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Mas onde existe perigo, cresce também aquilo que salva

Holderlin, “Patmos”



Resumo

Um dos maiores desafios da Etica Ambiental reside na conciliacio da liberdade
criadora do ser humano com o respeito pela natureza. Esta “conciliacdo” ¢ atravessada
por uma tensdo, perigosa ¢ ameacadora, entre o poder transformador do humano e o
poder da natureza que nos obriga a repensar o solo origindrio onde se constitui o sentido
do nosso éthos. A dissertagdo tem como objectivo fundamental analisar este problema
ético a partir da categoria estética do sublime negativo de Arnold Berleant: poderd uma
heuristica da experiéncia do sublime negativo traduzir-se numa atitude ética de respeito
pelo ambiente? Como ponto de partida pensaremos as noc¢des de natureza e de
ambiente, mostrando como o humano e a natureza, embora familiarmente estranhos,
radicam num solo ontolégico comum de onde decorre a sua relagdo de continuidade.
Em seguida daremos conta da critica ao dualismo entre sujeito e objecto patente na
estética classica e, em contraponto, caracterizaremos a especificidade da estética de
comprometimento enquanto correlato do principio de continuidade ontoldgica entre a
esfera humana e a natural. Analisaremos pormenorizadamente a génese conceptual do
sublime negativo a partir das ideias de sublime de Kant, de Burke e de Lyotard, e, por
ultimo, procuraremos reflectir sobre a articulagdo da dimensao estética da experiéncia
do sublime negativo com a sua dimensao ética na esfera ambiental.

Palavras-chave: Ambiente; Sublime; Sublime Negativo; Estética; Etica Ambiental



Abstract

One of the greatest challenges of Environmental Ethics lies in reconciling man's
creative freedom with respect for nature. This “reconciliation” is crossed by a
dangerous and threatening tension between the transforming power of humans and the
power of nature, which forces us to rethink the original soil where the meaning of our
ethos is constituted. The main goal is to analyze this ethical problem from the aesthetic
category of the negative sublime by Arnold Berleant: can a heuristic of the negative
sublime experience translate into an ethical attitude of respect for the environment?
First, I will think of notions of nature and environment, laying out how humans and
nature, although familiarly strange, are rooted in a common ontological ground.
Secondly, I will give an account of the critique of the dualism between subject and
object evident in classical aesthetics, and characterize the aesthetics of engagement
specificity as a correlate of the principle of ontological continuity between the human
and natural spheres. Thirdly, I will analyze in detail a conceptual genesis of the negative
sublime from Kant, Burke and Lyotard's ideas of the sublime. At last, I will seek to
reflect on the articulation of the negative sublime aesthetic experience with its ethical
dimension in the environmental sphere.

Keywords: Environment; Sublime; Negative sublime; Aesthetics; Environmental
Ethics.
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INTRODUCAO

Consideracdes problematicas

A conciliagdo da liberdade humana e o respeito pela natureza constitui-se como
uma das questdes centrais da Etica Ambiental. Esta conciliagio reveste-se de uma
tensdo, perigosa e ameacadora, entre o poder transformador do humano e o poder da
natureza que nos desafia a repensar o solo originario onde se constitui o sentido do
nosso éthos. A dissertagdo tem como objectivo analisar este problema ético a partir da
categoria do sublime negativo no ambito da estética ambiental de Arnold Berleant.
Poderd uma heuristica da experiéncia estética do sublime negativo traduzir-se numa
reflexdo do sentido do nosso agir ético radicado na continuidade ontoldégica humano-
natureza?

Se no sublime se coloca a énfase no sentimento de admiragdo e respeito
desencadeado pelo espectaculo do poder avassalador da natureza, no sublime negativo
realca-se o esmagador sentimento de medo e de terror face ao incomensuravel poder de
uma natureza profundamente transformada pela accdo antropogénica. Qual a natureza
da experiéncia estética do sublime negativo? Qual o seu objecto? E o que pode esta
experiéncia dizer-nos sobre a relag@o estética e ética entre o humano e a natureza?

Para problematizar a natureza e o alcance do sublime negativo, enquanto
objecto de reflexdo estética e ética, importa investigar os pressupostos e coordenadas
fundamentais da estética ambiental proposta por Berleant. Assim, no primeiro capitulo,
procuraremos analisar a redefini¢do de estética em fungdo do seu “objecto”: (0)
ambiente. Podemos dizer que (o) ambiente € “objecto” de estudo da estética, mas, na
verdade, ndo se deixa apreender como “res extensa”. A nogdo de ambiente subjaz a
ideia de uma natureza inclusiva, de matriz espinosana, que rejeita o dualismo

antropologico e metafisico da filosofia ocidental: alma e corpo, humano e natureza nao
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sdo pares de opostos. Ambiente € um processo de ac¢ao reciproca entre forcas humanas
e forcas naturais, cujo diferencial excede a polarizagdo humano-natureza e radica num
solo comum de continuidade ontologica. Porém em que termos podemos conceber e
apreender [0] ambiente sem o objectivar? E qual o lugar do humano?

Berleant afirma “ambiente ¢ natureza vivida”. Significa que se, por um lado,
ambiente se manifesta numa rede de interconexdes reciprocas de condicdes fisicas,
sociais e culturais na qual emerge a vida, a consciéncia, o valor e a criatividade da ac¢ao
humana, por outro, ambiente implica a experiéncia perceptiva do mundo. Ambiente,
expressdo de continuidade entre o humano e a natureza, ¢ um mundo vivido nao
objectivavel. Opaco a um terceiro olhar distanciado, desinteressado e objectivante,
ambiente implica um olhar implicado, comprometido e perceptivo. Ora sera através de
uma fenomenologia — de inspiragdo merleau-pontiana — do ambiente, a qual subjaz a
sua propria estética, que se abrird o horizonte de apreensdo da continuidade entre o
humano e a natureza. Impde-se, entdo, perguntar pela especificidade da estética de uma
fenomenologia do ambiente de modo a compreender a unidade do ambiente humano
enquanto natureza vivida e inclusiva bem como as suas implicagdes no dominio da
ética.

No segundo capitulo procuraremos reflectir sobre a natureza de uma estética
ambiental com base nas seguintes questdes: Se ambiente ¢ “natureza experienciada,
natureza vivida” em que medida a estética classica responde a plasticidade inerente a
experiéncia da continuidade ontologica entre o “sujeito” e o “objecto” estético? Ou fard
sentido falar na “relagdo sujeito-objecto” como se fossem duas entidades distintas? Em
que moldes se podera conceber uma estética ambiental cujo “objecto” ndo se confina a
arte, nem a natureza, mas se expande no continuum de uma natureza inclusiva? Existira
uma estética da arte e uma estética da natureza com diferentes ambitos? Ou antes uma
estética global?

Na verdade, a natureza inclusiva do “objecto” ndo objectivavel de uma estética
ambiental conduz a redefinicdo dos limites da estética que, por sua vez, obriga ao
questionamento da sua atitude e, em ultima instancia, da natureza do proprio conceito
de estética. Berleant recusa liminarmente a atitude desinteressada da estética classica,
focada no olhar contemplativo e distanciado do sujeito face ao seu objecto. O alvo da

critica do filésofo americano aponta para o desinteresse, elemento fulcral da estética

13



kantiana, que promove o isolamento do objecto estético em si mesmo, arrancando-o do
seu contexto: o mundo vivido. A atitude desinteressada consubstancia a transposi¢ao
da objectividade cartesiana do modelo cognoscitivo das ciéncias para o dominio da
estética: o olhar distanciado e objectivante do sujeito sobre o objecto. Mas a critica de
Berleant a estética classica da experiéncia estética da natureza estende-se igualmente a
experiéncia estética da arte, se a experiéncia estética da natureza ndo ¢ passivel de ser
confinada aos limites da moldura de um quadro, em bom rigor, tdo-pouco a experiéncia
estética da arte. O que define a experiéncia estética ndo sdo as qualidades do objecto
antes a experiéncia do objecto.

Assim, para o filésofo americano, a questdo nuclear nao consiste em construir
uma estética da natureza nos seus proprios termos, independente da estética da arte,
como propdem as correntes cognitivistas da estética e ética ambiental, nomeadamente
de Aldo Leopold,! Allen Carlson,?> € Holmes Rolston II1.> Nio se trata de uma visdo
dicotomica da estética em funcdo do seu objecto ser a natureza ou a arte, pelo contrario,
trata-se de questionar o &mago do conceito de estética na procura de um denominador
comum a ambas as experiéncias estéticas.

O autor recupera o sentido originario de estética no pensamento cldssico da
Grécia antiga. A etimologia do termo grego aisthésis reenvia para sensagao, percepcao
pelos sentidos, sentimento. O campo semantico da estética descobre-se ancorado na
sensibilidade, nos sentidos, na sensacdo, na percep¢ao. Na sua redefinicdo de estética,
Berleant privilegia a imediatez ¢ o contacto directo da experiéncia perceptiva dos
sentidos aliada a consciéncia sensorial pela qual o ser humano se percepciona
entrelacado no ambiente. A estética afirma-se como teoria da sensibilidade ou
sensibilidade desenvolvida, cuja pedra de toque ¢ a experiéncia perceptiva. Mas qual a

natureza da experiéncia perceptiva? Que impacto terd ela na apreciagdo estética,

' Cf. Aldo Leopold. A Sand County Almanac. With Essays on Conservation from Round River. (New
York: Balantine, 1970); Baird Callicott. “Leopold Land Aesthetics” in Nature, Aesthetic and
Environmentalism: from Beauty to Duty, Allen Carlson, Sheilla Lintott (eds.).( Colombia: Colombia
University Press, 105-117.

2 Cf. Allen Carlson, “Apreciating Art and Apreciating Nature”. In Landscape, Natural Beauty and the
Arts, Salim Kemal e Ivan Gaskel (ed.). (Cambridge: Cambridge University Press, 1995), 199-227.

3Cf. Holmes Rolston I1I. Environmental Ethics. Duties to and Values in the Natural World.
(Philadelphia: Temple University Press, 1988).
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nomeadamente nos juizos estéticos? E em que medida nos informa sobre a abrangéncia
da estética ambiental que Berleant pretende construir?

Ora serd na intersec¢ao da metafisica naturalista da experiéncia de John Dewey
com a teoria de percep¢do de Merleau-Ponty que poderemos descortinar a experiéncia
perceptiva como eixo da estética em Berleant. O conceito de experiéncia de John
Dewey apresenta-se como um processo organico € pragmatico em que os humanos, a
semelhanca dos outros corpos, agem e sofrem reciprocamente num mundo natural
inclusivo, em permanente interagdo com o meio biologico, cultural e social. Toda a
experiéncia estética, enquanto experiéncia imediata dos sentidos, ainda que seja uma
obra de arte, tem como pano de fundo o mundo da vida quotidiana e centra-se ndo nas
qualidades do objecto mas na experiéncia perceptiva do objecto. A experiéncia
perceptiva ndo se reduz, por isso, as qualidades do objecto, nem a subjetividade de
quem o aprecia, ou seja, a polarizacdo entre sujeito e objecto d4 lugar a uma interac¢ao
mutua entre eles num campo estético integral. Dito de outro modo, dd-se uma
experiéncia estética de comprometimento.

A teoria da percepgao de Merleau-Ponty, por sua vez, permite destacar a relacao
de continuidade entre o corpo e a natureza e mostrar a importancia do corpo, um corpo
de sentidos. A semelhanga do filésofo francés, Berleant faz do corpo estésico o
protagonista da experiéncia perceptiva, ele dird mesmo que a “estética do corpo ¢ a
estética do ambiente”. A estética ambiental surge como experiéncia perceptiva do
corpo onde emerge a dimensdo valorativa da interaccdo humana com o ambiente.
Todavia, a continuidade perceptiva obrigard a reequacionar a natureza
subjectiva/objetiva da normatividade do juizo de gosto que se joga na confluéncia de
dimensdes ndo cognitivas e cognitivas da experiéncia estética do ambiente.

A continuidade ontoldgica e perceptiva inerente a estética ambiental requer um
novo modelo da experiéncia estética. Berleant encontra-lo-4 numa diferente abordagem
da experiéncia do sublime da qual nos ocuparemos no terceiro capitulo. Ao contrario
do conhecido autor da ética ambiental, Holmes Rolston, o sublime néo é encarado como
um juizo estético objetivo do valor da natureza. Pelo contrario, o enfoque da sua analise
sera na experiéncia do sublime como hermenéutica da nossa unidade com a natureza.
Embora parta da forca da experiéncia do sublime kantiano, Berleant desloca o excesso

do objecto do sublime da faculdade da razdo para a natureza. Este movimento de
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ontologizacao do sublime daréd conta da percepcao da continuidade do humano com a
natureza numa experiéncia de excesso: uma experiéncia que nos mostra algo que nos
escapa, mas ao qual pertencemos € que se constitui como possibilidade do préprio
humano. Na experiéncia da desmesura e do limite apreendemos o sentido de pertenca,
de continuidade, de conexdo, ou seja, o sentimento de unidade, mas também a nossa
vulnerabilidade no palco do mundo da vida cuja metifora da tempestade
exemplarmente exprime.

No entanto, a nossa condicdo humana de participantes da natureza conduz a
uma mutagdo da natureza do préoprio sublime. Este pode ndo ser suscitado pelo
espectaculo da magnitude e do poder incomensuraveis da natureza como em Kant, mas
pelo excesso de multiplos aspectos do ambiente, expressdes de uma agado antropogénica
negativa. No quarto e quinto capitulos dedicar-nos-emos a analise dessa nova categoria
estética, o sublime negativo, que constitui o cerne da nossa investigacdo. Qual a
peculiaridade da experiéncia do sublime negativo que aparece associado a dor estética?
Em que consiste a sua negatividade uma vez que o proprio sublime se define como
prazer negativo? E qual o seu “objecto”? O nosso objetivo sera tracar uma possivel
génese conceptual a partir de uma leitura comparada da ideia de sublime em Kant,
Lyotard e Burke.

Assim, no quarto capitulo procuraremos entender a natureza do excesso do
sublime negativo no seu caracter irrepresentavel, indetermindvel e inconclusivo em
didlogo com o sublime pés-moderno de Lyotard. Exploramos um paralelo entre o
sublime negativo e o inumano tecnologico partindo da desambiguacao do conceito de
inumano em Lyotard, onde se expde o “desfasamento prometeico” da desmesura do
poder inventivo humano e a sua impoténcia de representar e compreender as
consequéncias deste na unidade do ambiente. Ora sendo o humano simultaneamente
actor e espectador participante da unidade do ambiente deste excesso de poder negativo,
a Unica resposta a sua condi¢do de vulnerabilidade parece ser o esmagador sentimento
de terror burkeano - como sugere Berleant numa unica frase.

No quinto capitulo, propomo-nos juntar mais uma peca ao puzzle conceptual do
sublime negativo procurando perscrutar o que a experiéncia de terror do sublime de
Burke tem a dizer sobre a experiéncia de terror do sublime negativo. Tomaremos o

cardcter empirico, sensualista e fisiologico do sublime de Burke como principio
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orientador na leitura da privagdo ou da dor estética inerente ao sublime negativo, bem
como na analise psico-fisiolégica e emocional do sentimento esmagador de terror
enquanto resposta adequada a vulnerabilidade da condi¢cdo humana face a ameaca do
excesso negativo de poder. Procederemos, de seguida, a uma heuristica da experiéncia
de terror, questionando os limites e a natureza da experiéncia do sublime negativo na
perspectiva da estética do comprometimento, a partir da analise de algumas fotografias
do fotégrafo canadiano Edward Burtynsky. Uma experiéncia limite, de quase trauma,
que nos confronta com a imprevisibilidade e indeterminagdo do excesso negativo do
poder humano. Uma experiéncia de dor onde ndo tem lugar o prazer negativo. Qual a
leitura ética da dor da experiéncia do sublime negativo?

No sexto e ultimo capitulo refletiremos sobre o contetido da heuristica do terror
em termos éticos. Poderd a dor estética ter expressao ética? Até que ponto a experiéncia
estética do sublime negativo se pode transformar numa moralidade positiva?
Poderemos pensar numa ética ambiental fundada na experiéncia de uma estética
perceptiva?

Por ultimo, temos a referir a problemdtica terminoldégica com que nos
confrontdamos no pensamento do autor em dois casos especificos. O primeiro prende-
se com a inicial distingdo entre ambiente e paisagem, que o autor deixou cair em 2011
no seu artigo “Changing Meaning of The Landscape” em Aesthetics Beyond the Arts,*
tendo optado por substituir paisagem por ambiente, dada a conotagdo pitoresca que lhe
estava associada e que em nada contribuia para a compreensdo da paisagem como
natureza vivida. O segundo caso, que sera tratado ao longo do primeiro capitulo, tem a
ver com a substitui¢do do termo natureza por ambiente. Contudo, o autor continuou a
usar ambos 0s termos, o que nos levou, quer no primeiro caso, quer no segundo, a usar

os termos de acordo com a forma como o autor os empregou ao longo da sua obra.

4 Berleant, Aesthetics Beyond the Arts (Aldeshot: Alshgate, 2012; New York: Routledge, 2016).
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Consideracoes metodologicas

O nosso trabalho de investigacao procura ser um exercicio de hermenéutica do
sublime negativo de Arnold Berleant. A metodologia escolhida, obedecendo a natureza
da pesquisa, segue uma abordagem hermenéutica.

Destacamos a natureza esparsa € pouco sistematizada do pensamento de
Berleant, que estd vertido sobretudo em artigos de revistas académicas ou de
conferéncias coligidos em livros — por vezes repetindo-se, outras vezes com novas
ideias fulgurantes mas pouco aprofundadas —, e o facto de tratar problemas filosoficos
a partir de autores de tradi¢do filosofica muito dispares, o que enriquece o debate
filosofico, mas, em contrapartida, gera uma certa cacofonia em termos argumentativos.
Por isso, circunscrevemos o didlogo aos autores mais relevantes ao tema em
investigagao.

Dado o caracter embriondrio do conceito de sublime negativo, que se traduz na
escassa bibliografia do autor sobre o tema — a saber: “The Human Touch and Beauty of
Nature” em Living in the Landscape Toward an Aesthetics of Environment,> “Att,
Terrorism, and the Negative Sublime” em Sensibility and Sense. The Aesthetics
Transformation of the Human World ® e, na sua forma mais desenvolvida, no ensaio
“The Changing Meaning of the Landscape” coligido em Aesthetics Beyond the Arts —,
optamos, num primeiro momento, por fazer um enquadramento da teoria estética de
Berleant, tentando identificar as suas linhas de forca na experiéncia perceptiva de
continuidade ontoldégica do corpo com o ambiente, em particular nas obras Aesthetics
of Environment,” Living in The Landscape Toward an Aesthetics of Environment e
Aesthetics Beyond the Arts.

Num segundo momento, apoidmos a nossa andlise hermenéutica em leituras

comparadas de autores, nomeadamente, Kant, Lyotard e Burke, com quem Berleant

5 Arnold Berleant, Living in the Landscape: Toward an Aesthetics of Environment (Lawrence: University
Press of Kansas, 1997).

¢ Arnold Berleant, Sensibility and Sense: The Aesthetic Transformation of the Human World.
(Exeter:imprint Academic, 2010).

7 Arnold Berleant, The Aesthetics of Environment (Philadelphia: Temple University Press, 1992).
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entra em didlogo em “The Changing Meaning of the Landscape”, de modo a alargar e
a circunscrever, a dois tempos, os possiveis contornos semanticos e implicagdes do
conceito de sublime negativo em termos de uma estética do comprometimento. E, por
ultimo, exploramos as potencialidades de leitura ética, no ambito ambiental, do sublime
negativo, enquanto experiéncia perceptiva de vulnerabilidade partilhada, com base na
investigagdo precedente, e procuramos abrir uma hermenéutica de tendéncias na esfera

da ética ambiental sugerida pelo proprio autor.
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CAPITULO 1

NATUREZA E AMBIENTE

1.1. Desconstrugao da ideia de ambiente

A reflexdo de Berleant em torno dos elementos constitutivos de uma estética
ambiental, leva-o a repensar as nogdes de estética e de ambiente na perspectiva de uma
fenomenologia do ambiente onde os dualismos alma-corpo, sujeito-objecto, humano-
natureza se diluem numa continuidade ontoldégica. O desafio que o filésofo americano
se coloca ao longo da sua obra ¢ fazer uma abordagem estética d(o) ambiente como
uma natureza inclusiva e ndo como um objecto: a esfera natural e a esfera humana, a
natureza e a arte emergem num processo de continuidade num todo dindmico. Em vez
de polos opostos, humano e natureza, artificial e natural, sdo uma mesma realidade — a
“unidade d(o) ambiente humano”. Contudo, este plano fusional da unidade do ambiente
nio reduz a natureza ao humano, nem o humano a natureza, antes afirma a
interdependéncia e interac¢do reciprocas entre o0 humano e o natural num processo de
infinita metamorfose. Berleant afirmara que a Natureza ¢ sempre um artefacto cultural
desde logo porque a conceptualizamos. Mas como interpretar esta ambiguidade? Ou
sera apenas uma ambiguidade aparente concebermos a natureza como inevitavelmente
cultural?

Em que termos se traduz a interdependéncia e interacg¢do reciprocas entre o
humano e a natureza? Qual o seu impacto em termos éticos? E porqué escolher o termo
ambiente em detrimento de natureza?

Antes de mais importa clarificar o0 modo como Berleant define ambiente,
desconstruindo as representagdes de natureza que lhe subjazem em didlogo critico com
a tradi¢do filoso6fica ocidental. A questdo sobre o significado de ambiente surge no

inicio de Aesthethics of Environment a propdsito da definicdo do objecto da estética
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ambiental e serd um tema recorrente ao longo da obra berlentiana. Nas palavras do
autor:

[...] abordar [0] ambiente a partir de um ponto de vista filosofico, em particular estético,
exige rever as nossas ideias sobre o que é [0] ambiente. A ideia de ambiente, a
semelhanga de todas as ideias essenciais, esta ancorada em profundos pressupostos
filosoficos — sobre a natureza do nosso mundo, da nossa experiéncia, de nos proprios.
[...] A nogdo precisa de ambiente é problematica. O que constitui o ambiente?®

Assumindo a problematicidade da concepcdo de ambiente, o autor analisa e
recusa varias acepcdes encrustadas de pressupostos filosoficos que enviesam a
compreensdo do termo. Se atendermos ao significado comum e a etimologia de
ambiente como “natureza que nos rodeia”, levanta-se a questdo de que natureza se trata
quando vivemos num mundo industrializado. O conceito de natureza mitoldgica do
Eden pristino ndo parece ser o mais adequado, tendo em conta que a ac¢io humana ha
muito transformou essa natureza primeva. E mesmo concedendo que incluamos a
paisagem redefinida pelo humano conjuntamente com a natureza, dita selvagem, a
resposta continua a ser insuficiente. Esta concepcao de ambiente, como algo que nos
rodeia, reenvia a um territério exdégeno ao humano, de acordo com Berleant, “o
equivalente geografico do mundo exterior dos filésofos”.’

Na verdade, o filésofo americano insurge-se contra o conceito de ambiente
como meio fisico envolvente — seja uma mitoldgica natureza pristina, seja uma natureza
transformada pelo humano —, porque tal significa considerar “o” ambiente uma “coisa”.
Aliés, ele deixa cair o artigo “o” por este reforcar, justamente, o estatuto de ambiente

como objecto:

Talvez seja evidente que eu habitualmente nao diga “o” ambiente. Por ser uma locugao
habitual traz consigo um significado escondido que ¢ a origem da maior parte das
nossas dificuldades. Porque “o0” ambiente objectiva [0] ambiente, transforma-o num
ente no qual podemos pensar e lidar como se fosse exterior ¢ independente de nos. '

8 <[...] approaching environment from a philosophical, especcially an aesthetic standpoint, requires us
to revise our ideas about what environment is. The idea of environment, like all basic ideas, harbors deep
philosophical assumptions — about the nature of our world, our experience, our selves.”4FE, 2.

9“[...] is the geographical equivalent of the philosopher’s external world.” Ibidem, 3.

10 “It may already be apparent that I do not ordinarily speak of “the” environment. While this is the usual
locution, it embodies a hidden meaning that is the source of much of our difficulty. For “the” environment
objectifies environment; it turns it into an entity that we can think of and deal with as if it were outside
and independent of ourselves.” Ibidem, 5.
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A sua observagdo linguistico-gramatical constitui uma critica a heranca dos
dualismos sujeito-objecto, alma-corpo, humano-natureza em que assenta a nocao
filosofica de natureza com particular destaque na modernidade.

Trazer a luz a carga semantica do termo ambiente implica questionar
filosoficamente a no¢do mais profunda em que esse radica: a ideia de natureza. Nas

suas palavras:

\

Existe ainda um conceito mais fundamental que subjaz a nossa compreensdo de
ambiente e de paisagem, a propria ideia de natureza. O que queremos dizer por natureza
e natural? Apesar destas questdes terem sido discutidas a partir de diferentes
perspectivas — ciéncia, politica, conservagdo, planeamento regional — ha uma
importante componente filosofica. Talvez o fulcro da questdo resida no contraste entre
anocao de natureza de Locke como algo separado do ser humano, o mundo exterior, €
a concepcao de natureza de Espinosa como um todo inclusivo, abarcando o organismo
humano totalmente consciente e tudo o resto."’

O autor polariza a questdo do significado de ambiente em torno de duas
concepgoes filosoficas radicalmente opostas de natureza: a natureza exterior ao humano
de John Locke e a natureza inclusiva de Espinosa; a primeira decorre do dualismo
sujeito-objecto, ao passo que a segunda assenta justamente na negacao desse dualismo.
Duas representagdes de natureza que remetem para diferentes configuragdes da relagio

humano-natureza com diferentes implicacdes éticas.

! “There is yet a more fundamental concept that underlies our grasp of both environment and landscape,
the very ideia of nature itself. What do we mean by nature and the natural? While these are rich question
that have been discussed from many standpoints — science, politics, conservation, regional planning —
there is an important philosophic component. Perhaps the most basic issue lies in the contrast between
the Lockean notion of nature as something apart from humans, the external world, and a Spinozistic
conception of nature as all-inclusive, embracing the conscious human organism fully, along with
everything else.” Ibidem, 6-7.
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1.2. Natureza exterior

Berleant faz referéncia ao conceito de natureza de Locke mas, estranhamente,
ndo aprofunda a andlise do mesmo. Contudo, parece-nos pertinente dialogar com John
Locke, com Francis Bacon e, sobretudo, com Descartes — o principal visado na critica
de Berleant —, de modo a compreender em que medida a visdo da natureza como
territorio exterior a geografia do mundo humano ¢ corolario do dualismo alma-corpo
que perpassa o pensamento ocidental.

John Locke, no séc. XVII, sustenta que a natureza, a terra, ¢ um recurso
econdémico que Deus, artifice da natureza, colocou a disposi¢ao da subsisténcia do ser
humano, a criatura mais perfeita da obra divina. Nas suas palavras:

Quer tomemos em consideragdo a razao natural, que nos diz que o homem, uma vez
nascido, tem direito a sua auto-preservacao, e, consequentemente, a comer ¢ a beber e
a outras coisas que a Natureza fornece para a sua subsisténcia, quer a “revelagdo”, que
nos da conta dos recursos do mundo que Deus deu a Addo, a Noé e seus filhos, ¢ muito
claro que Deus, tal como Rei David diz (Salmo cxv.16), “deu a terra aos filhos dos
homens”, isto é, deu-a a espécie humana.'?

Dispor da natureza, ou seja, da terra e de tudo o que ela contém, ¢ um direito natural
dos humanos porquanto ¢ um meio para assegurar o direito a sua auto-preservagao. A
terra ¢, por isso, considerada uma propriedade de que os homens dispdem, conquistam
e possuem em funcdo dos seus interesses € em propor¢do ao seu trabalho. Se, por um
lado, esta visdo da natureza faz eco do livro do Génesis, ! por outro, evoca a
mundividéncia moderna resultante do movimento de emancipagdo da razdo humana da
tradi¢do religiosa através da ciéncia. O trago comum ¢ o desejo de posse ¢ dominio
desse mundo exterior, no fundo, trata-se de humanizar a natureza.

Com efeito, com a revolucao cientifica ganha corpo o projecto de descoberta e
dominio da natureza que, no sentido naif do termo, ¢ encarada como uma forca exterior

indiferente e adversa ao humano. A natureza, objecto exterior de curiosidade do olhar

12 “Whether you consider natural reason, which tells us that men, being once born, have a right to their
preservation, and consequently to meat and drink and such other things as Nature affords for their
subsistence, or “revelation”, which gives us an account of those grants God made of the world to Adam,
and to Noah and his sons, it is very clear that God, as King David says (Psalm cxv.16), “has given the
Earth to the children of men,” given it to mankind in common.” John Locke, (1696) Two Treatises of
Civil Government (London: J. M. Dent & Sons Ltd., 1970), Cap. V, 129.

13 “E que eles [os homens] dominem sobre os peixes do mar, as aves do céu, os animais domésticos,
todas as feras e todos os répteis que rastejam sobre a terra.” Génesis, 2:15.
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e do engenho humanos, ¢ dissecada pelo bisturi da ciéncia que lhe arranca
judiciosamente os segredos das suas leis. Na viragem do séc. XVI e no séc. XVII,
Francis Bacon e Descartes, embora desenvolvendo métodos cientificos contrarios,
consideram o saber cientifico como sindnimo de poder. Por isso o primeiro afirmara
em New Atlantis:

A finalidade da nossa Fundag@o é conhecer as causas ¢ os movimentos secretos das
coisas e alargar as fronteiras do império do homem sobre as coisas com vista a realizar
todas as coisas possiveis.'*

O programa da New Atlantis de Francis Bacon tem como grande objectivo
interpretar a natureza através do seu método indutivo-experimental, utilizando-a como
matéria para criar ou, melhor, fabricar outras naturezas a escala do saber e da técnica
do humano e em sua fun¢do. Uma vez desvendados os segredos da natureza, a ciéncia
ndo s6 anula a ameacadora forga exterior da natureza como pode manipula-la. O
horizonte da natureza corresponde agora ao horizonte de possibilidade da techné. A
natureza sera o que a techné conseguir fabricar.

Descartes, por seu turno, dird no Discours de la méthode:

[E] possivel obter conhecimentos muito tteis para a vida e, no lugar da filosofia
especulativa que ensinamos nas escolas, podemos encontrar uma filosofia pratica,
mediante a qual, conhecendo a forca e a ac¢ao do fogo, da agua, do ar, dos astros, dos
céus, de todos os outros corpos que nos rodeiam tdo distintamente quanto os varios
oficios dos nossos artesdos, poderemos emprega-los do mesmo modo a todos os usos
que lhe sdo proprios, tornando-nos, assim, senhores e donos da Natureza.'”

O filésofo francés, baseando-se no seu método dedutivo de evidéncia logico-
matematica como guia da razao natural, sustenta que podemos conhecer ¢ dominar as
leis da natureza através da fisica. Mas, a semelhanca de Galileu, a fisica cartesiana
identifica-se com a mecanica e ndo com a Fisica de Aristoteles. A fisica estuda as leis

da natureza recorrendo aos calculos e as nogdes matematicas usadas pela mecanica

14 “The end of our foundation is the knowledge of causes, and secret motions of things; and the enlarging
of the bounds of human empire, to the effecting of all things possible.” Francis Bacon, (1623). New
Atlantis (London: by Bacon's literary executor, Dr. Rowley, 1627).

15 i1 est possible de parvenir a des connaissances qui soient fort utiles @ la vie et qu'au lieu de cette
philosophie spéculative qu'on enseigne dans les écoles, on en peut trouver une pratique, par laquelle,
connaissant la force et les actions du feu, de I'eau, de l'air, des astres, des cieux, et de tous les autres corps
qui nous environnent, aussi distinctement que nous connaissons les divers métiers de nos artisans, nous
les pourrions employer en méme fagon a tous les usages auxquels ils sont propres, et ainsi nous rendre
comme maitres et possesseurs de la Nature.” Descartes, (1637) Discours de la méthode (Paris: Ed.
Gallimard, 1966), 166.
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antiga na fabricagdo de objectos artificiais e a mecanica moderna, por sua vez, ¢
aplicagdo das leis da natureza. Assim, a concep¢do organica de natureza perde o
protagonismo para a concep¢dao mecanicista: a imagem do organismo vivo deixa de
espelhar os processos da natureza, dando lugar ao relégio que nos devolve a imagem

da natureza como maquina. Nas palavras de Descartes em Principes de la philosophie:

[E]u ndo reconhego nenhuma diferenga entre as maquinas que os artesdos fazem e os
diversos corpos que a natureza por si s6 compde, a ndo ser esta: que os efeitos das
maquinas ndo dependem de mais nada a ndo ser da disposi¢do de certos tubos, ou
molas, ou outros instrumentos, que, devendo ter alguma propor¢cdo com as maos
daqueles que os fazem, sdo sempre tdo grandes que as suas figuras € movimentos se
podem ver, ao passo que os tubos ou molas que causam os efeitos dos corpos naturais
sdo ordinariamente demasiado pequenos para poderem ser percebidos pelos nossos
sentidos. E é certo que todas as regras das mecanicas pertencem a fisica, de modo que
todas as coisas que sdo artificiais sdo por isso naturais. Porque, por exemplo, quando
um relogio marca as horas por meio das engrenagens de que € feito isso ndo ¢ menos
natural do que uma arvore produzir frutos.'®

O cientista reconstitui os mecanismos e as fungdes da maquina-natureza qual
artesdo-engenheiro. Se, para Aristoteles, a arte (fechné) devia imitar a natureza (physis)
ou colaborar com ela aperfeigoando-a,!” na visdo mecanicista da natureza esta relagdo
inverte-se: os processos internos dos corpos naturais nao se constituem como modelo
da arte humana, pelo contrario, a exterioridade dos processos da arte humana constitui-
se como modelo da natureza. A natureza'® (physis) € como que “artificializada” pois o
que a define ja ndo € o facto de ter em si o principio e a causa do seu proprio movimento,
mas antes ser o efeito de um principio e causa de movimento que lhe ¢ extrinseco a
imagem dos objectos fabricados pela ftechné. Recorde-se a frase de Voltaire

personificando a ‘“natureza” em didlogo com o filésofo no seu Dicionaire

16 < ..] je ne reconnais aucune difference entre les machines que font les artisans et les diverses corpes
que la nature seule compose, sinon che les effets des machines ne dependent que de 1’agencement de
certains tuyaux ou resorts ou autres instruments, qui, devant avoir quelque proportion avec les mains de
ceux qui les font, sont toujours si grands que leurs figures et mouvements se peuvent voir, au lieu que
les tuyaux ou resorts qui causent les effets des corps naturels sont ordinairement trop petits pour étre
apercus de nos sens. Et il est certain que toutes les régles des mécaniques appartiennent a la physique,
en sorte que toutes les choses qui sont artificielles sont avec cela naturelles. Car par exemple lorsqu’une
montre marque les heures par le moyen des roues don’t elle est faite, cela ne lui est pas moins naturel
qu’il est a un arbre de produire des fruits.” Descartes, (1644) Principes de la philosophie (Paris: Vrin,
2009), IV, Art. 203.

17 Cf. “A arte [techné] imita a natureza [physis].” Aristételes, Fisica, 11, 194a. “A arte ou executa o que
a natureza ¢ impotente para efectuar, ou imita-a.” Aristoteles, Fisica, 11, 199a.

18 Referimo-nos aqui a nogdo de physis tal como é definida por Aristoteles no inicio do Livro Il da Fisica.
Cf. Aristoteles, Fisica, 11, 192b, 20-23.
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Philosophique: “Minha pobre crianga, queres que te diga a verdade? Deram-me um
nome que ndo me convém: chamam-me natureza e toda eu sou arte”."”

A visdo mecanicista reduz a natureza a res extensa, no limite, destituida de vida.
A espontaneidade e dinamismo dos entes naturais substitui mecanismos dos seres
artificiais. Arvore e relogio equivalem-se. As coisas ja ndo tém um fim proprio, o que
existe sdo leis absolutamente necessarias que conhecemos através da nossa razao. Por
isso, o humano pode ombrear com Deus, o “relojoeiro” do mundo. O sujeito humano
chama a si a prerrogativa de Natura Naturans alargando as fronteiras do seu império
sobre as forgas da natureza agora dominadas e obedientes as leis da ciéncia humana. A
natureza passa a ser encarada como um ser naturado, constituido por elementos
exteriores, um objecto de conhecimento sem enigma e mistério aos olhos da ciéncia
humana. O mesmo significa dizer que o ser humano, através da ciéncia e da técnica,
legitima a transcendéncia e o dominio dos seres racionais sobre a natureza. A terra
constitui-se como propriedade do humano, ndo sendo, desta feita, um direito natural
mas sim um direito adquirido pelo exercicio da ciéncia.

Para Berleant, em consonancia com muitos filosofos ambientalistas, esta visdao
da natureza como objecto de conhecimento, esse mundo exterior ao sujeito, assenta no
dualismo alma-corpo. Um dualismo radicalizado por Descartes ao dar protagonismo a
subjectividade, firmada nos principios logicos e na evidéncia da razdo, e a partir da qual
deduz a natureza como mundo exterior. Na ordem das ideias, o sujeito tem, em primeiro
lugar, evidéncia de si proprio, cogito ergo sum, € de Deus e s6, por tltimo, do mundo,
da res extensa. No entender de Berleant, a grande falha de Descartes reside na separacao
do humano e da natureza que da origem a concep¢do mecanicista da natureza. No
entanto, a originalidade conceptual de Berleant, que o faz destacar no panorama da
filosofia ambiental, consiste na defesa de um conceito de natureza em que as esferas do
ser humano e da natureza, do artificial e do natural, ndo sdo vistas como pares de
opostos antes como uma realidade continua. Se a visdo dualista da natureza promove
uma relagdo de dominio do humano sobre o mundo exterior, que relacdo podemos

esperar de uma concepgao inclusiva da natureza?

19 “Mon pauvre enfant, veux-tu que je te dise la verité? C’est qu’on ma donné un nom qui ne me convient
pas: on m’appelle nature, et je suis tout art. ” Voltaire, “Nature: dialogue entre le philosophe e la nature”
in Dictionaire Philosophique, 1764. Vide Pierre Haddot, Le Voile d’Isis, (Paris: Gallimard, 2004), 175.
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1.3. Natureza inclusiva

Ser4 a partir de Espinosa, uma voz dissonante do primado da subjectividade
moderna, que Berleant ird reequacionar o conceito de natureza. Ele retoma e
reinterpreta a nogao de natureza inclusiva do filésofo judeu plasmada na afirmacgao de
que tudo ¢ Natureza:

Natureza abarca tudo, tudo esta sujeito a mesma forma de ser, tudo manifesta os
mesmos processos, tudo ilustra os mesmos principios cientificos, tudo evoca o mesmo
espanto, 0 mesmo assombro, a mesma receptividade: os enormes penhascos de
Yosemite e os arranha-céus de Manhattan, as paisagens de Turner e as cenas urbanas
de Hopper, o cubismo mecanico de Léger ¢ o turbilhdo urbano dos futuristas, as
comunidades planeadas e o centro comercial ao ar livre, os bairros de lata e os
suburbios, as estradas rurais e as auto-estradas.

De acordo com esta ordem espinosista das coisas, nada ¢ excluido, nada ¢é estranho.
Natureza ¢ tudo o que existe, inclui tudo, um processo total, integrado e continuo.?

Este excerto levanta-nos, desde logo, as seguintes questdes:

a) Como poderemos entender a Natureza enquanto processo integrado e
continuo da totalidade do real?

b) Em que medida podemos afirmar que tanto a natureza de um penhasco de
Yosemite como a de uma paisagem de Turner se manifesta do mesmo
modo?

c) O que significa “esta ordem espinosista das coisas”?

Vejamos como se coloca a questdo da Natureza em Espinosa.

Em contraciclo a hegemonia da subjectividade moderna, o filésofo judeu nio
faz depender o fundamento da Natureza do sujeito antes o fundamento do sujeito da
Natureza. Alias, a natureza humana ndo pode ser considerada um “império num

império”, separada da Natureza, mas perspectivada a partir Dela.

20 “Nature here encompasses everything, all subjects to the same standards of being, all manifesting the
same processes, all exemplifying the same scientific principles, all evoking the same wonder, the same
dismay, the same ultimate acceptance: the sheer cliffs of Yosemite and the Manhattan skyscrapers, the
landscape of Turner and the urban scenes of Hopper, the industrialized cubism of Léger and the urban
maelstroms of the futurists, planned communities and strip development, slums and suburbs, country
lanes and superhighways.

In this Spinozistic order of things, nothing is excluded, nothing foreign. Nature is everything
that there is; it is all-inclusive, a total, integrated, continuous process.” AE, 8-9.
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Espinosa propde-nos um conceito unitario de Natureza homogénea que esgota
a totalidade do real, superando quer o dualismo ontoldgico, quer o dualismo
antropologico. E um todo que integra todas as coisas, o real fisico ¢ mental, nada existe
fora da Natureza. A Natureza ¢ substancia Unica, infinita, causa sui, constituida por
uma infinidade de atributos e por afec¢cdes ou modos. Para melhor compreender a
dindmica deste todo, importa aprofundar a defini¢do de substancia. Esta ¢ uma das
defini¢des que abrem o livro I da Etica que, mais do que um ponto de partida, ¢ um
ponto de chegada, na medida em que resulta de uma significativa redefini¢do
conceptual da nocdo de substancia veiculada pela tradi¢do que ira ser geometricamente
demonstrada.?!

No primeiro axioma do livro I, o filésofo judeu afirma que “Tudo o que existe,
existe em si ou noutra coisa”.?? O enunciado faz eco da célebre distin¢do aristotélica
entre substancia e acidente: a primeira é o que se diz existir em si (in se), um sujeito,
um ser; ao passo que o segundo € o que se diz existir noutra coisa (in alio), um atributo
do sujeito, uma maneira de ser que ndo pode existir sem a substancia. Descartes, mais
tarde, ird conferir novos contornos ao significado de substancia ao definir a propriedade
que pressupde todas as outras que existem numa dada substincia como atributo
principal. Existem dois atributos principais que nos permitem conhecer a esséncia dos
dois diferentes tipos de substancia de acordo com o dualismo cartesiano: a extensao
para a res extensa € 0 pensamento para a res cogitans.

Espinosa terd um entendimento diverso de substdncia bem como dos atributos
e das maneiras de ser explorando uma ambiguidade latente na concepgao de substancia
em Descartes.?’ Embora o filésofo francés considere a existéncia em si de duas
substancias, a substancia pensante e a substancia corporea, na verdade admite que s6
Deus pode ser considerado substancia, pois s6 Este é em si e por si ndo dependendo de
mais nada a ndo ser de si mesmo para existir.

O autor da Etica resolve a ambiguidade entre o em si (ens in se) e o por si (ens

a se) deixando cair a primeira expressao: o que ¢ proprio da natureza da substancia ndo

21 Cf. Pierre-Frangois Moreau, Espinosa e o Espinosismo. Trad. José Espadeiro Martins (Mem-Martins:
edigdes Europa-América, 2004), 30.

2 “Omnia quae sunt vel in se vel in alio sunt’ Espinosa, Etica in Spinoza Opera ed. Carl Gebhardt, 11
(Heidelberg: Carl Winter, 1972), I, Axioma I, II.

2 Cf. Pierre-Frangois Moreau, Espinosa e o Espinosismo, 31-33.
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¢ apenas existir em si mas ser concebida e existir por si mesma conforme ¢ afirmado na
terceira defini¢do do Livro I da Etica. Espinosa, de certo modo, concorda com
Descartes ao afirmar que apenas uma substancia existe por si, causa de si propria: Deus.
Mas discorda completamente do dualismo cartesiano: o pensamento e a extensao sao
concebidos por si mas ndo subsistem em si e, ao invés de serem atributos principais ou
esséncia de duas substancias diversas, sdo dois dos infinitos atributos de uma mesma e
unica substancia. Ao passo que o que € concebido e causado por outro, existe noutro,
em Deus sive substantia sive Natura como ¢ o caso dos modos ou afecgdes da
substancia pelo que se conclui que tudo o que existe, s6 pode existir na substancia e
sem ela nada pode existir ou ser concebido.?* Na visdo monista de Espinosa, todos os
elementos da substancia estdo ligados e interagem entre si numa concatenagdo de
relacdes causais que obedecem a ordem estabelecida pelas leis da Natureza.

Se ¢ verdade que o pensamento de Espinosa persegue a homogeneidade do real
como expressdo da unidade da Natureza, ndo podemos deixar de referir que o todo da
Natureza se explana em diferentes registos de intensidade ontologica que correspondem
a causalidade vertical e horizontal de Deus: a) o de Natura Naturans (potentia) e Natura
Naturata (conatus) que aponta para a diferencga ontoldgica entre o que existe em si € o
que existe noutro, contida no axioma I e desenvolvida ao longo do Livro I da Etica; b)
e o da gradacdo ontologica da natureza naturada das relagdes intermodais.

A Natureza naturante diz respeito a Deus. Sendo Ele substancia, a Sua existéncia
decorre necessariamente da Sua esséncia. O que significa dizer que Deus, sendo
absolutamente infinito, tem o poder absolutamente infinito de existir pois é causa sui,
causa eficiente de si proprio.?> Porém, a existéncia de Deus ndo se reduz a formalidade
logica do conceito de esséncia, ndo € um objecto abstracto do pensamento. Alias, s
podemos deduzir da esséncia de Deus a sua existéncia porque a poténcia de Deus ¢ a
sua propria esséncia. Potentia, ndo como possibilidade, mas como poder actuante, em
termos espinosanos, essentia actuosa.*® Daqui decorre a impossibilidade de conceber a
esséncia de Deus sem a sua existéncia. Deus € potentia, actividade dindmica, uma forga

que se exprime no desdobramento da construcao de si proprio e, concomitantemente,

24 Cf. Espinosa, Etica, 1, Prop. 14, G.IL
%5 Cf. Espinosa, Etica, 1, Prop. 25, G. 1L
26 Cf. Espinosa, Etica, 1, Prop. 34, G. II; 11, Prop. 3, esc., G.
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do real existente. Dito de outro modo, as multiplas linhas de forca da Natureza tracam
o territério do real como um todo.

A Natureza naturada, por seu turno, reporta-se aos modos da substancia, ou seja,
as coisas singulares enquanto expressoes particulares dos atributos divinos: 0s corpos
sao determinacdes concretas da extensdo; as almas determinagdes concretas do
pensamento. Os modos ndo sdo causas de si, tém a sua causa e fundamento na
necessidade divina. Deus ¢ causa eficiente da sua existéncia bem como da sua
esséncia.?” As coisas sdo produzidas pela potentia divina obedecendo as leis da sua
natureza, ou seja, sdo manifestagdo da organizagdo necessaria da natureza.?®

Convém destacar que a diferencga ontologica entre Natureza criadora e Natureza
criada ndo nos remete para uma separagdo entre o poder do criador e a sua criagcdo. A
poténcia divina ndo ¢ susceptivel de se dissociar da sua propria criagdo: os modos,
sejam eles finitos ou infinitos, sdo manifestacdes da poténcia divina que t€m a sua
expressdo concreta em cada ser, pois Deus ndo ¢ causa transitiva mas sim imanente de
todas as coisas.?’ Se a esséncia de cada individuo deriva da causalidade vertical do
poder infinito de Deus, ela ¢ uma participacao da energia da essentia actuosa ainda que
ndo contenha em si a existéncia necessaria.>’

A esséncia divina € a potentia, ao passo que dos modos ¢ o conatus. Ora a
esséncia ou natureza’! partilhada por todos os modos existentes define-se: “Cada coisa,
tanto quanto dela depende, esforga-se para perseverar no seu ser”.*? O conatus afirma-
se como um principio de vida dindmico, simultaneamente agregador e diferenciador,
que enforma toda a Natureza e se concretiza como forca constitutiva e distintiva de
cada ser que o orienta para o fim que lhe € proprio, tal como inscrito na sua propria

natureza. E um esforco de resisténcia, que se desenrola num duplo movimento de ac¢do

27 Cf. Espinosa, Etica, 1, Prop. 29, esc.; Prop. 25, G. 1L

28 Cf. Espinosa, Etica, 1, 16, G. I1.

2 Cf. Espinosa, Etica, 1, 18, G.1L

30 Cf. Espinosa, Etica, 1, Prop. 24; 11, Prop. 45, esc., G.II .

3! Espinosa, como destaca Maria Luisa Ribeiro Ferreira, grafa “natureza” de duas diferentes formas que
correspondem ao desdobramento semantico e ontoldgico do termo no seu pensamento: com “N”
maiusculo refere-se a Deus seu Natureza, enquanto com “n” minusculo indica as esséncias ou naturezas
dos modos. Vide Maria Luisa Ribeiro Ferreira, “As Dimensdes da Natureza no Pensamento de Espinosa”,
in Desafios Eticos Contempordneos. Homenagem a Crsitina Beckert, Org. F. Afonso, J. L. Pérez, L.
Pereira, M. J. Varandas, M. L. R. Ferreira, S. Escobar, V. Soromenho-Marques (Lisboa: CFUL, 2017),
199.

32 Espinosa, Etica, 111, Prop. 7.
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e reac¢do, focado na integridade e auto-preservacdo de cada ser face a perigos e
obstaculos que se colocam a existéncia de cada um. O conatus dos modos assume
diferentes formas e gradacdes ontoldgicas consoante a diferente propor¢do de
movimento ¢ de repouso que se conserva nos corpos, garantindo, assim, a natureza
permanente ¢ a individualidade de cada um dos seres, sejam eles inanimados, vivos ou
racionais.

A existéncia dos modos, como observamos acima, ¢ contingente uma vez que a
sua esséncia ndo envolve a existéncia. Importa, pois, perspectivar os modos a partir da
série das coisas singulares ou ordem das existéncias que corresponde a causalidade
horizontal de Deus*® ou causalidade transitiva. Os limites e as vicissitudes da existéncia
de cada modo inscrevem-se num intervalo temporal determinado por uma cadeia
infinita, ldgica e necessaria de causas e efeitos, ou seja, pela ordem comum da
natureza.** Por outras palavras, a existéncia e variagdes de uma coisa singular tem a sua
causa noutra coisa singular de acordo com o encadeamento de causas segundas.

Os modos estdo interligadas numa relagdo organica e causal entre si, no plano
da existéncia, e, simultaneamente, com o todo do Universo, no plano da esséncia,
enquanto expressao da organiza¢do permanente da Natureza (Facies Totius Universi)
como tao bem ilustra a imagem do Universo qua organismo: “um individuo unico, do
qual todas as partes, quer dizer, todos os corpos, variam de infinitas maneiras, sem
qualquer altera¢do do Individuo inteiro”.3?

Embora Berleant assimile de forma particular a concep¢do de natureza
espinosana, ignorando a identificacdo de Deus seu Natura, torna-se agora mais claro o
que ele entende por Natureza inclusiva: um processo em que todas as coisas interagem
entre si enquanto diferentes expressdes de uma realidade continua e integrada de um
todo dindmico e interligado. A ordem espinosista das coisas consiste na ordem comum
da natureza. Podemos assim inferir que varias entidades possuem o mesmo modo de
ser e obedecem as mesmas leis sejam elas o penhasco de Yosemite ou a paisagem
pictorica do Turner: ambos natureza naturada, ou seja, modos de uma natureza inclusiva

e continua. Se o penhasco de Yosemite € expressdo de um processo geomorfoldgico,

33 Cf. Espinosa, Etica, 1, Prop. 33, G. 11
34 Cf. Espinosa, Etica, 11, Prop. 30, G.
35 Cf. Espinosa, Etfica 11, Lema 7, esc., G.
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esculpido pela erosdao do tempo, do vento, da 4gua, a paisagem de Turner ¢ expressao
do processo criativo da imaginacdo, da percep¢do, materializado nas pinceladas do
pintor. O primeiro tem a sua causa eficiente e transitiva na interac¢ao dos conatus dos
elementos naturais, o segundo na interac¢ao do conatus do artista com o ambiente. Duas
coisas singulares cujas causas eficientes se inscrevem na mesma ordem logica da
Natureza. Mas em que medida o conatus do penhasco, uma entidade natural, se pode
assemelhar ao conatus de um quadro de Turner ou de uma auto-estrada, uma obra
engendrada pelo artificio humano? No fundo, o que ¢ “natural”?

Ao substituir o termo natureza por ambiente, Berleant leva-nos a fazer uma
outra leitura do “natural” & luz da continuidade e inclusividade que lhe sdo inerentes

como se pode constatar neste excerto de Living in the Landscape:

Num certo sentido, ambiente ¢ o termo mais lato, uma vez que inclui os objectos
particulares que modelamos e o seu contexto, e todos eles sdo inseparaveis dos
habitantes humanos. Dentro e fora, consciéncia e mundo, seres humanos e processos
naturais ndo sdo pares de opostos, mas aspectos da mesma coisa: a unidade do ambiente
humano.*

A mudanga terminolédgica tem como objectivo colocar o foco na unidade da
natureza inclusiva marcada pela interac¢do mutua da esfera humana e da esfera natural.
Ambiente consiste num processo de ac¢do reciproca entre for¢as humanas e forgas
naturais que ndo se reduz a polarizagdo humano-natureza, radicando num solo comum
de continuidade. Mas como conceber e apreender [0] ambiente sem o objectivar? E qual

o lugar do humano?

36 “In a sense, environment is the larger term, for it encompasses the particular objects we fashion and
their physical setting, and all are inseparable from the human inhabitants. Inside and outside,
counsciousness and world, human being and natural processes are not pairs of opposites but aspects of
the same thing: the unity of the human environment.” LL, 11-12.
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1.4. Ambiente: natureza vivida

A nogao de ambiente, em sentido lato, também nao se identifica totalmente com
a ideia de ecossistema da ecologia cientifica, alias, excede-a.

Berleant reconhece que a ecologia cientifica tem contrariado a cisdo entre o
humano e a natureza. Com efeito, o termo (Ekologie, cunhado em 1866 por Ernest
Haeckel, bidlogo e seguidor de Darwin, designa “a totalidade da ciéncia das relagdes
do organismo com o ambiente, compreendendo, no sentido lato, todas as condigdes de
existéncia.”3” Ao enfatizar o estudo das relagdes, o programa epistemoldogico da
ecologia veio colocar em causa o modus operandi da ciéncia da biologia que tinha por
objecto a taxonomia das diferentes espécies de organismos e a sua hierarquia na
natureza. O primado dos organismos considerados individualmente da lugar a nogdo de
ecossistema como um processo de interacc¢ao reciproca e de interdependéncia funcional
dos organismos entre si com os varios factores constitutivos do ambiente. Por outras
palavras, as bactérias, plantas e animais interagem entre si de acordo com as condi¢des
quimicas, fisicas e geograficas onde vivem tendencialmente gerando um equilibrio
ideal (homeostasia) no ecossistema.

A ecologia cientifica oferece-nos uma representacdo holistica da natureza
enquanto sistema dindmico englobante, onde se cruzam varios saberes integrados para
dar conta da organiza¢do funcional dos processos que a constituem num todo
interligado: concebe a natureza como comunidade (oikos) cujos elementos obedecem a
complexa organizagdo funcional da mesma. O humano ndo s6 deixa de ser uma
entidade exterior & natureza como deixa de ser o elemento fundante da mesma. No
entanto, a sua ac¢do pode causar disrup¢do no sistema dindmico englobante que € o
ambiente.

A ecologia apresenta uma descri¢do cientifica pds-cartesiana da natureza, mas,
no entender de Berleant, essa ainda pensa ambiente em termos de res extensa, de
objecto e de objectividade a ser analisado a partir do exterior. Interessa-lhe, antes, uma

abordagem pré-cognitiva da ideia mais alargada de ambiente, pois como o autor afirma:

37 Haeckel, E., Generelle Morphologie der Organismen (Berlin: 1866), tome 11, 286. Loic Fel, no seu
livro L’Esthétique Verte, considera que Alexandre de Humboldt, com a sua teoria da geografia das
plantas, ¢ um dos principais precursores da ecologia cientifica, que, no fundo, desenvolve a ideia
humboldtiana da natureza como um todo interligado. Cf. Loic Fel, L ’Esthétique verte. De la
représentation a la présentation de la nature (Seyssel: Editions Champs Vallon, 2008), 153.

34



Este ultimo sentido de natureza [...] [¢] mais do que um ecossistema, na medida em que
essa ideia continua a objectivar a complexa esfera ambiental humana, olhando-a como
um todo, mas como um todo para ser cientificamente analisado a partir do exterior.
Ambiente, tal como quero falar dele, é o processo natural como as pessoas o vivem,
seja de que modo for. Ambiente é natureza experienciada, natureza vivida.*®

Se Berleant recorre a concepgao espinosana de natureza como totalidade inclusiva — na
qual os humanos, a par de todos os outros elementos, se afectam mutuamente no mesmo
dominio em que habitam — para caracterizar a ideia de natureza subjacente a nocdo de
ambiente,* serd no plano da experiéncia fenomenologica que poderemos conceber
ambiente como natureza vivida. Ambiente ndo ¢ objectivavel pois “dissolve[-se] numa
complexa rede de inter-relagdes, interconexdes e continuidades das condicdes fisicas,
sociais e culturais que tragam as minhas acgdes, as minhas respostas, a minha
consciéncia, e que da forma e conteudo a vida que ¢ a minha. Portanto ndo hd mundo
exterior. [...] pessoa e ambiente sdo continuos”.*® A vida humana ¢ indissociavel do
contexto fisico e sociocultural em que se desenvolve e ao qual responde, na medida em
que ambiente ¢ simultaneamente “condi¢do e conteudo da experiéncia na qual o
participante humano ¢ de tal forma absorvido por uma situa¢cdo que se torna inseparavel
e continuo com ela.”*! Se, por um lado, vamos do ambiente ao humano, por outro,

fazemos o percurso inverso, do humano ao ambiente, na medida em que ambiente:

[...] significa fusdo de consciéncia organica, de significados conscientes e
inconscientes, de localizagdo geografica, de presenga fisica, tempo pessoal, movimento
penetrante. Ndo ha visdo exterior, uma cena distante. Nao ha um meio separado da

38 “This last sense of nature [...] It is more than a ecossystem, for that important idea still objectifies the
human environmental complex, regarding it as a whole that is to be scientifically studied and analyzed
from without. Environment, as I want to speak of it, is the natural process as people live it, however they
live it. Environment is nature experienced, nature lived.” Ibidem, 10.

39 Num artigo mais recente Evolutionary Naturalism and Abandonment of Dualism, coligido em
Aesthetics Beyond the Arts, Berleant reconhece o correlato de uma metafisica naturalista da continuidade
na abordagem ecoldgico-evolucionista das continuidades e reciprocidades do ser humano no mundo
natural. Cf. ABA, 171-179. Este reconhecimento sera decisivo na concep¢do da sensibilidade
desenvolvida como um conceito evolutivo e central na auto-preservacio da espécie.

40« . ]dissolves into a complex network of relationships, connections, and continuities of those phisical,
social, and cultural conditions that describe my actions, my responses, my awareness, and that give shape
and content to the very life that is mine. For there is no outside world. There is no outside world. There
is no outside. Nor is there an inner sanctum in wich I can take refuge from inimical external forces. The
perceiver (mind) is an aspect of the perceived (body) and conversely; person and environment are
continuous.” AE, 4. Esta explicagdo remete para a nogdo de quiasma de Merleau-Ponty (LL, 97-112).

41 “It becomes both the condition and content of experience in which the human participant is so absorbed
into a situation as to become inseparable from and continuous with it.” 4AE, 35.
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minha presenga nesse lugar. Antes uma condi¢do de comprometimento que engloba
percepgdes e significados fortemente inclusivos.*?

Por outras palavras, sera através de uma fenomenologia do ambiente que se abrird o
horizonte de apreensdo e significacdo da continuidade entre o humano e a natureza.
Mas, como Berleant afirma, “uma fenomenologia do ambiente tem implicita a sua
propria estética”. Vejamos, pois, a especificidade da estética a que se refere o autor e o
modo como poderemos conceber ¢ compreender a unidade do ambiente humano

enquanto natureza vivida bem como as suas implicacdes no dominio da ética.

42¢[...] is this what environment means: a fusion of organic awareness, of meanings both conscious and
unaware, of geographical location, of physical presence, personal time, pervasive moment. There is no
outward view, no distant scene. There are no surroundings separate from my presence in that place. There
is rather a full awareness focused on the immediacy of the present situation, an engaged condition that
encompasses richly inclusive perceptions and meanings” Ibidem, 34.
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CAPITULO 2

ESTETICA E AMBIENTE

2.1. Critica a estética classica

O termo ambiente, enquanto conceito de maxima abrangéncia, ¢ expressao da
continuidade ontoldgica, e ndo de divisdo e de separagdo, entre 0 humano e o mundo
vivido, entre mundo natural e artificial, entre ambientes naturais e construidos, ou

1 industrializad l6gicos.* O al d
mesmo espagos quase totalmente industrializados e tecnologicos. alargamento do
sentido de natureza inclusiva/ambiente implica repensar os limites da estética como

admite o Berleant:

O significado de uma estética do ambiente torna-se assim maior, a0 mesmo tempo que
a sua amplitude aumenta. Ndo mais confinada aos recintos guardados dos jardins e
parques, os limites da estética tém de ser redefinidos para abranger toda a natureza,
tanto a cidade como o campo, a fabrica como o museu, as terras desertas bem como os
glaciares.*!

Em que moldes se podera conceber uma estética ambiental cujo “objecto” ndo
se confina a arte, nem a natureza, mas se expande no continuum de uma natureza
inclusiva? Existira uma estética da arte ¢ uma estética da natureza com diferentes
ambitos?

Se ambiente ¢ “natureza experienciada, natureza vivida” em que medida a

estética classica responde a plasticidade inerente a experiéncia da continuidade

4 Cf. Adriana Serrdo, “Pensar a Natureza a partir da Estética” in Etica e os Desafios do Mundo
Contempordneo. XIX Encontro de Filosofia. Associa¢do de Professores de Filosofia, Coimbra, 10 e 11
de Fevereiro de 2005, 5.

4 “The significance of an aesthetics of environment thus becomes far greater, and at the same time its
scope increases. No longer confined to the safe precints of gardens and parks, the boundaries of the
aesthetic must be redefined to encompass all of nature, city as well as countryside, factory as well as
museum, desert wastes as well as glacier-fed fjords.” AE, 11.
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ontoldgica entre o “sujeito” e o “objecto” estéticos? Ou fard sentido falar na “relacdo
sujeito-objecto” como se fossem duas entidades distintas?

Na verdade, a redefini¢do dos limites da estética conduz Berleant a questionar
o proprio conceito de estética. O que entende ele por estética? Esta ¢ uma questdo a
qual o autor regressa sempre ao longo da sua obra, procurando abarcar na defini¢do de
estética a expressdo inacabada da dindmica ontoldgica do seu proprio “objecto’
ambiente.

O conceito de estética do autor vai-se desenhando na critica a alguns
pressupostos fundamentais da estética classica que obstam a experiéncia do ambiente.

Comecemos, entdo, por colocar a questdo: porque se revela inadequada a
perspectiva tradicional da estética classica quando se trata da aprecia¢do da natureza?

A inadequagdo prende-se, sobretudo, com a atitude estética desinteressada e
contemplativa do sujeito perante um objecto considerado em si mesmo. O alvo da
critica de Berleant é, mais especificamente, o desinteresse enquanto elemento fulcral

da atitude estética tal como Kant a formulou:

Nao se tem que simpatizar minimamente com a existéncia da coisa, mas pelo contrario ser a
esse respeito completamente indiferente, para em matéria de gosto desempenhar o papel de juiz.
Mas ndo podemos elucidar melhor essa proposi¢do, que ¢ de importancia primordial, do que se
contrapormos ao comprazimento desinteressado puro no juizo de gosto aquele que ¢ ligado a
interesse; principalmente se a0 mesmo tempo podemos estar certos de que ndo ha mais espécies
de interesse do que as que precisamente agora devem ser nomeadas.*

A atitude estética exclui, assim, qualquer tipo de interesse utilitario, cognitivo ou moral
sobre o objecto contemplado. Promover uma atitude desprovida de qualquer interesse

dos sentidos ou da razdo, de modo a desfrutarmos livremente do prazer que determinado

objecto estético nos suscita, implica circunscrever os objectos de arte dentro de limites

45 “Man muf nicht im mindesten fiir die Existenz der Sache eingenommen, sondern in diesem Betracht
ganz gleichgiiltig sein, um in Sachen des Geschmacks den Richter zu spielen. Wir kénnen aber diesen
Satz, der von vorziiglicher Erheblichkeit ist, nicht besser erldutern, als wenn wir dem reinen
uninteressierten Wohlgefallen im Geschmacksurteile dasjenige, was mit Interesse verbunden ist,
entgegensetzen: vornehmlich wenn wir zugleich gewif sein konnen, daf es nicht mehr Arten des
Interesse gebe, als die eben jetzt namhalf gemacht werden sollen.” Kant, Kritik der Urteislkraft, AA,
05: 205. As citacOes da Kritik der Urteilskraft de Kant seguem a edicdo da Akademie Ausgabe dos
KantsgesammelteSchriften (Berlin: George Reimer, 1913), identificada por AA, seguida do volume e
numero de pagina.
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precisos como as artes classicas tdo bem fizeram, em grande parte de forma consciente,

inspiradas na visdo unitaria da arte de Shaftesbury, como afirma Berleant:

Para ajudar a alcangar o desinteresse, ¢ importante circunscrever os objectos de arte
mediante limites claros, e as artes classicas exibem muitas caracteristicas que parecem
pensadas para concretizar isto mesmo: a moldura de um quadro, o pedestal de uma
escultura, o arco proscénio no teatro, o palco na danga, na musica ou noutras artes
performativas. Até certo ponto estes desenvolvimentos foram deliberados.
Shaftesbury, que precedeu Kant e que na verdade providenciou muita da originalidade
da concepgdo a que mais tarde Kant daria ordem e estrutura filosofica, argumentara
que a arte, para poder ser captada numa visao unitaria, teria de ser encerrada em limites
em vez de se espalhar por paredes, tectos e escadarias.*®

A delimitacdo dos objectos de arte no espago, através de molduras por exemplo,
favorece a objectivagdo inerente ao olhar desinteressado, distanciado e contemplativo
do sujeito centrado nas caracteristicas internas do objecto — tal como auto-suficiéncia,
completude e unidade — ao qual se dirige.

Se apreciarmos a natureza segundo o modelo do olhar contemplativo e
desinteressado das artes visuais sera que conseguiremos apreender realmente as suas
qualidades? Sera o bastante para afirmarmos estar perante uma estética da natureza?

Com efeito, a estética da natureza, no Ocidente, remonta ao séc. XVII e assenta
nos canones da pintura de paisagem que, centrada no sentido de visdo, se constituiu
como paradigma de apreciacdo da natureza. Por outras palavras, a beleza da natureza
ndo ¢ apreciada nem julgada em si mesma, mas sim segundo critérios e regras da
categoria estética do pitoresco. Podemos dizer que o belo natural ¢ um reflexo do belo
artistico suscitado pela contempla¢do da pintura da paisagem, ou, dizendo de outro
modo, uma paisagem ¢ bela se for um bom motivo para a pintura da paisagem. Assim
facilmente contemplamos a cena de uma paisagem natural enquadrada pelo famoso

espelho de Claude*’ como se de um quadro se tratasse, ou recorremos a mecanismos

4 “T¢ aid in achieving desinterestedness it is important to circumscribe art objects by clear borders, and
the classical arts exhibit many features that seem designed to accomplish this: the frame of a painting,
the pedestal for a sculpture, the proscenium arch in theather, the stage for dance, music, and other
performing arts. To some extent these were deliberate developments. Shaftesbury, who preceded Kant
and actually provided much of the originality of conception to wich Kant later gave philosophical order
and structure, had argued the art must be enclosed within borders instead of spreading across walls,
ceilings, and staircases, so that it may be grasped in a single view.” AE, 162.

47 Com efeito, o juizo de gosto em relagdo a natureza era moldado pelos valores da estética pitoresca,
isto ¢, a paisagem natural era observada em termos de cores, tons, texturas, ou composi¢cdes de
montanhas, florestas, lagos, vales pintados nas telas. Tanto € que, a época, se tornou moda, entre turistas,
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que aparentemente transformam a natureza num objecto contemplativo como “a vista
cénica sobre uma paisagem panoramica, uma alameda vista a partir de um terraco, o
formalismo de um jardim francés”.*®

Contudo, a experiéncia estética da natureza escapa a objectivacdo e
distanciamento de uma atitude desinteressada e contemplativa, e “[i]Jronicamente, com
o objectivo de salvaguardar a contemplacdo estética poderemos ser for¢ados a
abandonar toda a natureza em favor da sua representa¢do na arte”.*” De facto podemos
contemplar, a distancia, confortavel e objectivamente uma pintura de paisagem mas nao
a propria paisagem. Esta ndo ¢ passivel de ser enquadrada por uma moldura e de se
transformar num objecto contemplativo. Nao ¢ possivel isola-la e objectiva-la a partir
de uma perspectiva que lhe seja exterior na medida em que nds estamos no meio do
“objecto”, nos situamos no mesmo plano.’® De um modo geral, a realidade natural
interpela-nos a interagir com ela, levando-nos a uma experiéncia cinestésica. Ao
mudarmos progressivamente de local e de pontos privilegiados de contemplagdo a
medida que nos deslocamos, por exemplo, num jardim, numa alameda ou numa cénica
paisagem nos Alpes, todo 0 nosso corpo sensitivo ¢ convocado a experienciar, de forma
activa e cooperante, o “objecto” que o rodeia. O autor salienta a experiéncia estética da
earth art e do jardim de passeio japonés como modelo amplificante da experiéncia
ambiental, que se subtrai ao distanciamento contemplativo da perspectiva objecto-

orientada da apreciagdo classica:

[...] o distanciamento, que ¢ uma parte tao importante da apreciagdo tradicional, é dificil
de obter quando estamos rodeados pelo “objecto”. E o caso da earth art: situamo-nos
no mesmo plano, no mesmo espago da flor ou da arvore que observamos. Na verdade,
o que o jardim de passeio japonés consegue, ao requisitar a nossa cooperagdo activa

caminheiros e pintores, andar pelo campo com um espelho convexo de vidro, geralmente preto ou
colorido, que transmitia um reflexo de tamanho reduzido e de poucas cores da paisagem natural
enquadrada a guisa de uma pintura. Este espelho foi denominado espelho de Claude porque se acredita
que o pintor Claude Lorrain, um dos mais destacados representantes da estética pitoresca, tenha pintado
paisagens usando este instrumento. Além disso, como salienta Callicott, a arte pictorica veio acentuar,
ainda mais, a separagdo entre o humano e a natureza operada pela revolugdo cientifica: a invengdo da
perspectiva permitiu ao pintor fazer uma representagao pictorica realista, mas que, apesar de implicar o
espectador, ndo o envolve pessoalmente no espago pictorico, refor¢ando assim o caracter objectual da
natureza. Cf. J. Baird Callicott “Leopold Land Aesthetics” in Allen Carlson, Sheilla Lintott (ed.), Nature,
Aesthetic and Environmental: from Beauty to Duty (Colombia: Colombia University Press, 2008), 108.
8 “the scenic Outlook over a panoramic landscape, an allée viewed from a terrace, a French formal
garden.” AE, 162.

49 ¢[...] ironically, to abandon nature entirely in favor of its representation in art.” Ibidem, 64.

50 Ibidem, 164.

41



para caminharmos e nos movermos dentro dele, é apenas a extensdo ¢ a amplificagédo
de factores presentes em toda e qualquer experiéncia ambiental.”!

Embora ainda ndo nos revele todas as coordenadas que lhe permitirdo gizar o
mapa conceptual de uma estética adequada a apreciacdo da natureza, Berleant deixa-
nos entrever duas de extrema relevancia na topografia do que ele designara por estética
do comprometimento: a continuidade ontoldgica entre sujeito e objecto — o humano e
a natureza nao sao entidades separadas, alias, o ser humano, como ser integral, estd na
natureza; e, decorrente da primeira, a experiéncia activa, cinestética, sinestésica e multi-
sensorial do nosso corpo no ambiente em que vivemos.*?

Além da dificuldade de a atitude estética tradicional dar conta da apreciagdo da
natureza, acresce ainda o facto de, segundo o autor, a fruicdo da arte, para alguns, residir
na apreciacao da técnica, da originalidade e criatividade inerentes a criacdo da obra de
arte. O que ndo sucede na natureza, nesta podemos apenas procurar a ordem. Querera
isto, entdo, dizer que teremos de conceber duas estéticas distintas? Uma para a arte,
baseada na apreciagdo da concepcao da obra de arte, e outra para a natureza, assente na
apreciacdo informada pelo conhecimento e compreensdo da ordem com que as forgas
naturais produziram os objectos naturais que admiramos?°?

Para Berleant, o dualismo estético, legado da estética tradicional de Shaftesbury
e de Kant, nao ¢ uma solucdo plausivel. Se aceitarmos essa simples divisdo, a estética
tradicional mantém-se inalterada e, por arrasto, quer a estética da arte, quer a estética

da natureza permanecem reféns da sua premissa tedrica: a objectivagdo. Nao sao s os

51 ¢[...] the distancing that is so important a part of traditional appreciation is difficult to achieve when
on is surroundend by the “object”. As with earth art, we are on the same plane, in the same space as the
blossom or tree we are regarding. In fact, what the japanese garden accomplishes by requiring our active
cooperation in walking and positioning ourselves merely extends and amplifies factors present in all
environmental experience.”/bidem, 164.

2 Os principios enunciados fazem eco da filosofia do corpo ¢ da fenomenologia da percepgio de
Merleau-Ponty como poderemos constatar ao longo da nossa investigagao.

53 Esta é a perspectiva de Allen Carlson que defende a existéncia de dois diferentes modelos de
apreciacdo estética para arte e para a natureza como forma de garantir uma apreciagdo estética correcta
e objectiva da natureza. O autor insurge-se contra a subordinacdo da estética da natureza a estética da
arte, deixando cair o subjectivismo e sentimentalismo subjacentes a atitude de contemplagdo pura e
desinteressada da estética classica e dando lugar a um modelo tedrico cognitivista, objecto-orientado e
descentrado do sujeito que informa quer a estética da arte, quer a estética da natureza: por um lado, o
objecto artistico ¢ apreciado pela concepgdo apelando ao conhecimento de trés diferentes instancias, o
plano inicial, o autor e a obra acabada; por outro, o objecto natural é apreciado pela ordem carecendo de
um conhecimento objectivo da ordem natural e das suas forgas intrinsecas fornecido pelas ciéncias da
natureza. Cf. Carlson, A. “Apreciating Art and Apreciating Nature”. In Landscape, Natural Beauty and
the Arts, Salim Kemal e Ivan Gaskel (ed.). (Cambridge: Cambridge University Press, 1995), 199-227.
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objectos naturais a oferecerem resisténcia ao modelo de apreciagdo da estética classica,
0s objectos artisticos parecem oferecer igual resisténcia. Ao contrario da maior parte
das abordagens de uma estética da natureza — seja ela supostamente autbnoma em
relacdo a arte ou, ao invés, subsidiaria desta —, a proposta do filésofo americano passa
pela procura ndo de um modelo teodrico a aplicar a percepgao dos objectos estéticos de
um modo geral, mas sim de um modelo das proprias condigdes da experiéncia
perceptiva desses mesmos objectos. Berleant tenta superar a atitude objecto-orientada
da estética classica, centrada no sentido da visdo, que se mostra incapaz de compreender
as qualidades dos objectos naturais e dos objectos artisticos ao “retird-los” do mundo
vivido.>

A atitude contemplativa ¢ posta em causa pelas proprias artes visuais ao longo
da historia da arte, com maior evidéncia nos periodos moderno e contemporaneo, ao

transformarem os objectos em experi€ncias perceptivas:

Os Impressionistas dissolveram os objectos representados em atmosferas, e os objectos
de arte em experiéncias perceptivas [...] Tais desenvolvimentos na pintura fazem
referéncia ao observador, e a participagdo de quem vé € necessaria para completar a
obra. O que os multiplos planos do cubismo fazem ao fragmentar € o que a energia
intensa dos Futuristas faz com a dissolugdo dos objectos dindmicos: ambos
transformam os objectos em experiéncias.>

A “atmosfera” da realidade pictdrica extravasa a moldura que, ao facilitar a
orientacdo do nosso olhar para o seu interior, “ilude a propria objectivagdo que a estética
tradicional pretendia garantir”.’® O mesmo sucede com o pedestal da escultura que, ao
pretender destacé-la num plano mais elevado em relagdo ao observador, acaba por ter
o efeito contrario, salientando as for¢as que dela emanam e que potenciam a experiéncia
perceptiva do espago circundante, bem como envolvendo o observador numa interacgao

fisica com a obra que se tornou mais manifesta nas esculturas contemporaneas:

3 O mundo vivido (Lebenswelt) é uma clara evocag¢io do mundo do siléncio nio tematizado do Merleau-
Ponty onde eclode a unidade primaria entre o eu e o mundo, sendo a natureza encarada como um ser
primordial no qual ainda nio hé separagao entre sujeito e objecto. Vide SS Cap. 4, loc. 1260.

5 “Yet since the impressionists’ dissolution of represented objects into atmosphere and of art objects
into perceptual experiences [...] Such developments in painting make reference to the beholder, and the
viewer’s participation is required to complete the work. What the multiple planes of cubsism do in
fragmenting static objects, the intense energy of the futurists does in dissolving dynamic ones: Both
transform objects into experiences.” AE, 165.

36 «[...] eludes the very objectification that the traditional aesthetic intended to promote” Ibidem, 165.
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Mesmo a escultura, que pareceria preservar a separagao do objecto ao remové-lo para
um plano espacial mais elevado, seguiu 0 mesmo caminho, ndo sé ao enfatizar a forga
dindmica da obra, no caso de Bourdelle, mas também por sublinhar as for¢as que
emanam da peca para estimular o espago circundante e, como no Lacoonte, prender o
observador. [...]

Trabalhos mais recentes tenderam, como ¢é 6bvio, a dispensar inteiramente o pedestal
e conduzir o observador para uma interactividade fisica, como os stabiles de Calder e
as ride’ em pieces de Di Suvero.”’

O autor chama a nossa atengao para o facto de a histdria da arte, designadamente
a moderna, ser, no fundo, uma historia da percepcdo e nao de objectos e que, a
semelhanca da natureza, a percepcdo na arte ndo se reduz ao sentido da visdo, antes
pelo contrario, implica um envolvimento sensorial do corpo no campo estético.>®

Com efeito, o filosofo americano afirma que é seu “proposito sustentar a
existéncia de uma teoria geral, sem negar a diversidade da experiéncia individual e os
factores culturais divergentes nos nossos encontros tanto com a arte como com a

39, cujo denominador comum assenta na experiéncia perceptiva. A teoria geral

natureza
da Estética a que Berleant se refere ndo so extravasa a dicotomia tradicional entre arte
e natureza como se estende a todo o mundo humano sendo por isso encarada como uma
estética do quotidiano.

Importa agora compreender a natureza da experiéncia perceptiva em que assenta

a proposta da estética geral e, em particular, da estética ambiental.

57 “Bven sculpture, which would seem to preserve the separateness of the object by removing it to a
higher spatial plane, has followed the same course, not just by emphasizing the dynamic forces of the
work, as with Bourdelle, but by stressing the powers that emanate from the piece to energize the
surrounding space and, like Laocodn, entrap the viewer.” Ibidem, 165.

38 Cf. Ibidem, 166.

59 “[...] my purpose to make a case for general theory, without denying the diversity of individual
experience and the divergent cultural factors in our encounters with art and nature.” Ibidem, 161.
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2.2. Estética Ambiental: experiéncia e percep¢ao

A critica de Berleant a estética classica ndo reclama, apenas, uma estética da
natureza, ela encerra em si um projecto muito mais amplo: procura, por um lado,
redefinir os contornos do conceito de estética a partir do seu significado origindrio e,
por outro, repensar a estrutura e lugar da experiéncia estética “enquanto dimensdo
critica do valor que liga os multiplos dominios do mundo humano”,%° assumindo-se
como o amago de uma antropologia e de uma filosofia da natureza.

Se em The Aesthetic of Environment podemos encontrar elementos
fundamentais e constitutivos da defini¢do de estética, nomeadamente ambiental, sera
em Sensibility and Sense e em Aesthetics beyond the Arts que Berleant se detém de
forma mais pormenorizada em torno do significado de estética.

O autor recua ao sentido originario de estética no pensamento classico da Grécia
antiga, bem como ao sentido do termo que autonomizou a estética como disciplina
filosofica pela mao de Baumgarten, concebendo a estética como teoria da sensibilidade:

Um maior passo na apreensdo da ideia de estética da-se com a associagdo desta ao
sentido da experiéncia, na medida em que o sentido literal do termo grego aisthésis €
“percepcdo pelos sentidos”, e a perfeicdo da consciéncia sensorial era o que
Baumgarten tinha em mente quando escolheu este termo em 1750 para designar a
disciplina de estética.

Evidentemente muito tem sido escrito, qual palimpsesto, sobre essa palavra, mas eu

gostaria de voltar ao seu significado primario e original redefinindo estética como

“teoria da sensibilidade”.®'

A etimologia do termo grego aisthésis reenvia para sensacao, percepcao pelos
sentidos, sentimento. O campo semantico da estética ancora-se na sensibilidade, nos
sentidos, na sensacdo, na percepg¢do. A estética radica no caracter imediato e directo da
experiéncia sensorial, corpoérea, que compreende uma vertente cognitiva, enquanto
conhecimento sensivel, e uma vertente afectiva, associada ao prazer e a dor, ao
agradavel e ao desagradavel. Serd no cruzamento e na alternancia destas duas vertentes

que a estética se ira desenvolver enquanto disciplina autébnoma da filosofia.

60 «[...] its association and continuity with other regions of experience, and toward identifying the
aesthetic as a critical dimension of the value that’s binds together the many domains of the human world.”
Ibidem, 161.

61 “A major step in grasping the idea of the aesthetics lies in association it with experience, for the literal
meaning of the Greek term aisthésis is “perception by the senses”, and the perfection of sensory
awareness is what Baumgarten had in mind when he choses this term in 1750 to name the discipline of
aesthetics.” ABA, 119.
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Os aspectos que Berleant mais privilegia na sua redefinicdo de estética sdo a
imediatez ¢ o contacto directo da experiéncia perceptiva dos sentidos aliada a
“perfeicdo da consciéncia sensorial” ®? pela qual o ser humano se percepciona
entrelacado com o ambiente. A estética define-se como teoria da sensibilidade ou
sensibilidade desenvolvida. O seu pilar reside na experiéncia perceptiva e articula-se
em trés dimensdes da sensibilidade: a acuidade perceptiva; a discriminag¢do perceptiva
¢ a sensibilidade emocional.%?

A acuidade perceptiva sendo de foro bioldgico, porquanto diz respeito aos
orgios dos sentidos do corpo, pode ser fortemente apurada mediante a cultura da
sensibilidade e da intensidade do foco. O exercicio ou cultura da sensibilidade esta
intimamente relacionado com o desenvolvimento da consciéncia sensorial, através do
conhecimento, da educagdo e da pratica, que, por sua vez, influencia a capacidade de
discriminacdo perceptiva. Por ultimo, a sensibilidade emocional a experiéncia
perceptiva varia consoante as condi¢des bioquimicas, a nossa experiéncia de vida e da
arte. A sensibilidade enfatiza a intensidade, o envolvimento e participagdo imersiva do
sujeito humano na experiéncia sensorial e perceptiva como parte implicada de um todo
organico bio-sécio-cultural. E como podemos aplicar esta teoria da sensibilidade a
experiéncia estética do ambiente?

Ora a estética, enquanto teoria da sensibilidade ainda que ndo assim
denominada, foi-se desenvolvendo em filigrana ao longo do tempo, em obras de
Berleant como Aesthetic Field, Art and Engagement, Aesthetics of Environment ¢
Living in the Landscape. Referimo-nos a estética do comprometimento® que procura

responder a natureza continua do humano e do ambiente.

%2 Berleant destaca a “perfei¢do da consciéncia dos sentidos” em Baumgarten na medida em que esta
sera um dos eixos centrais da sua teoria da sensibilidade. Contudo, a influéncia do filésofo germanico no
pensamento de Berleant prende-se igualmente com a autonomizagdo epistemologica da estética como
disciplina filosofica, ao reabilitar o estatuto do conhecimento sensorial para além do dualismo metafisico
de matriz platonica entre inteligivel e sensivel, alma e corpo. Mais do que uma divisdo, Baumgarten
assinala a continuidade entre o sensivel e inteligivel fazendo uma sintese entre o empirismo inglés e o
racionalismo alemao.

83 Cf. 4BA, 119-120.

%4 Berleant desenvolve a teoria da estética de comprometimento em concomitincia com o conceito de
campo estético a partir da experiéncia das artes, sobretudo performativas, inicialmente em Aesthetic
Field: A Phenomenology of Aesthetic Experience (Springfield, IL: C.C. Thomas, 1970) e, mais tarde, em
Art and Engagement (Philadelphia: Temple University, 1991), porém a estética do comprometimento ira
ganhar o seu verdadeiro alcance quando tomar a experiéncia do ambiente como ponto nuclear da sua
reflexdo ao longo das obras posteriores do autor.
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Antes de mais importa esclarecer os conceitos de experiéncia e percep¢ao que
ocupam um lugar central na teoria estética de Berleant, influenciados a dois tempos por
John Dewey e por Maurice Merleau-Ponty, como o proprio amplamente reconhece.®
A experiéncia, a luz da metafisica naturalista de John Dewey, consiste num processo
de agdo reciproca e modeladora dos corpos uns sobre os outros num mundo natural
inclusivo, onde o humano aparece implicado e integrado em constante transa¢do com
as condi¢des do ambiente natural e social.®® Destacamos o afastamento da nogdo de
experiéncia como recepgdo subjetiva, ¢ meramente passiva de dados sensoriais, para
abracar uma abordagem organica de experiéncia como processo interactivo e aberto
sob condi¢des bioldgicas, culturais e temporais:

A centralidade da experiéncia, a experiéncia entendida no sentido de Dewey ndo como
um processo interno e subjetivo, mas como uma ocorréncia natural e organica que ¢é
uma atividade aberta no curso normal dos assuntos humanos, serve para colocar a
estética de Dewey no terreno firme das condigdes biologicas, culturais e temporais da
experiéncia. ’
A concepcdo organica de experiéncia estética de Dewey, que estende a estética ao
mundo quotidiano da vida humana,®® é um dos aspectos centrais no desenho da
experiéncia estética de Berleant, mas ha ainda outros trés aspectos que se encontram
encadeados entres si: a imediatez da experiéncia dos sentidos pois “o que ndo ¢ imediato
30 ¢ estético”;®’ iénci Stica na i d lidades dos object
ndo ¢ estético”;*” a experiéncia estética ndo estd centrada nas qualidades dos objectos
mas sim na experiéncia do mesmo, que mais ndo ¢ do que percep¢ao, nas palavras de
Dewey acerca da obra de arte tal como ele a concebeu, “uma experiéncia estética, a
.70

obra de arte na sua actualidade, ¢ percep¢do”;’”” o significado da obra de arte ou do

objecto ndo estd em si proprio, antes na experiéncia perceptiva; a natureza desta recusa

%5 Podemos encontrar um dialogo explicito de Berleant com Dewey sobre o conceito de experiéncia no
ensaio intitulado “The Legacy of Dewey’s Aesthetics” in A4, 159-170 e também em SS, loc. 720. No
que respeita a Maurice Merleau-Ponty, Berleant dedica-lhe grande parte do capitulo “Environment and
Body”in LL, 97-111, onde reflecte sobre a experiéncia perceptiva da continuidade ontologica entre corpo
e ambiente, e algumas referéncias nos Capitulos Sete, Oito, Nove e Dez de AE, 99-159, bem como em
SS, loc. 720.

% Cf. Jonh Dewey, [1925] Art as Experience (New York: Perigee Books, 1980), 106.

67 “The centrality of experience, experience understood in Dewey’s sense not as inward, subjective
process but as natural, organic occurrence that is an open activity in the normal course of human affairs,
serves to place Dewey’s aesthetics on the firm ground of the biological, cultural and temporal conditions
of the experience.” 44, 163.

68 Berleant considera John Dewey o grande precursor e responsavel pelo crescente interesse na estética

do quotidiano por ndo restringir a experiéncia estética ao dominio da arte. Cf. A4, 164.

69 “[...] what is not immediate is not esthetic.” John Dewey, Art as Experience, 119.

70 “But an esthetic experience, the work of art, in its actuality is perception.” Ibidem, 182.
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a atitude desinteressada da estética cldssica e reenvia para o comprometimento estético
indistinto entre sujeito € o objecto num campo estético, o qual se caracteriza pela
interagdo mutua das forgas envolvidas na experiéncia perceptiva.

Contudo, os contornos conceptuais da experiéncia da percep¢do gizam-se
também no didlogo com a abordagem fenomenoloégica de Merleau-Ponty:

O ambiente ndo ¢ objecto de um acto de contemplagio subjectivo: ambiente € continuo
connosco, a nossa condi¢do de vida.
Uma fenomenologia do ambiente tem implicita a sua propria estética. Percepgao € o

13

facto central da vida humana, afirma Merleau-Ponty, ¢ ¢ primordial porque “a
experiéncia da percepgdo € a nossa presenga no momento em que as coisas, verdades,
valores se constituem para nos.””!

Atendendo a natureza continua de ambiente entrelagado com a vida humana, a
dimensdo perceptiva da experiéncia estética rompe, por um lado, com o acto de
contemplac¢do subjetivo, distante e desinteressado, do objecto estético, e, por outro, com
a “objectivagio” deste. A semelhanca de Merleau-Ponty, Berleant considera a
percepcao um elemento nuclear da vida humana, ndo a concebendo, tal como a estética,
descontextualizada do mundo vivido. Importa reflectir sobre a relevancia primordial da
percepcao em dois pontos: a) a relagdo entre percepgao, corpo € a ambiente, recorde-
se que, para Berleant, a “estética do corpo ¢ uma estética do ambiente”;’* b) a
experiéncia perceptiva enquanto constituicdo do sentido “das coisas, verdades e
valores”, ou seja, no solo da propria vida humana onde se da a experiéncia do mundo
percebido anterior a cisdo sujeito-objecto.

Em Aesthetics of Environment, a percep¢ao sensorial ¢ encarada como pré-
condi¢do da percep¢do ambiental sem prejuizo de ulteriores abordagens cognitivas e
praticas. A percepg¢do consiste numa experiéncia sensorial integrada de compromisso
do corpo consciente com o ambiente, ou seja, o “locus da experiéncia da estética
ambiental”.”? Com efeito, o sujeito estético ndo é uma alma desencarnada que objectiva

[IPd]

0” ambiente, mas um corpo consciente mergulhado no seu contexto de vida que

"l “The environment is not the object of a subjective act of contemplation: Environment is continuous
with us, our very condition of living.

Such a phenomenology of environment contains its own implicit aesthetic. Perception is the
central fact of human life, Merleau-Ponty claims, and its primary because “the experience of perception
is our presence at the moment when things, truths, values are constituted for us.” (M. Merleau-Ponty,
The Primacy of Perception, 25) AE, 156.

72 “An aesthetics of the body is an aesthetics of environment” LL, 110.
73 “It [physical senses] is the experiential locus of environmental aesthetics.” AE, 15.
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percepciona ambiente enquanto “unidade continua do organismo consciente, percepgao
e lugar”.”* Que corpo ¢ este que se define como organismo consciente?

O filésofo americano procura definir o corpo a margem das oposi¢cdes
conceptuais intrinsecas a uma ontologia da separacdo, nomeadamente a da alma-corpo.
Se a tradi¢do essencialista tende a separar corpo e consciéncia, identificando esta tltima
com a subjectividade, a reflexdo de Berleant, ao invés, pretende uni-los de forma a
exprimir o “todo integral do ser humano” e a “conex@o do humano com o natural”.

De facto, o corpo humano, inevitavelmente, ¢ condicdo necessaria da
percepgdo,’® porém o que o define ndo ¢ um substrato escondido, uma interioridade
subjectiva, por detras das caracteristicas culturais como a linguagem, os
comportamentos, os sistemas de pensamento, ¢ mesmo a carne fisica que o compoe. A
noc¢do de corpo, para Berleant, coloca-se justamente ao contrario: o corpo (humano)
ndo ¢ uma substincia, ponto absoluto da percep¢do, mas sim produto de uma
ontogénese fisica, cultural, histérica e circunstancial. Ele prefere, por isso, compreender
o corpo enquanto subjectividade expansiva.’® Por outras palavras, o (nosso) corpo
existe e define-se pelo seu contexto natural. Interessa compreender a natureza do fundo
a partir do qual se recorta o corpo.

Em diélogo critico com a filosofia do corpo de Merleau-Ponty, que abriu uma
outra perspectiva no seio da filosofia da natureza ao colocar a énfase numa ontologia
da continuidade e ndo da separacdo, Berleant afirma: “o corpo ¢ uma concentragdo de
forcas que fazem parte de um campo maior — ndo um corpo mas um eu: eu sou um
campo de energia”.”” O corpo define-se a partir de um campo de energia. Ora 0 campo
de energia ¢ o mundo, ou melhor, a “carne do mundo” que incorpora 0 nosso corpo
numa perspectiva ex-pansiva. Com efeito, sustenta o autor citando uma nota de trabalho
da obra Le visible e [’invisible de Merleau-Ponty:

Falar do meu corpo como um campo de energia, como faz Merleau-Ponty, sugere que
a sua energia irradia, para além de si proprio, incorporando o mundo. Ao escrever

74 «[...] the idea of environment as seamless unity of organism, perception, and place.” Ibidem, 10.

75 Cf. LL, 97.

76 Usamos aqui a expressdo subjetividade expansiva, sugerida por Berleant a propésito da forma como
os indios nativos americanos entendiam a sua subjetividade com base em crengas que identificavam o
seu corpo com a terra: “They [beliefs] express, however, a profound understanding of self, not a
internalizad consciousness or a deep subjetivity but as an expansive self that recognizes that its identity
is bound up with its physical place of inhabitation.” Ibidem, 100.

77 “The body is a concentration of forces that are part of a larger field — not a body but a self: | am a
charged field” Ibidem, 105.
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“carne do mundo”, ele usou a palavra alemd FEinfiihlung para exprimir essa
incorporagdo: “[N0s] ja estamos no ser . . . descrito, . . . somos parte dele . . . entre nos
e ele ha Einfiihlung . . . O que significa,” prosseguiu ele, “que o meu corpo ¢ feito da
mesma carne do mundo (¢ um percebido), e, sobretudo, esta carne do meu corpo
participa do mundo.” ®

Ao desenhar os contornos da sua nogao de corpo, o filésofo americano recorre
essencialmente a trés conceitos desenvolvidos por Merleau-Ponty na sua obra
inacabada Le visisible et I’'invisible: o conceito de Carne, o conceito de reversibilidade
e o conceito de quiasma. Embora Berleant considere subsistir ainda um lastro de
subjectividade no pensamento de Merleau-Ponty, a verdade ¢ que nos permite pensar o
corpo como expressdo da Carne do mundo. Se o filésofo francés privilegiou a vida
sensivel do corpo como ponto de partida da percep¢ao do mundo nos seus primeiros
textos, na sua ultima obra “¢ através da Carne que compreendemos a carne do corpo e
ndo o inverso, o que mostra a irredutibilidade da Carne a uma projecgdo da carne do
corpo”.” O corpo participa da carne do mundo e “reflecte-a” na medida em que essa é
a sua condi¢do de possibilidade ontoldgica. Na verdade, “¢é no movimento de
reversibilidade da Carne do mundo que se inscreve a ontogénese do corpo; o corpo ¢é
assim um corpo de carne, sentinte e sensivel, “massa sensivel” e “massa do sensivel”.”8?
O corpo sentinte-sensivel remete para uma ontologia da Carne ou estesiologia
ontoldgica. “O corpo como que implicado na percepcao. Estesiologia” dird Merleau-

Ponty.8!

78 “In writing of “the flesh of the world,” Merleau-ponty used the German word Einfiihlung to express
such an incorporation: “[We] are already in the being. . .described, . . . we are of it, . . . between it and
us there is Einfiihlung. . . . That means,” he continued, “that my body is made of the same flesh as the
world (it is a perceived), and moreover that this flesh of my body is shared by the world.”, Berleant,
LLAE, 103. Texto citado por Berleant: Maurice Merleau-Ponty, Le visible e ['invisible, (Paris:
Gallimard, 1964), 297. A identificacdo do corpo com um campo de energia surge na nota de trabalho
“Quiasma eu — o mundo” “eu — outro — ”’. Cf. Maurice Merleau-Ponty, Le visible e [’invisible, 312. Se,
por um lado, Berleant vai beber a Merleau-Ponty para procurar mostrar o enraizamento do corpo no
mundo, por outro, faz uma interpretacdo da carne ¢ do corpo como “campo de forgas” que mais se
aproxima da filosofia do corpo de Gilles Deleuze de forte inspiragdo espinosana.

79 “[..]c’est par la Chair du monde que 1’on peut comprendre la chair du corps et non I’inverse, ce qui
montre I’irréductibilité de la Chair a une projection de la chair du corps.”, Isabel Matos Dias, Merleau-
ponty: une poietique du sensible (Mirail: Presses Universitaires du Mirail, 2001), 85.

80 «C’est dans le mouvement de réversibilité de la Chair du monde que s’inscrit I’ontogenése du corps;
le corps est ainsi un corps-de-chair, sentant e sensible, “masse sensible” et “masse du sensible”.” Ibidem,
85.

81 ““La perception comme impliquée par notre corps. Esthésiologie.”, Maurice Merleau-Ponty, La Nature.
Notes. Cours du Collége de France (Paris: Seuil, 1995), 270.
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De facto, importa a Berleant evidenciar a unidade origindria do corpo
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“estesioldgico”” na sua relagdo com o mundo. H4 um mundo pré-objectivo, anterior a

toda e qualquer segregacdo das partes: a “unidade prévia eu-mundo”,® o solo
ontolégico comum do corpo ¢ do mundo que se manifesta na ideia de quiasma. O
entrelacamento e a co-funcionalidade do eu-mundo como se de um unico corpo se
tratasse a luz de um principio de continuidade ontoldgica.

O meu corpo, também feito de outros corpos, ndo tem limites concretos, ¢ antes
“uma concentracao do ser no ntcleo de actividade” e a carne “corporiza movimento e
for¢ca mas precisa adaptar-se aos movimentos e for¢as do mundo vivido”.3* O corpo
vivido compreende-se numa teia de um campo electromagnético, cujas linhas de forga
se cruzam, fundem e confundem com outros corpos numa relagdo de reversibilidade e
entrelagamento.®> Um corpo consciente assimila e é assimilado pelo mundo em que
habita: “Lugar ¢ o mundo que ¢ a minha carne, como diria Merleau-Ponty, um corpo
que posso amar como meu. [...] Uma paisagem, um ambiente, ainda mais, ¢ experiéncia
incorporada. Como tal, é a nossa carne, 0 nosso mundo, nos proprios.”3

Sera a partir desta continuidade ontologica quase fusional entre corpo e lugar,
corpo ¢ ambiente, que se perspectiva uma percepcdo estesiologica. Ou seja, a
porosidade do corpo multissensorial como esquema da percep¢do. Podemos constatar

que, a semelhanca de Merleau-Ponty, Berleant coloca em causa o conceito de percepcao

do pensamento objectivo da ciéncia. Se esta considera que a percepg¢do, distinta da

82 Apesar de Berleant nunca usar a expressio “estesioldgico”, consideramos a nogdo de corpo
estesiologico de Merleau-Ponty fundamental para a compreensdo da continuidade ontologica e
perceptiva entre corpo e mundo[ambiente].

83¢“L’unité préalable , moi-monde, monde et ses parties, parties de mon corps, unité avant ségrégation,
avant dimensions multiples [...]”, Ibidem, 309.

8 Cf. “Although my body contributes to constituting my being, it is also constituted by other bodies. Nor
is my body concrete and delimited; it is rather an approximation, a concentration of being in the midst
of activity, not the center of the spatial world. The flesh embodies motion and force but must adapt to
the motions and forces of the lived world.” Berleant, LL, 103.

85 Veja-se a experiéncia do tacto como expressio de continuidade perceptiva e ontologica: “Touching is
an assertion of connection, a connectedness that is always present though not always apparent, because
it may not be concrete. Can I not touch air? Isn’t my body surrounded by an electromagnetic field through
which I get “vibes”? Aren’t there lines of force that emerges between my self and the objects in proximity
to me, between myself and the people in my presence? Am I not always in contact with something,
always necessarily touching, whether standing, sitting, lying, or moving? Touch, is in fact, not a duality
at all but a contact literally a “continuity”, a holding together.” Ibidem, 104.

86 «Place is the world that is my flesh, as Merleau-Ponty would say, a body that I can love as my own.
[...] A landscape, an environment, even more, is embodied experience. As such, it is our flesh, our world,
ourselves.” LL, 109.
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sensacao, ¢ o acto de apreensdo de um objecto com base nas sensagdes elementares do
mesmo, Berleant, ao invés, seguirda a nocdo de percep¢do defendida pela teoria da
Gestalt, na area da psicologia: ndo existem sensacdes elementares, nem objectos
isolados mas sim um campo. Considera-se percepcao uma interpretagdo provisoria e
incompleta de um objecto inserido num campo e ndo conhecimento de um objecto
isolado.

Ora, na perspectiva fenomenologica de Berleant, os sentidos ndo se limitam a
ser canais de recepg¢do passiva de dados de estimulos exteriores, muito pelo contrario,
eles desempenham um papel activo no acto da percepcdo do ambiente. Alias, a
apreensdo dos sentidos é expressdo do movimento do corpo enquanto processo
sensorial integrado que recebe e, reciprocamente, molda as qualidades sensoriais num
todo que é a “matriz da consciéncia perceptiva”.?” A percepc¢do tem o seu foco no
movimento corporeo, enlacado no ambiente, o que faz com que a experiéncia sensorial
deixe de ser dominada pelo 6rgdo da visdo e se estenda a todos os sentidos do corpo
imerso integralmente no mundo. Com efeito, os sentidos marginalizados (os 6rgaos
receptores de contacto) na estética classica ganham protagonismo, juntamente com a
visdo e a audi¢do (6rgdos receptores a distancia), numa experiéncia sensorial sinestésica

e cinestética activa e comprometida com o ambiente:

A estética do ambiente [...] estd em todo lado, tem tudo a ver comigo. Um aspecto
central do comprometimento ambiental é a presenca permanente das qualidades
sensoriais. Ao contrario de muitas artes nas quais um ou dois sentidos dominam a nossa
experiéncia sensorial directa com os outros 6rgdos receptores unidos por associacdo
imaginativa, o ambiente impulsiona toda a variedade das nossas capacidades
sensoriais. Eu ndo s6 vejo, ougo, toco e cheiro os lugares nos quais me movo: apreendo-
0s com 0s meus pés e maos, saboreio-os no ar que inspiro, adapto igualmente a forma
como sustento e equilibro 0 meu corpo nas curvas da terra e textura do chao debaixo
dos meus pés.*®

87 Cf. AE, 14-15.

88 “The aesthetic environment [...] It is everywhere, all about me. [...] A central aspect of environmental
engagement is the insistent presence of sensory qualities. Unlike many arts in wich one or two senses
dominate our direct sensory experience with the other receptors joining in by imaginative association,
environment activates the entire range of our sensory capacities. I not only see, hear, touch and smell the
places I move through: I grasp them with my feet and hands, I taste them in the air I drawn in, I even
adjust the way I hold and balance my body to the contours of the land and the texture of the ground under
my feet.” Berleant, AE, 28.

52



Podemos, entdo, afirmar que a experiéncia do ambiente se constitui na riqueza da
consciéncia sensorial perceptiva que emerge do movimento do corpo (cinestesia) e
sinestesia®® das modalidades sensoriais enquanto correlato da unidade com o mundo
vivido.

Todavia a experiéncia perceptiva do ambiente ndo pode ser encarada apenas na
sua dimensao sensorial. Nao existem sensagdes puras, dai o autor ndo se referir tanto a
sensagdes como a percepedes.”® A percepgdo estética ndo se reduz as suas vertentes
sensoriais e fisiologicas, nem ¢ abstracta e intemporal. O corpo mnésico tem inscrito
em si um significado de experiéncia singular da linguagem, das crenc¢as e das praticas
culturais que moldam a sua experiéncia presente. Enquanto parte integrante do
ambiente, na sua dimensdo pessoal e social, o sujeito percepciona, transforma e ¢
transformado pelo mundo de que faz parte de acordo com paradigmas, categorias,
sistemas linguisticos e conceptuais de crengas arraigados na cultura e na histdria.”!

Da andlise dos conceitos de experiéncia e percepcdo podemos assim chegar a
definicdo de estética ambiental como “estudo da experiéncia ambiental e o valor
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imediato e intrinseco da sua dimensdo perceptiva e cognitiva™* e que remete pata a

questdo da natureza do juizo estético.

8 A semelhanga de Merleau-Ponty, Berleant defende que a percepgdo sensorial nio se faz através de
canais sensoriais separados, antes pela unido colaborativa de todos os sentidos, pelo que a percepgao
sinestésica e cinestética se constitui como a base do acto de percepcdo do ambiente comegando pelo
proprio corpo. Contudo, o autor americano demarca-se do laivo de subjetividade de que ainda se reveste
a posi¢do do autor da Fenomenologia da Percep¢do quando afirma que o corpo € o ponto zero da
espacialidade. O corpo, para Berleant, ndo pode assumir um papel privilegiado na medida em que,
enquanto organismo consciente, ¢ apenas um participante activo de uma confluéncia de factores
circunstanciais, materiais, culturais e historicos do qual ele proprio emerge vide AE, 151; LL, 99.

0Cf. “At the same time it is essential to recognize that there is no such thing as pure perception. All
sensory perception passes inevitably through the multiple filters of culture and meaning: the concepts
and structures supplied by language and the meanings instilled by culture. To these influences we must
add personal experience in the form of the many activities that constitute daily live, education, and the
influences that inform acculturated experience.” SS, loc. 481.

oL AE, 20-21.

92 “BEnvironmental aesthetics thus becomes the study of environmental experience and the immediate and
intrinsic value of its perceptual and cognitive dimensions.” LL, 32.
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2.3. Estética ambiental: juizo estético e valoragao

O autor assume que nio ¢ tarefa facil definir juizos estéticos, dizendo mesmo
que os juizos normativos s6 por si sdo dificeis de justificar e, em particular, os juizos
estéticos da paisagem, na medida em que nesta conflui uma pandplia de valores
interdependentes (utilitarios, econdmicos, politicos) entre os quais o estético. Acresce
ainda que o caracter ambiguo do valor estético dificulta a sua definicdo e da lugar a
duas posigdes extremadas: por um lado, uma adesdo cada vez mais emocional aos
valores estéticos da paisagem, por outro, uma abordagem que recorre a mecanismos
quantitativos para estabelecer critérios objectivos que possam determinar o valor
estético da paisagem. Reconhecendo as fragilidades de ambas as posi¢des — a primeira
padece de um forte pendor subjectivo, ao passo que a segunda, pela sua suposta
objectividade, empobrece as diferencas e capacidade de penetragdo da experiéncia
perceptiva da paisagem — Berleant defende a adop¢ao de dois modelos complementares,
o da biologia e o da arte, que sejam capazes de constituir uma critica holistica do
ambiente. O modelo das ciéncias da natureza da-nos conta da fun¢do, processo e
contexto dos organismos vivos € ndo vivos que constituem a paisagem. O modelo da
arte, além de levar em linha de conta os conhecimentos de historia de arte e técnicas
artisticas, promove a imaginacao sensivel e desenvolve e intensifica a nossa capacidade
de percepcao num comprometimento activo com o ambiente.

Numa primeira leitura, os argumentos aduzidos por Berleant na fundamentacao
do juizo estético do ambiente colocam-nos dois problemas que se prendem com a
passagem da percepcdo sensorial, individual e particular, para a esfera universal e
normativa do juizo: a) a estética do comprometimento ¢, essencialmente, um acto de
percepcao sensorial que se demarca das estéticas cognitivistas, mas, em ultima analise,
os dados cientificos das ciéncias naturais e sociais parecem legitimar o juizo estético
da paisagem; b) a validade normativa do juizo estético da paisagem.

Relativamente ao primeiro ponto ha que ter em conta que a apreciagdo estética
critica da paisagem se articula em duas diferentes vertentes: a da experiéncia
perceptiva, caracterizada pelo comprometimento multi-sensorial do corpo com a
paisagem; e a de uma critica holistica do ambiente, constituida por uma ecologia de

saberes que vao desde as ciéncias da terra, como a biologia, a geologia, a paleontologia,
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as ciéncias humanas como a histdria, a historia da arte e a antropologia. A nosso ver,
mais do que fazer depender a legitimidade do juizo estético da paisagem de dados
exteriores a experiéncia perceptiva sensorial, Berleant parece defender que o juizo
implica uma interpenetragdo das “multiplas dimensdes da percep¢do, imaginacao,
memoria, ¢ conhecimento que se encadeiam no nosso comprometimento com [0]
ambiente”.%3

O segundo problema, em certa medida, decorre ainda do primeiro. Nao
concedendo primazia a objectividade do conhecimento cientifico no juizo estético da
paisagem, nem a experiéncia sensorial subjectiva, parece-nos que esse mesmo juizo
continua a carecer de uma justificagio normativa. E certo que Berleant assume os
limites na delimitacdo do valor estético ditados pela sua propria natureza, contudo,
cremos que o esteio da normatividade do juizo estético da paisagem se encontre na
esfera social, uma vez que a “a apreciagdo estética ndo ¢ uma experiéncia puramente
pessoal, “subjetiva”, como muitas vezes erroneamente € designada, mas social.”**

A continuidade perceptiva na apreciagdo estética do ambiente levanta o
problema do juizo estético: “Ao fazer da continuidade perceptiva o amago da
apreciacdo estética, transfigura-se o problema do juizo estético. Ao invés de um
dualismo espectador e paisagem, observador e objecto, hd uma interacgdo reciproca.
Temos uma situag¢do que configura um campo estético [...]”.%

A experiéncia estética de continuidade percetiva substitui-se a loégica dualista
da estética classica, trazendo consigo um campo estético em vez da oposi¢ado sujeito e
objecto. O que significa isso do ponto de vista da natureza do juizo estético ou juizo
de gosto? Em bom rigor, classificar um juizo estético como subjetivo ou objetivo
parece ndo dar conta da natureza da experiéncia da apreciagdo estética que emerge da
continuidade perceptiva. O campo estético reenvia, por um lado, para a atividade

perceptiva do sujeito enquanto parte de um ambiente sensorial; e, por outro, para uma

dimensdo intangivel de factores pessoais e culturais numa mescla de memoria de

93 “It involves the multiple dimensions of perception, imagination, memory and knowledge that enter
into our engagement with environment.” LL, 24.

94 “It is that aesthetic valuation is not a purely personal experience, “subjective”, as it is often mistakenly
called, but a social one.” Ibidem, 13.

95 “When you make perceptual continuity central in aesthetic appreciation, we transform the problem of
aesthetic judgment. In place of a dualism of viewer and landscape, of perceiver and object, each of these
reciprocates the other, and we have a situation in the form of an aesthetic field [...].” 4BA, 89.
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experiéncias passadas, conhecimento e condicionamento qual caixa de ressonancias.”®
A estrutura do campo estético, por ineréncia empirica, ¢ tingida pelas “ocasides
particulares” de apreciagdo estética. A esfera axiologica emerge de um campo estético
particular, nas palavras de Berleant:

A partir de tais ocasides de apreciacdo estética, formam-se juizos de valor estético, e
conhecemos esses acontecimentos estéticos sob a forma de juizos estéticos. O belo
torna-se, entdo, a designacdo estética positiva de um campo estético particular, € o
sublime uma designacao diferente, distinta, geralmente positiva.”’

O cardcter particular e individual de cada campo estético varia em fun¢do do sujeito,
do tempo e do lugar. O belo e o sublime, por exemplo, assumem-se como designagdes
de campos estéticos particulares. Sendo, por isso, juizos estéticos varidveis. Contudo,
na Optica do autor americano, a variabilidade ou mutabilidade do juizo ndo compromete
a sua legitimidade e consisténcia. A variabilidade espelha a mutabilidade subjacente a
natureza empirica do juizo estético e ndo ¢ em si mesma um problema. Uma vez mais
Berleant procura demarcar-se de uma experiéncia estética de matriz cognitiva, cujo
desideratum 16gico da universalidade inviabiliza a expressdo mutavel do caracter
empirico do juizo. H4 diferengas irredutiveis no que toca as caracteristicas individuais
do sujeito, do tempo e do lugar, que obstam & unanimidade do juizo. Mas, se
considerarmos que as ocasides e os sujeitos partilham caracteristicas relevantes,
podemos alcancar juizos tendencialmente consensuais. Basta pensar na semelhanga da
esfera biologica das capacidades sensoriais do ser humano, que ultrapassa largamente
as diferencas sociais e psicoldgicas, e pode ainda ser reforcada por uma cultura
comum.”

Todavia, a disrupc¢do da diferenga ¢ uma mais-valia para o processo do juizo

estético. Inspirado na critica do gosto de David Hume, Berleant ressalva que:

A medida que a experiéncia e o conhecimento forem adicionados ao interesse e a
sensibilidade perceptiva, estes reflectir-se-ao no juizo de especialistas. E a variagdo no

% Cf. Ibidem, 809.

7 “From such occasions of aesthetic appreciation, judgments of aesthetic value are formed, and we
cognize these aesthetics events in the form of aesthetic judgments. Beauty then becomes the positive
aesthetics designation of a particular aesthetic field, and the sublime a different, distinctive, usually
positive designation.” Ibidem, 89.

98 Cf. Ibidem, 90.
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juizo de especialistas ndo ¢ uma insuficiéncia: como todo juizo, também esta aberto a
deliberacio reflexiva e ao teste empirico.”

O acto de julgar radica numa sensibilidade perceptiva, enriquecida justamente pelas
diversas experiéncias e conhecimento dos criticos, que culmina na deliberagao reflexiva
e no exame empirico. Tal significa reconhecer que o juizo de gosto “se baseia mais na
experiéncia perceptiva do que na exigéncia de se conformar a um critério 16gico a priori
ou epistémico de universalidade”. ' O juizo estético do ambiente assenta na
continuidade da experiéncia perceptiva que subjaz a uma metafisica naturalista. Nas
palavras do autor:

Assim, ao falarmos de paisagens envolventes, identificamos ndo apenas uma estética
do ambiente mas também uma metafisica naturalista. O modo como vivenciamos as
paisagens envolve ndo apenas um sentimento interior ou um evento puramente
sensorial ou um tipo particular de objecto estético. E antes uma consubstanciagio do
modo como vivemos no mundo e do tipo de mundo que habitamos.'"!

A experiéncia estética do ambiente ¢ o correlato de uma metafisica naturalista na
medida em que a continuidade perceptiva espelha a imbricagdo do sujeito participante
no mundo em que habita: unidade e interacao reciproca do sujeito e objecto estético no
contexto experiencial que excede uma relagao entre dois polos.

Esta sua posi¢do ¢ fortemente atacada por alguns autores, entre eles, Holmes
Rolston III. Este acusa Berleant de subjetivismo hipertrofiado por reduzir o mundo a
mundividéncia cultural monista da experiéncia estética humana. Nas palavras ironicas

de Rolston III:;

Entdo, aparentemente, teremos de procurar em todo o mundo, a Terra, para encontrar a
natureza a sério. Nao, a busca ¢ impossivel — os objectores continuam — porque o
problema ndo é o que procuramos, um mundo-Terra, ¢ o modo através do qual o
procuramos, uma mundividéncia: a nossa razdo, a nossa cultura, a sua linguagem. [...]
proibe qualquer teoria de correspondéncia da verdade. Nem poderemos fazer

9 “Insofar as experience and knowledge are added to interest and perceptual sensitivity, these will be
reflected in expert judgment. And variation in expert judgement is no disability: like all judgement, this
is, too, open to reflective deliberation and empirical testing.” Ibidem, 90.

100 «“It is based on perceptual experience rather than on the requirement to conform to an a priori logical
or epistemic criterion of universality.” Ibidem, 90.

101 “Thys in speaking about engaging landscapes, we identify not only an aesthetics of environment but
also a naturalistic methaphysics. How we experience landscapes envolves not just an inner feeling or a
purely sensory event or a particular kind of aesthetic object. It is rather an embodiment of how we live
in the world and of the kind of world we inhabit.” Ibidem, 90.
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descrigdes, muito menos avaliagdes, da natureza como se ela estivesse fora de nos. Esse

¢ o “mundo definitivamente perdido”. 02

Discordamos completamente da obje¢ao de Rolston a qual respondemos em trés pontos.
Primeiro, ndo podemos falar de subjetivismo na experiéncia estética de Arnold Berleant
quando a estética do comprometimento se baseia na unidade do “corpo de sentidos” na
carne do mundo a partir do qual se define. A mundividéncia do comprometimento entre
o corpo humano e o ambiente ndo é, portanto, resultado de uma subjetividade
hipertrofiada mas sim da profunda imersdo de uma subjetividade expansiva continua
com o mundo.

Em segundo lugar, a estética do comprometimento coloca em perspectiva a
questdo dos valores e dos juizos estéticos ndo numa logica de oposicao sujeito/objecto,
subjetivo/objetivo, mas numa légica de continuidade de sujeito e objecto numa mutua
e complexa interagdo. A falta de objetividade da experiéncia estética ¢ apenas logica e
ndo empirica. Nao nos faz perder o mundo, ao invés, ganhamo-lo numa compreensdo
mais profunda de como a nossa a¢do modela o mundo e como ele nos modela a nos.!'%3
Nao um mundo que nos ¢ exterior, mas um mundo que ¢ o solo da nossa vida e acc¢ao.

Por ultimo, Berleant ndo nega a existéncia de uma natureza para além do
sujeito, apenas afirma que percep¢ao do mundo ¢ feita inevitavelmente através do nosso
corpo. Alids essa natureza ultrapassa-nos de tal modo que ndo a conseguimos
representar, apenas experienciar através do nosso corpo estésico.

A apreciagdo estética configura uma hermenéutica da propria condicio
existencial do humano no seu contexto de vida. Consideramos, nesta medida, que a

experiéncia de continuidade perceptiva, enquanto expressdo da continuidade

102 “Apparently then, we are going to have look all over the world, the Earth, to find nature for real. No,
the search is impossible — the objectors continue - because the problem is not what we are looking at,
some world-Earth, it is what we are looking with, a world-view; our reason, our culture and its words
[...]. We can hardly have descriptions, much less valuations, of nature as it lies outside of us. That is “the
world well lost.” Holmes Rolston III. “Nature for Real: Is Nature a Social Construct?” In Chappell, T.
D. J. (ed.). The Philosophy of Environment (Edinburgh: University of Edinburgh Press, 1997), 39. Maria
José Varandas faz uma leitura critica de Berleant a partir das obje¢des de Holmes Rolston III no seu
artigo “Incorporagdo e comprometimento: pode a via estética de Arnold Berleant dar sentido a agéo
ambiental?”, Veritas, 1(Porto Alegre, 2021) 1-9.

103 A nossa argumentagio € reforgada pela resposta de Berleant a uma critica semelhante que Allen
Carlson lhe dirigiu no artigo "Aesthetics and Environments Reconsidered: Reply to Carlson," in The
British Journal of Aesthetics, Volume 47, Number 3. (Oxford University Press: July 2007), 315-318.
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ontoldgica, se constitui como condi¢do de possibilidade do juizo estético na sua
dimensdo ante-predicativa que ndo se deixa verbalizar apenas sentir. Nao por acaso,

Berleant encontra na experiéncia do sublime o paradigma da estética da natureza.
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CAPITULO 3

DO SUBLIME AO SUBLIME NEGATIVO

3.1. O sublime como questao

Mais do que uma estética do grandioso, a tradicdo do pensamento do sublime

’104 afirma J.-L. Nancy. Ora, em Berleant, a questdo do

lega a “estética como questao’
sublime atravessa a propria estética quando o autor sustenta que “[o] sublime pode
servir ndo como um caso excepcional, mas como um modelo claro para a estética da
natureza”.!®> Levantam-se-nos duas interrogagdes: em que consiste a singularidade da
experiéncia do sublime que faz dela um paradigma da experiéncia estética da natureza?
E, sendo a estética uma experiéncia eminentemente perceptiva, como se relaciona o
sublime com a percepgao?

Desde a Antiguidade, com o tratado Peri Hupsous de Pseudo-Longino, que se
identifica o sublime com um excesso que sobrevém num clardo, numa luz que nos

1060 sublime, associado a expressdes negativas como o

deslumbra e ultrapassa.
inapresentavel, o indizivel, afigura-se-nos como o préprio limite. Em contrapartida, o
sublime emerge como uma emogao-limite, ambigua e inefavel, que aponta para baixo
e para cima num movimento pendular entre o finito e o infinito. Movimento esse

expresso no proprio adjectivo sublime, do latim sublimis'’” que significa elevado, alto,

104 A Teitura de J.-L. Nancy do legado da tradigdo filosofica do sublime vai precisamente no sentido da
irredutibilidade do sublime a uma estética particular, na verdade coloca a estética como questdo: “Ce que
la tradition nous transmet sous le nom de “sublime” n’est pas une esthétique (surtout pas telle ou telle
esthétique du grandiose, du monumental ou de I’extatique, avec quoi le sublime est souvent confondu
[...]. La tradition nous transmet 1’esthétique comme question. » J.-L. Nancy, « Introduction », in J.-F.
Courtine, M. Deguy, et al., Du sublime (Paris: Belin, 2009) p. 5-6.

105 ¢ ] the sublime can serve not as an exceptional case but as a clear model for the aesthetic experience
of nature.” AE, 169.

196 Cf. Longino, On the Sublime. Translated by W.H. Fyfe. Revised by Donald Russell (Cambridge,
MA: Harvard University Press, 1995), sect. I, 3.

107 Cf. P. Foulquié e R. Saint-Jean, Dictionnaire de la langue philosophigue (Paris: PUF, 1962).
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suspenso no ar. Este étimo reenvia a elevacdo, a algo que nos atira para cima e nos
ultrapassa, que conduz a transgressio do limite, a desmesura, ao excesso, ao
maravilhoso. Palavra composta sub-limis, sub aponta para baixo; limis ou limes, limite,
remete para /imen, limiar, o que permite compreender o sublime como fronteira e
movimento de passagem do inferior ao superior, do finito ao infinito. A significac¢do de
sublime exprime, assim, uma tensao entre limite e ilimitado num movimento sinuoso
de elevacao, estimulado por um excesso que transborda o limite e o transforma em
limiar.

Na nossa investigagdo, e neste capitulo em particular, interessa-nos focar o
excesso, a desmesura inerente a experiéncia do sublime em Berleant: qual a sua
natureza? Qual a dindmica do movimento de tensao entre finito ¢ infinito, entre limite
e ilimitado, provocado por esse excesso?

O sublime, para Kant, trata-se sobretudo de uma experiéncia subjectiva do
espectador face ao excesso evocado pelas manifestagdes da natureza. O fildsofo
americano, por seu turno, coloca em perspectiva o sublime kantiano: identifica a linha
de for¢a do sublime na experiéncia da incomensurabilidade da magnitude e do poder
da natureza, a margem dos limites da forma e da ordem intencional do belo, mas
desconstroi a artificial atitude desinteressada do sujeito estético e, por arrasto, o proprio
objecto do sublime. Varias sdo as linhas de demarcacdo do autor americano que pdem
em causa o dominio do caos pela ordem do pensamento, sugerido pelo juizo estético
transcendental do sublime kantiano, e que deslocam, num movimento de ontologizagao,
o objecto do sublime definitivamente para fora dos limites da razdo humana. De seguida
demoraremos o nosso olhar sobre o sublime kantiano de forma a reconstituir os pontos
de contacto e de ruptura entre os dois autores, procurando explorar a novidade do

sublime em Berleant.
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3.2. Aproximagao ao sublime kantiano

Kant, na sua reflexdo sobre o sublime, recupera e desenvolve diversos temas
que informam as teorias do sublime do século XVIII — a centralidade da natureza, a
divisdo da experiéncia do sublime em sublime matematico (magnitude) e sublime
dindmico (poder), e o caracter particular do sentimento do sublime como um prazer
negativo ou paradoxal —, contudo, conferir-lhe-4 diferentes contornos no interior da sua
filosofia transcendental.

No inicio da Analitica do Sublime, Kant comega por caracterizar o sublime [das
Erhabene] em contraponto com o belo [das Shéne], destacando primeiro as
semelhangas entre ambos de acordo com o seu método transcendental:

O belo concorda com o sublime no facto de que ambos aprazem por si proprios;
ulteriormente no facto de que ambos nao pressupéoem nenhum juizo dos sentidos, nem
um juizo logico-determinante, mas um juizo de reflexdo; [...] por conseguinte o
comprazimento esta vinculado a simples apresentacdo ou a faculdade de apresentacao,
de modo que esta faculdade ou a faculdade da imaginagao ¢ considerada, numa intui¢ao
dada, em concordancia com a faculdade dos conceitos do entendimento. Por isso,
também ambas as espécies de juizo sdo singulares e, contudo, juizos que se anunciam
como universalmente validos com respeito a cada sujeito, se bem que na verdade
reivindiquem simplesmente o sentimento de prazer e nio o conhecimento do objecto.'®

A semelhanca do belo, o sublime ¢ um juizo estético reflexionante e singular,
com validade universal subjectiva, cujo objecto causa um sentimento de prazer por si
proprio. Estamos num plano subjectivo e reflexivo e ndo objectivo e determinante, uma
vez que o juizo estético ¢ uma faculdade particular de ajuizar as coisas segundo uma
regra, mas nao segundo conceitos, que nada acrescenta ao conhecimento do seu objecto.
De facto, quer o belo, quer o sublime sdo juizos estéticos desinteressados, estranhos a

qualquer interesse no que respeita a cogni¢do, ao uso ou a fung¢do do objecto

108 “Das Schéne kommt darin mit dem Erhabenen iiberein, daP beides fiir sich selbst gefillt. Ferner darin,
dap beides kein Sinnes — noch ein logisch-bestimmendes, sondern ein Reflexionsurteil voraussetzt |...]
mithin das Wohlgefallen an der blopen Darstellung oder dem Vermdgen derselben gekniipft ist, wodurch
das Vermogen der Darstellung, oder die Einbildungskraft, bei einer gegebenen Anschauung mit dem
Vermogen der Begriffe des Verstandes oder der Vernunft, als Beforderung der letztern, in Einstimmung
betrachtet wird. Daher sind auch beiderlei Urteile einzelne und doch sich fiir algemeingiiltig in Ansehung
jedes Subjekts ankiindigende Urteile, ob sie zwar blof auf das Gefiihl der Lust und auf kein Erkenntnis
des Gegenstandes Anspruch machen.” KU, AA, 05: 244.
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contemplado. Podemos assim dizer que o belo e o sublime sdo sentimentos estéticos
que tém apenas em considera¢do a percepcao do objecto estético per se.

Porém, em seguida, Kant assinala duas claras diferengas entre o belo e o
sublime. A primeira ¢ quanto a auséncia de forma do objecto do sublime e a sua,

consequente, ilimitacao:

O belo da natureza concerne a forma do objecto, que consiste na limitagdo; o sublime,
contrariamente, pode também ser encontrado num objecto sem forma, na medida em
que seja representada nele uma ilimita¢do ou por ocasido desta e pensada além disso
na sua totalidade; de modo que o belo parece ser considerado como a apresentacao de
um conceito indeterminado do entendimento, enquanto o sublime como apresentagao
de um conceito semelhante a razdo.'”

A compreensdo dos diferentes objectos do belo e do sublime implica, nos moldes da
filosofia critica, deslocar o nosso olhar para a estrutura do sujeito transcendental.
Enquanto juizos-reflexivos, quer o belo quer o sublime, radicam no sentimento do
sujeito e nao na determinagdo conceptual do objecto. Ambos os juizos se pautam pelo
sentimento e ndo pelo pensamento conceptual.

O belo da natureza reside na forma circunscrita, delimitada, do objecto que pde
em livre jogo harmonioso as faculdades da imagina¢do e do entendimento do sujeito
causando um sentimento de prazer ou comprazimento. Mas a topologia das categorias
do entendimento, ainda que sejam conceitos indeterminados, revela-se insuficiente para
a apreensao do objecto do sublime. De facto este cai fora do horizonte de aplicagao das
categorias do entendimento: a forma do objecto. Ao contrario do belo, o objecto do
sublime ndo tem forma, ¢ indefinido, ilimitado, cadtico e requer uma diferente
actividade da imaginagdo e outra faculdade que ndo o entendimento, ou seja, a razao,
causando um sentimento complexo que Kant descreve como “prazer negativo” — um
sentimento simultaneamente de desprazer e prazer ou uma oscilagdo entre os dois. O

sublime, ao exceder a limitacao da forma, pde em suspenso todo o limite.

109 “Das Schone der Natur betrifft die Form des Gegenstandes, die in der Begrenzung besteht; das
Erhabene ist dagegen auch an einem formlosen Gegenstande zu finden, sofern Unbegrenztheit an ihm,
oder durch dessen Veranlassung, vorgestellt und doch Totalitét derselben hinzugedacht wird: so daf das
Schone fiir die Darstellung eines unbestimmten Verstandesbegriffs, das Erhabene aber eines dergleichen
Vernunftbegriffs genommen zu werden scheint.” KU, AA, 5: 245.

64



A segunda diferenga, a qual Kant d4 maior importancia, prende-se, em certa
medida, com a primeira, ou seja, a ndo forma do objecto do sublime parece ser contraria

a fins para a nossa faculdade de juizo reflexiva:

Mas a diferenca mais importante e mais intrinseca entre o sublime e o belo ¢é antes esta:
se, como ¢ justo, aqui considerarmos antes de mais nada somente o sublime em objectos
da natureza (pois o sublime da arte é sempre limitado as condi¢des de concordancia
com a natureza), a beleza da natureza (auto-subsistente) inclui uma conformidade a fins
na sua forma, pela qual o objecto, por assim dizer, parece predeterminado para a nossa
faculdade de juizo, e assim constitui em si um objecto de comprazimento, pelo
contrario, aquilo que, sem raciocinio, produz em nos, e simplesmente na apreensao, o
sentimento do sublime, na verdade pode quanto a forma aparecer contrario a fins para
a nossa faculdade de juizo, inadequado a nossa faculdade de apresentagdo e por assim
dizer violento para a faculdade de imaginag@o, mas apesar disso e s6 por isso € julgado
ser tanto mais sublime.'"

Ao belo natural é-lhe inerente uma conformidade a fins na sua forma pela qual o objecto
parece como que pré-concebido para a nossa faculdade de juizo reflexionante. Sendo
esta conformidade a fins do objecto com a nossa faculdade do juizo geradora de prazer.
No que respeita ao sublime na natureza, ao invés, a (ndo) forma do objecto parece ser
contraria a fins para a nossa faculdade de juizo. Nao s6 ¢ inadequada a nossa faculdade
de apresentacdo como exerce violéncia sobre a faculdade de imaginagao, isto €, é tanto
mais sublime quanto maior for o conflito para a apreensdo dessa aparente (ndo) forma.
O sentimento do sublime implica simultaneamente repulsa e atracgdo, ou seja, “¢
produzido pelo sentimento de uma momentéanea inibi¢ao das forgas vitais e pela efusdo
imediatamente consecutiva e tanto mais forte das mesmas”.!!! Kant reforca esta ideia
de movimento contrario de repulsa e atrac¢do pelo mesmo objecto.!!?

Procuremos, pois, indagar da natureza do objecto informe e do modo como

afecta o sujeito estético. Ao longo da Analitica do Sublime, Kant descreve-nos varios

110« Der wichtigeste und innere Unterschied aber der Erhabenen vom Schénen ist wohl dieser: daB, wenn
wir, wie billig, hier zuvorderst nur das Erhabene an Naturobjekten in Betrachtung ziehen (das der Kunst
wird nimlich immer auf die Bedingungen der Ubereinstimmung mit der Natur eingeschrinkt), die
Naturschonheit (die selbstidndige) eine ZweckmaPigkeit in ihrer Form, wodurch der Gegenstand fiir
unsere Urteilskraft gleichsam vorherbestimmt zu sein scheint, bei sich fiihre, und so an sich einen
Gegenstand des Wolgefallens ausmacht; stat dessen das, was in uns, ohne zu verniinfteln, blop in der
Auffassung, das Gefiihl des Erhabenen erregt, der Form nach zwar zweckwidrig fiir unsere Urteilskraft,
unangemessen unserm Darstellungsvermogen, und Gleichsam gewalttitig fiir die Einbildungskraft
erscheinen mag, aber dennoch nur um desto erhabener zu sein geurteut wird.” KU, AA, 05: 245.

L« ] sie durch das Gefiihl einer augenblicklichen Hemmung der Lebenskrift und darauf sogleich
folgenden desto stirkern Ergiefung derselben erzeugt wird” KU, AA, 05: 245.

12 KU, AA, 5: 257-260.
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espectaculos naturais — os picos angulosos dos Alpes, uma tempestade, um deserto, um
vulcdo em erupgao, ou um céu estrelado — catalisadores da experiéncia do sublime, ao
ocasionarem no sujeito a sensacdo do informe, caotico, ilimitado. Mas serdo estes
objectos da natureza sensivel de grande magnitude ou poder a verdadeira causa do
sentimento do sublime?

Kant define o sublime em duas grandes categorias: o sublime matematico e o
sublime dinamico. Esta classificagdo ilustra a distingdo feita por outros tedricos do
século XVIII entre o sublime associado ao sentido da magnitude € ao do poder.!'* O
sublime matematico ¢ definido nominalmente como o “absolutamente grande”.!'*O
absolutamente grande ou incomensuravel ndo permite nenhum termo de comparagao.
Dito de outro modo, estamos a referir-nos a algo que ndo pode ser quantificavel ou
mensuravel matematicamente, pelo que Kant faz a distingdo entre “grande e grandeza”.
O absolutamente grande, ou, noutra formulacdo, “aquilo em comparagdo com o qual
tudo mais é pequeno”, convoca a actividade da “compreensdo estética” inerente a
imaginacao que aspira apreender essa totalidade. Ao contemplar objectos naturais de
grandeza incomensuravel, como um deserto ou um dramatico penhasco, a sensibilidade
e a imaginacdo do sujeito sdo levadas ao limite das suas capacidades de representacao:
a imaginag¢do cai num abismo pela incapacidade que sente em apresentar uma imagem
da totalidade do objecto incomensuravel que a excede. Contudo, a 16gica paradoxal do
esfor¢o, fracassado e doloroso, da imaginagdo para compreender esteticamente o
absolutamente grande dada a “inadequagdo da nossa faculdade de avaliagdo da

grandeza das coisas do mundo sensivel a esta ideia desperta em nds o sentimento de

113 Refira-se a influéncia mais visivel de autores ingleses como Addison, no caso do sublime matematico,
e de Burke, no sublime dindmico. Emily Brady destaca a ressonancia de Mendelssohn, na distingdo
kantiana entre sublime matematico e sublime dinamico, a dois diferentes titulos: por um lado, a ele se
deve a divulgacdo da obra de Burke no meio filosofico germanico através da recensdo (1758) de
Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful; e, por outro, quer
a ideia de informe, quer a distincdo entre magnitude e poder (embora Mendelssohn associe
exclusivamente o poder a coisas ndo-extensas) prefiguram, de certo modo, a ideia de sublime em Kant.
Veja-se também a nota de Paul Guyer a proposito da relevancia de Baumgarten na distingdo conceptual
kantiana entre sublime matematico e sublime dindmico (Paul Guyer, ‘The German Sublime After Kant’,
in Costelloe, Timothy M., ed., The Sublime From Antiquity to the Present (Cambridge: Cambridge
University Press, 2012, 102-117). Cf. Emily Brady, The Sublime in Modern Philosophy. Aesthetics,
Ethics, and Nature (Cambridge: Cambridge University Press, 2013), 48-49, 59.

114 KU, AA 05: 250.

66



uma faculdade supra-sensivel”,'!> dir-nos-4 Kant. A imaginagio, ao falhar na apreensio
do particular sensivel de tdo vasta magnitude, leva-nos a descobrir a capacidade da
razdo pensar a ideia de infinito: “A natureza ¢ portanto sublime naquele entre os seus
fendmenos cuja intui¢do comporta a ideia da sua infinitude”.!'® Podemos observar uma
dindmica de tensdo e colaboracdo de faculdades que se reflecte no complexo “prazer
negativo” do sentimento do sublime: se a expansado e o fracasso da imaginagao inibe o
sentimento das forcas vitais do &nimo, o reconhecimento da faculdade da razdo e da sua
capacidade para apreender na totalidade o sublime matematico é causa de prazer, pelo
que Kant pode dar-nos mais uma defini¢do de sublime: “sublime é o que somente pelo
facto de poder também pensa-lo prova uma faculdade do animo que ultrapassa todo o
padrio de medida dos sentidos”.''” Pese embora Kant designe como sublime quer a
natureza, quer o uso das faculdades do &nimo, nomeadamente a razao, em bom rigor s6
se pode classificar de propriamente sublime o uso da razdo pela sua apreensao da ideia
de infinito. Nas suas palavras: “o que deve denominar-se sublime ndo ¢ o objecto, mas
sim a disposicao do espirito através de uma certa representacdo que ocupa a faculdade
de juizo reflexiva”.!'® Os objectos de natureza sensivel aparecem como um simbolo a
evocar as ideias de totalidade e infinito que ndo sdo passiveis de ser objecto da
experiéncia.

No que ao sublime dindmico diz respeito, seguindo o lastro de pensadores
anteriores, a natureza ¢ considerada como um poder:

Poder ¢ uma faculdade que se sobrepde a grandes obstaculos. O mesmo chama-se for¢ca
quando se sobrepde também a resisténcia daquilo que possui ele proprio poder. A
natureza, considerada no juizo estético como poder que ndo possui nenhuma forca
sobre nos, é dinamicamente-sublime.'"

15«1, ] ist selbst jene Unangemessenheit unseres Vermogens der Gropenschautzung der Dinge der
Sinnenwelt fiir diese Idee die Erweckung des Gefiihls eines iibersinnlichen Vermogens in uns” KU, AA
05: 250.

116 “Erhaben ist also die Natur in derjeningen ihrer Erscheinungen, deren Anschauung die Idee ihrer
Unendlichkeit bei sich fiihrt.” KU, AA, 05: 255.

117 «“Brhaben ist, was auch nur denken zu kdnnen ein Vermdgen des Gemiitts beweiset, das jeden MapPstab
der Sinne tibertrifft.” KU, AA, 05: 250.

18« ] ist die Geistesstimmung durch eine gewisse die reflektierende Urteilskraft beschiftigende
Vorstellung, nicht aber das Objekt erhaben su nennen. KU, AA, 05: 250.

119 “Macht ist ein Vermogen, welches groPen Hindernissen iiberlegen ist. Eben dieselbe heift eine
Gewalt, wenn sie auch dem Wiederstande dessen, was selbst Macht besitzt, {iberlegen ist. Die Natur, im
desthetischen Urteile als Macht, die iiber uns keine Gewalt hat, betrachtet, ist dyanmisch-erhaben.” KU,
AA, 05: 260.
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A definicdo do sublime dindmico suscita-nos, numa primeira leitura, uma certa
perplexidade: o que significa, do ponto de vista do juizo estético, considerar a natureza
como um poder que ndo tem nenhuma forga sobre nds? Se analisarmos os conceitos de
poder e de for¢ca — o primeiro descrito como faculdade de superagdo de obstaculos e o
segundo como sendo uma transformacgao do primeiro quando lhe oferecem resisténcia
ao seu poder —, que precedem a defini¢do de sublime dindmico, compreendemos que o
sublime da natureza ndo se traduz em for¢a porque ndo entra em confronto com o nosso
poder.

O quadro Der Wanderer iiber dem Nebelmeer!'?’ de Caspar David Friedrich é
um exemplo expressivo da visdo contemplativa do sujeito, segura e distante, da ameaca
do perigo real daqueles penhascos. Alids, como nos diz Kant, “o seu [da natureza]
espectaculo so se torna tanto mais atraente quanto mais terrivel ele €, contanto que
somente, nos encontremos em seguranga”.'?! Portanto, o sujeito estético observa o
espectaculo avassalador do poder da natureza potencialmente destruidor para o sujeito,
como por exemplo, uma tempestade, que, num primeiro momento, esmaga a
capacidade da imaginacdo representar esse poder ilimitado, provocando-lhe medo e
confrontando-o com a sua insignificante finitude e impoténcia fisica; mas, precisamente
por estar num lugar seguro, o sujeito ¢ capaz de abarcar o todo do espectaculo natural
e participar do seu poder descobrindo em si “uma faculdade de resisténcia de espécie
totalmente diversa, a qual nos encoraja a medir-nos com a aparente omnipoténcia da
natureza”.!??

Recorde-se que uma das condic¢des do juizo estético do sublime € o desinteresse.
De facto, o sentimento do sublime sé € possivel na condi¢ao de o sujeito ndo poder ser
efectivamente esmagado por essas poderosas e temiveis manifestagdes da natureza
potencialmente destrutivas. Temer, em concreto, pelas nossas vidas por-nos-ia numa
diferente relagdo com a natureza, em que fugiriamos, ou, pura e simplesmente,
ficariamos paralisados e desamparados face ao seu invisivel e incomensuravel poder.

Quando ¢ a nossa auto-preservacao que esta em perigo face a uma ameaga real, ndo ¢

120 yer fig. 1, Anexos, 153.

121 “Aber ihr Anblick wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir uns nur in Sicherheit
befinden” KU, AA, 05: 261.

1224, .] ein Vermdgen zu widerstehen von ganz anderer Art in uns entedecken lassen, welches uns
Mut macht, uns mit der scheinbaren Allgewalt der Natur messen zu konnen.” KU, AA, 05: 261.
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possivel um juizo estético desinteressado, na medida em que ndo seremos meros
espectadores mas estaremos no meio do palco do espectaculo avassalador da natureza
sendo objectos da sua forca concreta — resultado do confronto do nosso poder com o da
natureza.

Assim sendo, estar em seguranga permite-nos uma diferente relagdo estética
com um acontecimento catastrofico, cuja resisténcia va que lhe oferecemos ¢ apenas
objecto da nossa imaginagao: o poder natural avassalador ¢ objecto de medo e angustia
ao exercer violéncia sobre a imaginacdo, porém, o facto de podermos contemplar o
poder da natureza a partir de um lugar seguro faz com que superemos esse sentimento
de impoténcia e a dor inicial se transforme num prazer ao nos apercebermos de que,
enquanto seres racionais, a nossa faculdade de liberdade pode ombrear com “a
aparente” omnipoténcia da natureza — enquanto natureza sensivel e mecanica na esfera
humana ou na esfera fisica das grandes tempestades e do mar revolto.

A semelhanca do sublime matemético, o sublime nio se encontra propriamente
na natureza, mas sim na faculdade do infinito do sujeito, isto €, na razdo enquanto
legisladora universal. A natureza sensivel surge como anologon da razdo, assim como
o sublime ¢ anologon do respeito moral.

Com efeito, o sentimento do sublime kantiano, ecoando a dimensao de elevacao
que encontramos no sublime em Longino,!'?* tem como fungio elevar o ser humano a
sua condi¢do moral, ou seja, a sua pura racionalidade. A razdo chama a si o efectivo
poder no lugar da natureza ao negar as determinagdes sensiveis da vontade e ao auto-
determinar-se exclusivamente segundo o respeito pela lei moral. A experiéncia estética
do sublime, na sua légica antagénica e contraditoria que subjaz a condicdo
antropologica do sujeito, oferece-se como espelho da tensdo entre a finitude da natureza
humana, constituida pelos mobiles sensiveis, e a infinitude da razdo, substantivada na
lei moral.

Torna-se pertinente compreender o papel mediador do esquematismo reflexivo
da imaginag¢do na visdo da natureza sensivel enquanto esquema do supra-sensivel, como
ressalta Adriana Serrdo: “A impoténcia da sensibilidade desperta, no sujeito, a

consciéncia moral, a0 mesmo tempo que a natureza ¢ visionada e pensada como

123 Cf. Longino, On the Sublime, sect. 7, 179.
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esquema visivel do supra-sensivel: projeccao do infinito “em nos” figurado como um
objecto da intui¢do, um infinito “fora de nds™”.'>* Com efeito, a manifestagdo do
objecto informe (a infinitude visivel) ndo se deixa apreender nem representar como uma
unidade por um esquema da nossa imaginacao. Pelo contrario, aquele excede-a, langa-
a num abismo sem fundo e desafia-a a alargar-se, numa escalada vertiginosa oscilante
entre o desprazer e o prazer, até ao limite da capacidade das suas medidas sensiveis e
finitas encontrarem uma imagem do absolutamente grande ou do poder incomensuravel
da natureza bruta. A imaginacdo acaba por se aliar num jogo “sério” a razao enquanto
faculdade do infinito. Esta passagem da imaginacdo a razao no sentimento do sublime
permite um acordo finalizado pelas ideias morais, em que a “imaginacdo adquire um
alargamento e um poder maior do que aquele que ela sacrifica e cujo fundamento &,
porém, oculto a ela propria”.!?>

Assim sendo, continua Adriana Serrdo: “[...] a faléncia da imaginacdo, ou da
natureza sensivel, é ela mesma ampliadora e ndo restritiva ao colocar, em confronto e
em colaboragdo, duas faculdades capazes de fornecer medidas absolutas — o esquema
como medida fundamental (Grundmass) e a ideia”.'?% Na impossibilidade da existéncia
do infinito como objecto de experiéncia, o sublime da-se como experiéncia estética da
infinitude “no visionar da tensdo entre excesso e esfor¢o que revela a natureza da razao
mesma”.'?” O sentimento do sublime sensibiliza a ideia de infinitude na apresentagio
negativa da mesma. E como se o sujeito conseguisse tocar aquilo que o ultrapassa e o
assombra, descobrindo a sua destinagdo como ser moralmente livre enquanto ser
puramente racional.

No dizer de Kant: “Portanto, a natureza aqui chama-se sublime simplesmente
porque eleva a faculdade da imaginagdo a apresentacdo daqueles casos nos quais o
animo pode tornar capaz de ser sentida a sublimidade propria do seu destino, mesmo
acima da natureza”. '?® Este excerto evidencia, uma vez mais, que a verdadeira

sublimidade ndo se encontra nos objectos naturais do mundo sensivel mas antes no

124 Adriana Serrdo, Pensar a Sensibilidade (Lisboa: CFUL, 2007), 40.

125 “Dadurch bekommt sie [Einbildungkraft] eine Erweiterung und Macht, welche groer ist, als die,
welche sie aufopfert, deren Grund aber ihr selbest verborgen ist.” KU, AA, 05: 269.

126 Adriana Serrdo, Pensar a Sensibilidade, 41.

127 Ibidem, 41.

128 «Als0 heift die Natur hier erhaben, blof weil sie die Einbildungskraft zu Darstellung derjenigen Fille
erhebt, in welchen das Gemiit die eigene Erhabeneheit seiner Bestimmung, selbst iiber die Natur, sich
fiihlbar machen kann.” KU, AA, 05: 262.

70



animo, os primeiro sdo encarados apenas como um pretexto para a actividade reflexiva
da subjectividade moral. Kant explica este processo como sendo um erro de “sub-
repgdo”, 1% do substitui i 1 lidad 1 i
pcao”, '*” quando substituimos o respeito pela nossa personalidade moral por respeito
pela natureza. De facto, o autor estabelece uma afinidade do sentimento sublime com o
sentimento de respeito ou admirag@o pela nossa propria vocagdo moral, que ¢ “a ideia
de humanidade na nossa subjectividade”.!3°
Berleant, ao invés, ird por em causa a leitura da sublimidade do sujeito moral em Kant

deslocando o objecto do sublime para o dominio ontologico.

129 Cf. KU, AA, 05: 257.
30 Cf. KU, AA, 05: 257.
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3.3. A ontologizagdo do sublime

Em Living in the Landscape Toward an Aesthetic of Environment, Berleant
descreve o sublime nestes termos:

Na estética tradicional, o sublime revela um valor extremo cuja forca excede a medida
das proporcdes do belo. Tal como o belo, o sublime habita a estética porque reflecte o
encontro directo com um conteudo perceptivo. No entanto, a sua distingdo e fascinio
reside na experiéncia da incomensurabilidade. O sublime consiste numa experiéncia de
poder e magnitude tio avassaladora que no pode ser circunscrita."®'

Trés aspectos ressaltam deste excerto: o caracter estético do sublime como reflexo de
um encontro directo com um conteudo perceptivo tal como o belo; a experiéncia de
poder e de magnitude avassaladora da incomensurabilidade que excede e desafia a
proporg¢do, a ordem e a forma do belo; e o valor extremo do sublime. Mas em que radica
esse valor extremo?

Analisemos o primeiro aspecto. O fildsofo americano refere-se a reflexividade
de conteudos perceptivos inerente a experiéncia estética do sublime tal como acontece
com o belo. O belo surge associado a uma escala qualitativa do agradavel ao profundo
que se pauta pela intensidade da experiéncia perceptiva das qualidades do objecto e a
contribui¢ao do sujeito.

Se, por um lado, a particularidade do sublime reside na percepcdo da
incomensurabilidade, por outro, esta particularidade assume-se como matriz da
estética, nomeadamente da estética da natureza. Berleant, como vimos no capitulo
anterior, procura desenvolver uma estética que dé€ conta da experiéncia de continuidade,
assimilagdo e comprometimento que a natureza ocasiona, demarcando-se da estética
classica. Ora em que medida os conteudos perceptivos da experiéncia do sublime
podem configurar um paradigma para a estética da natureza?

A resposta a esta questdo encontra-se em Aesthetics of Environment, obra

anterior a Living in The Landscape Toward an Aesthetics of Environment, na qual o

131 “In traditional aesthetics, the sublime denotes a extreme degree of value whose force exceeds the
measured proportions of the beautiful. Like beauty, the sublime inhabits the aesthetic because it reflects
the direct encounter with a thoroughly perceptual content. Yet its distinction and fascination lie precisely
in the experience of incommensurability. The sublime rests on an experience of power and magnitude so
overwhelming that it cannot be circumscribed.” LL, 77.
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autor americano constroi a sua argumentagdo em torno do sentido da magnitude e do

poder sem limites do sublime, o que nos conduz ao segundo ponto:

Sabemos agora que a almejada seguranca em nos vermos separados da natureza ¢
suspeita. O que acontece, entdo, se comegarmos por reconhecer essa conexao? O
sublime pode servir ndo como um caso excepcional, mas como um modelo claro para

r

a experiéncia estética da natureza. Isto porque € através do auténtico sentido de
magnitude e poténcia identificado por Kant que poderemos compreender as
verdadeiras propor¢oes da relagdo entre a natureza ¢ o humano, onde reveréncia
misturada com humildade é o sentimento que nos guia. Este € claramente um factor no
apelo que a soliddo exerce tanto no eremita do deserto como no explorador do arctico:
a intensidade a par da grande simplicidade e austeridade fisica, € o sentimento de
harmonia que as podera acompanhar.'*?

De facto, ¢ em Kant que a poténcia e a magnitude da natureza ganham protagonismo,
porém, a natureza bruta apenas evoca o excesso do objecto sublime: o animo do sujeito.
Berleant, ao invés, desloca o sublime para o mundo natural, contudo, sem separar o
sujeito e a natureza. Mais uma vez, o fildsofo americano pde em causa o distanciamento
artificial e objectivante entre o sujeito e o objecto estéticos. Ele tem consciéncia de que
a experiéncia do sublime em Kant ainda estd agrilhoada a tradicdo do “conveniente
cartesianismo ocidental”,'*3 na qual o sujeito esta separado da natureza. O sublime € a
satisfacdo estética, para Kant, ndo estdo na natureza mas sim no animo do sujeito
estético e a ordem intencional do pensamento acaba por “emoldurar” o mundo natural
dentro dos limites da compreensdo da razio.

Ora, para Berleant, o sublime ¢ uma experiéncia do excesso, uma experiéncia
que nos mostra algo que nos escapa, mas ao qual pertencemos. E nela que apreendemos
o sentido de pertenca, de continuidade, de conexdo, ou seja, o sentimento de unidade
com a “[i]mensiddo do mundo natural que ndo nos cerca apenas; assimila-nos”.!3* O
sujeito ndo vive isolado da natureza, ndo pode olhar para ela como se de uma entidade

distinta se tratasse, pelo contrario, ele habita na natureza que o integra e excede a sua

132 “The safety sought in seeing ourselves separate from nature we know to be specious. What, then, if
we start by recognizing that connectedness? Here the sublime can serve not as an exceptional case but
as clear model for the aesthetic experience of nature. For it is through the very sense of magnitude and
might Kant identified that we grasp the true proportions of the nature-human relation, where awe mixed
with humility is the guiding sentiment. This is clearly a factor in the appeal that solitude has for desert
hermit and artic explorer alike: the intensity that goes with great simplicity and physical austerity, and
the sense of harmony with nature that may accompany it.” Berleant, AE, 168-169.

133 Ibidem, 168.

134 “The boundlessness of the natural world does not just surround us; it assimlates us.” Ibidem, 169.
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compreensdo num processo de interac¢do reciproca que obsta a objetivagdo do juizo. E
prossegue o autor “Nao s6 somos incapazes de sentir limites absolutos na natureza
como nao conseguimos distanciar-nos do mundo natural com o proposito de o julgar
com total objectividade. A natureza excede a mente humana”.!*> O sublime abre-nos
ao sentimento de unidade entre o humano e a natureza através da experiéncia do
excesso. O facto de a natureza exceder o entendimento humano ndo se prende
propriamente com o cardcter limitado e antropomorfico do nosso processo cognitivo,
mas sim com a infinitude e a irredutibilidade constitutiva da natureza ao conhecimento
humano e com o reconhecimento de que a abordagem cognitiva ndo ¢ a Gnica forma,
nem a mais elevada, de nos relacionarmos com as coisas.!3°

Com efeito, serd na compreensao perceptiva da for¢a e da magnitude do sublime
kantiano que Berleant encontra um outro paradigma da relagdo do humano com a
realidade natural. A incomensurabilidade do Universo, uma poderosa tempestade ou o
horizonte ilimitado de um mar tumultuoso, ou um imenso céu estrelado sdo ocasides de
sublimidade em Kant que requerem a compreensdo perceptiva da sua forca e alcance.
Contudo, se, para Kant, a experiéncia estética s6 € possivel se ndo estiver em causa a

seguranga e sobrevivéncia do sujeito, para Berleant, ao invés:

[Plarte do poder estético destas ocasides reside na nossa propria vulnerabilidade. A
sobrevivéncia e a seguranca superam claramente a dimensdo estética quando um perigo real
ameaca, mas o nosso envolvimento pessoal adiciona intensidade perceptiva a estas situagdes.'’’

A continuidade entre o humano e os eventos naturais ndo implica a
desestetizacdo, pelo contrario, constitui uma “condi¢do intensa e inevitavelmente
estética”. O sujeito ndo pode dar um passo atrds e distanciar-se, enquanto mero
observador, da forca esmagadora da natureza, na medida em que faz parte da sua
condi¢do “percepcionar o ambiente a partir de dentro, tal como ¢, ndo o/hando para ele

99138

mas estando nele e, assim sendo, “a natureza torna-se em algo bastante diferente.

135 “Not only are we unable to sense absolute limits in nature, we cannot distance the natural world
from ourselves in order to measure and judge it with complete objectivity. Nature exceeds the human
mind.” Ibidem, 169.

136 Ibidem, 168.

137 ¢[...] part of the aesthetic power of such occasions lies in our very vulnerability. Survival and safety
clearly supersede the aesthetic dimension when actual danger threatens, but our personal involvement
adds to the perceptual intensity of such situations.” Ibidem, 169.

138 “Perceiving environment from within, as it were, looking not at it but being in it” Ibidem, 170.
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Transforma-se num reino em que vivemos enquanto participantes, nao
observadores”.!3

O quadro The Shipwreck'?’ de J.M. William Turner ilustra na perfeigdo a visdo
fenomenoldgica do sublime sustentada por Berleant: a intensidade perceptiva da
experiéncia estética, imediata e directa, da natureza, marcada pela assimilagdo e
proximidade e, consequentemente, pela nossa vulnerabilidade ao perigo, suscitando o
sentimento de respeito e humildade em concomitancia com um invulgar sentimento de
unidade, contrasta de forma inequivoca com a visdo contemplativa, segura e distante
da ameaga de um perigo real, do quadro Der Wanderer iiber dem Nebelmeer de Caspar
David Friedrich.

Podemos assim entender a experiéncia do sublime como matriz de uma estética
da natureza que traduz a continuidade ontologica entre o humano e a natureza: tensao
entre finito e infinito, uma experiéncia humana que nos abre ao inumano, condicdo de
possibilidade do proprio humano. Ora a “condi¢do intensa e inevitavelmente estética”
da continuidade ontoldgica entre sujeito e objecto ¢, ela mesma, uma condicdo
ontoldgica e existencial. O valor extremo do sublime parece radicar na percepgao desse
sentimento de unidade primordial do humano com a natureza. Natureza essa que nao
conseguimos representar, mas tdo somente percepcionar como algo no qual a nossa
existéncia radica. A ndo representacdo do poder ¢ magnitude da natureza, a qual
pertencemos sem, no entanto, conhecermos em termos absolutos, devolve-nos uma
outra medida da relagdo humano-natureza: ndo sdo polos separados e opostos, antes
vasos comunicantes de uma mesma realidade; o reconhecimento da finitude humana
num processo de assimila¢ao da infinitude da natureza. O limite da percep¢do humana
face a desmesura da natureza que ndo se deixa objetivar. De facto, a forca do sublime
resulta da percepcao da magnitude e poder avassaladores do mundo natural, do caracter
misterioso e essencial da sua poesia que excedem a compreensio e o poder humanos. 4!

Porém, Berleant recusa a identificagdo do sublime com a pura transcendéncia,

enfatizando, pelo contrario, o “sentido de continuidade percepcionado entre o nosso ser

139 ¢ ..] nature becomes something quite different. It is transformed into a realm in wich we live as

participants, not observers” Ibidem, 170.
140 Ver fig. 2, Anexos, 154.
141 Cf. Ibidem, 1609.
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1”.142 A transcendéncia

humano e as formas e os processos dindmicos do mundo natura
da, assim, lugar ao numinoso sentido de imanéncia do comprometimento estético.'*?
Uma percepcao existencial da continuidade ontoldgica que nos ¢ intrinseca, mas que,
simultaneamente, nos ultrapassa. Neste sentido, a experiéncia do sublime podera ser
entendida como uma imanéncia transcendente.

Na verdade, Berleant admite a experiéncia do sublime nido s6 em cenarios
naturais hostis, “draméticos e vigorosos”, como ¢ a situagdo do explorador no arctico
ou do eremita no deserto, mas também em ambientes “mais suaves”: fazer canoagem
num rio serpenteado cujo o reflexo da vegetagdo em torno nos atrai como uma voragem
para um mundo a seis dimensdes; ou simplesmente caminhar por entre a erva alta de
um prado cujo limite do conjunto arboéreo se nos afigura como se de as fronteiras do
mundo se tratassem.'** Em tais ocasides e outras semelhantes ¢, igualmente, possivel
um “envolvimento total com a natureza, uma imersao sensorial no mundo natural que
alcanca a ainda invulgar experiéncia de unidade”. 4

A percepcdo da continuidade ontoldgica traduz-se num comprometimento
estético suscitado pela natureza mas também pela arte, tdo bem exemplificada na
apreciacdo das esculturas de Land Art. Veja-se Roden Crater'*® (1974-) de James
Turrel, um observatorio celeste num vulcdo extinto situado no Painted Desert no
Arizona, que suscita a experiéncia de continuidade com a natureza; ou Spiral Jetty'"’
(1970) de Robert Smithson, a Nordeste do Great Salt Lake no Utah: a forma espiral,
construida com a propria terra da imensa paisagem onde se insere, invoca
representacdes de culturas pré-histéricas e assume-se como uma interroga¢do a
demarcagdo entre produgdo cultural e natureza e a propria dindmica da sua relagcdo. A
escultura exprime a sua continuidade com a natureza e, simultaneamente, o seu caracter

dindmico e efémero, recorde-se que pode ser submersa pelo lago ou emergir consoante

o caudal do lago.

142 “The perceived sense of continuity o four human being with the dynamics forms and processes of
the natural world” Ibidem, 174.

143 Cf.“Transcendent no longer, the quality of numinousness persists in the sense of immanence we
sometimes obtain in nature and art, and which is the fulfillment of aesthetic engagement.” Ibidem, 174.
144 Cf. Ibidem, 170.

145 ¢[.] “[...] total engagement, a sensory immersion in the natural world that reaches the still-uncommon
experience of unity.” Ibidem, 170.

146 Ver figs. 3 e 4, Anexos, 155-156.

147 Ver figs.5, 6 € 7, Anexos, 157-159.
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A experiéncia do sublime como modelo da estética da natureza, ou melhor, da
estética do comprometimento, procura libertar a estética do olhar objectivante,
caracteristico das ciéncias, evidenciando a unidade primordial entre o humano e a
natureza prévia a cisdo entre o sujeito € o objecto onde radica a percepg¢do. O sublime
coloca em perspectiva o distanciamento e a separacdo artificial entre o sujeito e o
objecto: ao exceder os limites da contemplacdo desinteressada do sujeito, o sublime
suscita uma experiéncia de continuidade, assimilagdo, humildade, respeito e de
comprometimento. !4

A dimensio onto-estética do sublime subjaz uma outra: a dimensdo moral. Ao
sentimento de unidade e de continuidade surge associado o sentimento de humildade e
respeito face a magnitude e poder da natureza a que pertencemos e na qual
participamos. Se, para Kant, a natureza sensivel ¢ chamada sublime por um erro de sub-
rep¢ao, uma vez que o objecto de verdadeira sublimidade ¢ o 4&nimo do sujeito, para
Berleant, o “objecto” do sublime ¢ a natureza. Ao colocarmos a questdo moral do
sublime na Optica da estética do comprometimento, o sentimento de humildade e
respeito ou admiracdo desloca-se para a natureza. Contudo, a natureza ndo ¢ um polo
oposto ao sujeito, sdo uma mesma realidade. O humano assume a sua condicao estética
e existencial de vulnerabilidade no palco concreto do mundo da vida O filésofo
americano considera a natureza, ou melhor, ambiente ou natureza vivida, um processo

dindmico de interac¢do reciproca onde se moldam o humano e a natureza.

198 Cf. Ibidem, 167.
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3.3. A dimensao tragica do sublime: a metafora da tempestade

A diferente atitude subjacente a estética do comprometimento de Berleant leva-
nos a colocar uma questdo quanto a possibilidade da propria experiéncia do sublime.
Em primeiro lugar, o sujeito deixa de ser um mero espectador do espectaculo
esmagador da natureza e passa simultaneamente a espectador e actor desse mesmo
espectaculo. Burke, neste aspecto na esteira de Kant, considera que o sujeito estético
tem de estar em seguranga para que se possa ter uma experiéncia do sublime.

Esta questao leva-nos a analisar a tempestade, desde a antiguidade metafora do
destino e simbolo do sublime, que, como Hans Blumenberg mostra, assenta num
paradoxo: o ser humano, habitante da terra, recorre a metaforas nauticas para pensar a
sua propria condigdo. ¥ Até ao romantismo a tempestade era vista como um
espectaculo ao qual se assistia de um lugar seguro, veja-se o poema Suave mari Magno

de Lucrécio:

E agradavel contemplar a partir da terra o grande esforgo de outrem

no mar imenso, quando os ventos assolam a superficie das aguas,

ndo porque seja um prazer agradavel ver que alguém esta em sofrimento,
mas porque ¢ agradével veres de que tribulagdes tu proprio estas livre.'™

Esta ¢ a perspectiva do espectador, sujeito contemplativo, eterno e serenamente
incolume, que ird ser posta em causa no século XVIII. Por um lado, questiona-se a
suposta superficialidade e egoismo de um perigo apenas representado e 0 modo como
o sujeito se envolve na representacdo, na medida em que o prazer advém de ndo ser
atingido pelos males que fustigam os outros. Por outro, assiste-se a uma mudanca da
atitude face a tempestade, que se torna uma ameaca efectiva, e o sujeito fica exposto a
riscos concretos como tdo bem ilustra o quadro The shipwreck de Turner. Assim o

sujeito da experiéncia do sublime ndo ¢ concebido como um ser abstracto,

149 Na analise da mudanga da atitude estética face a tempestade recorremos a Baldine Saint-Girons, Le
Sublime de 1’Antiquité a nous jours (Paris: Desjonqueres; 2005) e a Hans Blumenberg, Shipwreck with
spectator: paradigm of a metaphore for existence. Translated by Steven Rendall (Cambridge,
Massachusetts; MIT Press; 1997).

150 “Suaue, mari magno turbantibus aequora uentis/e terra magnum alterius spectare laborem;/non quia
uexari quemquamst iucunda uoluptas, /sed quibus ipse malis careas quia cernere suauest.” Lucrécio (1.
a.C), Da Natureza das Coisas, tradugao do latim, introdugo e notas de Luis Manuel Lopes Cerqueira,
ed. bilingue (Lisboa: Reldgio d’Agua, 2015), L.IL

78



desencarnado e distanciado do espectaculo que ¢ objecto da sua contemplagdo. Pelo
contrario, ele confunde-se com o vento, com o borrifo, com o mar encrespado ou com

»151 cujas causas desconhece. Esta descrigdo evoca a

a neve numa “irritagdo cosmica
atitude estética de comprometimento de Berleant: um corpo sensitivo, uma consciéncia
organica continua ao proprio fendémeno da tempestade que compde a unidade do
ambiente. Sujeito e objecto imbricados numa mesma realidade. A questao que se coloca
¢ se ¢ possivel sentir prazer quando o espectador/actor pode naufragar no mar revolto
de uma tempestade. Ora a experiéncia do sublime, de acordo com a estética de
comprometimento, ndo poupa o espectador ao naufragio. Significa, entdo, que estamos
votados a dor do horror? Ou a um horror delicioso? Estaremos no plano do mundo
vivido ou no plano da pura representacao?

Como referimos anteriormente, Berleant insurge-se contra a atitude
contemplativa, desinteressada e distanciada, da estética classica por configurar uma
cisdo entre sujeito e objecto e a consequente objetivacao da natureza/real como mundo
exterior. E como se a experiéncia estética fosse um decalque da experiéncia tedrico-
cognitiva e lhe faltasse o solo constitutivo da experiéncia: o0 mundo vivido, o mundo
pré-cognitivo, pré-simbolico, ou seja, a experiéncia perceptiva. Convém lermos a
experiéncia do sublime numa dupla perspectiva: a do espectador e a do naufrago a luz
de Schopenhauer, como sugere Hans Blumenberg.'>?

Arthur Schopenhauer, um dos expoentes do Romantismo e critico discipulo de
Kant, oferece-nos, nomeadamente em Die Welt als Wille und Vorstellung [O Mundo
como Vontade e como Representagdo], uma leitura da metafora nautica a partir das
duas perspectivas, a do espectador e a do ndufrago. Perspectivas essas que traduzem a
vida dupla do sujeito: abstracta e concreta.

Por um lado, a razdo, enquanto representacdo de uma representacdo, serd o
instrumento que permitira distanciar o sujeito da sua vida e torna-lo espectador do seu
proprio sofrimento. O humano, na plenitude da razdo, ao contemplar as teias
inextricaveis da realidade em que se encontra, como que vislumbra uma imagem

universal da vida no seu todo qual carta de marear. O ser racional esta para o animal

151 Cf. Baldine Saint-Girons in Le Sublime de I’ Antiquité d nous jours, 131.
152 Acompanhamos a interpretagio de Hans Blumenberg em Shipwreck with spectator: paradigm of a
metaphore for existence, 59-65.
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como o capitdo para a sua tripulacdo ignara. Nas palavras de Schopenhauer:

[E]le [o homem] comporta-se em relagdo ao animal como o nauta, que conhece com precisao
a sua viagem e o seu lugar no mar por intermédio da carta de marear, do compasso ¢ do
quadrante, em relagdo a tripulagio ignara que s6 vé as ondas e o céu.'>

Na dimensdo abstracta, o ser humano possui o mapa do seu destino, ou seja, “o

29154

esquema em miniatura do seu percurso de vida”'>* que curiosamente o arranca da sua

outra dimensdo: a vida concreta. Nesta, o seu corpo, arrastado pelas tumultuosas
tempestades da realidade presente, “esforca-se, sofre e morre como o animal,” ou seja,
ele acaba inevitavelmente como naufrago. Ao passo que o plano abstracto lhe confere
distancia contemplativa e alheamento da sua situa¢do concreta, da qual ¢ um mero
espectador e observador.

A vida dupla do sujeito atinge a sua maxima expressdo na experiéncia do
sublime. De acordo com Schopenhauer, o sublime reside no abandono do interesse da
vontade e na elevacdo ao puro conhecer perante as ideias de objectos ameagadores e
terriveis para a vontade.'>> Analisemos a seguinte passagem a proposito de uma
tempestade que se apresenta como amea¢a de aniquilagdo ou visdo do sublime

dindmico:

A impressdo € ainda mais poderosa quando temos diante dos olhos a luta revoltosa das
forcas da natureza em larga escala [...] como diante do amplo e tempestuoso mar:
montanhas de dgua sobem e descem, a rebentagdo golpeia violentamente os penhascos,
espumas saltam no ar, a tempestade uiva, o mar grita, reldmpagos faiscam das nuvens
negras e trovoes explodem com estrondo maior do que o da tempestade e do mar.
Entdo, a duplicidade da consciéncia alcanga no imperturbado espectador deste
espectaculo a mais elevada nitidez: ele sente-se simultaneamente individuo, enquanto
fragil fendmeno volitivo que o mais pequeno golpe daquelas for¢as pode despedacar,
desamparado perante a violéncia da natureza, dependente, abandonado ao acaso, um
nada infimo perante poténcias monstruosas; e, 20 mesmo tempo, como sujeito eterno e
tranquilo do conhecimento que, enquanto condigdo do objecto, é o portador
exactamente deste mundo inteiro, ao passo que a luta terrifica da natureza € apenas a
sua representagdo e ele proprio, em tranquila contemplacdo das ideias, esta livre e é
alheio a todo o querer e a todas as necessidades.'>

153 «Br verhilt sich damit zum Thiere, wie der Schiffer, welcher mittelst Seekarte, KompalB und Quadrant
seine Fahrt und jedesmalige Stelle auf dem Meer genau weil3, zum unkundigen Schiffsvolk, das nur die
Wellen und den Himmel sieht.” Arthur Schopenhauer, [1816] Die Welt als Wille und Vorstellung 1 § 16
(Saemtl. Werke, ed. W. v. Loehneysen. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1968, 1138).
154 Hans Blumenberg, Shipwreck with spectator: paradigm of a metaphore for existence, 60.

155 Cf. Ibidem, 111 § 39 (Werke 1 286).

156 “Aber noch michtiger wird der Eindruck, wenn wir den Kampf der emporten Naturkrifte im GroBen
vor Augen haben [...] oder wenn wir am weiten, im Sturm empdrten Meere stehn: hduserhohe Wellen
steigen und sinken, gewaltsam gegen schroffe Uferklippen geschlagen, spritzen sie den Schaum hoch in
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O grande poder ameacador das forcas naturais apresenta-se como objecto sublime e
manifesta-se pela privacao gradual dos sentidos do sujeito: a grande escala dos sons do
ribombar dos trovdes que se sobrepde aos uivos da tempestade e aos gritos do mar
sugere a sobreposi¢do a voz humana.'>” Mas o sujeito, enquanto espectador, ultrapassa-
se a si mesmo no movimento de reflexdo. A distdncia do espectador, agora
transcendental, face a monstruosidade da natureza consubstancia-se na autoconsciéncia
para a qual tudo ¢ sua representagdo. Da-se, assim, uma transfiguragao significativa da
duplicidade de mundos que ndo ¢ sendo uma duplicidade da consciéncia. A
incomensurabilidade do mundo natural deixa de ser uma preocupagdo na medida em
que essa incomensurabilidade reside na propria consciéncia, ou seja, a grandeza da
natureza existe apenas na e pela nossa representacao.

A ferocidade do mar, e dos fendémenos poderosos da natureza em geral, deixa
de ser metafora da natureza das coisas, tal como era na perspectiva atomista de
Lucrécio, sendo vista como a dor real da vontade de viver com que o sujeito se debate.
A experiéncia do sublime tem lugar com a transformagdo do risco pessoal em auto-
elevagdo, no fundo, trata-se de suprimir a identidade do sujeito com a vontade de viver
e aceder a tranquilidade da contemplacdo reflexiva que o mantém distante dos
constrangimentos da sua existéncia. Contudo, esta abordagem defende um conceito de
sublime que destaca uma experiéncia estética relacional sem pressupor que o sujeito

humano domine a natureza; ao invés, as forgas naturais elevam o sujeito, na sua

die Luft, der Sturm heult, das Meer briillt, Blitze aus schwarzen Wolken zucken und Donnerschlige
iibertonen Sturm und Meer. Dann erreicht im unerschiitterten Zuschauer dieses Auftritts die Duplicitét
seines BewuBtseyns die hochste Deutlichkeit: er empfindet sich zugleich als Individuum, als hinfallige
Willenserscheinung, die der geringste Schlag jener Krifte zertriimmern kann, hiilflos gegen die
gewaltige Natur, abhéngig, dem Zufall Preis gegeben, ein verschwindendes Nichts, ungeheuren Méachten
gegeniiber; und dabei nun zugleich als ewiges ruhiges Subjekt des Erkennens, welches, als Bedingung
alles Objekts, der Triger eben dieser ganzen Welt ist und der furchtbare Kampf der Natur nur seine
Vorstellung, es selbst in ruhiger Auffassung der Ideen, frei und fremd allem Wollen und allen N6then.”
Ibidem, 111 § 39 (Werke I 291).

157 Um pouco antes Schopenhauer evoca o sublime quando nos confrontamos com a imensidao das forcas
da natureza, como, por exemplo, com o ruido ensurdecedor das cataratas que abafa a voz humana
(Ibidem, 111 § 39 (Werke 1 291), o que, a semelhanga da passagem por nos citada, sugere a privagdo dos
sentidos presente em Berleant e Edmund Burke que teremos oportunidade de analisar a proposito do
sublime negativo no capitulo 5. Pese embora a teoria estética de Schopenhauer seja profundamente
influenciada por Platdo e Kant, importa sublinhar o caracter sensual e material da natureza na experiéncia
estética, mostrando que esta ndo se reduz a uma dimensdo unicamente metafisica. Vide Cheril Foster,
Schopenhauer’s Subtext on Natural Beauty”, British Journal of Aesthetics 32:1, 1992, 21-32 ¢ Emily
Brady, The Sublime in Modern Philosophy. Aesthetics, Ethics and Nature, 94-96.
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individualidade, ao todo.

O cerne do problema, para Schopenhauer, consiste na luta e superacdo da
vontade que se estende até ao infinito como grande paixao ou como conhecimento puro.
A experiéncia do sublime, enquanto auto-elevacao, remete justamente para a “vida do
génio” que se refugia no conhecimento puro.

Mas interessa-nos, sobretudo, salientar a ambivaléncia da posi¢do do sujeito:
se, por um lado, a reflexdo coloca o sujeito como espectador da embarcacdo no mar
revolto, por outro, a vontade fenoménica pode enlagar o espectador nas tormentas do
mundo fazendo do sujeito um ndufrago da embarcagdo. Ainda que vislumbre a vida do
génio, ou seja, puro conhecimento e abstracdo das tormentas da vida, Schopenhauer
arranca definitivamente o espectador do naufragio da sua margem de segurancga, em
terra firme, tal como € perspectivado no poema de Lucrécio. Na sua leitura, o sujeito,
pela reflexdo, torna-se espectador da sua aflicdo passada — privilegiando a sabedoria
com que se alheou dos constrangimentos da vida —, mas, simultaneamente, espectador
participante da sua aflicdo futura, uma vez que essa ¢ condi¢do inexoravel da vida a
qual ndo pode escapar: o naufragio. Veja-se a tragica viagem do espectador navegante:

A vida afigura-se um mar cheio de escolhos e recifes, evitados pelo homem com grande
precaucdo e cuidado, embora saiba que, por mais que o seu empenho ¢ arte o leve a
desviar-se deles com sucesso, ainda assim, a cada passo, ele aproxima-se do maior,
total, inevitavel e irremediavel naufragio, navega exactamente em direcgdo a ele, em
direcgio a morte. Esta é pior que todos os recifes que conseguimos evitar. '>*

O filésofo alemdo realga a tragicidade inerente a dindmica paradoxal do sublime e da
propria vida. O navegante, em mar revolto, confiante na sua fragil embarcagdo ¢ a
imagem do humano, no mundo cheio de tormentas, confiante no modo como conhece
as coisas (principium individuationis), porém, tal como a fragil embarca¢do um dia ndo
resistira as fortes intempéries no mar, o conhecimento humano ndo se bastara a si
proprio para resgatar o humano do seu irremedidvel naufragio. A imagem do naufragio
com o espectador devolve-nos o duplo papel do humano enquanto actor e espectador

no palco do mundo vivido e a sua vulnerabilidade enquanto ser finito.

158 “Das Leben selbst ist ein Meer voller Klippen und Strudel, die der Mensch mit der groBten
Behutsamkeit und Sorgfalt vermeidet, obwohl er weill, daB, wenn es ihm auch gelingt, mit aller
Anstrengung und Kunst sich durchzuwinden, er eben dadurch mit jedem Schritt dem grofiten, dem
totalen, dem unvermeidlichen und unheilbaren Schiffbruch ndher kommt, ja gerade auf ihn zusteuert, —
dem Tode: dieser ist das endliche Ziel der miihsédligen Fahrt und fiir ihn schlimmer als alle Klippen,
denen er auswich.” Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, IV § 57 (Werke 1 429).
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Em Living in The Landscape, Berleant chama a aten¢do para o facto de se
assistir a um regresso ao sublime no século XX na estética tradicional, nomeadamente,
porque “o sublime ¢ a categoria estética que melhor capta a percepcdo dominante, em
sentido e significa¢do, do nosso mundo vivido”.!*?A experiéncia do excesso do sublime
da natureza suscita um sentimento de unidade e continuidade onto-existencial do
humano com a natureza, no entanto, a nossa condicdo humana de participantes da
natureza conduz a uma mutagdo da propria experiéncia do sublime. O sublime pode
ndo ser suscitado pelo espectaculo da magnitude e do poder incomensuraveis da
natureza como em Kant, mas pelo excesso de multiplos aspectos do ambiente,
expressoes de uma agdo antropogénica negativa. Com efeito, o excesso do sublime
negativo pode assumir contornos de um tragico naufragio causado pela ilusdo humana
da sua ominipoténcia que, em vez de minorar, exponencia a vulnerabilidade da vida

humana.

159 <[ ] the sublime is the aesthetic category that captures most compellingly the dominant perception,

in sense and in meaning, of our lived world.” LL, 77.
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CAPITULO 4

SUBLIME NEGATIVO: EXPERIENCIA DO INAPRESENTAVEL



CAPITULO 4

SUBLIME NEGATIVO: EXPERIENCIA DO INAPRESENTAVEL

4.1. A experiéncia do sublime negativo

A nova categoria estética, o sublime negativo, prende-se essencialmente com
experiéncias da esfera humana ou da natureza que ndo suscitam uma percepcao
sensorial positiva. O sublime negativo ¢ uma experiéncia que se insere na estética

2 13

negativa, a qual se define como “ofensa a sensibilidade”, “privagdo sensorial” que
desencadeia a “dor estética”. 10

Neste capitulo e no seguinte ocupar-nos-emos da categoria estética de sublime
negativo, procurando identificar a sua génese conceptual a partir de uma leitura
comparada da ideia de sublime em Kant, Lyotard e Burke. Qual a singularidade da
experiéncia do sublime negativo? Qual o seu “objecto”? A que se deve o seu caracter
negativo? Sera uma redundancia da negatividade inerente ao sublime? Ou quais as
semelhangas e diferencas do sublime negativo com perspectivas tao diversas da ideia de
sublime como as dos autores acima mencionados? O sublime negativo radicard no
sujeito, no objecto ou na continuidade entre o sujeito e o objecto? E qual a sua
tonalidade? Racional, emocional ou inumana?

Na Kritik der Urteilskraft [Critica da Faculdade de Julgar], a experiéncia do
sublime ¢ definida como um sentimento face a irrepresentabilidade do espectaculo
avassalador da incomensurabilidade e do poder da natureza. O sublime negativo, em
Berleant, ndo ¢ tanto suscitado pelo espectaculo da magnitude e do poder
incomensuraveis da natureza, mas sobretudo pelo excesso negativo de multiplos

aspectos do ambiente, desde a construgao de arranha-céus, as catastrofes ou cataclismos

ambientais, expressdes de uma ac¢do antropogénica negativa.

160 Cf. 44, 198-199.
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Contudo, tal como em Kant, o poder e magnitude destas manifestagcdes
ultrapassa o ambito da representacdo. Eles sdo do dominio do inapresentavel proprio
do sublime negativo que se pode considerar a «consciéncia estética dominante da nossa
época».!®! Num primeiro momento, em Living in the Landscape, o sublime negativo
surge associado a arquitectura, nomeadamente aos arranha-céus sem escala humana que
resultam numa privacdo estética, ou seja, privacdo de luz e de espago entre ruas.
Posteriormente, em “The Changing Meaning of The Landscape”, Berleant aprofundara
a noc¢ao de sublime negativo dividindo-a em duas categorias: a apresentacdo do
inapresentavel e o inapresentavel imperceptivel, que encontram correspondéncia na
divisdo kantiana entre o sublime matematico € o sublime dindmico.'®?

A apresentacdo do inapresentavel surge quando nos confrontamos com a
impossibilidade da imaginagao representar a magnitude incalculavel, por exemplo, dos
desastres ambientais no que toca a perda de biodiversidade e interferéncias no equilibrio
dos ecossistemas; o inapresentdvel imperceptivel tem origem na indeterminagdo
espacio-temporal do poder das consequéncias de catastrofes e cataclismos ambientais,
como o poder inimaginavel da escalada de consequéncias do aquecimento global, de um

163 Tal como em Kant, em ambos os casos,

desastre ambiental ou de uma guerra nuclear.
a imaginagdo ¢ levada aos seus limites, mas o mesmo ndo se verifica quanto a
capacidade de conceber e racionalizar o caracter inapresentavel do sublime negativo
através da ideia de infinito.

Na experiéncia do sublime, em Kant, por um lado, o sujeito defronta-se com a
impoténcia da imaginacdo para encontrar uma imagem sensivel correspondente a
manifestagdo da grandeza (sublime matematico) ou do poder da natureza (sublime
dindmico), por outro, ele supera esse sentimento de desprazer ao descobrir, na razio, a
ideia de infinito, a intui¢do do absoluto, que o eleva enquanto ser moral, ou seja, a sua

pura racionalidade. O sublime é um “anologon do respeito moral”.'®*

O sublime negativo diferencia-se do sublime kantiano, porque:

ICE. LL, 79.

162 Berleant acabara por considerar sem sentido a divisdo entre sublime matematico e sublime dindmico
sentido quando se trata do sublime negativo, aproximando-se mais de Burke que ndo faz qualquer
disting@o no interior da experiéncia do sublime. Cf. ABA, 202.

163 Cf. ABA, 200-201.

164 Cristina Beckert, “A Estética do Invisivel na Natureza”. Philosophica, 29 (Lisboa, 2007), 11.
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a) nao € passivel de ser reconduzido a ideia de infinito;

b) ndo reside num sujeito separado do objecto;

c) estabelece um confronto entre o poder do humano e o poder invisivel da

natureza materializado em for¢a concreta.

Compreender e aprofundar estas diferengas e as suas implica¢des leva-nos a investigar
a génese do sublime negativo em didlogo com Jean-Frangois Lyotard e Edmund Burke.
Se o primeiro foi um leitor “p6s-moderno” de Kant, o segundo foi contemporaneo e
interlocutor de Kant. Mas o nosso espirito ¢ de imediato assaltado pela interrogagdo: o
que podera ter em comum o sublime pds-moderno e o sublime roméantico? Serd neste
improvavel cruzamento de ideias do sublime que procuraremos fazer uma hermenéutica

do complexo mosaico conceptual da experiéncia do sublime negativo.

87



4.2. Sublime negativo: a experiéncia do sublime pds-moderno de Lyotard

Berleant questiona a possibilidade de considerar o sublime um “juizo da razdo”
j& que a propria ideia de infinito, pela sua natureza, ndo se deixa reconduzir a totalidade.

Atentemos nesta passagem:

Tal como no céu estrelado de Kant, o que podemos ver é apenas um fragmento de um
todo que o poder da imaginacdo ndo consegue apreender. Kant pensou que a razio ou
o entendimento podiam adequar o sublime num juizo da razdo como a ideia de infinito.
Sem as segurancgas racionalistas e religiosas de Kant, podemos tentar dar ao sublime
negativo a forma de racionalidade aos transformarmos o aterrador poder ou vastiddo da
extensdo indeterminada da devastacdo na pseudo-racionalidade de um calculo
numérico, um mega numero. Porém, é necessario questionar a possibilidade de
conceptualizar o sublime negativo usando uma metodologia visual ou matematica, pois
nestes desastres da natureza causados pelo humano nem mesmo uma fotografia de
satélite ¢ mais do que uma pequena representagdo da sua extensao, tanto sob a superficie
da 4agua como no maior ecossistema. E os seus efeitos t€ém de ser multiplicados
infinitamente ja que ondulam por ai fora no espago e no tempo. Uma fotografia ndo ¢
mais do que uma parte de um inconcebivel e inimaginavel todo. Por estas razdes, pode
dizer-se que o sublime negativo excede tanto a imaginagdo como a razdo.'®’

O sublime negativo, a semelhanga do sublime, ¢ um “fragmento de um todo” que a
imaginacdo ndo alcanga. Mas, ao contrario do sublime kantiano, a razdo também ndo.
A ideia de infinito ndo € racionalizével: por um lado, ndo corresponde a uma totalidade
e, por outro, a totalidade ndo ¢ racionalizdvel. O poder e a extensdo da destrui¢do e
devastagdo do sublime negativo sobrevém num excesso que submerge a imaginagao € a
razao humanas.

Interessa-nos perceber a natureza do excesso do sublime negativo e a

impossibilidade de o conceptualizar racionalmente através da ideia de infinito.

165 “Like the starry sky of Kant, what we can see is but a fragment of a whole that the power of the
imagination cannot encompass. Kant thought that reason or the understanding could accommodate the
sublime in a rational judgement, such as the idea of infinity. Without Kant’s rationalistic and religious
reassurances, we may try to give the negative sublime the guise of rationality by transforming the
overwhelming power or the wide, indeterminate extent of the devastation into a pseudo-rationality of a
numerical calculation, a mega-number. But it is necessary to question the possibility of conceptualizing
the negative sublime using a visual or mathematical methodology for, in the human-made disasters in
nature, even a satellite a photo is but a small representation of its extent, both below the surface of the
water and in the larger ecosystem. And its effects must be multiplied endlessly as they ripple outward
both in space and time. A photograph is but a synecdoche of an inconceivable and unimaginable whole.
For such reasons, one can say that the negative sublime exceeds both imagination and reason.” 4B4,
200-201.
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Berleant, neste topico em particular, langa mao do sublime pés-moderno de Lyotard.
Porém, a sua argumentacao suscita-nos uma enorme perplexidade: 1) se o sublime pos-
moderno ¢ indeterminado, ¢ independente da vontade e razdo humanas, em que medida
se pode articular com o sublime negativo?

Comecemos por demorar o nosso olhar no sublime pds-moderno de Jean-
Francois Lyotard que, partindo das reflexdes de Kant e de Burke, se afirmou como a
categoria estética da vanguarda artistica. A leitura do filosofo francés da “Analitica do
Sublime” da Critica da Faculdade do Juizo, como descricdo das condigdes de
possibilidade de uma experiéncia da apresentacdo negativa, desloca a tematica do
sublime para a arte contemporanea, que deixa de se enquadrar na estética classica do
belo.!% O sublime, ao contrario do belo, ndo se caracteriza por um sentimento de prazer
que decorre do jogo da concordancia, livre e harmoniosa, das faculdades perante as
formas naturais ou artisticas. O sentimento do sublime ¢ indeterminado visto que a
imaginacdo ¢ incapaz de dar uma imagem ou representacdo adequada da ideia de
absoluto, suscitada pela contemplagdo de uma tempestade, um penhasco, o deserto, por
exemplo. De facto, a ideia de absoluto apenas pode ser pensada e ndo representada, na
medida em que a impoténcia da imaginacdo levada ao limite da sua possibilidade de
representacdo gera um abismo entre aquilo que o sujeito pode imaginar € o que pode
conceber.

Lyotard sublinha a natureza paradoxal do sentimento do sublime contida na
intui¢do kantiana: a impossibilidade de presentificacdo da ideia provoca um curto-
circuito do pensamento, um desregramento que obsta ao acordo das faculdades do
animo. O sentimento do sublime pauta-se pela irrepresentabilidade ou apresentacao
negativa.!¢” Estamos perante o informe, a ndo intuitividade da abstracgdo que revela a
vocagdo do pensamento: a actualizagdo do impossivel.

Os quadros de Barnett Newman sdo, para Lyotard, ilustrativos da intui¢do
kantiana, na medida em que mostram «a apresentacdo, a apresentacdo de nada, ou seja:
da presenca».!®® Esta presenca ndo ¢ a de um objecto geral dado na intui¢do, nem o

presente temporal, mas um acontecimento como instante que chega de forma

166 Cf. Lyotard, Lecons sur ’analytique du sublime, 74-76.

167 Cf. Lyotard, L inhumaine. Causeries sur le temps, 98-99.

168 “Le message est la presentation, mais de rien, c¢’est-d-dire de la presence.” Lyotard, “L’instant
Newman” in L inhumaine. Causeries sur le temps, 83.
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imprevisivel. O autor considera o sublime como actualiza¢do do impossivel, uma vez
que ndo ¢ possivel pensar a doagdo do acontecimento, esse instante abrupto que
transcende a capacidade do nosso juizo apresentar um objecto. A pintura de Barnett
Newman, segundo Lyotard, remete para uma presenca imaterial, onde a forma sensivel
se abre a imponderabilidade do futuro. Nas palavras do pintor de ascendéncia judaica,
no Monologo inacabado Prologue for a New Aesthetic: “Os meus quadros ndo se
prestam nem a manipulacdo do espaco, nem da imagem, mas a uma sensacao de

tempo”.'%” Mas que tempo € este?

169 “Mes tableaux ne s’attachent ni a la manipulation de 1’espace, ni 4 I’image, mais & une sensation de
temps” excerto de um « Monodlogo» inacabado de 1949, intitulado Prologue for a New Esthetic, de
Barnett Newman citado por Lyotard, “L’instant Newman” in L inhumaine. Causeries sur le temps, 87.
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4.3. Acontecimento: irrepresentabilidade e inconclusividade

Newman ¢ um critico da concepc¢ao demasiado realista da obra sublime, bem
como da supremacia da literatura sobre a pintura na arte romantica defendida por Burke
em Philosophical Inquiry for the origine of the Beauty and the Sublime. Na Optica de
Lyotard, a pintura sublime de Barnett Newman segue a sugestdo involuntaria de Kant,
do paradoxo da “apresentagdo negativa”, evitando deste modo os constrangimentos da
pintura figurativa vaticinados por Burke mas retendo a fun¢do fundamental da arte
romantica nas suas diversas expressdes, ou seja, testemunhar o inexprimivel. Se o
sublime em Kant se pauta pela evocagao das ideias de infinito da poténcia ou o absoluto
da grandeza, j& que ndo se podem presentificar no espago € no tempo, a pintura sublime
de Newman procura trazer para a tela o inexprimivel tempo lendario ou historico: “A
matéria cromatica, a sua relagdo com o material (a tela, por vezes deixada de preparar)
e a sua disposicao (escala, formato, proporcao), eis o que deve suscitar a surpresa
admiravel, a maravilha, que alguma coisa existe, em vez do nada”.!”® Neste caso, o que
a pintura testemunha é a inexprimivel ocorréncia do quadro, a cor.!”! O inexprimivel é
o que Ocorre, ou, melhor, que ocorra alguma coisa. Ou seja, o instante que suspende o
caos da historia e que nos recorda o “ha” que antecede e possibilita o significado daquilo
que ha. O “hd” que emerge em vez do nada. Interessa compreender a natureza desse
inexprimivel “ha” que ndo pode ser apresentado.

A proposito do titulo do ensaio de Newman, de 1948, The Sublime is Now,
Lyotard procura definir o objecto do sublime, propondo uma inversdo dos termos:
Agora é o sublime em vez de O sublime é agora. Esta inversao, dird o filésofo francés,
encerra a grande diferenga entre o romantismo € o vanguardismo “moderno”, pois o
sublime “[n]do existe noutro lugar, nem para cima, nem além, nem mais cedo, nem
mais tarde, nem outrora. Aqui, agora, acontece que..., € eis o quadro. O que ¢ sublime

¢ que exista esse quadro em vez do nada”.!”?

170 “Le matériau chromatique, son rapport avec le matériel (la toile, parfois laissée non préparée) et sa
disposition (échelle, format, proportion), c’est cela seul qui doit susciter la surprise admirabe, la
merveille, que quelque chose soit, plutdt que rien.” Ibidem, 87.

171 Cf. Lyotard, “Le sublime et I’avant-garde” in L inhumaine. Causeries sur le temps, 94.

172 “Non par ailleurs, non pas la-haut, ni la-bas, ni plus tot, ni plus tard, ni autrefois. Ici maintenant, il
arrive que..., et c’est ce tableau. Que maintenant et ici, il y ait ce tableau plutot que rien, c’est cela qui
est sublime.” Ibidem, 94.
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Contudo, a dimensao temporal do “agora” — um dos éxtases da temporalidade
— ndo remete para o presente que se dilui na contra¢ao do passado e do futuro, nem se
deixa conceber a partir da consciéncia. Na verdade, a consciéncia tem uma relacao
problematica e tensa com o Now: este apresenta-se como um excesso, que se traduz em
limite para a consciéncia, uma apresenta¢ao negativa e, simultaneamente, como algo
que a consciéncia deve recalcar para se poder constituir enquanto tal. A ocorréncia, o
agora ¢ aquilo que a consciéncia ndo consegue pensar € que a agita sob a forma de
interrogacao:

Nao se trata de uma questao de sentido, nem de realidade, incidindo sobre o que ocorre,
sobre o que isso significa. Antes de se perguntar o que isso significa, antes do quid, ¢
necessario que, por assim dizer, “ocorra” quod. Que ocorra “antecede” sempre, de
algum modo, a questdo que incide sobre o que ocorre. Ou seja, a questdo antecede-se
a ela propria. “Que ocorra” é a questdo enquanto acontecimento, “‘em seguida”, a
questdo passa a tratar do acontecimento que acaba de ocorrer. O acontecimento ocorre
como um ponto de interrogacdo. Ocorre ¢é, de preferéncia, ocorrerd, existird, serd
possivel? S6 em seguida serd determinado o ponto de interrogagdo: ocorrera isto ou
aquilo, serd isto ou aquilo, isto ou aquilo sera possivel?'”

O acontecimento da-se como interrogagdo, suspensao, indeterminacdo. O que esta em
causa nao ¢ a determinacdo da significa¢do daquilo que acontece mas “que ocorra”, ou
seja, € o proprio acontecimento na sua imediatez ontoldgica. E esse ¢ o grande desafio
do pensamento: pensar o indeterminado; pensar “ocorrera, existira, sera possivel?”.
Pensar o que ainda ndo ocorreu, tentar determinar o que ainda ndo o €. Isso implica que
0o que ‘“chamamos pensamento deve ser desarmado”. ' E a que chamamos
pensamento? Lyotard, inspirado em Kant, define-o como agitacdo no seu sentido mais
nobre, ou seja, enquanto actividade do espirito que possui discernimento € que o
utiliza.!”> Contudo, tal agitacdo s6 é possivel se existir indeterminagio, ou seja, pensar
pressupde que algo esta ainda por determinar. O filésofo francés refere-se a duas formas

do pensamento lidar com o indeterminado. Uma ¢ o caso do exercicio do pensamento

173 “II ne s’agit pas d’une question de sens ni de realité portant sur ce qui arrive, sur ce que cela veut dire.
Avant de se demander ce que c’est, ce que ¢a signifie, avant le quid, il faut «d’abord», pour ainsi dire,
qu’il «arrive», quod. Qu’il arrive «précede» pour ainsi dire toujours la question qui porte sur ce qui
arrive. Ou plutét la question se précede elle méme. Car qu’«il arrive», c’est la question en tant
qu’événement, «ensuite» elle porte sur I’événement qui vient d’arriver. L’événement arrive come point
d’interrogation «avanty d’arriver comme interrogation. // arrive, est plutot «d’abord» arrive-t-il, est-ce,
est-il possible? «Ensuite» seulement se détermine le point par ’interrogation: arrive-t-il que ceci ou cela,
c’est ceci ou cela, est-ce ceci ou cela, est-il possible que ceci ou cela?” Ibidem, 92.

174 “Ce qu’on appelle la pensée doit étre désarmée.” Ibidem, 92.

175 Cf. Ibidem, 92.
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pela tradicdo e instituicdo da filosofia, das artes e da politica, cujo futuro se desenha
nos projectos, tendéncias, Escolas: o pensamento determina o que ja foi pensado para
determinar o que ainda ndo foi. O pensamento toma o dado como objecto de reflexao
com o intuito de ir para além dele, determinando o indeterminado por antecipagdo sob
a forma de um programa, um sistema ou uma teoria.

A outra forma ¢ “interrogar-nos sobre esse “resto”, deixar chegar o
indeterminado enquanto ponto de interroga¢do.”!’® Na primeira procura-se antecipar o
que ¢ desejavel que aconteca, ao passo que nesta o resto, o excesso, o indeterminado
anuncia-se como interrogacdo, suspensdo, duvida, possibilidade: “de que nada
acontega, que a frase seja a ultima, que o pdo ndo seja o de cada dia.”'”” E o confronto
com a possibilidade do nada, agora, em vez do ser sem a arma da determinacdo do
pensamento:

O desapossar da inteligéncia que comove, o seu desarmamento, a confissao de que isso,
essa ocorréncia de pintura ndo era necessaria, nem mesmo previsivel, a privacdo diante
do Ocorrerd?, a espera da ocorréncia “antes de qualquer defesa, ilustracdo ou
comentario, a espera “antes” de se ter cuidado, e de se olhar, sob a égide do now, eis o
rigor da vanguarda.'”®

Interessa sublinhar que a experiéncia da privag¢do, da ndo apresentacdo, ¢ catalisadora
do desarmamento do pensamento; despojado da sua inutil determinacdo face a
contingéncia e imprevisibilidade do acontecimento, o pensamento confronta-se com a
“miséria” da sua finitude, com a ameaga, no caso da pintura, de em vez do quadro poder
ndo ocorrer nada. Nao ha forma, imagem ou palavra capaz de representar a ameaca do
vazio, o “ocorrerd?”. Por outras palavras, revela-se a impoténcia do pensamento face a
auséncia de forma, o indeterminado, o infinito. Em termos kantianos, estamos perante
a ruptura da unidade do espago e do tempo que leva a faléncia do esquematismo, da
subsungdo de uma totalidade num esquema. E o instante em que se quebra o
encadeamento dos fenémenos, onde ainda ndo se configuram como forma.

Na primeira abordagem do exercicio do pensamento, hd como que uma

176 <[ ..] s’interroger sur ce «reste, laisser venir 1’indeterminé comme point d’interrogation.” Ibidem,
92.

1774 ...] que la phrase soit la derniére, que le pain ne soit pas quotidien.” Ibidem, 93.

178 «“Le dessaisissement de I’intelligence qui saisit, son désarmement, I’aveau que cela, cette occurrence
de peinture, n’était pas nécessaire, ni méme prévisible, le dénuement devant Arrive-t-il?, la garde de
["ocorrence «avant» toute défense, illustration ou commentaire, la garde «avant» qu’on prenne la garde,
et qu’on regarde, sous 1’égide de now, c’est cela la rigueur de I’avant-garde.” Ibidem, 93.
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submissao do tempo a vontade do espirito de determinar e moldar o advir que configura
o projecto da modernidade. O pensamento dos sistemas que, supostamente, nos oferece
representacdes normalizadas da realidade. Ao passo que na segunda, a interrogagdo do
acontecimento desarma a vontade do espirito dominar o tempo face a incapacidade de
representar o indeterminado. Resta-lhe a apresentacdo negativa do infinito. Com efeito,
afirma Lyotard, “A tarefa vanguardista continua a ser a de desfazer a presuncao do
espirito em relagdo ao tempo. O sentimento sublime ¢ 0 nome dessa privagdo.”!”® A
arte da vanguarda responde a dificil e angustiante voca¢do de apresentar o
inapresentavel, ou seja, de indiciar o impresentificavel: o acontecimento, imprevisivel,
que “se inscreve no infinito da transformagio das realidades”.!8?

Chegados aqui procuremos aferir da pertinéncia da identificacdo do sublime
negativo com o sublime poés-moderno de Lyotard. Na optica de Berleant:

Tal como no sublime p6s-moderno de Lyotard, em que o inapresentavel ndo pode ser
referenciado por uma forma, também o sublime negativo ndo pode conceder o conforto
intelectual de uma totalidade, mesmo na ideia de infinito. O que Lyotard defende para
a arte aplica-se a fortiori ao mundo moderno, onde ndao podemos conceber o
inapresentavel nos acontecimentos e nas situagdes que identificamos [Chernobyl,
alteracdes climaticas] .'®!

Ao contrario do sublime kantiano, o sublime negativo e o sublime pds-moderno nao
sdo racionalmente determindveis como uma totalidade. Com efeito, no sublime pds-
moderno, o infinito, o acontecimento ndo ¢ racionalizavel pela totalidade absoluta mas
antes condi¢do do exercicio do pensamento. Porém, do sublime, enquanto experiéncia
de privagdo, advém a capacidade de pensar o que ainda ndo estd determinado. E, nessa
medida, interrogamo-nos acerca do paralelismo estabelecido entre o sublime negativo
e o sublime pés-moderno pelo filésofo americano: porque razdo considera o sublime
pos-moderno adaptavel a estética negativa?

Atentemos nas suas palavras:

O sublime p6s-moderno que Lyotard defende concede um sentido muito mais forte ao

179 “L a tAche avant-gardiste reste de défaire la présomption de I’esprit par rapport au temps. Le sentiment
sublime est le nom de ce dénuement.” Lyotard, “Communication sans communication” in L inhumaine.
Causeries sur le temps,106.

180 «[..] qui s’inscrit dans I’infini de la transformation des «realités».” Lyotard, “Représentation,
présentation, imprésentable” in L inhumaine. Causeries sur le temps, 125.

181 “As in Lyotard’s postmodern sublime, where the unpresentable cannot be referenced by a form, the
negative sublime cannot provide the intellectual confort of a totality, even in the ideia of infinity. What
Lyotard claims fort art applies, a fortiori, to the modern world, where we cannot conceive the
unpreseantable in the events and situations we have identified.” Berleant, ABA, 202.
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inapresentavel: o que o torna diferente ¢ a sua inconclusividade. A obra ndo ¢ conforme
nenhuma regra, mas tem sobretudo o caracter de um acontecimento. [...] Tal como no
sublime negativo.'®

O filosofo americano ressalta o facto de o sublime pds-moderno enfatizar a
inconclusividade da apresentagdo negativa e de poder ser transposta da arte para o
mundo contemporaneo. Recorde-se um dos exemplos referidos por Berleant: uma
catastrofe ambiental que causa a perda de biodiversidade. Neste caso concreto ¢ um
fenomeno potenciado pelo humano cuja magnitude e poténcia ndo sdo passiveis de
serem representados pela imaginagdo nem pela razdo humanas. Uma apresentagdo
imperceptivel, ou, para dizer com Lyotard, uma apresentacdo negativa. Convém
questionarmo-nos sobre o sentido de “negativo” aplicado ao sublime. A apresentacao
negativa ¢ uma caracteristica do sublime, sendo a tdénica colocada na sua
inconclusividade. Mas a inconclusividade da apresentacdo negativa em Lyotard ndo
tem um sentido necessariamente negativo, alids, pelo contrario.

Na nossa perspectiva, o elemento que nos parece mais relevante na defini¢do
de sublime negativo serd o facto de ser percepcionado como uma imprevisibilidade
angustiante para o humano e, na maioria das vezes, ser originado pela sua propria ac¢ao.
O sublime negativo insere-se na estética negativa, na qual se enquadra a percepg¢do de
uma natureza profundamente modificada pela tecnociéncia, cuja infinita complexidade
e desmesura escapa a0 dominio humano como se pode constatar nesta afirmacao de
Berleant: “Vivemos num mundo muito diferente em que o poder da natureza, embora
ainda impressionante, foi reduzido a insignificancia pelo poder ilimitado que est4, mal
controlado, nas maos humanas”'#3

Pese embora Berleant ndo o afirme de forma explicita, em nosso entender, o
paralelismo entre o sublime negativo e o sublime pds-moderno talvez s6 possa ser

devidamente compreendido a luz da ambigua concep¢ao de inumano em Lyotard.

182 “The postmodern sublime, Lyotard holds, conveys a stronger sense of the unpresentable: what makes
it diferent is its inconclusiveness. The work does not conform to any rule but rather has the character of
an event.” ABA, 201.

183 «We live in a vastly different one [world] in wich the power of nature, though still awesome, has been
cast into insignificance by the unbounded power that lies, barely controlled, in human hands.” LL,77.
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4.4. A ambivaléncia do inumano

O conceito de inumano, em Lyotard, ¢ ambiguo. E ¢ na sua desambiguacao
que poderemos delinear a diferenga entre sublime e sublime negativo. A passagem que
se segue coloca duas hipoteses que nos remetem para distintas, mas ndo dissociadas
naturezas, do inumano: “[...] e se, por um lado, os humanos, no sentido do humanismo,
estdo em vias de, constrangidos, se tornarem inumanos? E se, por outro lado, for
“proprio” do homem ser habitado pelo inumano?”!84

A primeira questdo prende-se com o sentido ontico de inumano, ao passo que a
segunda remete para o seu sentido ontoldgico ou, se quisermos, para o sublime.'® Estes
dois sentidos de inumano jogam-se e interceptam-se na propria defini¢ao e implicagdes
da tecnociéncia que Lyotard, na sua obra O Pos-moderno contado as criangas, tdo bem
problematiza sinteticamente:

Uma ultima observacgdo sobre a tecnoci€ncia actual. Realiza o projecto moderno: o
torna-se dono e senhor da natureza. Mas, ao mesmo tempo, desestabiliza-o
profundamente: porque sob o termo “a natureza”, € preciso contar com todos os
constituintes do sujeito humano: o seu sistema nervoso, o seu codigo genético, o seu
computador cortical, os seus captores visuais, auditivos, os seus sistemas de
comunicac¢do, nomeadamente linguisticos, ¢ as suas organizacdes de vida em grupo,
etc. Finalmente, a sua ciéncia, a sua tecnociéncia, faz também parte da natureza.'%¢

A observagdo de Lyotard sobre a tecnociéncia coloca o foco no conflito entre o humano
¢ o inumano. Esta em causa o caracter hibrido da definigdo de técnica onde coabitam
duas abordagens antagdnicas: humanista e instrumental; e ontologica e inumana. O
projecto moderno obedece a uma perspectiva antropomorfica e antropocéntrica da

técnica que tem o seu coroldrio na afirmagdo cartesiana /’homme comme maitre e

184 «[ ] et si les humains, au sens de I’humanisme, étaient en train, contraints, de devenir inhumains,
d’une part? Et si, de 1’autre, le «propre» de ’homme était qu’il est habité par de 1'inhumain?” Lyotard,
“L’inhumaine. Causeries sur le temps, 14.

185 Mariana Ruiz Bertucci, na sua tese de doutoramento, leva a cabo uma reflexao sobre o sentido de
inumano em Lyotard onde expde justamente a dinamica entre o seu sentido dntico e ontoldgico. Cf. “O
inumano em Lyotard: rotas de fuga dos pressupostos antropomorficos e antropocéntricos” (Tese
Doutoramento, Universidade Federal de Santa Catarina, 2018).

136 “Une derniére remarque au sujet de la technoscience actuelle. Elle accomplit le projet moderne:
I’homme se rendre maitre et possesseur de la nature. Mais en méme temps elle le déstabilise
profondément: car sous le nom de «naturey, il faut compter aussi tous le constituants du sujet humain:
son systéme nerveux, son code génétique, son computer cortical, ses capteurs visuels, auditifs, ses
systémes de communication, notamment linguistiques, et ses organisations de vie en groupe, etc.
Finalement sa science, sa technoscience, fait, elle aussi, partie de la nature.” Lyotard, “Apostille aux
récits” in Le Postmoderne expliqué aux enfants (Paris: Galilée, 1986), 41.
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possesseur de la nature. A técnica perfila-se como mecanismo de superacdo da
limitagio estética dos sentidos humanos no conhecimento e na aplicagdo do mesmo. E
uma ferramenta, qual protese racional dos nossos sentidos, que nos permite conhecer,
dominar e melhorar uma dada situacdo. Contudo, o termo “natureza” inclui o sujeito
humano, em todas suas valéncias e, nessa medida, a propria tecnociéncia faz parte da
natureza. A interagdo reciproca entre o humano e a natureza aponta justamente para o
caracter hibrido e paradoxal da técnica: por um lado, uma perspectiva ontica e, por
outro, uma perspectiva ontoldgica. Tal obriga a questionar a inerente separacao entre o
humano e o inumano, e o presumivel designio da tecnociéncia em controlar a natureza.
Lyotard continua a sua observagao afirmando:

Pode fazer-se, e faz-se a ciéncia da ciéncia como se faz a ciéncia da natureza. Tal como
na tecnologia, todo o dominio CTS (ciéncia técnica sociedade) se criou ha uma dezena
de anos a partir desta descoberta: a imanéncia do sujeito ao objecto que ele estuda e
transforma. Com o seu reciproco: os objectos tém linguagens, e conhecé-los ¢ poder
traduzi-las. Dai a imanéncia da inteligéncia as coisas. Nestas condi¢des de imbricacao
do sujeito e do objecto, como pode persistir a ideia do dominio? Cai lentamente em
desuso na representacdo da ciéncia que os sabios t€ém. O homem talvez seja apenas um
né muito sofisticado na interac¢io geral das irradiagdes que constituem o universo.'®’

Dada a interligagdo entre o sujeito € o objecto, a tecnociéncia configura um
incontrolavel processo inumano de diferenciacdo e complexificagdo das coisas. Assim
sendo, a técnica ndo ¢ uma simples ferramenta, um saber positivista, ao dispor dos
fazedores de ciéncia para dominar e aperfeigoar o meio ambiente. Pelo contrério, ela
impoe-se a0 humano como produ¢ao inumana, imprevisivel, do acaso e da necessidade.
A técnica deixa de ser entendida em fun¢do do humano. Este passa a ser um “n6 muito
sofisticado na interac¢do geral das irradiacdes que constitui o universo” ou um
“transformador” que, através da tecnociéncia, se constitui como “suplemento de
complexidade no universo.” ¥ Curiosamente, 0o humano ¢é fruto do acaso das

determinagdes da matéria que pensa controlar através da tecnociéncia, quando, na

137 “On peut faire, on fait la science de la science comme on fait la science de la nature. De meme pour
la technologie, tout le domaine STS (science technique société) s’est créé depuis une dizaine d’annés a
partir de cette découverte: I’immanence du sujet a I’objet qu’il étudie et transforme. Avec sa réciproque:
les objects ont des languages, et connaitre ceux-la, c’est pouvoir traduire ceux-ci. Donc immanence de
I’intelligence aux choses. Dans ces conditions de chevauchement du sujet et de I’objet, comment 1’idéal
de la maitrise peut-il persister? Il tombe lentement en desuetude dans la representation de la science que
se font les savants. L’homme est peut-étre seulement un noeud trés sophistiqué dans I’interaction
générale des rayonnements, qui constitue 1’univers.” Lyotard, Ibidem, 41-42.

188 «[..] un supplément de complexité dans I’univers.” Lyotard, “Matiére et temps” in L inhumaine.
Causeries sur le temps, 51.
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verdade, apenas contribui para um inelutdvel processo de complexificacdo da matéria
do qual faz parte. Lyotard coloca assim a descoberto a dindmica da tecnociéncia:

Concordo com o pensamento fisico de que o desenvolvimento tecnocientifico € o
aspecto que toma presentemente a superficie da terra um processo de neguentropia ou
de complexificagdo em curso desde os primoérdios da existéncia da terra. Concordo que
o humano ndo ¢, nunca foi, o motor, mas sim o efeito, e o portador, o continuador.
Concordo que a inteligéncia sem corpo, que tudo e todos se esfor¢am por criar, permitira
reanimar o desafio oposto ao processo de complexificagdo através do maremoto
entropico que constitui, sob esse ponto de vista, a futura explosdo solar. [...] admito
que ndo ¢ o desejo humano de conhecer e transformar a realidade que move a
tecnociéncia, mas uma circunstancia cosmica. Vejam apenas isto: a complexidade desta
inteligéncia excede a dos sistemas 16gicos mais sofisticados, ¢ de outra natureza.'®’

A tecnociéncia, por um lado, é o prosseguimento de um processo de complexificagdo
desde o inicio da existéncia da terra, como uma sequéncia insita a propria matéria, que
ndo ¢ sendo “organizagdo de energia que se faz, se desfaz e se refaz sem cessar.”
Lyotard recorre a conceitos cientificos extensivos a fisica geral e termodinamica, como
a neguentropia € a entropia,'*? para descrever o comportamento da matéria e da propria
técnica.

Ora se “a matéria ndo nos pergunta nada nem espera nenhuma resposta

nossa. Ignora-nos. Criou-nos da mesma maneira que fez os corpos, ao acaso e segundo

189 “J’accorde a la pensée physicienne que le développement technoscientifique est I’aspect que prend
présentement a la surface de la terre un processus de nég-entropie ou de complexification qui est en cours
depuis qu’il ya la terre. J’accorde que I’humain n’en est pas, n’en jamais été, le moteur, mais lui-méme
I’effet, et le porteur, le continuateur. J’accorde que I’intelligence sans corps que tout ici travaille a créer
permettra de relever le défi opposé au processus de complexification par le raz de marée entropique en
quoi consiste, de ce point de vue, I’explosion solaire a venir [...] je concéde que ce n’est pas le désir
humain de connaitre et de transformer la realit¢é qui meut la technoscience, mais une circonstance
cosmique. Seulement voila: la complexité de cette intelligence excéde celle des systémes logiques les
plus sophistiqués, elle est d une autre nature.” Lyotard, “Si I’on peut penser sans corps” in L inhumaine.
Causeries sur le temps, 30-31.

190 Embora Lyotard no mencione expressamente Ilya Prigogine e Fritjof Capra, figuras do pensamento
complexo, importa ter presente o papel que eles atribuiram ao acaso, a imprevisibilidade e a
indeterminacdo no processo de formagdo de ordens mais complexas originadas a partir de estados
fortemente desordenados. Estes pensadores, ao equacionarem os movimentos opostos de neguentropia —
que aponta para o grau de ordem e previsibilidade de um sistema — e de entropia — que aponta para a sua
desordem —, ddo forga & hipotese de uma relagdo cosmica complexa e paradoxal a partir da qual Lyotard
descreve a sua ontologia do inumano. Vide Mariana Ruiz Bertucci Schmitt, “O inumano em Lyotard:
rotas de fuga dos pressupostos antropomorficos e antropocéntricos”, 232-242; Ilya Prigogine, Isabelle
Stengers (1978), Order out of Chaos. Man’s New Dialougue with Nature. (London/New York: Verso,
2018); Ilya Prigogine, Isabelle Stengers, La fin des certitudes. Temps, Chaos e les lois de la nature.
(Paris: Odile Jacob, 1996); Fritjof Capra, The Web of Life: A New Scientific Understanding of Living
Systems. (New York: Anchor Books, 1996).
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as suas leis”,'?! se tudo é uma circunstancia cosmica e se a técnica é, de certo modo, a

sua continuagdo, qual o lugar do humano no desenvolvimento da tecnociéncia? Na
verdade, a veleidade humana de protagonizar o desenvolvimento cientifico ¢ um duplo
logro: o humano ¢ um mero inconsciente reprodutor do mecanismo e ndo o motor da
técnica; a realizagdo do desejo de aperfeicoamento ou superacao dos limites estéticos e
bioldgicos do humano através de uma “inteligéncia sem corpo”, consubstanciada na
técnica, revela-se uma frustracdo, uma impossibilidade ontoldgica, que, no limite,
coloca em causa a propria possibilidade de existéncia do humano.

O segundo logro encerra uma dialéctica dos dois sentidos paradoxais de
inumano. Por um lado, o desejo da humanidade de superar os seus limites espacio-
temporais constringe-a a tonar-se inumana. A morte do sol configura a maior ameaga
de extin¢do da humanidade a que a técnica procura responder. O desafio da tecnociéncia
positivista centra-se, por isso, na descoberta de condi¢des existenciais alternativas e
determinadas que lhe permitam controlar, antecipar, o acontecimento, indeterminado e
catastréfico da morte da morte, preconizando a separagdo entre razdo e corpo. A
tecnociéncia positivista procura “pensar sem o corpo” ou, ainda nas palavras de
Lyotard, encontrar um novo hardware para o software da humanidade. Nesta tentativa
de fuga ao determinismo do indeterminado, através do exilio césmico da inteligéncia e
de transposicdo dos limites do corpo e da terra, a humanidade estd votada a
inumanidade ou pds-humanidade nas figuras da inteligéncia artificial ou cibernética,
por exemplo, que supostamente a superariam.

O sucesso do poés-humano seria a sobrevivéncia a todo o determinismo da sua
condi¢do terrena, nomeadamente a explosdo do Sol daqui a 4,5 mil milhdes de anos.
Os cientistas, ao antecipar o cataclismo, a extingdo da ordem solar, da terra e do nosso
pensamento, chamam a si a grande tarefa de “simular as condi¢des de vida e do
pensamento de tal forma que uma ideia permanega materialmente possivel apos a
modificacdo do estado da matéria provocada pelo desastre”.!? Duas hipoteses se

colocam: o éxodo do pensamento acoplado ao corpo humano para fora da terra onde

191 “La matiére ne nous pose aucune question et n’attend aucune réponse. Elle nous ignore. Elle nous a
faits comme elle fait les corps, par hasard et selon ses lois.” Lyotard, “Si 1’on peut penser sans corps” in
L’inhumaine. Causeries sur le temps, 22.

Y2Cf. “[...] simuler les conditions de la vie et de la pensée de telle sorte qu'une pensée reste
matériellement possible apres le changement d’état de la matiere qu’est le désastre.” Ibidem, 21.
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pudesse encontrar condi¢des de vida idénticas; ou inventar um novo hardware (corpo)
para o software (razao) humano. Porém, como alerta Lyotard, se na aparéncia o esforgo
da tecnociéncia positivista se reveste de uma preocupacao com a humanidade terrestre,
com a Terra e com os seres vivos € ndo vivos, a verdade ¢ que todos eles sao tratados
como meios para atingir a pds-humanidade. De facto, quer numa, quer noutra hipdtese,
¢ desprezado o corpo e a sua inseparabilidade da razdo, bem como a sua condicao
telurica.

A razdo é como que traida nessa sua busca de aperfeicoamento de um
pensamento sem corpo na medida em que, nos termos de Lyotard, o software (razio) é
inoperante sem o hardware (corpo). Para Lyotard, na esteira de Husserl e Merleau-
Ponty, o corpo e a razdo ndo sdo passiveis de ser separados. A “vida do espirito” é
humana porque depende da sua condicdo terrena. O corpo impde-se como condi¢do
material dos acontecimentos do pensamento numa relacdo de analogia entre o sensivel
e o simbdlico.!®® Estd em causa um pensamento reflexivo, ndo determinante, a
semelhanca dos juizos estéticos reflexivos de Kant: o pensamento ndo aplica regras
determinantes aos dados sensiveis antes as cria a partir de uma reflexao sobre os dados
objectivos. O pensamento ¢ analogico tal como sugere a obra de Merleau-Ponty: o
pensamento tem um campo assim como a visao; e ele orienta-se nesse campo, tal como
o olho no entendimento sensivel. O pensamento reflexivo ou analdgico constitui-se na
experiéncia de espagco-tempo de sensibilidade e de percepcdo do corpo
[fenomenologico].!**

Com efeito, os pressupostos do horizonte do pensamento confinam-se a
experiéncia corporea, sensivel, sentimental e cognitiva de um ser terreno, onde a dor, o
prazer e a insatisfacdo sdo indeterminados assim como a propria relagao entre corpo e

pensamento. '°> Os pressupostos paradoxais do pensamento, a saber o “limite

193 Cf. “[...] ce qui rend inséparables la pensée et le corps, ce n’est plus simplement que celui soit
I’indispensable hardware de celle-1a, sa condition matérielle d’existence, c’est que chacun d’eux est
analogue a I’autre dans son rapport avec son environnement respectif (sensible, symbolique), ce rapport
étant lui-méme de type analogique dans les deux cas.” Ibidem, 25.

194 Cf. Ibidem, 25.

195 Cf. “[Vie] Spirituelle parce qu”humaine, humaine parce que terriene, de la terre des plus vivants des
vivants. L horizon de la pensée, son orientation, la limite illimitée, et la fin sans fin, qu’elle suppose,
c’est a I’experience corporelle, sensible, sentimentale et cognitive d’un vivant trés sophistiqué mais
terrien que la pensée les emprunte et les doit.” Ibidem, 20.

100



ilimitado” e o “fim sem fim”, t€ém simultaneamente o corpo como limite e possibilidade
da sua pensabilidade.

Porém, nesta dependéncia terraquea do corpo encerra-se uma outra, profunda,
alias, primordial, dependéncia da razdo que a dimensao inumana da técnica positivista
insiste em recalcar: o inumano ontoldgico, o monstro da infancia, o indeterminado, o
sublime. E neste que radica a possibilidade de exercicio do pensamento, ou seja, a razdo
ndo se sustém a si propria. Alids, o facto de a técnica positivista insistir em libertar-se
do corpo, como factor disruptivo do uso da razdo, ¢ sintoma da insatisfagdo humana
com a insuficiéncia do pensamento em relagdo ao indeterminado e uma manobra de
diversdo da sua dependéncia em relacdo ao devir do tempo, ao acontecimento, ao
sublime.

Por outro lado, a afinidade ontologica com o corpo impde a razdo que deixe cair
a presunc¢ao do principio da razdo suficiente e que reconheca o seu caracter contingente,
por outras palavras, uma razao sem razao de ser. Caso contrario, a razao, no seu uso
instrumental, viverd no logro de determinar o indeterminado quando, na verdade, isso
escapa ao seu controle. Tal como o corpo, a razdo estd sujeita a passibilidade ou
passividade ao inumano ontolégico. E € nesta medida que ganha sentido a afirmagao
de Lyotard de que “¢é proprio do humano ser habitado pelo inumano”.

Este inumano contrapde-se ao inumano da técnica positivista: o Ultimo
manifesta a disposicdo compulsiva do humano para o poés-humano, movida pela
insatisfacdo com os limites estéticos e teliricos da condicdo humana e o desejo de
determinar o acontecimento; o primeiro leva-nos ao indeterminado, ao monstro da
infancia que alimenta e desafia a razdo e da qual a humanidade depende, remete para o
acontecimento, para a passibilidade do acontecer. O principio da razdo suficiente da
tecnociéncia positivista ndo se abre ao acolhimento da indeterminagdo e contingéncia
do acontecimento, estabelece, ao invés, que todo o acontecimento deve poder ser
explicado como efeito de uma causa a ser determinada pela razdo. Ora o acto de pensar
constitui-se no acolhimento do acontecimento como algo nao dado pela linguagem, ou
seja, “estar apto para receber o que o pensamento nio esta preparado para pensar”.!%®

O impensado, que se encerra no campo de alteridade e contingéncia do acontecimento,

196 “Etre apte a accueillir ce que la pensée n’est pas préparée a penser, ¢’est cela qu’il convient d’appeler
penser.” Lyotard, “Le Temps, aujourd’hui” in L inhumaine. Causeries sur le temps, 80.

101



o indeterminado, ¢ o sublime que fende e alimenta a razdo. Eis a contradi¢do: se o
inumano da razdo da tecnociéncia positivista insistir em recalcar o inumano, coloca em
risco a sua propria condi¢do de possibilidade: o acolhimento do sublime.

Manifesta-se, assim, o paradoxo do inumano imbricado na hibrida concepcao
de técnica: a presunc¢do do antropocentrismo do discurso tecnocientifico relativamente
ao dominio dos mistérios da matéria constringe-nos ao inumano tecnoloégico, mas, na
verdade, a dimensdo ontoldgica da tecnociéncia, enquanto circunstdncia cosmica, é
dominada pelo inumano que nos faz humanos.

Lyotard ndo considera, ao contrario do que reclama o projecto moderno, o
desenvolvimento da tecnociéncia sindnimo de progresso. Esse promove o mal-estar e
ndo o bem-estar da humanidade como podemos constatar, por exemplo, nos problemas
ambientais. Nas palavras de Lyotard:

Ja ndo podemos chamar progresso a este desenvolvimento [tecnocientifico]. Parece
continuar-se a si proprio, através de uma for¢a, uma motricidade auténoma,
independente de nos. Nao responde as solicitagcdes que tém origem nas necessidades
do homem. Pelo contrario, as entidades humanas, individuais ou sociais, parecem
sempre desestabilizadas pelos resultados do desenvolvimento e suas consequéncias.'®’

No entender do filosofo francés, como vimos, o desenvolvimento
tecnocientifico obedece a uma dinamica de complexificacdo, independente dos
designios humanos como a felicidade e a seguranga. Na verdade, o processo de
complexificacdo configura uma desfeita ao narcisismo da humanidade, o desejo do
saber-fazer ¢ desmedido relativamente aos beneficios que se pode esperar do seu
desenvolvimento.!”® O desfasamento entre o desejo do saber-fazer da tecnociéncia e a
capacidade de compreensdo e de accdo, nomeadamente as desmesuradas consequéncias
da invengdo e da descoberta de novos objectos, espelha-se na comparacdo do humano
a Gulliver: “Estamos no mundo tecnocientifico como se fossemos Gulliver, umas vezes

demasiado grandes, outras demasiado pequenos, nunca numa escala apropriada”.!®® Se

197 “Nous ne pouvons plus appeler progrés ce développement. 11 parait se poursuivre de lui-méme, par
une force, une motricité autonome, indépendante de nous. Il ne répond pas aux demandes issues des
besoins de I’homme. Au contraire, les entités humaines, individueles ou sociales, paraissent toujours
déstabilisées par les résultats du développement et leur conséquences.” Lyotard, “Note sur les sens de
«post-»” in Le Postmoderne expliqué aux enfants, 123.

198 Cf. Lyotard, “Billet pour un nouveau décor” in Le Postmoderne expliqué aux enfants,131.

199 “Nous sommes dans le monde tecnoscientifique comme des Gulliver, tantdt trop grands, tantot trop
petits, jamais a la bonne échelle.” Lyotard, “Note sur les sens de «post-»” in Le Postmoderne expliqué
aux enfants, 124.
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o desejo do saber-fazer agiganta o humano, as inimaginaveis € incomensuraveis
consequéncias do desenvolvimento tecnocientifico devolvem a imagem de homunculos
a debaterem-se com a sua incapacidade de compreender e controlar o impacto da suas
invengdes e intervengdes no mundo natural € humano.?%

Destas consideracdes de Lyotard podemos tragar um paralelo do inumano
tecnologico com o sublime negativo: a inconclusividade da apresentacdo negativa da
magnitude e do poder dos processos naturais alterados pela tecnociéncia como, por
exemplo, catistrofes ambientais. A semelhanca do inumano tecnolégico, o sublime
negativo tem a expressdo de uma for¢a ontologica onde o humano e a natureza se
contaminam enquanto unidade dindmica — a unidade do ambiente. Retomando uma das
questdes iniciais do capitulo, a saber, se o sublime negativo reside no sujeito ou no
objecto, podemos sustentar que o sublime negativo ndo reside num sujeito separado do

objecto mas na sua interagao.

200 T yotard sublinha a dilagdo entre a capacidade da humanidade produzir objectos e a de entender o
impacto da mesma no seu modo de compreensdo e de acc¢do. Cf. Lyotard, “Billet pour un nouveau décor”
in Le Postmoderne expliqué aux enfants,131-132. Esta passagem faz eco do “Prometheischen Gefdlle”
[desfasamento prometeico] de Giinther Anders na sua forma mais extrema: a incapacidade de o humano
representar o objecto que ele proprio criou, a bomba atdomica, e o apocalipse que esta encerra. Nas
palavras do filésofo alemdo “Wir sind Titanen. Mindstens fiir die mehr oder minder kurze Frist, in der
wir omninpotent sind, ohne von dieser unserer Omnipotenz endgiiltig Gebrauch gemacht zu haben.”
[Nos somos Titds. Seres omnipotentes pelo menos enquanto nao fizermos um uso irreversivel dessa
omnipoténcia.] Glinther Anders, Die Antiquiertheit des Menschen (Miinchen: Verlag C.H.BecK, 1961),
266 e 280.
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CAPITULO 5

SUBLIME NEGATIVO: UMA EXPERIENCIA DO TERROR

5.1. Sublime negativo e a experiéncia do sublime de Burke

Se no capitulo anterior procurdmos entender a natureza e o objecto do sublime
negativo com enfoque na categoria do sublime poés-moderno de Lyotard, no presente
capitulo propomo-nos articular a experiéncia do sublime negativo de Berleant com a
ideia de sublime de Burke. Berleant afirma: “Burke pensou que o que distinguia o
sublime era o esmagador sentimento de terror. O sublime negativo revela uma condi¢ao
para a qual talvez o terror seja a unica resposta apropriada”.?°! Embora esta seja
praticamente a unica afirmacdo do autor sobre Burke, consideramos que o caracter
empirico, sensualista e fisioldgico?? do sublime burkeano oferece um fio condutor para
a andlise da privacdo ou da dor estética inerente ao sublime negativo, bem como para a
andlise psico-fisiologica e emocional do sentimento esmagador de terror enquanto
resposta adequada a fragilidade da condi¢gdo humana ameacgada pelo poder das forgas
ambientais.

Recorde-se que o sublime negativo emerge no horizonte de uma estética
ambiental negativa, ou seja, de uma experi€ncia perceptiva nociva e repugnante. Com

efeito, varias sdo as ofensas estéticas a nossa sensibilidade desenvolvida como, por

201 “Burke had thought that was distinguishes the sublime is the overpowering feeling of terror. The
negative sublime denotes a condition for which terror may be the only appropriate response. 4BA, 202.
202 Se, a época da recepgdo da obra, a explicagdo fisiologica das nossas paixdes foi o grande alvo da
critica a Burke — pense-se em Kant — por desvalorizar o papel da razdo na experiéncia do sublime,
atualmente o fisiologismo ¢, ao invés, considerado o grande contributo do filésofo irlandés para a
discussdo sobre o sublime como destaca Vanessa Ryan: "Burke's unique contribution to the debate on
the sublime is rooted in largely ignored and belittled emphasis on a physiological explanation for our
passions and consequent limitation of the role of reason in the experience of the sublime. Burke's practice
throughout the Enquiry is to derive the mental reaction from the physical rather than the reverse."
Vanessa L. Ryan, The Physiological Sublime: Burke's Critique of Reason, Journal of the History of Ideas,
62 (2) (Ontario, 2001), 269. Disponivel em: https://philpapers.org/rec/'VANTPS . Com efeito, a
explicagdo fisiologica do sublime de Burke, ao reabilitar o corpo, revela-se decisiva para o
desenvolvimento do conceito de sublime negativo em Berleant.
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exemplo, a destruicdo da natureza, em sentido lato, a invasdo estética de sons e ruidos
de maquinas, veiculos a motor; fumos de alcatrdo, petroleo e efluentes industriais
toxicos, ar condicionado saturado; a privagdo estética de luz e de espago com
constru¢des exiguas ou arranha-céus. Todos estes ataques a sensibilidade sdo
experienciados sinestesicamente enquanto totalidades perceptivas, abrangendo modos
de sensibilidade organica como o sentido cinestético que envolve a consciéncia
muscular e esquelética.

Ora a privagdo ou a invasao estética sdo sinonimos de dor estética que podemos
encontrar no sublime negativo. Repare-se na infinitude artificial dos arranha-céus, em
que a nossa sensibilidade ¢ afectada negativamente pela privacao de luz e de espaco na
rua. Somos esteticamente oprimidos pelas condigdes ambientais criadas pelo humano.
Se considerarmos uma catastrofe ambiental, como a perda de biodiversidade, a nossa
imaginacdo ndo consegue representar a magnitude das suas consequéncias. Estamos
perante uma imagem refractaria e incompleta da realidade por vir, isto €, uma privagao
sensorial e imagética. Esta privacao reflecte-se em dor estética, que, em ultima andlise,
tem a sua expressdo maxima no terror. Ora, tendo a emogdo do terror como
denominador comum, qual o contributo da experiéncia do sublime de Burke para a
leitura do sublime negativo de Berleant? Desde logo a matriz sensualista, sensivel e
fisioldgica da ideia do sublime, em Burke, remete para a centralidade da experiéncia
perceptiva do corpo no sublime negativo de Berleant. E, por consequéncia, expde a
fragilidade da condi¢do humana cuja resposta mais adequada ¢ o terror: o terror face a

ameaga da morte.
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5.2. Uma fenomenologia das emocgdes do sublime em Burke

Em A4 Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and
Beautiful, Burke debruca-se sobre a investigacao das causas, da natureza e do poder da
ideia do sublime a partir de uma abordagem empirica e fisioldgica. Burke procura
derivar a formagao da ideia de sublime da experiéncia sensivel; ¢ através dos sentidos,
percepcdes ou paixdes — entendidas como sentimentos ou emogdes — que podemos ver,
ouvir e sentir o mundo, e ¢ neles que podemos encontrar a resposta para as questoes
que orientam a investigacdo filosofica acerca do sublime. Esta jogar-se-4, assim, no
dominio da sensibilidade do sujeito, ou seja, no modo como as qualidades dos objectos
afectam o nosso corpo e a nossa mente. Alids, o sublime ¢ a emo¢ao mais forte que
podemos sentir e tem a sua origem no terror dird Burke:

Tudo o que de algum modo seja capaz de excitar as ideias de dor e de perigo, isto &,
tudo o que seja de alguma maneira terrivel, ou que diga respeito a objectos terriveis,
ou que opere de forma andloga ao terror, ¢ uma fonte de sublime, isto é, produz a
emogdo mais forte que a mente ¢ capaz de sentir.2*?

O filosofo irlandé€s identifica o terror, ou seja, todos os objectos capazes de estimular
as ideias de dor e de perigo, como fonte do sublime. O terror reenvia para assombro,
medo, espanto como parece sugerir uma analise mais atenta da afinidade dos termos
usados em algumas linguas para nomear essas emogdes.?%*

Interessa, assim, estabelecer a correlagdo entre a dor, o perigo e o terror, a paixao
dominante do sublime, mediante a analise sensualista e psicofisioldgica, e diriamos
fenomenoldgica, adoptada por Burke: descobrir as causas eficientes das paixdes
significa reconhecer quais as afe¢cdes da mente que provocam mudangas no corpo ou
poderes ou propriedades dos corpos que originam altera¢des na mente.?*° Trata-se de
uma arqueologia das nossas paixdes que mostra 0 modo como as qualidades sensiveis
dos objectos sdo apreendidas pelos sentidos, pela imaginacao e pelo intelecto.

No fundo, Burke propde-nos uma fenomenologia do sublime, tdo contestada

203 “Wherever is fitted in any sort to excite the ideas of pain, and danger, that is to say, whatever is in
any sort terrible, or is conversant about terrible objects, or operates in a manner analogous to terror, is a
source of the sublime; that is, it is productive of the strongest emotion which the mind is capable of
feeling.” Burke [1757], A4 Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful
(London: Penguin, 2004), Part I, Section VII.

204 Cf. Ibidem, Part 11, Section II.

205 Ibidem, Part IV, Section 1.
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por Kant, pois pensar as qualidades das coisas e estudar os seus efeitos no sujeito
emocional sdo duas faces da mesma moeda. Assim, nesta Optica, o “subjetivismo”
burkeano nio significa tanto o fechamento da experiéncia estética no sujeito, mas antes
a descricdo rigorosa de uma experiéncia pautada por uma troca de propriedades entre

sujeito e objecto?%¢

que, de certo modo, prenuncia o que observamos em Berleant.
Descrevamos, pois, a experiéncia do sublime.

Para Burke, as ideias de dor corporal e de perigo, em ultima andlise, anunciam
uma ideia ainda mais perturbadora, a de morte.?” Por outras palavras, o medo ou o
terror ¢ uma paixao que tem a dor como objecto, ou seja, € uma percep¢ao da dor e da
morte. A dor ¢ o medo ou o terror consistem numa tensao anormal e contrac¢do ou
emocao violenta dos nervos — que oscila subitamente entre a forca e a fraqueza extremas
quando ndo ambas — e agem de igual modo sobre as mesmas partes do corpo. No
entanto, a dor ¢ 0 medo ou o terror distinguem-se pelo modo como as suas causas
actuam no corpo e na mente: as causas da dor atuam sobre a mente através do corpo,
ao passo que as causas do medo ou do terror operam sobre o corpo através da acc¢ao da
mente que sugere o perigo.2%®

Ora se 0 medo ou o terror sdo uma percepg¢ao da dor, e, em ltima instancia, da

morte, as causas do sublime t€ém a ver com o poder que ameaca a integridade do sujeito
e eclipsam a propria razao:

A paixdo causada pelo que ¢ grandioso e sublime na natureza, quando estas causas
operam da forma mais poderosa, é o assombro; e o assombro € aquele estado de alma
no qual todos os seus movimentos estdo suspensos, com algum grau de horror. Neste
caso a mente esta tdo completamente cheia com o seu objecto que ndo consegue atender
a nenhum outro, nem, consequentemente, raciocinar acerca do objecto que a ocupa.”

206 Partilhamos a interpretagdo defendida por Baldine Saint-Girons no prefécio a tradugdo francesa do
Inquiry: “Dans cette perspective, Kant a tort, nous semble-il, non seulement de reprocher a Burke son
“physiologisme”, mais de contester la possibilite d’une phénoménologie du sublime (et méme, parfois,
du beau), lui-méme pratiquant de plus en plus 1’économie de 1’objet dans cette esthétique iconoclaste et
negative qu’il développe au sein de la Critique de la faculté de juger. Car, pour Burke, encore une fois,
penser les “qualités des choses™ et étudier leurs effets sur le sujet émotionel sont des actes jumeaux. Ce
qu’on a pu appeler son “subjetivisme” n’est, en fait, qu'on souci de décrire rigoureusement une
expérience ou, comme le dira Hegel, sujet et objet ne cessent d’échanger leurs propriétés.” Baldine Saint
Girons, Avant-Propos in Edmund Burke, Recherche philosophique sur [’origine de nos idées du sublime
et du beau, Avant-propos, traduction et notes par Baldine Saint Girons (Paris: Vrin, 1990), 42.

207 Burke, 4 Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful, Part 1,
Section VII.

208 Ibidem, Part IV, Section III.

209 “The passion caused by the great and the sublime in nature, when those causes operate most
powerfully, is astonishment; and astonishment is that state of the soul, in which all its motions are
suspended, with some degree of horror. The mind is so entirely filled with its object, that it cannot
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O assombro, paixdo dominante e mais intensa do sublime, suspende todos os
movimentos da alma ao ponto de a razdo, esmagada por uma forga irresistivel, ser
incapaz de raciocinar. Mas que causas poderosas estimulam as ideias de dor e de perigo
e, com isso, o medo € o horror?

Burke enumera e descreve diversas causas que correspondem a ac¢do
poderosa desses objectos terriveis sobre os sentidos. Destacamos a obscuridade, a
vastiddo e a infinitude que se relacionam, sobretudo, com o sentido da visdo. Em todos
elas importa salientar a natureza instavel, versatil e indeterminada — as qualidades
sensiveis dos objectos ndo sdo neutras, nem os critérios de apreciagdo das qualidades
estéticas sdo objectivos como no caso da ideia de belo — do proprio sublime que ama
os extremos e foge da mediocridade.

Assim a obscuridade consiste na auséncia de clareza, quer se refira a escuridao
ou a claridade ofuscante — a luz extrema acaba por apagar os objectos o que equivale a
escuriddo 2! — em termos sensoriais, quer a indefinicdo do pensamento, que
corresponde a sensagdo de desconhecido. Dai Burke salientar que “todos concordarao
com isto se considerarem o quanto a noite acrescenta ao nosso medo”.?!! Outra causa
do sublime ¢ a vastiddo ou grandeza de dimensao. Burke quase dispensa exemplos de
tao familiar que € observar a vastiddo como causa poderosa do sublime, porém, ressalta
dois aspectos: o modo como as diferentes formas de grandeza de dimensdo —
comprimento, altura e profundidade —, podem ter maior ou menor impacto, a titulo de
exemplo: “O comprimento ¢ 0 que impressiona menos, cem jardas de terreno plano
nunca terdo um efeito tdo forte como o de uma torre com cem jardas de altura, ou uma
rocha ou montanha com essa altura”,?!? e coloca a hipdtese de que a profundidade sera
a caracteristica com maior relevancia, na medida em que “consigo igualmente imaginar
que a altura ¢ menos grandiosa do que a profundidade; e que nos impressiona mais

olhar para um precipicio do que olhar para cima para um objecto com a mesma altura,

entertain any other, nor by consequence reason on that object wich employs it.”” /bidem, Part 11, Section
L.

210 1hidem, Part 11, Section XIV.

211 “Bvery one will be sensible of this, who considers how greatly night adds to our dread [...]” Ibidem,
Part II, Section III.

212 “I TThe length strikes least; a hundred yards of even ground will never work such an effect as a tower
a hundred yards high, or a rock or mountain of that altitude.”/bidem, Part 11, Section VII.
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mas disto ndo tenho muita certeza”;?!'3 o outro aspecto refere-se a valores opostos de

magnitude poderem ser igualmente sublimes, ou seja, o extremamente grande ¢ tdo
sublime quanto o extremamente pequeno. Veja-se quando nos aventuramos na
investigacdo da vida animal e “consideramos aquelas criaturas ainda mais pequenas e
a escala cada vez mais diminuta da existéncia na qual a imagina¢do também se perde,
tal como os sentidos, ficamos espantados e perplexos com as maravilhas da pequenez;
ndo somos capazes de distinguir nos seus efeitos este extremo da pequenez da propria
vastiddo” 21

A infinitude, ja implicita na magnitude, ¢ outra fonte do sublime. Burke
salienta que sdo raros os objectos dos nossos sentidos que sejam, por sua natureza,
infinitos. Mas, por limitacdo humana — o olho ndo € capaz de perceber os limites de um
objecto ou de o ver de forma distinta, os sons permanecem na imagina¢ao muito depois
de terem deixado de afectar o ouvido —, cria-se a ilusdo de que esses objectos sdo
infinitos e, como tal, t€m os mesmos efeitos que se o fossem verdadeiramente. Com
efeito, “Somos enganados de forma semelhante quando as partes de um determinado
objecto de grandes dimensdes atingem uma sucessdo de tal modo indefinida que a
imaginacdo ndo encontra qualquer restrigdo que a impeca de estendé-las a seu bel-
prazer”.2!> Pense-se, por exemplo, na experiéncia de olharmos para um arranha-céus
onde a sucessao repetitiva de partes uniformes se da num sentido vertical: o olho desliza
de forma sucessiva de uma parte para a outra sem qualquer obstaculo a ampliacdo da
imaginacdo. Ora a indefini¢do associada a infinitude gera uma terrivel incerteza quanto
a coisa percebida que ocupa a nossa mente.

Importa ainda referir que todas as causas aqui expostas do sublime tém um
denominador comum: o poder. A sublimidade depende de inflexdes do poder como

sustenta o fildésofo irlandés:

213 “T am apt to imagine, likewise, that height is less grand than depth; and that we are more struck at
looking down from a precipice, than looking up at an object of equal height, but of that I am not very
positive.” Ibidem, Part 11, Section VII.

214 ¢ ..] consider those creatures so many degrees yet smaller, and the still diminishing scale of
existence, in tracing which the imagination is lost as well as the sense; we become amazed and
confounded at the wonders of minuteness; nor can we distinguish in its effect this extreme of littleness
from the vast itself.” Ibidem, Part 11, Section VII.

215« We are deceived in the like manner, if the parts of some large object are so continued to any
indefinite number, that the imagination meets no check which may hinder its extending them at pleasure.”
Ibidem, Part I1, Section VIII.
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Mas a dor é sempre infligida por um poder de algum modo superior, ja que nunca nos
submetemos a ela de bom grado. De modo que a forga, a violéncia, a dor e o terror sdo
ideias que avassalam juntas a mente. Se olharmos para um homem, ou qualquer outro
animal de forga prodigiosa, em que pensamos antes de qualquer reflexdo? Que de
algum modo essa forca se submetera a nos, a nossa conveniéncia, a0 nosso prazer, ao
nosso interesse? Nao; a emogdo que sentimos diz-nos que esta for¢a enorme pode ser
empregue na rapina e na destrui¢io.”'®

Assim a for¢a que ndo podemos dominar ¢ um factor preponderante na
sublimidade do objecto como resulta evidente da comparacdo de dois animais
igualmente grandes e fortes: o boi e o Touro.?!” Ambos tém uma grande forga, mas a
forca do primeiro ¢ domesticavel e 1util aos nossos propositos, ao passo que a do
segundo ¢ indomesticavel, destrutiva e raramente nos ¢ 1til. Por isso, a ideia de boi,
contrariamente a ideia de touro, nada tem de grandioso ou de sublime. A ideia de poder,
enquanto for¢a natural indomavel, vem reforgar a ameaca a desintegra¢ao do sujeito
que espoleta a paixdo que define o sublime, isto ¢, a paixdo da conservagao de si. O que
estd em causa ¢ a ameaga de perdermos o que nos ¢ mais caro, a vida. De um modo
geral podemos sintetizar o sublime como uma relacdo de ameaga face a grandeza do
que quer que seja na medida em que nela se receia uma poténcia capaz de nos aniquilar.

Sdo varios os pontos em comum com o sublime negativo de Berleant: a
infinitude que configura um excesso para os nossos sentidos, para a nossa imaginacao
€ para a nossa razao; a indeterminagdo e a incerteza geradas pela impossibilidade de
representar sensivel e racionalmente, por exemplo, as consequéncias de uma catéstrofe
ambiental; o poder indeterminado, enquanto forga ambiental, como ameacga a
desintegracao do sujeito e da préprio mundo; e, por tltimo, mas ndo menos importante,
a abordagem empirica e psicofisiologica da dor, perigo, morte, terror. Contudo,
relativamente aos dois ultimos pontos, levantam-se duas questdes que se prendem com
a negatividade peculiar do sublime negativo: 1) Em Burke, o medo ou o terror sdo uma
percepgao da dor, e, em Ultima instancia da morte, causada por uma ameaca iminente a

integridade do sujeito, mas que da origem ao deleite. Porém poderemos reconhecer o

216 «“Byt pain is always inflicted by a power in some way superior, because we never submit to pain
willingly. So that strength, violence, pain, and terror, are ideas that rush in upon the mind together. Look
at a man, or any other animal of prodigious strength, and what is your idea before reflection? Is it that
this strength will be subservient to you, to your ease, to your pleasure, to your interest in any sense? No;
the emotion you feel is lest this enormous strength should be employed to the purposes of rapine and
destruction.” Ibidem, Part 11, Section V.

217 Cf. Ibidem, Part 11, Section V.
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deleite no sublime negativo?

2) Burke define o poder como uma forga natural que ndo podemos conceber nem
dominar. Ao referir-se ao poder como uma forca natural, e considerando-a também
inerente a0 humano, Burke esta a abrir a possibilidade de contemplarmos uma extensao
da forca natural exponenciada pelo artificio humano. Ora no sublime negativo somos
confrontados com uma forga ambiental impulsionada pela esfera humana. Nao existe
apenas um confronto entre o poder do sujeito e o poder da natureza, mas sim uma
exponencia¢do dos poderes naturais por forca da ac¢do antropogénica, como Berleant
afirma: “o poder da natureza foi langado a insignificancia pelo poder ilimitado que
reside, mal controlado, em maos humanas”.2!® O sujeito €&, assim, objecto de um poder
de destruicao inimagindvel e avassalador, exponenciado por si proprio, que, porém, nao
consegue controlar. Este ¢ um elemento decisivo e diferenciador do sublime negativo
que remete para uma questdo de caracter moral: dada a continuidade ontoldgica entre
sujeito e objecto, entre a esfera humana e natural, qual a leitura ética do excesso

negativo potenciado pelo humano?

218 <, the power of nature has been cast into insignificance by the unbounded power that lies, barely

controlled, in human hands.” LL, 77.
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5.3. O terror e a auto-preservacao

Burke afirma que “o efeito mais genuino e o teste mais verdadeiro do

219 ¢ o terror delicioso (delightful). De facto, esta emog¢do manifesta-se como

sublime
um prazer negativo organico: um prazer paradoxal, com sensac¢des distintas de dor e
prazer, que se inscreve numa sensibilidade corpérea. Um prazer de privagdo de segundo
grau, muito diverso do prazer positivo associado a ideia de belo. A natureza ambigua
do prazer da experiéncia do sublime leva Burke a designar por delight esse prazer
“quase neurdtico”, como dird Lyotard, que resulta da “suspensdo de uma dor
ameagadora”.?2? O termo delight, nas palavras de Baldine Saint-Girons, reenvia para “a
tranquilidade sombreada de/com horror” onde se cruzam “as trevas devido ao excesso
de luz” ou “o excesso de esplendor ofuscante” em Paradise Lost de Jonh Milton, poema
reiteradamente citado ao longo do Enquiry e cuja influéncia se faz sentir na concepgao
de sublime de Burke.??! Pontuam as ideias de excesso, de contrarios e de horror. O
horror ¢ a ideia dominante do sublime, alids, é a sua origem.???

Num texto coligido na sua obra O Inumano, Lyotard observa a proposito da
relacdo entre terror e privacdo em Burke:

Os terrores estdo ligados a privagdes: privagdo da luz, terror das trevas; privagdo do
outro, terror da soliddo; privagdo da linguagem, terror do siléncio; privagdo dos
objectos, terror do vazio; privagao da vida; terror da morte. O que ¢é assustador, € que
0 Ocorrerd ndo ocorra, cesse de ocorrer.”?

Ao lermos as palavras do filosofo francés somos como que assolados por uma imagem
de privagao dos sentidos, da linguagem, dos corpos, do outro, da vida que nos aterroriza
porque nos podem vir a falhar. No entender de Lyotard, a critica de Kant a perspectiva

empirica e fisiologica de Burke terd ofuscado o grande contributo da estética do filésofo

219 Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful, Part 11,
Section VIII.

220 Cf. J.-F. Lyotard, L inumaine. Causeries sur le Temps, 86.

221 B, Saint Girons, Avant-Propos in Edmund Burke, Recherche philosophique sur [’origine de nos idées
du sublime et du beau, 37.

222 Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful Parte 11,
seccao II.

223 «“Qr les terreurs sont liées & des privations: privation de la lumiére, terreur des ténébres; privation
d’autrui, terreur de la solitude; privation du langage, terreur du silence; privation des objets, terreur du
vide; privation de la vie, terreur de la mort. Ce qui terrifie, c’est que le Il arrive que n’arrive pas, cesse
d’arriver.”].-F. Lyotard [1988], “Le sublime et I’avant-garde” in L inhumain. Causeries sur le temps, 99.
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irlandés: o sentimento do sublime é provocado pela ameaga de nada ocorrer.?*

O sublime manifesta-se, assim, na imagem da privagdo extrema do real como
falta primordial, veja-se as trevas, o vazio, a soliddo, o siléncio, que reenviam para uma
realidade como morte. E a ameaga de nada ocorrer que espoleta as ideias de dor e de
perigo e, em ultima instancia, a ideia de morte. O terror do nada causa as paixdes mais
intensas e fortes, associadas a preservacao de si, como a dor e o perigo. Pois o que esta
em causa ¢ a ameacga que impende sobre a conservagao de si.

As ideias de dor e de aproximagdo da morte sdo paixdes mais poderosas do que
a ideia de satisfa¢do associada ao prazer positivo. Elas estdo ligadas ao prazer negativo,
ou seja, o delight. Mas tal s acontece porque a ameaca da dor e da morte € suspensa,
retida. Da-se assim uma outra privagdo, desta feita “a alma ¢ privada da ameaga de ser
privada de luz, de linguagem, de vida”,>*°> que gera um prazer de privagdo de segundo
grau, um alivio. O sentimento do sublime move-se, qual péndulo, numa dialéctica de
privacdo: num primeiro momento um objecto terrivel ameaca privar a alma de qualquer
acontecimento, ela fica como que morta, petrificada e imobilizada de espanto; porém,
quando a alma ¢ privada dessa ameaga ela sente um alivio, ou, alids, um prazer (delight).
Este prazer ¢ fruto do regresso a agitacdo em que se move a vida e a morte, ou seja,
agitacdo em que se manifesta a propria vida.

Na experiéncia do sublime, inscreve-se a defesa da vida em tensao com a ideia
de morte tragada no sensualismo e na fisiologia do corpo ou ndo fosse o sublime
associado a ideia de preservacdo de si em Burke. O relaxamento dos musculos do corpo
¢ sinébnimo de morte ao passo que a sua contragdo remete para a vida. A paixdo do
sublime, “uma espécie de horror deleitoso”, manifesta-se no exercicio dos 6rgaos
fisicos delicados e menos delicados. Nas sec¢oes VI e VII, Burke procura mostrar como
a dor, objecto do sublime, pode originar o deleite a partir do “trabalho” de tonificacao

dos musculos:

O trabalho € a superagdo de dificuldades, um exercicio resultante do poder de
contrac¢do dos musculos e, como tal, excepto na sua intensidade, assemelha-se a dor,
que consiste na tensdo ou na contrac¢ao. O trabalho € nao s6 indispensavel para que os
orgaos menos delicados se conservem num estado adequado ao exercicio das suas

224 Ibidem, 99.
225 ¢[..] I’ame est privée de la menace d’étre privée de lumicre, de langage, de vie.”Ibidem, 99.
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fungdes mas ¢ igualmente necessario aqueles 6rgios mais delicados e refinados.??

O trabalho opde-se ao repouso, ou seja, ao relaxamento e a languidez do corpo que tem
por consequéncia a melancolia e até mesmo o suicidio.??” Aquele ndo s6 estimula como
¢ necessario ao bom funcionamento dos 6rgaos.

Na condi¢cdo de que a dor e o terror ndo sejam uma ameaga iminente de
destruicdo do individuo, esta dor terrifica liberta o corpo dos obsticulos perigosos,
gerando um terror deleitoso, uma “calma mesclada de terror” que vivifica a paixdo da
auto-preservagdo. A condicdo de a ameacga de perigo ndo ser efetiva, em Burke, aponta
para o distanciamento caracteristico da experiéncia do sublime e, por ineréncia, para o
desinteresse do prazer estético. Mas, assim sendo, como poderemos compreender que
o terror seja a resposta para a experiéncia do sublime negativo? Recorde-se que, para
Berleant, a experiéncia estética ndo ¢ desinteressada, pelo contrario, implica um
comprometimento, antes de mais, ontologico entre o sujeito e o objecto.

Contudo, importa reflectir se a experiéncia do sublime em Burke ¢ ou ndo
desinteressada, se, tal como em Kant, a questdo do desinteresse ¢ clara e
indubitavelmente crucial no juizo de gosto. O prazer estético, para Kant, implica
considerar o objecto estético como um fim em si mesmo sem qualquer associagdo a
qualquer tipo de interesse pratico, cognitivo ou sensivel. Impossivel sentir prazer
estético quando a nossa vida estd em perigo, muito pelo contrario, somos invadidos
pelo panico e implicados na existéncia real e sensivel desse objecto do qual queremos
escapar. O prazer estético advém da nossa posicao distante de sujeitos contemplativos
do espectaculo terrivel e sublime.

Burke, ainda que distante de Kant quanto a interpretacdo da natureza da
experiéncia do sublime, indicia partilhar do distanciamento e do desinteresse como

condi¢do do prazer estético, nomeadamente quando refere que “Quando o perigo ou a

226 <[ ...] labor is a surmounting of difficulties, an exertion of the contracting power of the muscles; and

as such resembles pain, which consists in tension or contraction, in everything but degree. Labor is not
only requisite to preserve the coarser organs, in a state fit for their functions; but it is equally necessary
to these finer and more delicate organs, on which, and by which, the imagination and perhaps the other
mental powers act.” Burke, 4 Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and
Beautiful Parte IV, seccdo VI.

227 Cf. “Melancholy, dejection, despair, and often self-murder, is the consequence of the gloomy view
we take of things in this relaxed state of body” Ibidem, Parte IV, sec¢do VI.
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dor estdo proximos, sdo incapazes de nos causar qualquer deleite e sdo simplesmente
terriveis”,??® sendo essa a visdo mais comumente aceite.

No entanto, o filosofo irlandés nao aborda directamente a nocado de
desinteresse, 0 que da azo a interpretagdes controversas.??° Destacamos a curiosa
perspectiva somaestética de Richard Schusterman, que, ao contrario das interpretagdes
mais consensuais, 2° defende que a experiéncia do sublime em Burke ndo ¢é

completamente desinteressada:

Uma vez que o “horror delicioso” do sublime “pertence a auto-preservagdo”, ele nao
s0 ¢ “uma das mais fortes de todas as paixdes”, como também nao ¢ puramente
desinteressado pois esta claramente enraizado no nosso poderoso interesse em
sobreviver e evitar a dor.”!

Schusterman, apesar do distanciamento fisico, realca o contexto empirico da
experiéncia do sublime em Burke, profundamente radicada no corpo e no interesse da
propria sobrevivéncia. Esta interpretacdo encontra sustentacdo no pensamento de

Burke, o qual associa o sublime a auto-preservagdo. Repare-se como a paixdo do

228 “When danger or pain press too nearly, they are incapable of giving any delight, and are simply

terrible.” Ibidem, Parte 1, Secgdo VII.

229 Veja-se a analise do confronto de interpretagdes opostas acerca do caracter desinteressado ou nio da
experiéncia do sublime em Burke, nomeadamente de Schusterman e Jerome Stolnitz, levada a cabo por
Simon Ricard-Gélinas na sua tese intitulada “Le Sublime Chez Edmund Burke: une esthétique de la
terreur” (Mémoire, Université du Québec a Trois-Rivieres, 2014). Para aprofundar o tema consultar:
Richard Shusterman, "Somaesthetics and Burke's sublime" in British Journal of Aesthetics, Vol. 45, n.
4, October 2005, 323-341; e Jerome Stolnitz, "On the origin of aesthetic disinterestedness" in The Journal
of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 20, n.° 2, Winter 1961, 131-143.

230 Noél Carroll partilha da posi¢do mais consensual sobre a natureza desinteressada do sublime em
Burke, como evidencia neste excerto a propdsito da sua recusa em identificar o sublime com a arte do
horror: “Though I shall not pursue the matter at length, I would also want to deny that the attraction
of art-horror can be developed on an analogy with the sublime. [...] I cite Kant in order to bypass what
would be an extremely detailed exposition of the sublime for the purpose of showing it ill suits art-
horror. Like Kant, though perhaps for different reasons, I think that the element of repulsion required in
art-horror precludes the kinds of response engendered by either the mathematical or the dynamical
sublime.

Edmund Burke, as is well known, offers a somewhat different account of the sublime. For him

terrifying objects can cause sublime delight just in case we are not in harm’s way of said objects. Burke
does not consider how disgust might figure in this picture. But here I think that Kant’s observations are
relevant. For if we are disgusted by an object, we are, in Burke’s idiom, pained by it—genuinely pained
by it—and so it does not correlate to the kind of distance Burke maintains the sublime requires. As
Kant suggests, disgust stands in the way of the sublime. This is not a direct criticism of Burke’s notion
of the sublime. Rather, it is a consideration that should warn one against trying to assimilate art-horror
to the Burkean sublime.” Noél Carroll, The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart ( New
York/London: Routledge. 1990), 240.
21 “Gince the 'delightful horror' of the sublime 'belongs to self-preservation', not only is it 'one of the
strongest of all passions' but it is also not purely disinterested, because it is clearly rooted our powerful
interest to survive and avoid pain." Richard Shusterman, "Somaesthetics and Burke's sublime" in British
Journal ofAesthetics, Vol. 45, n. 4, October 2005, 329.
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sublime se mostra imprescindivel ao exercicio dos 6rgaos mais finos, evitando a apatia
e os instintos suicidarios, bem como qualquer perigo que constitua uma ameaca a vida
humana. Poderemos afirmar, em termos kantianos, que a experiéncia do sublime em
Burke nao ¢ desinteressada na medida em que existe um interesse sensivel e pratico no
objecto do sublime.

Todavia, a questdo que nos assalta ¢ outra: a inferéncia serd semelhante se
adoptarmos o prisma da estética do comprometimento de Berleant? Dito de outro modo,
a experiéncia interessada do sublime de Burke sera sinonimo de uma experiéncia
comprometida do sublime negativo?

Como mostrdmos nos trés primeiros capitulos, o comprometimento da
experiéncia estética decorre de uma continuidade ontoldgica. O nosso corpo,
organismo consciente, consiste numa subjetividade expansiva, produto de uma
concentragdo de forgas, que pertence a uma matriz perceptiva do todo ambiental. H&
uma continuidade ontologica entre o sujeito € o objecto que resulta numa experiéncia
estética comprometida. Sob este prisma, a experiéncia estética perceptiva ¢, por
ineréncia ontoldgica, continua com a realidade percebida. O sujeito emerge ancorado
na natureza onde ndo se pode assumir como um espectador desinteressado e distanciado
face ao espectaculo terrivel da mesma. Este comprometimento ndo decorre de uma
decisdo consciente, antes uma inevitavel condi¢do onto-existencial da subjetividade
expansiva que se desdobra no duplo papel de actor e espectador, ou, se quisermos,
espectador — participante do espectdculo da natureza. A partir desta condicdo onto-
existencial de continuidade podemos perspetivar a experiéncia estética de
comprometimento, designadamente a experiéncia do sublime negativo, onde nao tem
lugar o desinteresse nem o distanciamento. Ora essa condi¢do permitir-nos-a
experienciar um horror deleitoso perante o perigo iminente ou até mesmo real?

Convém notar que se podemos afirmar que a experiéncia do sublime em
Burke ¢ interessada pelo seu cariz sensivel e pratico de auto-preservagao e que, do ponto
de vista da imaginagdo, suscita um exercicio de grande proximidade ao perigo, o
mesmo nao podemos afirmar quanto a um perigo efectivo que aparece delimitado por
uma seguranc¢a material real. O sujeito perde-se na experiéncia, completamente absorto,
esmagado e impotente face ao espectaculo imprevisivel da grandeza e do poder do

fendomeno sublime. Contudo, ha um alivio da dor do medo e terror existencial ao
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desaparecer o poder ameacgador vivificado na imagina¢do que da lugar a um horror
deleitoso como Lyotard refere. A experiéncia do sublime, tanto em Kant como em
Burke, reside na distancia e seguran¢a material em relacdo ao objecto de terror. O

mesmo nao parece suceder na experiéncia do sublime negativo.
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5.4. Heuristica do terror

A experiéncia do sublime negativo de Berleant conduz a uma reconfiguracio
mais radical da dindmica de dor e de prazer, na qual este Gltimo parece nao ter lugar.
As nogdes de “seguranca” e “perigo” ganham diferentes contornos numa perspectiva
de continuidade onto-perceptiva — ndo temos um sujeito € um objecto, antes um campo
estético — que parece ndo deixar espacgo a reconversao da dor em prazer negativo mas
apenas medo e terror. Berleant ndo se refere a este aspecto em particular, nem define
medo ou terror, apenas nos remete para Burke: medo ¢ a antecipagdo da dor e, em tltima
instancia, da morte. Terror ¢ a paixdo mais forte que a alma pode sentir face ao objecto
sublime. Importa explicar como se perspetiva o sentimento de medo e de terror face
ndo a um objecto assustador, distante, mas num campo estético.

Procuremos fazer uma experiéncia mental da experiéncia do sublime negativo
a partir de exemplos dados pelo proprio filosofo. A dada altura ele refere que “o
impensavel se tornou realidade” relativamente a catastrofe ambiental da explosdo da
central nuclear de Fukushima, o que remete para uma experiéncia de perigo real. E, por
outro lado, cita a obra do fotografo canadiano, Edward Burstynsky, que tem por objecto
o impacto da acdo antropogénica nas paisagens naturais, que reenvia para a
representacdo pela arte de um perigo com um fundo real. Estaremos, em ambos os
casos, perante uma experiéncia de medo ou terror existencial de sublime negativo? Sera
fundamental a distingdo entre perigo real e perigo imaginado para classificarmos a
experiéncia de sublime negativo? Ou a experiéncia do sublime negativo, se nos
confrontar com um perigo real, serd antes uma tragédia?

No que respeita as reportagens fotograficas dos desastres ambientais
provocados pela explosdo das centrais nucleares de Chernobyl, na URSS, atualmente
Ucrania, causada por erro humano, em 1986, e de Fukushima, no Japao, causada por
um tsunami e erro humano, em Marco de 2011, Berleant afirma:

[H]a ocasides em que é muito dificil a abordagem perceptiva do sublime negativo
porque ¢ tal a indeterminagdo da extensdo das consequéncias, no tempo € no espago,
que ¢ impossivel imagina-las. Os acontecimentos em Chernobyl e no Japao sdo apenas
uma antevisdo das impressionantes possibilidades de um desastre nuclear. As
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consequéncias de uma guerra nuclear para o ambiente humano excedem ainda mais a
nossa compreensio.”

Estamos perante o inapresentavel imperceptivel uma vez que as indeterminagdes
espacio-temporais das consequéncias destes acontecimentos excedem a nossa
imaginacdo e a nossa compreensdo racional. Ora, dada a indeterminagdo da extensdo
das consequéncias destes desastres nucleares, como poderemos conceber a seguranca e
a distancia em relacdo ao perigo real que ameaga o sujeito estético?

A luz da continuidade perceptiva e ontologica da estética do
comprometimento, o sujeito ndo ¢ um mero espectador, mas também um actor ou pelo
menos espectador participante, deste terrivel e avassalador espectaculo: o sujeito,
enquanto subjetividade expansiva, constitui-se como expressdo da continuidade onto-
perceptiva reciproca com o ambiente, logo também ele participante desse
acontecimento. No entanto, o que significa ser actor/espectador participante, do ponto
de vista estético, deste espectaculo avassalador de uma explosdo nuclear? Qual a sua
percepcao de perigo? E como isso se reflecte no sentimento do medo ou do terror?

Berleant assevera que a vulnerabilidade do sujeito ao perigo, ao contrario de
Kant, ndo ¢ uma condi¢do de desestetizacdo da experiéncia, antes de intensificagcdo
estética que passa pelo aprofundamento da conexdo sujeito-objecto.?*? Assumir a
vulnerabilidade significa que o sujeito ¢ alvo de um perigo real e situado? Embora o
autor americano nao seja claro relativamente a este aspecto, parece-nos que o caracter
da vulnerabilidade do sujeito ndo se prende tanto com a exposi¢ao a um perigo real
concreto e imediato, mas sim com a consciéncia da sua co-existéncia com o objecto
aterrorizador que lhe ¢ devolvida pela continuidade perceptiva com ambiente. Na
verdade, o facto de o sujeito estar fisicamente distante ndo ¢ sinénimo de estar seguro,
uma vez que, com a dissolu¢do das fronteiras entre o sujeito e objecto, cai por terra a
tao almejada seguranca face a um perigo externo e situado.

No exemplo em andlise, a incapacidade de representar a extensdo das

consequéncias de uma explosdo nuclear para o ambiente e para a vida humana faz dela

232 “[ There are occasions when the negative sublime is difficult to approach perceptually because the

consequences are so indeterminately extensive in time as well as in space as to be unimaginable. The
awesome possibilities of a nuclear disaster have only been anticipated by the events at Chernobyl and in
Japan. The consequences of a nuclear war for the human environment exceed our comprehension even
more.” ABA, 201.

233 Vide nosso cap. 3.
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um acontecimento aterrador e ameagador que nos coloca em risco e perigo iminentes,
espoletando uma representacio vivida do perigo que ativa o nosso instinto de auto-
-preservacdo. Esta simulagdo sensorial remete para uma mimetizacdo do sentimento
primério de medo real: uma antecipag¢do da dor causada por uma catéstrofe ambiental
de origem antropogénica mesclada com um sentimento de inquietacdo existencial face
a imprevisibilidade de acontecimentos, que ndo podemos de todo antecipar e saber estar
a salvo dos mesmos. ** Pense-se nos desastres com centrais nucleares, apesar de
quando ocorre a explosdo possamos estar a salvo, a incapacidade para prever as
consequéncias desse evento no tempo e no espago nada nos diz sobre a nossa seguranga
futura a médio e longo prazo.

Importa focar um outro elemento fundamental da experiéncia do sublime
negativo: o fragmento como vestigio de um todo ndo imagindvel nem racionalizavel. A
devastacdo que ndo conseguimos ver e imaginar ¢ muito mais vasta do que vemos e
imaginamos, porém o que nao ¢ do dominio do visivel ¢ como que insinuado pelo que
vemos ou imaginamos qual ponta do icebergue. Com efeito, Chernobyl e Fukushima
sdo vislumbres de um acontecimento imprevisivel com consequéncias ainda mais
inimaginaveis como uma guerra nuclear.

No que diz respeito a experiéncia de sublime negativo na arte, observemos
algumas das fotografias do canadiano Edward Burtynsky que reenviam para uma
dimensdo negativa e potencialmente destrutiva da acdo antropogénica na paisagem.
Burtynsky, desde os anos 1970, que se dedica a captar paisagens fabricadas pelo
humano — pedreiras, salinas, minas, escavagdes para caminhos de ferro, extraccdo de
petroleo. Alids, em 2018, langou The Anthropocene Project, uma obra multidisciplinar

onde se cruza a fotografia artistica, o cinema, a realidade virtual, a realidade aumentada,

234 Na exegese do sentimento de medo do sublime negativo reconhecemos uma hibrida¢do do complexo
e dual sentimento de medo descrito por Friedrich Schiller a propésito do sublime: por um lado, a
antecipagdo da dor, seja ela causada por uma catastrofe natural ou a¢do humana; e, por outro, um
sentimento de inquieta¢do provocado por perigos e adversidades que nunca podemos antecipar e dos
quais nunca podemos saber estar a salvo. Contudo, esta dupla leitura do medo, em Schiller, remete para
a distingdo entre seguranga externa e fisica e seguranga interna e moral, cuja base, o dualismo da natureza
humana, ndo tem lugar no pensamento estético de Berleant. Alids, o filosofo americano ndo podia
divergir mais de Schiller neste aspecto, que defende a intensificag@o da luta com o objecto ameacgador
do ponto de vista fisico como um elemento fundamental para a tomada de consciéncia da auto-suficiéncia
da natureza inteligivel do individuo em relagdo a sua natureza sensivel. Cf. “Uber das Erhabene”. In
Schillers Werke. Nationalausgabe: 21. Bd.: Philosophische Schriften: Zweiter Teil (Benno von Wiese
und Helmut Koopmann eds. Weimar: Hermann Boéhlaus Nachfolger, 1963), (30).
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e a investigagdo cientifica, com o objetivo de indagar pela complexa e indelével
influéncia humana no processo dindmico de transformacdo da Terra na nova era
geologica do Antropoceno.?®>

Na série “Mines and Tailings”, de 1996, Burtynsky explora as consequéncias
ambientais da mineracdo e fundi¢do de metais. Veja-se Nickel Tailings # 34 %% em que
nos ¢ oferecida uma imagem de um rio laranja brilhante, a sobressair de um fundo
castanho-escuro, com arvores despidas ao longe, sob um céu cinzento invernal. Por um
lado, esta imagem sugere-nos uma beleza fauvista pelo seu rio laranja flamejante, mas,
por outro, a cor laranja do rio, que sabemos intuitivamente ndo ser a sua cor natural,
perturba-nos, como sugere Kenneth Baker.?*’

Burtynsky ¢ conhecido pela eximia capacidade de tirar o maior partido das
cores, sem, no entanto, recorrer a manipulagdes gratuitas das imagens. A
espectacularidade das cores desta fotografia parece indicar a intengdo de Burtynsky:
desencadear uma experiéncia de choque ao confrontar-nos com o desconforto que
temos em compreender o significado de um rio laranja a correr numa paisagem arida
com arvores despidas.?*® Num primeiro olhar, as cores contrastantes, o laranja brilhante
e 0 castanho-escuro quase negro, evocam a lava a escorrer de um vulcdo em erupcao
que nos leva a pensar num desastre natural. Porém, o rio laranja encerra uma realidade
quimica antropogénica com efeitos ecologicos nefastos: os vermelhos e laranjas
intensos sao causados pela oxidacdo do ferro que resulta do processo de separa¢dao do
niquel e outros metais do minério.?** O rio laranja flamejante indicia, apenas, o
inimaginavel e o impensdvel: a indeterminacdo das consequéncias ambientais e
ecoldgicas da extragdo de niquel. A impoténcia de conceber uma imagem da extensao

dos efeitos devastadores da extragdo de niquel gera no espectador-participante uma

B5 Cf. The Anthropocene Project. Consultar: https:/www.edwardburtynsky.com/projects/the-

anthropocene-project . Recorde-se que o conceito “Antropoceno” foi cunhado nos anos 1980 pelo
bidlogo americano, Eugene Stoermer, e mais tarde formalizado e popularizado por Paul Crutzen, quimico
holandés e vencedor do prémio nobel da quimica em 1995, para designar uma nova era geologica causada
pelo impacto da acgdo antropogénica na Terra. O termo foi utilizado, pela primeira vez, em Crutzen, P.
& Stoermer, E..The “Anthropocene”. Global Change Newsletter IGBP, 41 (May 2000), 17-18. O seu
alcance e a sua aplicacdo e validagdo cientifica continuam a ser discutidos nas mais diversas areas da
academia, das ciéncias da Terra as ciéncias sociais e humanas.

236 Ver figuras 8 e 9 em anexo, 160.

7 Cf. Vide o comentario de Kenneth Baker a propodsito da fotografia Nickel Tailings # 34 em
https://www.edwardburtynsky.com/projects/photographs/tailings

238 Ibidem.

29 Ibidem.
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alcance representagdo de um perigo que ameaga o ambiente e, em ultima instancia, a
sua propria sobrevivéncia.

Ainda que estejamos diante de uma realidade artistica, esta imagem espoleta
uma sensacdo de medo, desafiando a ampliagdo da imaginacdo dos efeitos terriveis
desse excesso negativo. Mais do que distinguir se o objecto de medo ¢ real ou
imaginario, na experiéncia do sublime negativo importa saber se o seu objecto ¢
imaginativamente poderoso e ameagador o suficiente para representar um perigo para
a integridade fisica do sujeito. A questdo reside no poder do sujeito atemorizado
imaginar o desastre que o objecto sublime negativo encerra, ou seja, em tentar
representar esse perigo inimaginavel.

Para melhor compreender a dindmica e a relacdo do sentimento de medo com
a proximidade e a representagdo do perigo, ou seja, do objecto sublime negativo, ha
que questionar a natureza desse mesmo objecto. O que gera no observador-participante
um sentimento de medo e terror? Ou, dito de outro modo, o que faz do objecto sublime
negativo um objecto de medo? O facto de ser um poder destrutivo inimaginavel e
ameagar a auto-preservacao do individuo, sem duvida. Mas que “objecto” € esse?

Observemos de novo a obra de Burtynsky. A série “Oil”, em que o fotografo
canadiano teve a “epifania do petrdleo”, da-nos conta do império humano representado
pela extrac¢do deste combustivel fossil. Se inicialmente esta série tinha um intuito
laudatorio da incrivel capacidade construtiva e transformadora da espécie humana,
acaba por se tornar uma critica a esse espirito prometeico. Os pocos de petroleo,
expressao da dependéncia energética do humano, sdo lugares distantes, irreconheciveis
ao nosso olhar, ausentes do nosso pensamento mas que vao moldando, gravando,
cinzelando, qual forca geologica, a paisagem ao ponto dela expulsarem a vida.
“Lugares-sombra”,?*’ na terminologia de Val Plumwood. Oil fields # 2,>*' Oil fields #
19ab,**? e Socar Oil fields # lab,** fotografias em grande escala, em que a grande

angular de Burtynsky nos devolve uma imagem inquietante e paradoxal: uma paisagem

240 Cf. David Farrier, Pegadas: Em Busca de Fésseis Futuros. Trad. port. de Marta Dutra Lopes (Lisboa:
Elsinore, 2020), 52.

241 Ver fig. 13, Anexos, 163.

242 Ver fig. 14, Anexos, 163.

243 Ver fig. 15, Anexos, 164.
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deserta de pessoas mas profundamente habitada pelo artefacto humano.?** No fundo, o
que € essa imagem sendo o retrato de alienacdo tecnologica do humano? “o que vemos
reflectido somos nos proprios, ou melhor, a sombra de nés mesmos: noés, famintos, que
escavamos, cortamos, rebentamos, moldamos e atulhamos a terra até esta nos fitar de

99245

volta, como um rosto num espelho”** observa David Farrier.

As fotografias de Burtynsky, neste caso a série “Oil”, sdo como que 0 nosso
“inconsciente Optico”,?*¢ revelando-nos uma representagdo latente e chocante a nossa
consciéncia: por um lado, um império do artefacto e do engenho humanos, por outro,
uma paisagem inospita ao humano e a vida em geral. O “inconsciente Optico” revela-
nos a frente e o avesso do poder desmesurado da humanidade em que esta ¢
simultaneamente protagonista e vitima do seu proprio terror: por um lado, a magnitude
e o poder avassaladores do engenho humano, por outro, a magnitude e o poder
esmagadores das suas consequéncias para o humano e o ambiente em geral. Somos
confrontados com o objecto do sublime negativo: a negatividade do excesso do
ambiente humano. O objecto do sublime negativo e o sujeito aterrorizado t€m o mesmo
rosto: o humano, ou, em termos berleantianos, a unidade do ambiente humano.

Na experiéncia do sublime negativo o excesso que nos ameaca nido se
configura como o Outro, o inimigo exterior, seja ele a natureza ou o proprio humano,
mas um Outro que ndo ¢ diferente de nés mesmos. Como Berleant admite:

A espécie humana esta tdo ameagada por animosidades internas que a sua
autodestruicdo ¢ iminente - virtualmente instantanea do conflito nuclear e retardada,

244 Cf. David Farrier, professor de literatura e especialista em questdes ambientais, leva a cabo, na sua
mais recente obra Pegadas: Em Busca de Fosseis Futuros, uma reflexdo sobre o impacto do Antropoceno
na vida do planeta e das geragdes futuras, confrontando-nos com os fosseis que deixaremos as geragdes
futuras. O autor destaca as fotografias de Edward Burtynsky pela sua capacidade de retratar a forga
geologica do humano e a contradi¢ao que lhe € inerente: “As paisagens de Burtynsky estdo desertas de
pessoas, mas pejadas de presenga humana” Ibidem, 52.

245 Ibidem, 52. Veja-se as fotografias de Edward Burtynsky figs. 8 a 20, Anexos, 160-166.

246 A expressdo, cunhada por Walter Benjamin, remete para uma analogia entre a cAmara € a psicanalise:
“Vom Optish-Unbewussten erfahren wir erst durch sie wie von dem Triebhaft-Unbewussten durch die
Psychoanalyse” [A camara leva-nos ao inconsciente optico, tal como a psicanalise ao inconsciente das
pulsodes] afirma Walter Benjamin. A imagem do cinema ou da fotografia funciona como uma ampliagdo
do olho humano na interpretagdo de um quadro geral da realidade, despertando um mecanismo de
interagdo — de mergulhos e subidas — do inconsciente com o consciente que integra, de forma
surpreendente e chocante, representagdes latentes no processo de significagdo e interpretagdo do real. A
objetiva da cAmara de Burtynsky, ao fazer-nos mergulhar no inconsciente 6ptico da humanidade, traz
justamente a superficie o rasto da irrepresentabilidade da for¢a bruta do humano e das suas
consequéncias. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tecnischen Reproduzierbarkeit
(Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1963), 36.
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mas nao menos virulenta, da polui¢do, do esgotamento dos recursos e da toxicidade em
lixo e embalagens de alimentos produzidos em massa.**’

Aliés, a experiéncia do sublime negativo manifesta-se como o expoente maximo da
subversao da separagdo entre o humano e a natureza enraizada na tradi¢do do dualismo
metafisico. O excesso da for¢a bruta do humano potencia o excesso da forca bruta da
natureza num espectaculo avassalador no qual o humano ¢ simultaneamente actor e
espectador-participante.

Com efeito, a afirmagdo da continuidade entre o sujeito € o objecto conduz a
uma outra leitura do sublime dindmico subjacente ao sublime negativo. Retomemos a
comparagdo entre o quadro de J.M. William Turner, intitulado The Shipwreck e o
quadro Der Wanderer iiber dem Nebelmeer de Caspar David Friedrich: o primeiro ¢
exemplar da visdo do sublime em Berleant, marcada pela envolvéncia e proximidade
da experiéncia estética, em que o sujeito participa do que vé, da vulnerabilidade perante
0 perigo iminente; esta experiéncia contrasta com uma visdo contemplativa, segura e
distante, da ameaga de um perigo real, tal como acontece no segundo, que remete para
o sublime dinamico kantiano: «a natureza, considerada no juizo estético como poder
que ndo possui nenhuma forga sobre nos, ¢ dinamicamente sublime».?*® A leitura do
bindmio poder-forca, inerente a experiéncia do sublime dinadmico, ganha outra
expressio quando o observador se situa no palco da natureza:?*° a mudanca de lugar do
sujeito para o “meio” do espectaculo da natureza, implica um confronto entre o poder
do sujeito e o poder da natureza, este transformado agora em forga concreta.

Na experiéncia do sublime negativo, a for¢a concreta do poder intangivel da
natureza faz-se sentir ainda com maior intensidade, na medida em que o humano
exponencia e desafia o poder dos processos naturais através dos dispositivos
tecnoldgicos produzidos pela racionalidade instrumental. Assim, ndo héd apenas
confronto entre o poder humano e o poder da natureza mas uma forte interferéncia do

humano nos processos naturais; o sujeito ndo ¢ um mero espectador, que assiste do

247 “The human species is so threatened by internal animosities that its self-destruction is imminent —
virtually instantaneous from nuclear conflit and delayed but not less virulent from pollution, the
exhaustion of resources, and the toxicity in junk and mass-produced food and packaging” ABA, 178.

248 «“Die Natur, im #sthetischen Urtheile als Macht, die iiber uns keine Gewalt hat, betrachtet, ist
dynamish ist erhaben” Kant, KU, AA 05: 260.

249 Cf. Cristina Beckert, 2007, “A Estética do Invisivel na Natureza”, in Philosophica 29, 9-10.
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exterior, numa situagdo segura, ao espectaculo avassalador da natureza, mas antes um
actor que ora impulsiona o poder invisivel da natureza, ora confronta o seu poder com
esta, sendo, por isso, objecto do poder inimaginavel da natureza que agora se manifesta

230 ¢ impele-nos a

como forga esmagadora concreta. «O inimagindvel tornou-se real»
encontrar resposta para uma questao ética fundamental: o que podemos fazer face a este
poder invisivel e in(de)terminavel da natureza, profundamente alterada pelo ser
humano, consubstanciado em forca esmagadora da qual ele é simultaneamente
responsavel e vitima? Berleant responde-nos da seguinte forma em Aesthetics of

Environment:

[T]error é a resposta apropriada a um processo natural que excede o nosso poder e nos
confronta com forca esmagadora, derradeira consequéncia de uma tecnologia cientifica
em que os humanos se tornaram inevitavelmente vitimas das suas proprias acgdes.”"

250 4BA, 8.
251 4E,169.
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CAPITULO 6

SUBLIME NEGATIVO: UMA ETICA AMBIENTAL



CAPITULO SEIS

SUBLIME NEGATIVO: UMA ETICA AMBIENTAL

1.1. Da dor estética a ética

Neste ultimo capitulo propomo-nos analisar a co-relacdo da dimensdo estética
com a dimensao ética da experiéncia do sublime negativo para uma ética ambiental.
Em Living in the Landscape, Berleant problematiza a natureza negativa do “nocivo” e
do “destrutivo” do ponto vista ético e estético colocando como questdo central: “A
estética [negativa], tal como pode gerar uma critica moral, também pode fundamentar
uma moralidade positiva?”’?°? E esta interroga¢do coloca-se ainda de forma mais
flagrante quando abordamos a experiéncia do sublime negativo no plano estético e
ético: se, por um lado, se apresenta qual epifania do excesso das consequéncias
negativas da ag¢do antropogénica, por outro, a dor estética poderd ser uma epifania
transformadora da acdo humana? A dor estética surge como um dos elementos fulcrais
da estética negativa e, em particular, da experiéncia do sublime negativo. Terd a dor
estética, inevitavelmente, uma expressao ética? Poder-se-a considera-la um referencial
axiologico para uma ética ambiental?

Embora a relacdo entre as dimensdes estética e moral seja complexa e varie de
acordo com o tipo de negatividade, o filosofo americano admite que as formas de
estética negativa tém invariavelmente um contetido moral, sendo que “[n]o [...] sublime

negativo, a componente moral é ainda mais séria”.?>?

252 «,..] just as the aesthetic can generate a moral critique, can it also ground a positive morality?” LL,

76,717.

233 “Yet the rich experience of beauty in environment tends to blind us to other values more characteristic
of everyday human situations. [...] the human hand has left its mark everywhere, from the polar icecaps
to the ocean depths, and the experience of environment is not always positive. [...] Such negatives values
involve not only the ethical criticism of wasteful and destructive practices and their widespread harmful
effects on the planet but they include the fact that such practices also offend our sensibility; that is, they
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A negatividade estética estd latente no sublime negativo e traduz-se na
privacdo da riqueza sensorial e da propria plenitude da experiéncia perceptiva. O nocivo
e o destrutivo provocam a dessensibilizacdo ou diminui¢do das capacidades humanas
da experiéncia estética nos seus diferentes estadios. 2>* A dessensibilizagdo tem assim
um efeito distorcivo cumulativo, do estaddio mais simples ao mais complexo, da
experiéncia estética: repercute-se negativamente “na subtileza da discriminagdo, no
aperfeicoamento e na ampliacdo da percepg¢ao, na consciéncia das relagdes sensoriais,
o comprometimento vital na apreciacdo intensa, na apreensdo de significados
simbdlicos, na expansdo, do que se chama, poeticamente, experiéncia humana”. 25 A
privagdo sensorial reflete a sua negatividade na vitalidade do corpo, por um lado, e na
propria constituicdo simbodlica da experiéncia humana, por outro. Interessa-nos
sublinhar, em particular, o prolongamento da esfera sensorial na esfera simbolica da
experiéncia do sublime negativo. A negatividade manifesta-se como privacao sensorial
extrema, experiéncia de terror cuja dor, em Ultima instdncia, antecipa a ameaca a
propria vida. Ora como podemos aferir a significagdo da dor do sublime negativo do
ponto de vista simbolico, designadamente, no ambito da valoracdo moral? Sera a
censura moral a base da negatividade estética ou o inverso? Como se articulam entre si
as dimensdes estética e ética da negatividade?

De uma forma genérica, Berleant considera que:

Valores tao negativos envolvem ndo so6 a critica ética de praticas de destruicdo e desperdicio
dos seus efeitos nocivos propagados pelo planeta, mas incluem também o facto de essas praticas
ofenderem a nossa sensibilidade, ou seja, terem consequéncias tanto estéticas quanto morais.
Na verdade, a literatura da ética ambiental reconhece muitas vezes um fundamento estético para
os valores éticos.?¢

have aesthetic as well moral consequences. Indeed, the literature of environmental ethics often
acknowledges an aesthetic underpinning of ethical values.” ABA, 198.

234 Cf. “Moreover, the distortion or restriction of perceptual experience manipulates and misleads our
sense of reality. Extremes of deprivation or excess and disorienting misdirection can cause madness or
death. All these are kinds of aesthetic harm.” LL, 75.

255 “Among these are fineness of discrimination, the enhancement and enlargement of perception, the
awareness of sensory relationships, the vital engagement of intense appreciation, the grasping of
embodied meanings, the expansion of what is called, poetically, the human spirit.”, Ibidem, 77.

236 «“Such negatives values involve not only the ethical criticism of wasteful and destructive practices and
their widespread harmful effects on the planet but they include the fact that such practices also offend
our sensibility; that is, they have aesthetic as well moral consequences. Indeed, the literature of
environmental ethics often acknowledges an aesthetic underpinning of ethical values.” ABA, 198.
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Dada a natureza peculiar do sublime negativo, a abordagem as questdes acima
colocadas sera feita numa dupla vertente: a causa e o efeito da experiéncia da dor na
optica de uma continuidade ontologica e perceptiva, na medida em que o humano se
apresenta como sujeito e objecto do excesso de forgas negativas na unidade do
ambiente. Alids, o sublime negativo remete para formas de destruicio humana do
ambiente humano e cujo reconhecimento da indeterminag¢do da magnitude e forca do
acontecimento e das suas consequéncias, isto ¢, a dor e aniquilacdo que podem causar,
parece conduzir a um bloqueio do prazer negativo, o “terror delicioso” nas palavras de
Burke. Berleant, uma vez mais, ndo € claro sobre a existéncia de uma dialéctica das
emocdes — negativas e positivas — da experiéncia do sublime negativo. Contudo, a

257

proposito da discussdo suscitada pelo acto terrorista do 11 de Setembro,~’ afirma o

seguinte sobre a natureza do sublime negativo:

Na medida em que os actos terroristas escapam a uma determinacdo quantitativa
significativa, devemos reconhecer a sua incomensurabilidade estética e moral, alias, a
sua inconcebilidade. [...] Que a moral também seja estética torna-o ainda mais
intoleravel. [...] Reconhecer a sua presenca [da estética] pode ajudar-nos a entender o
fascinio peculiar que o publico tem por tais eventos do teatro mundial. Estes sdo, de
facto, actos de grande drama que nos fascinam pela sua propria sublimidade. Mas a
contundéncia teatral das imagens que nos impressionam esta indissoluvelmente ligada
a sua negatividade moral, e identifica-las com o sublime negativo é condena-las além
de qualquer medida.”®

As suas consideragdes acerca do caracter indissociavel da estética e da moral no

sublime negativo sdo ineludiveis. O autor, alids, sustenta que a incomensuravel forga

237 A reflexdo de Berleant sobre a relacdo entre estética, arte e moral no terrorismo foi espoletada, como
o proprio autor admite numa nota, pelas consideragdes de Emmanouil Aretoulakis (Cf. "Aesthetic
Appreciation, Ethics, and 9/11," Contemporary Aesthetics Vol. 6 (2008), sect. 1) acerca das polémicas
afirmagoes, relativamente aos ataques terroristas de 9/11 as torres gémeas, do musico compositor
Stockhausen — classificou os ataques terroristas como “a maior obra de arte de sempre... a maior obra de
arte para todo o cosmos” e “um salto para fora da seguranga, o quotidiano” — e do artista plastico Damien
Hirst — defende que a arte esta para além de qualquer juizo moral, e, por isso, a violéncia, horror € morte
no Ground Zero nao excluem a possibilidade de as filmagens do ataque serem “visualmente
impressionantes” e consideradas arte ou como arte. Embora nio partilhando da posi¢ao de Stockhausen,
nem da de Damien Hisrt, Berleant destaca a dimensao estética do terrorismo pela forga perceptiva do
terror, que ndo faz daquele necessariamente uma obra de arte, antes um acontecimento da estética
quotidiana indissociavel do plano moral. Interessa-lhe pensar a experiéncia estética enquanto parte
constitutiva do juizo moral sobre o terror, a arte, a vida. Cf. SS, loc. 3251 e loc. 3468.

258 “Because acts of terrorism elude meaningful quantitative determination, we must further acknowledge
their moral and aesthetic incommensurability, indeed, their very inconceivability. [...] the theatrical
forcefulness that impresses us with their image is indissolubly bound up with their moral negativity, and
identifying them as the negative sublime is to condemn them beyond all measure.” SS, loc. 3426.
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impressiva das imagens reside na incomensuravel negatividade moral — o sofrimento
humano, a morte, a ultima perda humana no caso dos actos terroristas, mas que
podemos perspetivar numa Optica ambiental. Num primeiro olhar, a dimensao estética
do sublime negativo, ou seja, a forca impressiva do espectaculo estético, parece
depender da negatividade moral. H4 como que uma reprovagdo da apreciacdo estética,
excluindo a possibilidade da “conversdo” da dor em prazer ao contrario do que acontece
com a representacdo da tragédia no sentido aristotélico.?*® No sublime negativo, a
emocdo e sentimento de terror podem ser arrebatadores, sem qualquer emogao positiva
devido a consciéncia da incomensurabilidade das consequéncias nefastas dos

acontecimentos, nem qualquer tipo de elevagdo moral.2%°

259 A dinamica de emogdes do sublime negativo ndo se deixa ler através da teoria da conversdo de David
Hume que defende uma conversao das emocdes negativas num unico e forte prazer. No seu breve ensaio
“Of Tragedy”, David Hume expde o problema do paradoxo da tragédia do seguinte modo: “It seems an
unacceptable pleasure, which the spectators of a well-written tragedy receive from sorrow, terror,
anxiety, and other passions, that are themselves disagreeable and uneasy. The more they are delighted
with the spectacle.” (David Hume, “Of Tragedy”, in Eugeny F. Miller, ed., Essays Moral Political and
Literary, rev.ed. (Indianapolis, IN: Liberty Fund, 1987 [1889]), 216). O filoésofo inglés pretende resolver
o paradoxo distinguindo as emogdes que se sentem dos objectos que as provocam: as emogdes negativas
dizem respeito a0 modo como se reage ao que esta a ser descrito ou representado, ao passo que as
emocdes positivas resultam da exceléncia da propria arte com que os personagens sdo descritos e
desempenhados; na verdade, a vivacidade da representagdo estimula e excita a imaginagao de tal modo
que se sobrepde as emogdes negativas, transformando essa oposi¢do entre emogdes negativas/positivas
num unico e forte prazer: “The affection, rousing the mind, excites a large stock of spirit and vehemence;
which is all transformed into pleasure by the force of the prevailing movement.” (David Hume, “Of
Tragedy”, 201). Para aprofundar o tema consultar: Emily Brady, The Sublime in Modern Philosophy.
Aesthetics, Ethics and Nature, 151-154; Robert Yanal, “Hume and Others on the Paradox of Tragedy”,
Journal of Aesthetics and Art Criticism 49:1, 1991, 75-76.

260 Emily Brady discorda da classificagdo de desastres humanos ou catéstrofes como sublimes, a titulo
de exemplo os atos terroristas do 9/11, uma vez que ndo se verifica a mistura de emocgdes negativa e
positiva inerentes a esta categoria estética. Em seu entender, este tipo de desastres, cujas consequéncias
sdo reconhecidas como nocivas, ndo podem ser considerados sublimes: “With respect to human-human
disasters, the events of 9/11 have been described by some scholars as sublime. I resist such a
characterization and instead describe them as na actual tragedy with elements of spectacle, with the latter
confined to watching the events unfold on TV (or through other representations of the events). While the
events). While the events have certain awesome qualities and have people being made to feel
overwhelmed and absolutely powerless in the face of terrorism, people’s response will lack the standard
feature of negative and positive emotion, and any sense of being uplifted or elevated by the events.”
(Emily Brady, The Sublime in Modern Philosophy. Aesthetics, Ethics and Nature, 164). A autora da
ainda nota da nova categoria do sublime negativo de Berleant para descrever este tipo de acontecimentos,
apesar de, em seu entender, estarmos perante “tragédias atuais com elementos de espectaculo” nao lhes
conferindo um valor estético, ao contrario do filéosofo americano que alarga a paleta da experiéncia
estética a sua modalidade negativa. Cf. Ibidem, 164.
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Contudo, parece-nos que essa condenagdo moral do prazer radica na emog¢ao
estética negativa do terror como uma experiéncia de quase tragédia, de quase trauma
partilhado.?¢!

Recorde-se esta afirmacdo de Berleant:

[T]error é a resposta apropriada a um processo natural que excede o nosso poder e nos
confronta com forca esmagadora, derradeira consequéncia de uma tecnologia cientifica
em que os humanos se tornaram inevitavelmente vitimas das suas proprias acgdes.>**

Terror € a resposta emocional a nossa impoténcia face ao espectaculo avassalador de
catastrofes e desastres ambientais causados por nos e dos quais ndo somos meros
espectadores. A continuidade entre o humano e o ambiente altera radicalmente o nosso
papel no desenrolar do espectaculo da catastrofe ambiental: julgamos ser apenas
espetadores quando, na verdade, estamos a participar como actores num drama cujo
guido saiu da nossa pena e fora do nosso controle. Pensemos, por exemplo, nas
fotografias da série Oil de Burtynsky: a paisagem com pogos de petroleo a perder de
vista; a presenga do artefacto humano devolve-nos o negativo das nossas a¢des. E como
se nos fosse devolvida a imagem de frente e do avesso: o perigo que ameaga o humano
ndo ¢ o Outro, a natureza exterior, ¢ ele proprio, que, ao destruir a biodiversidade, se
estd a destruir a si enquanto unidade do ambiente. Este € o paradoxo que nos aterroriza:
por um lado, as nossas acg¢des interferem de forma tao disruptiva nos processos naturais
que tém uma magnitude e um poder inconcebiveis para a nossa razao e, por outro,
somos objecto da forca esmagadora da natureza profundamente alterada pela tecnologia
cientifica.

Dada a faléncia da razdo para conceber a magnitude e o poder do excesso
negativo das consequéncias das ac¢des humanas, ou seja, o impensavel, o inconcebivel,
o risco da morte, resta-nos a emocao do terror. Terror que nos confronta com a ilusao
da nossa omnipoténcia e imortalidade, com a inexoravel e a ineludivel vulnerabilidade

da vida humana e da vida em geral: a finitude. Terror que nos confronta com impoténcia

261 Emily Brady distingue o sublime da tragédia da vida real do seguinte modo: “The difference between
sublimity and real-life tragedy is clear though: with the sublime there is shared excitement, with tragedy
shared trauma.” Ibidem, 164. No caso da experiéncia do sublime negativo de Berleant afigura-se-nos
como uma quase tragédia que provoca um quase-trauma partilhado.

262 4F,169.
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face a for¢a esmagadora da indeterminacdo das consequéncias das nossas ac¢des, mas
também com a responsabilidade na criacdo dessa mesma forga.

Somos como que convocados a fazer uma heuristica do terror, recorrendo a
emocdo e ndo a razdo, ou, alids, procurando perscrutar a razao para além de si propria.
Recuperando Burke, o terror, estimulado pelas ideias de dor corporal e de perigo, inibe
os movimentos da alma de tal forma que esta ndo consegue raciocinar. Contudo,
importa ndo esquecer de que € precisamente ai que reside a «origem do grande poder
do sublime que, longe de ser produzido por eles, antecipa os nossos raciocinios».?%* Se
a razao nao consegue abarcar o objecto sublime dada a magnitude e poténcia deste, por
outro, ¢ esse sentimento de dor e de impoténcia que faz com que a razdo se ultrapasse
a sl mesma ao antecipar os perigos — que a compreensao humana ndo pode conceber
nem imaginar — que ameagam a vida. Com efeito, o sublime, em Burke, surge como
um sinal de alerta para a fragilidade do individuo face a ameaga de desintegragdo dos
corpos infligida pelas imprevisiveis poténcias fisicas. 264

Consideramos que o terror, se a um tempo, paralisa face a vulnerabilidade do
humano a ameaca iminente, por outro, ao antecipar os perigos, reveste-se de uma
funcao transformadora e € nesse sentido que julgamos poder interpretar a afirmacao de
Berleant de que o terror ¢ a resposta adequada ao sublime negativo. Alias, ocorre-nos
tracar um paralelo entre os dois autores: a soliddo aterrorizadora, para Burke, funciona
qual catalisador da socializacdo do individuo cuja estabilidade da comunidade se
constitui como defesa da fragilidade da condicdo humana perante a imprevisibilidade
das poténcias naturais e politicas; ao passo que, para Berleant, a angustia e ansiedade
inerentes a percep¢do do terror consciencializa o individuo da vulnerabilidade da
espécie humana, assim como de todas as espécies em geral, na unidade do ambiente,
levando-o a reconhecer, na porosidade do corpo, a ideia va e perigosa da sua
omnipoténcia e a sua intrinseca interdependéncia dos elementos naturais do ambiente.

O nosso sentimento de auto-preservagao, a luz da metafisica da continuidade,

passa, inevitavelmente, pela preservagdo do equilibrio organico do grande ecossistema

263 “Hence arises the great power of the sublime, that, far from being produced by them, it anticipates
our reasonings, and hurries us on by an irresistible force.” Burke, 4 Philosophical Inquiry into the Origin
of Our Ideas of the Sublime and Beautiful, Part 11, Section I, 131.

264 Cf. “In everything sudden and unexpected, we are apt to start; that is, we have a perception of danger,
and our nature rouses to guard against it.” Ibidem, Part II, Section XIX.

133



em que estamos integrados. Berleant deixou para trés a perspetiva dualista da filosofia
ocidental, “presa a constructos mentais, crencas hipostaticas e conceitos

antropomorficos”, 263

e adoptou uma metafisica da continuidade com laivos
fenomenoldgicos mas também naturalistas. Atendendo a importancia que da a teoria
evolucionista, cremos que ndo lhe terd sido estranha a obra péstuma Cours de la Nature
de Maurice Merleau-Ponty, onde o fil6sofo francés equaciona a no¢ao de natureza na
perspetiva evolucionista de Darwin, bem como as reflexdes de Dewey sobre o
evolucionismo de Darwin na sua filosofia pragmatica.

Se, num primeiro momento, o filésofo americano assinala os limites da
perspectiva ecoldgica da biologia para pensar o conceito de natureza inclusiva e a
relacdo dos humanos com a natureza, num segundo momento regressa a visdo
naturalista da ecologia assente na teoria darwinista. Esta “oferece uma compreensao do

99266

ser humano como um todo integrado no mundo da experiéncia natural,”*°° na medida

em que o “mundo natural exibe, alids, consiste em, continuidades e

267 Ele faz assim uma abordagem ecologico-evolucionista das

reciprocidades”.
continuidades e reciprocidades do ser humano no mundo natural: do ponto de vista da
evolucdo, o ser humano surge imbricado no processo de vida organico, nos seus varios
ciclos, do dia, as estagcdes ao seu proprio ciclo da vida; partilhamos com os outros
organismos vivos sequéncias de crescimento e descobrimos padrdes regulares de
doencga ou satde. Mas também observamos anomalias individuais que desempenham
um papel evolucionista na selecdo natural ao adaptarem as espécies a alteracdo das
condi¢des de vida. Do ponto de vista ecoldgico, a evidéncia empirica confirma a
natureza contextual da vida organica, a condicdo em que todos os factores numa
situacdo de vida sdo interdependentes e se relacionam entre si. Os ecossistemas exibem
uma tendéncia para o equilibrio, compensada por mudangas ao readaptar as suas
relagdes internas para manter o equilibrio, um processo descrito como homeostasia.*8

Mas os sistemas estdo em constante transicao e, tal como tem sido amplamente

reconhecido, a esfera humana causou disrupg¢des profundas nos ecossistemas ao ponto

265 «“A clear examination makes it baldly evident that [...] philosophy remain riddled with mythical
entities, mentalistic constructs, hypostatic beliefs, and anthropomorfic concepts.” ABA, 173.

266«]¢ offers an understanding of human being as a wholly embedded in the world of natural
experience.” Ibidem, 174.

267 «q...] the world of nature displays, indeed consists of, continuities and reciprocities.” Ibidem, 175.
208 Cf. Ibidem, 174-175.
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de estarmos perante uma nova era geologica, o Antropoceno. Com efeito, esta
disrupcdo antropogénica, fruto do dualismo metafisico, consubstanciou-se como a

maior ameaga a preservagdo da espécie humana, nas palavras de Berleant:

Uma visdo clara da paisagem global torna evidente que a objetivagdo mecanicista e
manipuladora do mundo, que promoveu o desenvolvimento industrial com tanto
sucesso, nos trouxe a uma situagdo que coloca em duvida o futuro da espécie humana.
Esta é um tipo da crenga humana que se tornou a fonte da sua propria destruicéo [...].*

Encarar este problema existencial requer considerd-lo numa perspectiva eco-
evolucionista que vira do avesso a relacdo do humano com a natureza: esta ndo ¢ uma
entidade exterior ao humano, antes o incorpora e o integra numa relagdo de
continuidade e reciprocidade. Recuperando a afirmacao de Dewey “Onde quer que haja
vida, hd comportamento, ha atividade. Para que a vida possa continuar essa atividade

tem de ser, a um tempo, continua e adaptada ao meio ambiente™?""

, significa que se o
ser humano esta interessado na sua sobrevivéncia, em risco pela sua propria ac¢ao
disruptiva, terd de direcionar os seus esfor¢os para a obten¢do do equilibrio do grande
ecossistema de que faz parte, o planeta terra. O medo e o terror da experiéncia do
sublime negativo carregam consigo uma dindmica adaptativa e, nessa medida, uma
ampla sensibilidade estética reveste-se de um caracter evolutivo e decisivo na
preservagao da espécie humana e da vida na terra. Colocando a questao de outro modo,

em que medida a experiéncia perceptiva de medo e de terror, face ao excesso negativo

do poder que ameaga a nossa existéncia, nos poderdo salvar?

269 “A clear view of the global landscape makes it evident that the mechanistic, manipulative
objectification of the world that has promoted industrial development so successfully has brought us to
a condition that places the future of the human species in doubt. This is an order of belief that has become
the source of its own destruction [...]” AB4, 176.

270 «Wherever there is life, there is behavior, activity. In order that life may persist, this activity has to

be both continuous and adapted to the environment.” Dewey, J.. Reconstruction in philosophy (New
York: H. Holt, 1920), 84.
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6.2. De uma experiéncia estética negativa a uma moral positiva?

Procuremos, entdo, responder a questdo de Berleant com que inicidmos este
capitulo, a saber: “A estética [negativa], tal como pode gerar uma critica moral, também
pode fundamentar uma moralidade positiva?”?"!

O autor deixa essa questdo em aberto. Mas cremos que ele lanca algumas
linhas conceptuais de tendéncia para uma ética ambiental a partir da reflexdo critica da
experiéncia estética, enquanto percep¢do e valoracdo, ¢ nomeadamente do sublime
negativo. Recorde-se que Berleant ndo prop0s uma estética negativa com a intengao de
fazer “uma perversidade baudelaireana que se deleita ao minar a santidade da
estética”,?’2 nem tdo-pouco o contraponto de uma simetria conceptual entre valores
estéticos positivos e negativos, mas fé-lo com um “propdsito construtivo™: a estética
negativa ou “estética critica”, ao ter como objecto a atividade humana, “tem o enorme
potencial de ser tornar uma poderosa ferramenta intelectual para compreender o mundo
que criamos.” 27> A compreensdo desse mundo joga-se na triangulagdo de uma
interacdo complexa das indissociaveis contribui¢des da percep¢ao, concepgao e accao
humanas.?’”* Num mundo onde o grau e tipos de ameaga sdo cada vez maiores, a
experiéncia do sublime negativo, enquanto modalidade da estética negativa, apresenta-
se como um forte instrumento de andlise e julgamento das consequéncias da nossa
propria ac¢do no sentido de aperfeigoa-la.

Com efeito, a critica estética e moral, inerente a heuristica do sublime
negativo, encerra em si a possibilidade de uma estética e moral positivas, como sugerem
estas palavras do filosofo americano:

E possivel, ainda que ndo provavel, que a razdo e o juizo humanos possam prevalecer sobre a
nossa condi¢do barbara e que reorientem os poderes exemplificados pelo sublime negativo no
sentido de um mundo em que a energia humana servira a esperanga humana e onde a avareza e
a forca sejam lancadas para o monte de escoria das mais vis motivagdes humanas. Em seu lugar

271, just as the aesthetic can generate a moral critique, can it also ground a positive morality?” LL,
76,717.

272 «[,..] a Baudelairian perverseness that delights in undermining the sanctity of the aesthetic.” Ibidem,
83.
273 «[,..] aesthetic criticism has the potential to become a powerful intellectual tool for understanding
the world we have created.” Ibidem, 83.

274 Cf. S8, loc. 196.
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surgird uma estética positiva com origem no cuidado mutuo e na abundancia material de que o
mundo humano é capaz.*”

Este trecho langa um verdadeiro desafio a inteligéncia humana, a sua
capacidade critica, mas também criativa no que toca a sua adaptacdo ao ambiente
profundamente transformado pelo excesso negativo do seu poder. Essa adaptagdo
devera ser encontrada como resposta a ameaga a sua propria vida e a de outras espécies
que resulta de um poder destruidor. O medo e o terror do sublime negativo sdo uma
epifania da nossa condi¢do existencial comum a todos os seres naturais: a
vulnerabilidade ndo sé face ao poder natural mas, sobretudo, ao poder antropogénico
de extingdo da espécie num mundo de continuidades e reciprocidades.

Consideramos que a experiéncia perceptiva da vulnerabilidade ao poder
antropogénico desmesurado nos devolve uma aguda consciencializagdo da
continuidade ontoldgica do ser humano-ambiente. Por outras palavras, temos
consciéncia de que ndo estamos isolados e imunes as consequéncias da ac¢do que
exercemos sobre as nossas condigdes de vida, pelo contrario, hd uma logica de
continuidade e de reciprocidade e ndo de separagdo e de unilateralidade. No dizer de
Berleant “ndo podemos falar do factor humano ou agente como auténomo e
independente do mundo, mas sim como constitutivo do todo humano-ambiental.”?7¢

A luta pela sobrevivéncia, se quisermos o esfor¢o adaptativo, trava-se na
reorientacdo das forcas da acdo humana num sentido construtivo e ndo destrutivo da
unidade do ambiente. A esperanca da humanidade passa, justamente, pela substituicao
de uma logica da ac¢do de oposicdo e conflito por uma légica de cooperacao e de
conciliagao.

Uma logica de cooperacdo e conciliagdo reenvia para o sentimento de
empatia. A experiéncia perceptiva da vulnerabilidade, se, por um lado, se centra no
sentimento subjetivo de auto-preservacao, por outro, abre-nos a dimensdo do outro que

carregamos connosco na nossa subjetividade expansiva. Com efeito, ao

275 “It is possible, though not likely, that reason and humane judgment may prevail over our barbaric
condition, and that they will re-direct the powers exemplified by the negative sublime toward a world in
which human energy will serve human hope, and where avariciousness and force will be consigned to
the slag heap of the meanest human motives. In their place will arise a positive aesthetics out of the
mutual concern and material abundance of which the human world are capable.”, ABA, 202.

276“We cannot speak of the human factor or agent as self-contained and independent of the world but
rather as a constituent in a human-environmental whole.” SS, loc. 196.
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experienciarmos emocdes negativas face a uma catastrofe ambiental, por exemplo, a
imagem da explosdo nuclear de Fukushima, uma fotografia de Burtynsky, significa que
nos identificamos com a vulnerabilidade do outro face a magnitude e poder
incomensuraveis desses fendomenos. Da-se como que a consciencializagdo da
vulnerabilidade da vida que nos acomuna como humanidade e, de uma forma
expandida, com os seres vivos.

A experiéncia perceptiva da vulnerabilidade da vida partilhada abre-nos a
outra dimensdo da existéncia, a dimensao social que radica na nossa relagdo silenciosa
com o mundo nao tematizado de Merleau-Ponty, antes de qualquer separagdo entre
sujeito e objecto. Nas palavras do filosofo francés, cujo eco se faz sentir no pensamento

de Berleant:

Devemos, portanto, redescobrir depois do mundo natural, o mundo social, ndo como
objecto ou soma de objectos, mas como campo ou dimensdo permanente da
existéncia. [...]

A nossa relacdo com a sociedade é, como a nossa relagdo com o mundo, mais
profunda do que qualquer percepgio expressa ou qualquer juizo.”””

A descoberta perceptiva do mundo social sera fulcral na compreensao e reconfiguragdo
do mundo humano a luz de uma logica de continuidade e de reciprocidade e nao de
oposicao e de conflito. No fundo a questdo que se levanta ¢ a seguinte: como poderemos
transformar o mundo humano dando origem a experiéncias estéticas positivas e a uma

ética do cuidado mutuo fundada na percep¢do de uma vulnerabilidade partilhada?

277 “I1 nous faut donc redécouvrir aprés le monde naturel, le monde social, non come objet ou somme
d’objets, mais comme champ permanent ou dimension d’existence. [...] Notre rapport au social est,
comme notre rapport au monde, plus profonde que toute perception expresse ou que tout jugement.”
Maurice Merleau-Ponty. Phenomenologie de la Perception (Paris, Gallimard, 1945), 415.
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6.3. Experiéncia perceptiva e ética ambiental

As linhas de tendéncia de uma possivel ética ambiental remetem para uma
acao transformadora do mundo humano que se joga no plano social e politico, e que,
em nosso entender, tem o seu fundamento na estética. Redesenhar o mundo humano
implica reequacionar os conceitos e praticas culturais e sociais a partir dos quais
geramos os valores que as nossas acgdes pdem em pratica. Berleant, na esteira de

8

Schiller e mais recentemente de Jacques Ranciére,?’® em Sensibility and Sense

desenvolve a ideia de que a comunidade social e politica tem a sua base na experiéncia
perceptiva da estética a partir da nogdo de perceptual commons.?’®

O filésofo americano comeca por destacar o impacto do significado
etimologico da estética como experiéncia perceptiva na teoria politica recente,
nomeadamente de Jacques Ranciére, que, na sua obra Le partage du sensible:
Esthétique et politique, reinterpreta a educacao estética de Schiller e sustenta: “Chamo
partilha do sensivel ao sistema de evidéncias sensiveis que, simultaneamente, revela a
existéncia de algo em comum e as delimitagdes que definem as respectivas partes e
posig¢des dentro dele.”?°
Aqui importa clarificar o significado de “comum” para o filésofo francés. O

(113

vocabulo, segundo o tradutor inglés de Ranciere, Gabriel Rockhill, aponta para “‘algo
em comum’ ou ‘o que ¢ comum a comunidade’, ou seja, ‘estritamente falando o que
faz ou produz uma comunidade e ndo simplesmente um atributo partilhado por todos

os seus membros’”, como refere Berleant.?®! A énfase coloca-se na capacidade que o

278 No capitulo “Aesthetic Politics”, da obra Sensibility and Sense, Berleant discute algumas teorias
contemporaneas sobre a comunidade estética e politica, a saber, F. R. Ankersmit, Kenan Ferguson, Josef
Chytry, Jacques Ranciére. Damos destaque a este tltimo na medida em que nos parece ser o autor que
mais inspira a nogdo de perceptual commons.

27 Se “perceptual” ndo nos coloca problemas de tradugdo, 0 mesmo ndo se passa com “commons”. O
termo “commons”, cujo significado remete para um conjunto de recursos culturais e naturais disponiveis
para uma comunidade ou para a sociedade em geral, dificilmente ¢ traduzivel pois o termo comunais, em
portugués, ao contemplar apenas bens ou terrenos comuns, ou algo relativo a comuna, seguindo a
etimologia francesa do termo, ndo abarca a riqueza do termo original inglés commons. Nao tendo
encontrado uma expressdo em portugués capaz de verter o significado de "perceptual commons",
optamos por manter a expressao no original.

280 «“Pappelle partage du sensible ce systéme d’évidences sensibles qui donne a voir en méme temps
I’existence d’un commun et les découpages qui y définissent les places et les parts respectives.” Jacques
Ranciére, Le partage du sensible (Paris: Le fabrique-éditions, 2000), 12.

281 ¢ ]‘something in common’ or ‘what is common to the community’, which is ‘sctrictly speaking
what makes or produces a community and not simply an attribute shared by all of its members’.” SS, loc.
3740.
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comum, entenda-se o comum sensivel, tem de constituir uma comunidade. A estética,
enquanto percep¢ao, surge, assim, como a priori da experiéncia, ou melhor, estética
primeira, nas palavras de Ranciere:

[Esta estética] [...] pode entender-se num sentido kantiano — eventualmente revisato
por Foucault —, como o sistema das formas a priori que determinam o que se da a sentir
E uma divisdo de tempos e espagos, do visivel e do invisivel, da fala e do ruido que
define tanto o lugar quanto o que esta em causa na politica como forma de experiéncia
[...] E com base nesta estética primaria que podemos colocar a questdo das “praticas
estéticas”, no sentido em que as entendemos, ou seja, das formas de visibilidade das
préticas da arte, do lugar que ocupam, o que elas “fazem” relativamente ao comum.**

O que estd aqui em causa ¢ a propria experiéncia estética como condicdo de
possibilidade da pratica artistica e da politica enquanto constitutiva do que ¢ comum, o
mesmo sera dizer que a experiéncia perceptiva ¢ sindbnimo da delimitacio sensivel do
que ¢ comum a comunidade, ou, dito ainda de outro modo, o que produz uma
comunidade. Contudo, 0 comum ndo remete para senso comum, mas sim para a
capacidade de colocar em questdo as formas perceptivas pré-estabelecidas, as
representacdes da realidade cristalizadas em conhecimento a partir da experiéncia das
percepgdes comuns. Ranciére explicita esta capacidade a partir do regime estético,?®?
que interessa em particular a Berleant, na medida em que esse “se refere a arte que se
baseia, ndo em modos de fazer e fabricar, mas num modo de pensamento, um regime
do sensivel através do qual o artista torna sensivel o que ndo foi codificado como
conhecimento.” % O regime estético de Ranciére evoca a autonomia da arte, a
semelhanca do estado estético de Schiller, como uma forma de pensamento

independente e capaz de fazer rupturas com significados e associagdes comuns vigentes

282 “[ Cette esthétique] [...] on peut I’entendre en un sens kantien — éventuellement revisité par Foucault
-, comme le systéme des formes a priori déterminant ce qui se donne a ressentir. C’est um découpage
des temps et des espaces, du visible e de I’invisible, de la parole et du bruit qui définit a la fois de lieu et
I’enjeu de la politique comme forme d’expérience [...] C’est a partir de cette esthétique premiere que 1’on
peut poser la question des “pratiques esthétiques”, au sens ot nous I’entendons, c’est-a-dire des formes
de visibilité des pratiques de I’art, du lieu qu’elles occupent, de ce qu’elles “font” au regard du commun.”
Jacques Ranciére, Le partage du sensible, 13-14.

283 Jacques Ranciére estabelece uma classificagdo de trés regimes da arte: o regime ético das imagens, o
regime poético e o regime estético das artes. Cf. Ibidem, 26-45.

284« ] refers to art that is based, not on ways of doing and making, but on a mode of thought, a regime
of the sensible through which the artist renders sensible what has not been codified as knowledge.”
Berleant, SS, loc. 3751.
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em sociedade.?®® Em tltima andlise, é o garante do exercicio da liberdade humana em
sociedade.

Na optica de Berleant, a partilha do sensivel do regime estético, enquanto
perceptual commons, constitui-se como modelo de comunidade humana onde se dé o
processo de compreensdo, reinven¢do e reconfiguragdo do mundo humano anterior a

qualquer oposi¢ao conceptual:

Com efeito, podemos nomear os “perceptual commons” como a condi¢do ambiental
mais inclusiva da vida humana. Pelo simples fato de viver estamos inseridos numa
esfera perceptiva, e ¢ daqui que devemos proceder para operar nesse mundo. Este é o
ponto a partir do qual nos devemos esforcar para compreender as condigdes que
precedem todos esses atos de separagio conceptual que dividem o mundo humano.*

Os percpetual commons sdo, por exceléncia, a condigdo ambiental mais abrangente da
vida humana, “a base de toda experiéncia perceptiva”. A ficcao filosoéfica essencialista
de um sensus comunis da assim lugar a uma comunidade no seio da esfera da percepc¢ao:
a realidade de um ambiente partilhado por todos ¢ confirmada pela experiéncia
perceptiva quotidiana.?’

No capitulo “The Aesthetic Politics of Environment” em Aesthetic Beyond
the Arts,*®® Berleant reforga e explicita a liga¢do, ou melhor, a continuidade inextricavel
entre os perceptual commons, a percepcao e a vida: “Tais bens comuns fundam-se na
percepcdo, e a percep¢do emerge do fato persistente da propria vida”. 2° Se a

comunidade surge nos perceptual commons, solo comum da experiéncia perceptiva,

285 Nao deixa de causar alguma perplexidade o facto de Berleant recorrer 4 autonomia da arte do regime
estético de Ranciére, enquanto condigdo de possibilidade de liberdade politica, quando advoga uma
estética perceptiva inclusiva, na qual ndo tem lugar a autonomia da arte, pelo contrario, esta entrelaga-se
e emerge do mundo humano. Contudo, a percepcdo estética estd no cerne da arte e, nesse sentido,
podemos compreender a transposi¢ao da partilha do comum sensivel e da independéncia de pensamento
do regime estético de Jacques Rancicre para a percepgdo da estética do comprometimento. Cf. Ibidem,
loc. 3952.

286 “Indeed, we may call the perceptuals commons the most inclusive environmental condition of human
life. By the simple fact of living we are embedded in a perceptual sphere, and it’s from here that we must
proceed in order to function in that world. This is the point from which we must endeavor to understand
the conditions that precede all those acts of conceptual separation that divide the human world.” Ibidem
287 Cf. Madalina Diaconu, Rediscovering Harmony and Engagement. Arnold Berleant’s Environmental
and Social Aesthetics. New Sound 37, I/2011. Disponivel em:
https://www.newsound.org.rs/pdf/en/ns37/13%20Review%20Diaconu%20100-106.pdf

288 Neste capitulo, Berleant, como o proprio reconhece em nota de rodapé, aprofunda e apura o altimo
capitulo do seu livro Sensibilility and Sense, agradecendo a ajuda de Yuriko Saito ¢ de Riva Berleant.
Cf. 4B4, 191.

289 “Such a commons is grounded in perception, and perception emerges from the persistent fact of life
itself.” Ibidem, 186.
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entdo estes sdo “necessaria, imediata e universalmente presentes e acessiveis™>*%e tém

»291 que assenta na vida. Assim, ao ancorar a comunidade

“uma reivindicagdo comum
na presenca universal e necessaria dos perceptual commons inerentes a vida, o autor
confere um outro fundamento e sentido a no¢do de “direito” que, alids, denomina antes

de “reivindicacdo comum”:

Nao ¢é preciso estabelecer um “direito” ao ar que respiramos ou ao movimento
desimpedido e ao espago ndo poluido. Tudo isso € apropriado sem contestacdo na
atividade de sustentacdo da vida. A presenca da vida constitui a sua propria
reivindicagdo. Também podemos fazer reivindicagdes perceptivas: a acessibilidade
ao enquadramento publico da paisagem, ao espago publico tranquilo, ao ar ¢ a agua
que sejam puros e saudaveis e ndo alterados ou controlados pela conveniéncia ou
lucro de outros; em suma, para um ambiente que promova a vida e o bem-estar.**>

Ao caracter politicamente construido, sendo mesmo mitico, de direito, o filésofo
americano justapde o caracter imediato e primordial das reivindica¢des evidenciado
pelo nosso comportamento e que encontram a sua justificacdo nas condigdes
necessarias a vida.?”?

Os perceptual commons como reivindicagdo ndo encontram a sua
legitimidade num estado de natureza e contrato social ficcionados, mas antes na simples
presenca da condigdo perceptiva aliada a condig¢do biologica.?** O ar que uma pessoa
respira ¢ uma reivindicagdo sua pelo simples facto da sua presenga, tal como outras
reivindicagdes perceptivas relativas a recursos basicos a sua sobrevivéncia — agua,
alimentos, seguranca.

Berleant compara a nogao de bens comuns “original”, na abordagem de John

Locke a origem da propriedade, enquanto bens comuns materiais — terra e outros

290 <

186.

291 <

[Perceptual commons][...] necessarily, immediately, and universally present and accessible”, 4BA,

[Perceptual commons] they have a common claim.”, Ibidem, 186.

292 “One does not have to establish a “right” to the air we breathe or to unimpeded movement and
unpolluted space. All these are appropriated without challenge in the activity of sustaining life. The
presence of life constitutes it own claim. We can also make perceptual claims: to the viewscape, as
publicly accessible, to quiet public space, for air and water that are pure and healthful and not altered or
controlled of others’ convenience or profit; in short, for environment that promotes life and well-being”
Ibidem, 186.

293 Cf. “The concept of rights leads to complexities of argument that entail problems of circularity, and
the idea is itself a political construct, if not another political myth. A claim, on the other hand, is a simple
assertion evidenced in behavior and grounded on the conditions necessary for life. While there is no limit
to claim that can be made, what distinguishes perceptual claims is their immediacy in experience and
their primacy for sustaining life itself.” Ibidem, 186.

294 Cf. Ibidem, 186.
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recursos naturais — que ndo pertencem a ninguém mas sdo de todos, & nogdo de
perceptual commons, entendidos como um recurso humano social planetdrio, que
devem estar disponiveis e acessiveis sempre que estejamos em presenca da vida. A
forca argumentativa do autor reside, justamente, na continuidade entre a origem
organica e social das reivindicagdes perceptivas dos bens comuns que, em vez de nos
remeter para as divisdes entre individual/social, privado/publico, nos remete para uma
comunidade de perceptual commons como fundamento da justica natural: “Um recém-
nascido ndo precisa provar a sua pretensao ao sopro da vida: ele inala para inspirar sem
motivo, sem pensar, Como uma resposta puramente somatica as suas novas condigoes.
Assim, da mesma maneira, devemos reconhecer a pretensdo humana aos meios de
sustentar a vida.”?*> Deste modo, todos podem reivindicar um igual acesso e usufruto
aos perceptual commons essenciais as suas necessidades vitais.

Pensar numa comunidade a luz da logica da continuidade organica dos
perceptual commons, conduz a uma sociedade a escala global, centrada numa relacdo
de reconhecimento mutuo das reivindicagdes de cada um e de todos no que toca a
preservagdo e ao aumento da qualidade de vida comum. Mas, na 6ptica de Berleant,
tal implica a “emancipagdo da tradicdo de mitologias negativas (como um estado de
natureza com recursos limitados) e de praticas de sociabilidade negativa (interesses
proprios como base da sociedade)”,>*® ou seja, recusar um estado de natureza originario
pré-social e a primazia da subjectividade, esteio da tradigdo filosofica ocidental. Em
seu lugar, importa reconhecer a percepgdo estética, enquanto meio de sustento e

realizagio da vida humana ?°’

e de abertura a uma sociabilidade positiva, com
implica¢des morais relevantes.

A concepgao de bens comuns percebidos traz consigo uma ética da profusao,
assente na metafisica da continuidade, por oposi¢do a uma ética da penuria, marcada

por uma metafisica dualista, nas palavras do autor:

295 “A newborn does not have to prove its claim to the breath of life: it inhales to take in air without
motive, without thought, as a purely somatic response to its new conditions. So in like manner we must
recognize the human claim to the means of supporting life.” Ibidem, 188.

296 “[...] emancipation from a tradition of negative mythologies (such as a state of nature with limited
resources) and from the practices of negative sociality (self-interests as the basis of society)” Ibidem,
187.

297 Cf. “It is in and through perception that human life is sustained, indeed, that it becomes possible.”
Ibidem, 188.
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Desses bens comuns emerge, ndo a ¢tica familiar da penuria, mas uma ética da
profusdo. A partir do todo, do conjunto dos recursos naturais, do conjunto das
possibilidades perceptivas, podemos gerar uma ética do cuidado, ndo do conflito; de
justica, nao de privilégio. Pode-se dizer que a igualdade perceptiva precede e subscreve
a igualdade politica.

Enfatizar a estética na experiéncia € comprometer-se com a abertura, a conexao, a
cooperagdo e permitir a vulnerabilidade.”®

Esta passagem remete para uma ética ambiental fundada na nossa igual condigdo
perceptiva e bioldgica como um todo organico, existencial e cultural continuo em que
estamos comprometidos ontologicamente. Uma ética do cuidado cujo principio
primacial ¢ a preservacdo da vida, pois “reconhecemos que a vida tem uma
reivindica¢do sobre os meios para sustentd-la e, porque essa reivindicagcdo antecede
todas as outras, ela tem prioridade”.?*°

Uma ética da profusdo ¢ fomentada pela experiéncia estética de abertura, de
conexdo e de cooperacdo com o outro no cuidado e reconhecimento reciproco da
vulnerabilidade da vida e da reivindicagdo da sua preservagdo. As exigéncias de vida
organica estendem-se outras necessidades existenciais e humanas de cariz emocional,
psicologico e social — reivindicagdes capazes de proporcionar uma vida satisfatéria ao
ser humano enquanto ser funcionalmente integral.

Mas qual a amplitude da esfera de consideracdo moral de uma ética da
profusdo? E certo que Berleant se refere ao respeito das reivindicagdes ou exigéncias
percebidas em relagdo a sustentacdo da vida humana, porém, se o ser humano ¢ uma
subjetividade expansiva, as suas reivindicagdes nao deverdo ter em conta a dos outros
seres que coabitam interligados na unidade continua do ambiente?

E interessante analisar a forma como, numa das suas primeiras obras de maior
folego sobre estética ambiental, Aesthtetics of Environment, Berleant colocou este
problema ético a proposito de uma reflexdo sobre o significado de natureza como

totalidade:

A nogdo mais dificil de compreender, a natureza como totalidade, é, no entanto,
sensatamente realista, porque reconhece, em ultima analise, que tudo afecta tudo, que

298 “From these commons there emerges, not the familiar ethics of penury, but an ethics of profusion.
Starting with the whole, the whole of natural resources, the whole of perceptual possibilities, we can
generate an ethics of care, not conflict; of justice, not privilege. It might be said that perceptual equality
precedes and underwrites political equality.” Ibidem, 187.

299 “We have recognized that life has a claim on the means to sustain it and, because this claim antecedes
every other, it takes priority.” Ibidem, 188.

144



os seres humanos, a par de todas as outras coisas, habitam interligados num unico
dominio, e que, tal como em Espinosa, precisamos de tomar consciéncia de que a nossa
liberdade reside ndo em diminuir ou negar determinadas regioes do nosso mundo de
forma a favorecer outras mas em admiti-las e compreendé-las a todas. Isso ndo confere
igual valor a tudo. Admite, antes, que todas as actividades, todos os processos e todos
os participantes que constituem a natureza tém iguais reivindicagcdes que devem ser
levadas a sério.*”

A ¢ética da profusdo assenta na compreensdo e percepcao da natureza como um todo
organico em que todos os seus elementos, entre eles os seres humanos, estdo
interligados e interagem entre si. A liberdade humana ndo consiste num exercicio
discricionario do seu poder reivindicativo, pelo contrario, ela deve compreender e ter
em consideracao as reivindicacdes ou exigéncias de todas os participantes, atividades e
processos que constituem essa totalidade. A esfera da liberdade humana giza-se na
experiéncia perceptiva de continuidade com o ambiente, onde o ser humano descobre
ndo so as suas reivindicagcdes como a dos outros seres com quem coabita numa relagado
de interdependéncia. Neste sentido, podemos afirmar que a esfera de consideracao
moral da ética da profusdo ¢ bastante ampla. Contudo, Berleant sendo um dos poucos
leitores da filosofia ambiental fieis a letra de Espinosa,*®! afirma num tom provocatdrio
para as correntes mais radicais da ética ambiental, que tal ndo significa que “tudo tenha
o mesmo valor”. Com certeza ndo tdo radical quanto Espinosa ao defender que so6 a
comunidade humana ¢ digna de valor. Embora, Berleant ndo se alargue mais sobre o
tema, ndo podemos fazer uma leitura restritiva e especista do valor moral das

reivindica¢des de outros seres ndo humanos, na medida em que quando falamos do

300 “The hardest conception of all to grasp, nature as totality, is nonetheless soberly realistic, for it
recognizes that ultimately everything affects everything else, that humans along with all other things
inhabit single interconnected realm, and that, like Spinoza, we must realize that our ultimate freedom
lies not in diminishing or denying certain regions of our world in order to favor others but in
acknowledging and understanding them all. This does not confer equal value on all. It admits rather that
all activities, processes, and participants that together constitute nature have an equal claim to be taken
seriously.” AE, 9.

301 Maria Luisa Ribeiro Ferreira chama a atengdio para a apropriagio que muitos autores da ética
ambiental fazem do pensamento de Espinosa. Se é certo que o filésofo judeu “foi profundamente
inovador ao recusar uma Natureza feita para 0 homem e em fungdo dele”, o mesmo nao se pode afirmar
quanto ao valor que atribuia a seres ndo humanos, pois “Ha uma tinica comunidade que Espinosa valoriza
— a dos humanos. Fora dela ndo h4 contemplagdes. Segundo o autor da Efica os nio humanos podem e
devem ser legitimamente usados em prol da nossa subsisténcia, uma tese que os ambientalistas
contemporaneos poem em causa.” Maria Luisa Ribeiro Ferreira, “As Dimensdes da Natureza no
Pensamento de Espinosa” in Pensar para o outro. Desafios Eticos Contempordneos, 203.
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mundo humano estamos a falar de um ecossistema natural, cultural e social onde tudo
esté interligado.

A abordagem a ética ambiental de Berleant, ainda que se fique por uma
hermenéutica de tendéncias, abre-nos ao fundamento da esfera dos valores morais no
ambito da experiéncia estética. O seu interesse radica ndo tanto no valor que se atribui
a diversidade de seres que constituem o ambiente mas, sobretudo, na forma como faz a
apreciacdo e valoragdo da propria acdo humana no ambiente que determina as suas
condi¢des de vida. Ou seja, reconhecer a sua continuidade com o ambiente ao qual
pertence ¢ do qual depende na experiéncia enigmatica do excesso do sublime, como
diria Merleau-Ponty: “A Natureza ¢ um objecto enigmatico, um objecto que ndo ¢
completamente objecto; ela ndo estd completamente diante nés. E o nosso solo, nio
aquilo que esta diante, mas o que nos sustenta.”%?

E no ambiente que poderemos encontrar o horizonte e o sentido do éthos da
nossa ac¢do. Caso contrario, se insistirmos numa compreensdo dualista, humano-
natureza, ¢ ndo limitarmos o nosso poder compulsivo, ndo destruimos “apenas” o
suposto mundo exterior, destruimos as nossas condi¢cdes de vida, destruimo-nos

mutuamente.

302 “L.a Nature est un objet énigmatique, un objet qui n’est pas tout a fait objet; elle n’est pas tout & fait
devant nous. Elle est notre sol, non pas ce qui est devant, mais ce qui nous porte.” Maurice Merleau-
Ponty, La Nature. Notes. Cours du Collége de France, 4.
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Conclusao

O exercicio hermenéutico em torno da experiéncia estética do sublime
negativo realizado ao longo deste trabalho de investigagdo, mais do que respostas, deu-
nos alguns pontos de reflexao sobre a questdo inicialmente colocada.

Salientamos alguns que nos parecem mais pertinentes.

A heuristica do sublime negativo traz a luz a natureza autodestrutiva da
desmesura do poder humano através de um corpo que percepciona, impotente, um
perigo inimaginavel, mas cada vez mais real, que ameaca destruir o ambiente em que a
sua vida respira. O humano ¢ confrontado com o seu desfasamento prometeico entre o
saber-fazer e o saber compreender o impacto das consequéncias das suas invengdes, da
sua desmesurada explora¢ao de recursos naturais, sobre os outros e sobre si proprio.
Uma experiéncia de quase-trauma, face a um espectaculo de terror, por ele encenado e
protagonizado mas cujo guido fugiu do seu controle, no palco do mundo da vida onde
pde a nu a sua dimensdo existencial mais basica e profunda: a vulnerabilidade da vida
que, afinal, partilha com todos os seres vivos. Afinal, o excesso negativo de poder nao
lhe traz afirmacao de vida, antes destruicdo. O poder da natureza excede o humano.

A experiéncia de medo e terror inscreve no corpo a dor, a angustia da sua
natureza finita, a iminéncia da morte. Mas recorda esse mesmo corpo que a preservagao
da sua vida se encontra no reconhecimento perceptivo da nossa continuidade organica
com o ambiente. Ou seja, a afirmagdo da vida passa pela cooperagdo com todos os
outros seres que constituem o ambiente. A liberdade humana constitui-se no
reconhecimento de que devemos ter em consideragcdo as reivindicacdes de todos os
seres a preservagdo da vida, e ndo apenas as nossas, na esfera ambiental em que todos
estamos interligados numa dinamica de interag@o reciproca.

Consideramos que a experiéncia estética do sublime negativo mostra a sua
relevancia ética pela forga critica da experiéncia perceptiva do corpo em continuidade
com o ambiente € como a ac¢do humana o afeta negativamente. A nossa experiéncia
perceptiva abre a possibilidade de construgdo de uma ética ambiental pautada pela
cooperagdo e ndo pela oposicdo entre o humano e a natureza que torne possivel a

preservagdo da vida. Como Berleant defende, “o ambiente humano ndo ¢ nada sendo
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perceptivo. E na e através da percepgdo que a vida humana é sustentada, alids, que se
torna possivel”.3%3 Recorde-se que a percep¢do humana do ambiente emerge da unidade
do corpo de sentidos com a carne do mundo. Por outras palavras, a percep¢ao da-se
inevitavelmente a partir do corpo estésico. Porém, tal ndo significa reduzir o mundo ao
sujeito humano, implica, ao invés, reconhecer a continuidade com o ambiente, uma vez
que o corpo humano ¢ uma subjetividade expansiva e se define a partir das suas
condi¢des de vida. O ambiente ndo ¢ um mundo exterior ao humano, antes o solo da
sua vida e agdo numa logica de mutua e complexa interdependéncia. O ambiente escapa
a qualquer tentativa de representagdo e objetivacdo, apenas se deixa experienciar
através do nosso corpo de sentidos. Mas nao ¢ um corpo onde confluem varios corpos,
varios campos de energia, que nos abrem naturalmente as revindica¢des da vida do
outro num comprometimento ontologico? Este comprometimento ndo podera ser ético
se assim o escolhermos?

Concluimos com um poema provocatoério de Margaret Atwood que nos
devolve a imagem de uma experiéncia do sublime negativo,*** do lugar decadente em
que a humanidade transformou o mundo que também ¢ o seu, como que a solicitar o

reconhecimento flagrante da nossa responsabilidade e da necessidade de agir.

Foliage

... a scrap of black plastic — the defining foliage of the oil age —
MARK COCKER, OUR PLACE

It sprouts everywhere, this foliage.
Up in the trees, like mistletoe,
or caught in the marshes

or blooming in the ponds like waterlilies,
gaudy and frilly,
rippling as if alive

or washing onto the beaches, neo-seaweed
of torn bags, cast wrappers, tangled rope

303 “The human environment is nothing but perceptual. It is in and through perception that human life is
sustained, indeed, that is becomes possible.” ABA, 188.
304 Ver fig. 20, Anexos, 166.
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shredded by tides and rocks.

But unlike true foliage it’s rootless
and gives nothing back,
not even one empty calorie.

Who plants it, this useless crop?
Who harvests it?
Who can say Stop?

Margaret Atwood, Anthropocene®”

305 Folhagem
... um pedaco de plastico preto ... a folhagem definidora da idade do petréleo.
MARK COCKER, O NOSSO LUGAR

Brota por todo o lado, esta folhagem.
Nas arvores, como Visco,
ou apanhada nos pantanos

ou florescendo nas pogas como nentfares
berrantes e franzidos
ondulando como se estivessem vivos

ou dando as praias, neo-algas
de sacos rasgados, embalagens, corda enrolada
esfarrapadas pelas marés e pelas rochas.

Mas ndo tem raizes como a folhagem real
e nao retribui nada,
nem sequer uma caloria vazia.

Quem cultiva esta plantagdo inutil?
Quem a colhe?
Quem pode dizer Basta?

Margaret Atwood, Anthropocene (Gottingen: Steidl, 2018), tradugdo para portugués de José Carlos

Mota (inédita).
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Fig. 1

Caspar David Friedrich

Der Wanderer iiber dem Nebelmeer, 1817-18
Oil on canvas, 95 x 75 cm

Kunsthalle, Hamburg

https://www.wga.hu/support/viewer/z.html
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Fig. 2

Joseph Mallord William Turner
The Shipwreck, c. 1805

Oil on canvas, 171 x 240 cm

Tate Gallery, London

https://www.wga.hu/support/viewer/z.html

153



Fig. 3

James Turrel

Roaden Crater (1977 —)
Flagstaff, Northern Arizona
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Fig.4
James Turrel

A 2002 view of the Crater’s Eye, at the center of the bowl. Roaden Crater (1977 -)
Flagstaff, Northern Arizona
Fotografia de Florian Holzherr
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Fig. 5
Robert Smithson

Vista sobre Spiral Jetty (1970), a Nordeste do Great Salt Lake
Rosel Point, Salt Lake City, Utah
Fotografia de Nuno Gongalves Pereira
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Fig. 6
Robert Smithson

Vista sobre Spiral Jetty (1970) com uma pessoa, a Nordeste do Great Salt Lake
Rosel Point, Salt Lake City, Utah
Fotografia de Nuno Gongalves Pereira
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Fig. 7
Robert Smithson

Vista aérea sobre Spiral Jetty (1970) submersa, a Nordeste do Great Salt Lake
Rosel Point, Salt Lake City, Utah
Fotografia de Nancy Holt
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Fig. 8
Edward Burtynsky
Nickel Tailings #34. Sudbury, Ontario, Canada 1996

Fig. 9
Edward Burtynsky
Nickel Tailings #34 e #35 (diptico). Sudbury, Ontario, Canada, 1996

https://www.edwardburtynsky.com/projects/photographs/tailings
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Fig. 10
Edward Burtynsky
Nickel Tailings #31 Sudbury, Ontario, Canada, 1996

Fig. 11
Edward Burtynsky
Nickel Tailings #30 Sudbury, Ontario, Canada, 1996
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Fig. 12

Edward Burtynsky

Alberta Oil Sands #9 Forte McMurray, Alberta, Canada, 2006
https:// www.edwardburtynsky.com/projects/photographs/oil
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Fig. 13
Edward Burtynsky
Oil Fields #2 Belridge, California, USA, 2003

Fig. 14
Edward Burtynsky
Oil Fields #19ab (diptico) Belridge, California, USA, 2003
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Fig. 15
Edward Burtynsky
Socar Oil Fields #1 ab Baku, Azerbaijan, 2006

Fig. 16
Edward Burtynsky
Socar Oil Fields #10 Baku, Azerbaijan, 2006
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Fig. 17
Edward Burtynsky

Socar Oil Fields #6 Baku, Azerbaijan, 2006

Fig.18
Edward Burtynsky
Oil Fields # 27 Bekersfield, California, 2004
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Edward Burtynsky
Carrara Marbles Quarries, Carbonera Quarry # 2 Carrara, Italy

Fig. 20
Edward Burtynsky Dandora Landfill #1, Nairobi, Kenya, 2016
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