AWML SOl




o

DADOS DE COPYRIGHT

SOBRE A OBRA PRESENTE:

A presente obra ¢ disponibilizada pela equipe Le Livros e seus diversos parceiros, com o
objetivo de oferecer conteildo para uso parcial em pesquisas e estudos académicos, bem
como o simples teste da qualidade da obra, com o fim exclusivo de compra futura.
expressamente proibida e totalmente repudidvel a venda, aluguel, ou quaisquer uso
comercial do presente conteido

SOBRE A EQUIPE LE LIVROS:

O Le Livros e seus parceiros disponibilizam contetido de dominio publico e propriedade
intelectual de forma totalmente gratuita, por acreditar que o conhecimento e a
educacio devem ser acessiveis e livres a toda e qualgquer pessoa. Vocé pode encontrar
mais obras em nosso site: LeLivros.love ou em qualquer um dos sites parceiros
apresentac[os neste LIN'K,

'Quando o mundo estiver unido na busca do
conhecimento, e ndo mais lutando por dinheiro e poder,
entdo nossa sociedade poderd enfim evoluir a um novo

nivel."


http://lelivros.love/?utm_source=Copyright&utm_medium=cover&utm_campaign=link
http://lelivros.love/?utm_source=Copyright&utm_medium=cover&utm_campaign=link
http://lelivros.love/?utm_source=Copyright&utm_medium=cover&utm_campaign=link




BIBLIOTECA. .
M 03§ GILKERVE



Titulo original: L’Esthétique de Lévi-Strauss
Copyright © Julia Merquior 2011
Copyright da edicao brasileira © 2016 E Realizacbes

eDiTOR | Edson Manoel de Oliveira Filho

COORDENADOR DA BIBLIOTECA JOSE GUILHERME MERQUIOR
Joao Cezar de Castro Rocha

PRODUGAO EDITORIAL, CAPA E PROJETO GRAFICO
E RealizacOes Editora

PREPARACAO | Alyne Azuma
REVISAO | Geisa Mathias de Oliveira
PRODUCAO DE EBOOK | S2 Books

ISBN 978-85-8033-256-8

Reservados todos os direitos desta obra.

Proibida toda e qualquer reproducao desta edicao por
qualquer meio ou forma, seja ela eletrbnica ou mecanica,
fotocdpia, gravacdo ou qualquer outro meio de reproducao,
sem permissao expressa do editor.

E Realizacdes Editora, Livraria e Distribuidora Ltda.

Rua Franca Pinto, 498 - Sao Paulo SP - 04016-002
Caixa Postal: 45321 - 04010-970 - Telefax: (5511) 5572 5363
atendimento@erealizacoes.com.br - www.erealizacoes.com.br



http://www.s2books.com.br/
mailto:atendimento%40erealizacoes.com.br?subject=
http://www.erealizacoes.com.br/

D
=
3

10

6t
evi-Strauss

Est

A
L

wilherme Merquior

ADUGAG DE Juvenal Halne Jr




A meus pais



SUMARIO

5

Ra
Créditos

Folha de rosto

Dedicatoéria

Apresentacao a 22 edicao
A vocacao critica de José Guilherme Merquior

Nota prévia

Prélogo

Capitulo |I. Arte e sociedade: a pintura corporal entre os
Caduveu

Capitulo Il. A delimitacao do conceito de arte

O “significante flutuante”, fonte da arte

O dominio especifico da arte

O conceito sintético da arte

Capitulo Ill. A teoria da musica, ou a arte como critica da
cultura

O papel da arte na “civilizacao mecanica”

O espirito da musica

Apéndice |. A estética do “Finale” das Mythologiques

Apéndice 1l. Analise dos mitos e analise das obras de arte

Posfacios a 22 Edicao



kindle:embed:0003?mime=image/jpg

A arte como forma de conhecimento: uma leitura de A
Estética de Lévi-Strauss

Bibliografia

Midias Sociais



A ESTETICA
, DE
LEVI-STRAUSS



APRESENTACAO A 22 EDICAO



A VOCACAO CRITICA DE
Josté GUILHERME MERQUIOR

Joao Cezar de Castro Rocha

UM METODO

Em 1980 organizou-se na Universidade de Brasilia um
coloquio sobre a obra de Ernest Gellner. Como se sabe, o
autor de Words and Things orientou a segunda tese de
doutorado defendida por José Guilherme Merquior, uma
reflexao sobre a teoria da legitimidade em Rousseau e
Weber[l] - sua primeira tese de doutorado fora dedicada a
obra de Carlos Drummond de Andrade.[2] No encontro,
Merqguior apresentou uma sintese abrangente da nocao de
“liberalizacao politica”;[3] nocao cara ao pensamento de
Gellner. Os comentarios deste ao final da exposicao do ex-
aluno bem poderiam ser tomados como um diagndstico
preciso dos exercicios interpretativos do ensaista brasileiro:

Sinto-me profundamente emocionado com a homenagem que me prestou
José Merquior, que acaba de fazer um resumo surpreendentemente preciso
de minhas ideias. (...) fico extremamente impressionado com a exatidao de
seus comentarios, aos quais, na verdade, nada tenho a acrescentar.

O que se tem a dizer, tem que ser dito no momento exato. E o melhor que
eu posso dizer agora é que, dentre todos os meus leitores, apenas um me
compreendeu: José Merquior.[4]



A mesma vocacao critica totalizante anima A Estética de
Lévi-Strauss, isto é, ao tratar da obra de um autor
determinado ou ao refletir sobre um sistema de
pensamento, Merquior se destacava pela capacidade
incomum de dominar completamente a bibliografia relativa
ao tema - nao apenas os textos incontorndveis, mas
também referéncias secundarias, praticamente
desconhecidas.[5] Contudo, nao se tratava de erudicao
estéril, mas de assimilacao prépria da fortuna critica
disponivel a época da redacao de seus textos. Além disso,
dono de sélida formacao, as analises de Merquior
costumavam surpreender pelo estabelecimento de paralelos
e confrontos entre tradicdes diversas e por vezes
adversarias. Espirito autenticamente cosmopolita, ele se
movia com idéntica desenvoltura escrevendo sobre a
histéria da literatura brasileira ou acerca das correntes
filoséficas da modernidade.

Assinale-se, pois, a perspectiva com que Merquior
procedia ao estudo da tradicao ocidental: com olhos livres.
No fundo, consciente de que poucos nomes de sua geracao
- @ nao me refiro a latitude alguma, mas ao tempo que lhe
coube viver - poderiam ombrear-se com ele em termos de
conhecimento efetivo e de capacidade critica,
especialmente na Udltima década de sua producao, o
ensaista brasileiro principiou a adquirir uma proeminéncia
internacional que ainda nao foi adequadamente reconhecida
no Brasil e, por isso mesmo, nao tem sido levada em
consideracdo nos estudos sobre sua obra. E como se



estivéssemos limitados ao registro anedético, em lugar de
transformar a atitude intelectual de Merquior em motivo de
reflexao tedrica, capaz de renovar o entendimento do
sistema intelectual brasileiro e de suas relacbes com os
“centros” de producao. Gostamos de recordar a sentenca
atribuida a Raymond Aron, “Esse menino leu tudo”, mas
esquecemos com frequéncia as incontaveis horas vividas a
roda da biblioteca, assim como o trabalho diuturno que
permitiu a Merquior produzir uma vasta obra, apesar dos
poucos anos de que dispos.

Esclareca-se, porém, que recordar a recepgao
internacional das ideias do ensaista brasileiro nada tem a
ver com uma previsivel ansiedade pelo reconhecimento
estrangeiro: desse provincianismo as avessas, Merquior
sempre esteve distante. Ressalto, pelo contrario, a
autonomia com que o ensaista assimilou o que lhe
interessava da tradicao ocidental, pois, uma vez que ele
compreendia a cultura brasileira como participe dessa
mesma tradicdo, em nenhuma circunstancia se sentia em
posicao de inferioridade. Para o autor de As Ideias e as
Formas (1981), o Unico critério valido dizia respeito a
qgualidade do préprio trabalho.

Um exemplo paradigmatico dessa atitude - que
permanece nao apenas atual, mas também necessaria - se
encontra na entrevista que os jovens criticos Sergio Paulo
Rouanet e José Guilherme Merquior realizaram com Michel
Foucault em 1970, na véspera de o autor de Les Mots et les
Choses ingressar no College de France. Nessa entrevista, o



leitor surpreende um dialogo de alta voltagem, somente
possivel pelo gesto intelectual que animou os
entrevistadores: suas perguntas revelam um conhecimento
integral da bibliografia do pensador francés e das criticas
suscitadas pela sua obra; porém, ao mesmo tempo, Rouanet
e Merquior propéem com desenvoltura questdes
propriamente tedricas e metodoldgicas, ensaiando uma
interlocucao entre pares.[6]

Nao é, portanto, casual que os Ultimos livros de José
Guilherme Merquior tenham sido escritos em inglés e,
sobretudo, publicados em prestigiosas colecdes. E o caso de
The Veil and the Mask: Essays on Culture and Ideology
(1979); Rousseau and Weber (1980); Foucault (1985);
Western Marxism (1986); From Prague to Paris (1986), com
traducdes para inUmeros idiomas, incluindo naturalmente o
portugués.[7] Isso para nao mencionar o livro publicado
postumamente, Liberalism: Old and New (1991). Ou este
livro que agora lancamos em segunda edicao, originalmente
escrito em francés, L'Esthétique de Lévi-Strauss (1969) - ja
mencionamos Verso Universo em Drummond, tese também
escrita em francés.

Nesse contexto, vale a pena recordar a avaliacao de
Ernest Gellner em seu prefacio a The Veil and the Mask:

J. G. Merquior é um brasileiro que tem escrito e obtido distincdes
académicas tanto em francés quanto em portugués. Com este trabalho, ele
demonstra dominar uma nova subcultura linguistica do mundo ocidental,
além de sua intimidade com o conteldo de n subculturas intelectuais.[8]

Portanto, héd um aspecto da contribuicao de Merquior que
permanece praticamente ignorado e que se refere a



atualidade de seu gesto intelectual.
Dimensao, alias, dominante em A Estética de Lévi-Strauss.

ESTE LIVRO

E singular a origem do livro que o leitor tem diante dos
olhos; circunstancia esclarecida pelo autor: “uma
contribuicao - exposta oralmente em janeiro de 1969 - ao
seminario conjunto de antropologia social”, dirigido por
Claude Lévi-Strauss. A recepcao “excepcionalmente
lisonjeira” do antropdlogo estimulou o “jovem ensaista
brasileiro curioso das ciéncias humanas” a dar a exposicao
oral a forma de um ensaio.[9] E 0 desejo de manter sua
reflexao atualizada com os Ultimos lancamentos de Lévi-
Strauss levou Merquior a acrescentar dois apéndices, a fim
de dar conta da publicacdo, entao recentissima, da
tetralogia Mythologiques. Ao justificar o primeiro apéndice,
Merquior explicitou o sentido de sua reflexao:

Em consequéncia, nosso projeto - executado bem antes do coroamento
das Mythologiques - de isolar, de maneira esquematica, na obra de Lévi-
Strauss, as paginas consagradas seja a arte em geral, seja ao estudo das
artes, esta exigindo uma suplementacdo, por meio do exame das mais
recentes contribuicdes do fundador da antropologia estrutural a pesquisa
estética.[10]

A clareza do projeto ilumina a estrutura do ensaio.

Na primeira parte, Merquior estuda a atividade artistica a
partir de suas relacdées com a sociedade. O privilégio, nesse
caso, nao reside na busca de uma especificidade da pratica
artistica. O objetivo é antes compreender como certos



procedimentos sao, como 0s mitos, bons para pensar
problemas que de outro modo permaneceriam obscuros. A
poténcia da arte, aqui, relaciona-se especialmente com sua
capacidade de dar forma a questdées que nao encontram
sua mais completa traducao no ritmo cotidiano de um grupo
social.

A hipétese de Lévi-Strauss equivale a postular que os Mbaya falharam na
adocao de uma semelhante estrutura mediadora no plano sociolégico, mas
nem por isso se privaram de conhecé-la. Nao tendo adotado um sistema
mediador simetria/assimetria na realidade social, os Mbaya “puseram-se a
sonha-lo”.[11]

No segundo momento, o ensaista se preocupa com a
identificacao dos tracos definidores do conceito de arte,
compreendida, agora sim, como pratica especifica, dona de
dinamica particular, interpretavel em seus termos. Destaca-
se, entao, a ideia-chave de “significante flutuante” como
matriz da “estética em Lévi-Strauss”, com base na
defasagem constitutiva entre significante e significado.
Desse modo, o dado propriamente estético pode ocupar o
centro da cena, isto &, ele ganha uma acepc¢ao nova.

Nao hesitaremos em afirmar que é a sintese entre a nocao do significante
flutuante enquanto fonte da arte e as precisdes sobre o modo de ser da
obra artistica, fornecidas por La Pensée Sauvage, que dara a reflexao
estética de Lévi-Strauss toda sua amplitude, e que, ao mesmo tempo, lhe
permitird aprofundar a andlise das relacdes entre a arte e a cultura na
“teoria da musica” de Le Cru et le Cuit.[12]

A “teoria da musica” fornece precisamente o Uultimo
instante da reflexao de Merquior, cujo carater arquitetonico
atesta sua capacidade de sintese critica de uma obra que se
encontrava em curso no exato momento em que ele



apresentou sua exposicao oral, transformada
posteriormente em A Estética de Lévi-Strauss.

No fundo, através da articulacao desses trés niveis de
reflexao - arte e sociedade; especificidade da arte; teoria da
musica -, Merquior descobriu um modo inesperado de
retomar a preocupacao que, desde seu primeiro livro, Razao
do Poema (1965), dominou os exercicios de leitura do
ensaista. Isto é, o resgate de um humanismo possivel,
apesar do inegavel desencanto com formas substancialistas
de entendimento da condicao humana. Ao mesmo tempo, a
defesa de um principio de razao que, sem postular a
possibilidade de uma interpretacao univoca, nem por isso
transforma o mundo em territério irredutivelmente
equivoco.[13]

Na visao de Merquior, o humanismo de Lévi-Strauss seria
de tipo critico, pois abre mao das “ilusdes metafisicas do
humanismo classico”, porém nao abdica da tarefa de “abrir
a cultura uma nova perspectiva sobre si mesma”.[14] No
que se refere ao plano estético, o estruturalismo lévi-
straussiano teria estimulado um passo decisivo:

(...) ele contribui de maneira substancial para assegurar a maturidade da
contribuicdo fundamental do “formalismo” a estética - a implantacao da
consciéncia do signo - acrescentando-lhe uma dimensao que é solidaria, e
igualmente decisiva: o sentido da abertura essencial da obra de arte sobre
a realidade da cultura e do mundo.[15]

Em alguma medida, essa avaliacao da “estética de Lévi-
Strauss” define perfeitamente o projeto critico do préprio
José Guilherme Merquior, ajudando a entender numa chave
renovada o interesse absorvente do “jovem ensaista



brasileiro curioso das ciéncias humanas” pela obra do
antropdlogo francés.

kokk

Esta segunda edicao encontra-se enriquecida por dois
posfacios.

Em “A Arte como Forma de Conhecimento: Uma Leitura de
A Estética de Lévi-Strauss”, Eduardo Cesar Maia, um dos
talentos mais promissores da nova geracao de criticos
brasileiros, analisa com agudeza a obra de Merquior,
enfatizando seu entendimento da forca tedrica do
humanismo critico |évi-straussiano e também dos impasses
do estruturalismo.

Christopher Dominguez Michael, o mais destacado critico
literdrio mexicano da atualidade, presta, em “Escada para o
Céu”, uma bela homenagem ao pensador brasileiro,
recordando seus encontros com Merquior, n0s anos em que
ele foi embaixador do Brasil no México, entre 1987 e 1989.
Ao mesmo tempo, Dominguez Michael esclarece a
importancia da obra de Merquior na definicao tanto de sua
visao do mundo quanto de sua concepcao do oficio critico.

Alids, vale a reiteracao, eis um estudo ainda por ser feito:
a recepcao internacional das ideias de Merquior, o que nao
deixa de ser um modo de aquilatar sua importancia.

Com esses dois instigantes textos, levamos adiante o
duplo projeto que anima a Biblioteca José Guilherme
Merquior.

De um lado, publicar novas edicdées das obras completas
do pensador; de outro, proporcionar um dialogo renovado



de sua contribuicao com as circunstancias contemporaneas.



NOTA PREVIA

O estudo que se segue constituiu uma contribuicao -
exposta oralmente em janeiro de 1969 - ao seminario
conjunto de antropologia social do College de France e da
Ecole Pratique des Hautes Etudes (Paris), dirigido pelo
Professor Claude Lévi-Strauss. Tive entao o contentamento
de ver este trabalho recebido pelo fundador da antropologia
estrutural de forma excepcionalmente lisonjeira. Quero
valer-me desta publicacao para registrar a acolhedora e
estimulante benevoléncia que, ao longo de quatro anos,
num centro de estudos pds-graduados regido pelos mais
severos padroes intelectuais, Mestre Lévi-Strauss dispensou
a um jovem ensaista brasileiro curioso das ciéncias
humanas e, em particular, da reorientacao que lhes
imprimiu o estruturalismo auténtico.

A edicao brasileira deste livro, devida a gentileza do
Professor Eduardo Portella e a excelente traducao de
Juvenal Hahne Jr.,, reproduz um texto ainda inédito no
original francés, com excecao do Ultimo apéndice,
estampado em Paris pela Revue d’Esthétique, n. 3-4, de
1970.

Bonn, janeiro de 1973.
José Guilherme Merquior



P. S.: Lévi-Strauss lancara proximamente, pelas edicoes
Skira, um estudo sobre a arte das mascaras em certas
culturas amerindias.[16] E supérfluo assinalar o interesse
gue terao essas paginas para o tema do presente ensaio.



PROLOGO

Sabemos que a reflexao estética nao estd ausente na obra
- sob multiplos aspectos ja tao consideravel - de Claude
Lévi-Strauss. Mais ainda, certos conceitos decisivos da
antropologia estrutural foram definidos com a ajuda de
analogias que pertencem ao dominio artistico: lembre-se a
caracterizacao do modus operandi e do modus interpretandi
do mito, fundada sobre a comparacao com a musica (L-S,
1958, p. 235 e 240; 1964, p. 23-38). Numerosos também
sao 0s comentadores que deram importancia a varios temas
estéticos lévi-straussianos. Um deles - Yvan Simonis (1968)
- chegou até a identificar o estruturalismo com uma
“logique de la perception esthétique” [“légica da percepcao
estética”], afastada da acao em proveito da contemplacao,
e cujo talento consistiria em “exprimer |I’'état d’esprit d’'une
culture qui a compris qu’elle disparaissait” [“exprimir o
estado de espirito de uma cultura que compreendeu que
desaparece”].

Seria facil mostrar que esta interpretacao, fazendo da
antropologia estrutural uma espécie de metafisica estética,
pressupde ao mesmo tempo uma leitura unilateral dos
textos de Lévi-Strauss e uma concepcao inadequada do
fenbmeno estético. Aqui, em lugar de esbocar uma
“traducao estética” da visao global que se desprende da



obra de Lévi-Strauss, fixamo-nos o objetivo de isolar
esquematicamente algumas paginas dedicadas por ele, seja
a consideracao da arte em si, seja ao estudo das artes.
Estes diversos momentos da reflexao estética em Lévi-
Strauss serao, ao mesmo tempo (ainda que de maneira
extremamente sintética), comparados com varias teses da
estética contemporanea - o que nos permitird constatar que
o estruturalismo, se se opde a certas tendéncias da
ideologia  artistica de nossa  época, reencontra
vigorosamente algumas de suas nocdes mais penetrantes.

Como nao é de nossa intencao esgotar a dimensao
estética dos trabalhos de Lévi-Strauss, nés nos
concentraremos em trés niveis de sua meditacao:

a) a atividade artistica considerada em suas relacdes

com a sociedade;

b) a definicao da arte enquanto manifestacao cultural
especifica,

c) a “teoria da musica”, ou teoria da arte como critica da
cultura.
- dedicaremos, além disso, um apéndice as relacdes
entre a analise dos mitos e a andlise das obras de arte.

O primeiro nivel corresponde ao estudo (de 1945) sobre o
desdobramento da representacdo nas artes da Asia e da
América (L-S, 1958, p. 269-94) assim como as paginas de
Tristes Tropiques (1955, p. 158-69) retomando a
interpretacao da pintura facial entre os Caduveu; (b)
corresponde principalmente a secao de La Pensée Sauvage



(1962b, p. 33-44) a propdsito da arte, definida por oposicao
a Ciéncia e ao mito; enfim, os elementos do terceiro nivel
pertencem sobretudo aos Entretiens com Georges
Charbonnier (1961) e a série Mythologiques (1964; 1968;
1971). Vemos assim que cada nivel da teorizacao estética
de Lévi-Strauss remete - ainda que nao exclusivamente - a
uma fase diferente de seu pensamento: (a) ao periodo
anterior ao La Pensée Sauvage; (b) a este ultimo livro; (c) ao
estagio atual das pesquisas estruturalistas, dominado pela
exegese dos mitos.



Capitulo I

ARTE E SOCIEDADE:
A PINTURA CORPORAL
ENTRE OS CADUVEU



O desdobramento da representacdo nas artes da Asia e
da América é um estudo comparado de arte primitiva. O
autor ai recorre a psicologia e a andlise estrutural das
formas a fim de explicar a ocorréncia da representacao do
corpo ou do rosto por uma “imagem desdobrada” (split
representation) entre culturas inteiramente afastadas umas
das outras: os indios da costa noroeste da América, a China
arcaica, os Maori da Nova Zelandia, os primitivos da Sibéria,
os Caduveu do Brasil.

A comparacao do estilo artistico destas diferentes culturas
demonstra que o desdobramento da representacao do rosto
estd ligado a organizacao social. Trata-se em todos estes
casos de sociedades igualmente hierarquizadas, “et leur art
décoratif servait a traduire et a affirmer les grades de la
hiérarchie” (L-S, 1958, p. 281) [“e sua arte decorativa servia
para traduzir e afirmar os graus de hierarquia”].[17] A
decoracao da pele desenhada pelas mulheres caduveu
possui uma funcao heraldica (L-S, 1955, p. 164). Com efeito,
“les peintures du visage conférent d’abord a I'Individu sa
dignité d’étre humain” (ibid., p. 166) [“as pinturas do rosto
conferem, antes de mais nada, ao individuo, a sua
dignidade de ser humano”],[18] efetuando a promocao dos
homens da condicao animal a dos civilizados;[19] mas a
pintura facial, mesmo exprimindo esta diferenciacao
fundamental, distingue-se ainda segundo as castas sociais;
simboliza, pois, ao mesmo tempo que a passagem da
natureza a cultura, a hierarquia dos status no interior da
sociedade. A funcao da decoracao facial coincide assim com



a da mascara. Figura a persona, a personalidade social.
Com isso, esconde a individualidade sob o papel social, de
acordo com esta “double fonction que les sociétés sans
écriture assignent au masque: dissimulation de l’individu
qui le porte, tout en Ilui conférant une plus haute
signification” (L-S, 1966, p. 280) [“dupla funcdao que as
sociedades sem escrita conferem a mascara: dissimulacao
do individuo que a usa ao mesmo tempo que lhe atribui
uma significacao mais alta”].

Todas estas culturas que praticam a representacao
desdobrada sao de fato culturas de mascaras, ou por
preferirem a mascara propriamente dita, como a China
arcaica ou a costa americana do noroeste, ou por adotarem
a mascara tatuada, como entre os Maori ou os Caduveu.
Entretanto, o procedimento estilistico do desdobramento da
representacao nao se encontra em todas as culturas de
mascaras; nao existe nem nas sociedades pueblo dos
Estados Unidos nem na Nova Guiné, onde as mascaras
desempenham papel muito importante. Esse procedimento
nao se apresenta senao nas culturas de mascaras de forte
estruturacao hierarquica (L-S, 1958, p. 291-92).

Tal é o sentido geral da “split representation”. Mas quando
Lévi-Strauss retoma, no capitulo 20 de Tristes Tropiques, a
analise da arte gréfica feminina dos Caduveu, completa sua
interpretacao de 1945 por meio de uma hipétese de um
grande interesse para a evolucao de seu pensamento
estético. Os Mbaya-Guaicuru (de que os Caduveu sao 0s
ultimos representantes no Brasil) apegavam-se de tal modo



a diferenciacao de suas trés castas, estas tendiam a tal
ponto a se fechar em si mesmas em detrimento da coesao
do grupo social, que sua sociedade se encontrava
ameacada pela segregacao. Esta ameaca se tornava
particularmente aguda pelo fato de que os Caduveu,
contrariamente aos Guana (que lhes serviam de escravos) e
aos Bororo, nao compensavam os efeitos desagregadores
desta rigidez hierdrquica por uma divisao em duas metades,
recortando as castas.

O estilo da decoracao facial dos Caduveu evoca as figuras
de nossos baralhos: consiste numa composicao simétrica,
mas construida sobre um eixo obliquo, de modo que o todo
nao é nem completamente simétrico nem completamente
assimétrico. Lévi-Strauss assinala que o sistema social dos
Guana ou dos Bororo “offre sur le plan sociologique une
structure analogue” [“mostra ele no plano sociolégico uma
estrutura analoga” (TT, p. 295)] a que é apresentada no
plano estilistico pela arte caduveu (L-S, 1955, p. 168). A
oposicao de uma organizacao ternaria (castas) a uma outra
binaria (metades) combina uma estrutura assimétrica com
uma outra, simétrica, enquanto a introducao das metades
opde um mecanismo social fundado sobre a reciprocidade
aquele fundado sobre a hierarquia.

A hipotese de Lévi-Strauss equivale a postular que os
Mbaya falharam na adocao de uma semelhante estrutura
mediadora no plano sociolégico, mas nem por isso se
privaram de conhecé-la. Nao tendo adotado um sistema
mediador simetria/assimetria na realidade social, os Mbaya



“se sont mis a le réver” (ibid., p. 169) [“puseram-se a
sonha-lo” (ibid., p. 206)]. Eis como se explica a homologia
entre a organizacao social dos Bororo e o estilo da pintura
do rosto entre os Guaicuru: a arte grafica dos Caduveu é
“comme le phantasme d’une société qui cherche, avec une
passion inassouvie, le moyen d’exprimer symboliquement
les institutions qu’elle pourrait avoir, si ses intéréts et ses
superstitions ne I'’en empéchaient” (ibid., ibid.) [“como o
fantasma duma sociedade que procura, com uma paixao
insatisfeita, o meio de exprimir simbolicamente as
instituicoes que poderia ter, se 0s seus interesses e as suas
supersticdes nao lhe impedissem” (ibid., ibid.)].

Assim, passando da consideracao geral da ocorréncia
multipla de um tipo de figuracao artistica (a representacao
desdobrada) ao estudo concreto de uma de suas variantes,
parece de fato que Lévi-Strauss foi levado a enriquecer a
nocdo das relacdes entre a arte e a realidade. E verdade
gue seu discurso sobre a “split representation” em geral ja
sublinhara a autonomia da arte primitiva quanto a
transcricao naturalista do real. Desde pelo menos Franz
Boas (1927), falava-se da primazia da forma sobre a
natureza na arte estilizada dos povos sem escrita.[20]
Todavia, esta autonomia frente ao mundo sensivel nao se
reconhecia no plano sociolégico. Em sua funcao de
mascara, a representacao desdobrada aparecia como um
instrumento da cultura. Mediante a decoracao facial, a arte
se punha a servico da sociedade e de suas divisoes.



Sem contradizer a ideia desta funcionalidade social da
arte primitiva, o aprofundamento da andlise da arte
Caduveu nos transpde a um outro nivel. A arte se da agora
como uma atividade compensadora, como uma solucao
fantastica das contradicoes da sociedade - como uma
mediacdo imaginaria. Nao é mais somente uma ferramenta
da vida social empirica: é também a imagem de seu
ultrapassar; desenha a metafora da forma utdpica da
sociedade onde nasce. E é sem duavida o sentido
transcendental desta vontade do metassocial que faz da
pintura corporal dos Caduveu alguma coisa de tao tenaz,
capaz de subsistir entre o abandono e o esquecimento de
tantos de seus usos e de suas técnicas (L-S, 1955, p. 160).

Vista deste angulo, a arte se aproxima do mito, ja que “la
pensée mythique procede de la prise de conscience de
certaines oppositions et tend a leur médiation progressive”
(L-S, 1958, p. 248; cf. também p. 254) [“0 pensamento
mitico procede da tomada de consciéncia de certas
oposicdes e tende a sua mediacao progressiva” (AE, p.
259)]. Quatro anos antes de Le Cru et le Cuit, “La Geste
d’Asdiwal” (L-S, 1960c, VIII parte), a mais reputada das
analises estruturais de mitos de Lévi-Strauss, afirmava, em
proveito de Boas, que o mito estd, certamente, em relacao
com a realidade social, sem dela ser contudo a “re-
presentacao”.[21] Mas nao antecipemos; antes de voltar a
questao das afinidades entre a arte e o mito, e de melhor
precisar as relacdoes entre a arte e a cultura, precisamos



passar ao segundo estagio da estética estrutural: o da
delimitacao do conceito da arte.



Capitulo II

A DELIMITACAO DO
CONCEITO DE ARTE



A delimitacao do conceito de arte ocupa um bom trecho
do primeiro capitulo de La Pensée Sauvage. Mas muito
antes deste livro, Lévi-Strauss mencionara algumas
caracteristicas do fendmeno artistico. Em nossa opiniao, a
mais importante dessas mencoes é a relacao estabelecida
entre a arte - a arte em geral, no sentido de “toute
invention esthétique” [“toda invencao estética”] - e a ideia
de significante flutuante exposta na “Introduction a
L’Oeuvre de Marcel Mauss” (L-S, 1950, XLIX). Nao
hesitaremos em afirmar que é a sintese entre a nocao do
significante flutuante enquanto fonte da arte e as precisdes
sobre o modo de ser da obra artistica, fornecidas por La
Pensée Sauvage, que dara a reflexao estética de Lévi-
Strauss toda sua amplitude, e que, ao mesmo tempo, lhe
permitird aprofundar a analise das relacdes entre a arte e a
cultura na “teoria da musica” de Le Cru et le Cuit. E preciso
portanto comecar por recordar o contexto conceitual da
breve alusao a arte da “Introducao a Mauss”.



O “SIGNIFICANTE FLUTUANTE",
FONTE DA ARTE

A ideia de significante flutuante prende-se a outra, a de
funcao simbdlica. Esta atém-se ao papel evidentemente
central da comunicacao na vida social. Um dos pontos de
partida da antropologia estrutural é precisamente o fato de
gque “une société est faite d’individus et de groupes qui
communiquent entre eux” (L-S, 1958, p. 326) [“uma
sociedade é feita de individuos e de grupos que se
comunicam entre si” (AE, p. 336)]. Ora, é préprio da
comunicacao humana ser representacional, tomar a forma
de um processo de significacdo. Eis porque a antropologia é
antes de mais nada “uma psicologia” (L-S, 1962b, p. 174).
Nestas condicdes, as estruturas sociais de comunicacao (a
linguagem, as regras matrimoniais, as relacdes econdémicas,
a arte, a ciéncia, a religiao, etc.) tornam-se verdadeiros
sistemas simbdlicos, os quais “visent a exprimer certains
aspects de la réalité physique et de réalité sociale, et, plus
encore, les relations que ces deux types de réalité
entretiennent entre eux et que les systemes symboliques
eux-mémes entretiennent les uns avec les autres” (L-S,
1950, p. XIX) [“visam a exprimir certos aspectos da
realidade fisica e da realidade social e, mais ainda, as
relacdes que esses dois tipos de realidade mantém entre si
e as que os proprios sistemas simbdlicos mantém uns com
os outros”].[22]



Entretanto, a funcao simbdlica, dividida entre estes
sistemas, nunca chega a se exercer de uma maneira
satisfatoria. Isto se deve a duas defasagens fundamentais,
inerentes a prépria funcao simbdlica: a defasagem entre os
diversos sistemas ou niveis de simbolizacao, e a defasagem
existente entre os dois polos da funcao simbdlica, o
significante e o significado.

A origem da defasagem entre significante e o significado
se confunde com o advento do sistema simbdlico primario,
no sentido de que ele é pressuposto por todos os outros -
isto é, a linguagem. Com efeito,

quels qu’aient été le moment et les circonstances de son apparition dans
I’échelle de la vie animale, le langage n’a pu naitre que tout d’un coup. Les
choses n’ont pas pu se mettre a signifier progressivement. A la suite d’une
transformation dont I’étude ne reléve pas des sciences sociales, mais de la
biologie et de la psychologie, un passage s’est effectué, d’un stade ou rien
n’avait un sens, a un autre ou tout en possedait. Or, cette remarque, en
apparence banale, est importante, parce que ce changement radical est
sans contrepartie dans le domaine de la connaissance qui, elle, s’élabore
lentement et progressivement. Autrement dit, au moment ou I'Univers
entier, d’un seul coup, est devenu significatif, il n‘en a pas été pour autant
mieux connu, méme s'il est vrai que |'apparition du langage devait
précipiter le rythme du développement de la connaissance. Il y a donc une
opposition fondamentale, dans [’histoire de [|’'esprit humain, entre le
symbolisme, qui offre un caractére de discontinuité, et la connaissance,
marquée de continuité. Qu’en résulte-t-il? C’est que les deux categories du
signifiant et du signifié se sont constituées simultanément et
solidairement, comme deux blocs complementaires; mais que Ila
connaissance, c’est-a-dire le processus intellectuel que permet d’identifier
les uns par rapport aux autres certains aspects du signifiant et certains
aspects du signifié - on pourrait méme dire de choisir, dans I'ensemble du
signifiant et dans I’ensemble du signifié, les parties qui présentent entre
elles les rapports les plus satisfaisants de convenance mutuelle - ne s’est
mise en route que fort lentement. Tout s’est passé comme si I’humanité



avait acquis d’un seul coup un immense domaine et son plan détaillé, avec
la notion de leur relation réciproque, mais avait passé des millénaires a
apprendre quels symboles déterminés du plan représentaient les différents
aspects du domaine. L'Univers a signifié bien avant qu’on ne commence a
savoir ce qu’il signifiait; cela va sans doute de soi. Mais, de l’analyse
précédente, il résulte aussi qu’il a signifié, des le début, la totalité de ce
que I'humanité peut s’attendre a en connaitre. (ibid., p. XLVII e XLVIII)

[quaisquer que tenham sido o momento e as circunstancias do seu
aparecimento na escala da vida animal, a linguagem sé pode ter nascido
de subito. As coisas ndo poderiam ter-se posto a significar
progressivamente. Na sequéncia de uma transformacao cujo estudo nao é
da alcada das ciéncias sociais, mas da biologia e da psicologia, efetuou-se
uma passagem de um estdgio em que nada tinha sentido para um outro
em que tudo passou a té-lo. Essa observacdo, aparentemente banal, é
importante, porque essa mudanca radical nao tem contrapartida no
dominio do conhecimento, que, esse sim, se elabora lenta e
progressivamente. Por outras palavras, no momento em que o Universo
inteiro, de uma s vez, se tornou significativo, ele ndo passou por isso a ser
mais bem conhecido, mesmo se é verdade que o aparecimento da
linguagem devia precipitar o ritmo do desenvolvimento do conhecimento.
Ha, pois, uma oposicao fundamental, na histéria do espirito humano, entre
o simbolismo, que oferece um carater de descontinuidade, e o
conhecimento, marcado de continuidade. Que resulta dai? Resulta que as
duas categorias do significante e do significado se constituiram simultanea
e solidariamente, como dois blocos complementares: mas também que o
conhecimento, quer dizer, o processus intelectual que permite identificar
certos aspectos do significante com certos aspectos do significado - poder-
se-ia mesmo dizer: escolher, no conjunto do significante e no conjunto do
significado, as partes que apresentam as relagcdes mais satisfatorias de
conveniéncia mutua - sé muito lentamente se desenvolveu. Tudo se
passou como se a humanidade tivesse adquirido de um golpe um imenso
dominio e o seu plano detalhado, com a nocao da relacao reciproca entre
um e outro, mas tivesse passado milénios para aprender os simbolos
determinados do plano que representavam os diferentes aspectos do
dominio. O Universo significou muito antes que se comecasse a saber o
gue é que significava; isso certamente € 6bvio. Mas, da andlise precedente
resulta também que ele significou, desde o inicio, a totalidade do que a
humanidade pode esperar conhecer a seu respeito. (MM, p. 185-86)]



Por conseguinte, o homem viveu e ainda vive em “une
situation fondamentale et qui reléeve de la condition
humaine” [“uma situacao fundamental e que deriva da
condicao humana” (ibid., p. 187)], consistindo nisso em que
ele “dispose des son origine d’une intégralité de signifiant
dont il est fort embarrassé pour faire allocation a un signifié;
donné comme tel sans étre pour autant connu” (ibid., p.
XLIX) [“dispbe desde sua origem de uma integralidade de
significante com o qual se preocupa demasiadamente para
destinar a um significado; dado como tal sem no entanto
ser conhecido”].

Dans son effort pour comprendre le monde, I’homme dispose donc toujours
d’un surplus de signification (qu’il répartit entre les choses selon des lois
de la pensée symbolique qu'il appartient aux ethnologues et aux linguistes
d’étudier). Cette distribution d’une ration supplémentaire - si I'on peut
s’exprimer ainsi - est absolument nécessaire pour qu’au total, le signifiant
disponible et le signifié repéré restent entre eux dans le rapport de
complémentarité qui est la condition méme de l’exercice de la pensée
symbolique. (ibid., ibid.)

[No seu esforco para compreender o mundo, o homem dispde sempre de
um excesso de significacao (que ele reparte entre as coisas segundo as leis
do pensamento simbdlico que aos etndlogos e aos linguistas compete
estudar). Essa distribuicao de uma racao suplementar - se assim me posso
exprimir - é absolutamente necessaria para que no total o significante
disponivel e o significado referenciado permanecam entre si na relacao de
complementaridade que é a condicao mesma do pensamento simbdlico.
(ibid., p. 187-88)]

E neste *“significante flutuante” que se enraizam a
invencao mitica e a criacao artistica (ibid., ibid.); e é ao fato
de que ele nao cessou de acompanhar a aventura historica
do homem que é devida a universalidade dos produtos da
arte e do mito, por oposicao ao carater transitério do



conhecimento cientifico. Enquanto forma de ativacao da
“integralidade da significacao”, enquanto “repristinatio”,
rememoracao do instante inaugural do fenbmeno do
sentido, a arte, em sua esséncia, fala a todos os homens,
quaisquer gque sejam sua cultura e sua época.

A segunda defasagem do processo de simbolizacao é
inerente, nao a prépria funcao simbdlica, mas a
contingéncia de que ela é dividida entre varios sistemas
simbdlicos - pois, sendo estes, incomensuraveis (L-S, 1950,
p. XIX), frequentemente em contradicao uns com os outros
(L-S, 1958, p. 365), e submetidos a erosao histdrica, resulta
de sua mutua irredutibilidade que

aucune société n’est jamais intégralement et completement symbolique;
ou, plus exactament, qu’elle ne parvient jamais a offrir a tous ses
membres, et au méme degré, le moyen de s’utiliser pleinement a
I’édification d’une structure symbolique qui, pour la pensée normale, n’est
réalisable que sur le plan de la vie sociale. (L-S, 1950, p. XX)

[nenhuma sociedade é jamais integral e completamente simbdlica; ou,
mais exatamente, ela jamais logra oferecer a todos os membros, e no
mesmo grau, o0 meio de serem utilizados plenamente na construcao de
uma estrutura simbdlica que para o pensamento normal, sé é realizavel no
plano da vida social. (ibid., p. 159)]

A persisténcia desta irregularidade acarreta a presenca
constante (ainda que em numero variavel), em toda
sociedade, de individuos em posicao periférica, e cujo papel
consiste em figurar sinteses simbdlicas imaginarias,
socialmente reconhecidas (como é o caso dos feiticeiros nas
culturas primitivas) ou nao (como é o caso dos psicopatas
em nossa sociedade). Assim como uma Uultima citacao da
“Introducao a Mauss” o precisa,



dans toute société (...), il serait inévitable qu’un pourcentage (d’ailleurs
variable) d’individus se trouvent placés, si I’'on peut dire, hors systéeme ou
entre deux ou plusieurs systemes irréductibles. A ceux-la, le groupe
demande, et méme impose, de figurer certaines formes de compromis
irréalisables sur le plan collectif, de feindre des transitions imaginaires,
d’incarner des synthéses incompatibles. Dans toutes ces conduites en
apparence aberrantes, le “malades” ne font donc que transcrire un état du
groupe et rendre manifeste telle ou telle de ses constantes. (...) On peut
donc dire que pour chaque société, le rapport entre conduites normales et
conduites spéciales est complementaire. Cela est évident dans le cas du
shamanisme et de la possession; mais ce ne serait pas moins vrai de
conduites que notre propre société refuse de grouper et de légitimer en
vocations, tout en abandonnant le soin de réaliser un équivalent statistique
a des individus sensibles (pour des raisons historiques, psychologiques,
sociologiques ou physiologiques, peu importe) aux contradictions et aux
lacunes de la structure sociale. (ibid., p. XX-I)

[em toda sociedade (...), seria inevitdvel que uma porcentagem (alias,
varidvel) de individuos se encontrasse colocada, se assim se pode dizer,
fora do sistema ou entre dois ou varios sistemas irredutiveis. A esses o
grupo pede, e até impoe, que figurem certas formas de compromisso
irrealizdveis no plano coletivo, que finjam transicdes imaginarias, que
encarnem sinteses incompativeis. Em todas essas condutas, na aparéncia
aberrantes, os ‘doentes’ nao fazem senao transcrever um estado de grupo
e tornar manifesta esta ou aquela das suas constantes. (...) Pode-se, pois,
dizer que, para cada sociedade, a relacao entre condutas normais e
condutas especiais é complementar. Isso é evidente no caso do
Xxamanismo e da possessao; mas nao seria menos verdadeiro no caso de
condutas que a nossa propria sociedade recusa agrupar e legitimar em
vocacoes, abandonando o cuidado de realizar um equivalente estatistico a
individuos sensiveis (por razbdes histdricas, psicolégicas, sociolégicas ou
fisiolégicas, pouco importa) as contradicdes e as lacunas da estrutura
social. (ibid., p. 159-60)]

A semelhanca entre o feiticeiro (0 xama) e o psicanalisado
ocupa o centro dos dois ensaios de 1949 - Le Sorcier et Sa
Magie e L’Efficacité Symbolique (L-S, 1958, p. 183-226) -
que, com a “Introducao a Mauss”, contemporaneo deles,



encerram um complexo de ideias orientando todo o
pensamento de Lévi-Strauss nessa época. Estas ideias se
agrupam em torno da identificacao do conceito de
inconsciente ao de funcao simbdlica (L-S, 1958, p. 225). Por
iSS0, @ comparacao entre magia e psicanalise torna-se seu
contexto natural.

Ora, nao se tera muita dificuldade em aproximar as
“efusdes simbdlicas” (L-S, 1958, p. 200) dos feiticeiros, dos
participantes das cerimOnias de possessao ou dos
neuréticos - que encerram uma aspiracao ao “equilibrio
social” (L-S, 1950, p. XXI) - da metafora da utopia social
desenhada pelas mulheres caduveu no rosto de seus
compatriotas. Em todos estes casos, o imaginario toma a
seu cargo as insuficiéncias da sociedade, suprindo-as, seja
através da elaboracao de um objeto estético, seja por meio
de condutas magicas institucionalizadas ou, ainda, de puros
relatos individuais do género psicanalitico.

Mas se a expressao artistica € uma “sintese simbdlica”
ligada, enquanto tal, a desarmonia psicossocial acarretada
pela incomensurabilidade dos diversos sistemas de
simbolizacao, ela se prende igualmente - acabamos de vé-lo
- a outra defasagem do processo de simbolizacao: a
assimetria significante/significado. Pois a invencao estética
serve-se do significante flutuante. A ideia desta dupla
conexao da arte - de um lado com a defasagem
manifestada na subsisténcia de um significante flutuante;
do outro, com a defasagem revelada pela existéncia na
sociedade de individuos “periféricos” solicitados, “de facto”



ou “de jure”, a criar sinteses simbdlicas imaginarias - é
tanto mais facil de admitir quanto estas duas defasagens,
elas proprias, estdao em relacao. Com efeito, a secao da
Anthropologie Structurale de que se acaba de falar nao se
limita a fazer eco a nocao das duas assimetrias da
simbolizacao; estabelece uma relacao entre estas: “(...) la
pensée normale souffre toujours d’un déficit de signifié,
tandis que la pensée dite pathologique (au moins dans
certaines de ses manifestations) dispose d’une plétore de
signifiant”(L-S, 1958, p. 200) [“(...) o pensamento normal
sofre sempre de um déficit de significado, ao passo que o
pensamento dito patoldgico (a0 menos em algumas de suas
manifestacdes) dispde de uma pletora de significante” (AE,
p. 210)].

Vé-se entao que o pensamento “periférico” (correlativo da
assimetria entre os sistemas de simbolizacao) se adjudica o
significante flutuante (correlativo da defasagem inerente a
funcdao simbdlica). A cultura primitiva sabiamente
reconheceu a realidade de uma tal relacao: na cura magica,
ela convida o xama, que dispbée de um excesso de
significante, a investir esta riqueza excedente numa
situacao onde o doente, preso a desordem de nao poder
compreender o que lhe acontece, encarna por iSSsoO mesmo o
déficit de significado consubstancial a vida da sociedade
(ibid., ibid.). A cura xamanistica visa a estabelecer um
equilibrio momentaneo entre “a oferta e a procura” do
sentido; rito de mediacao, ela se nutre de uma colaboracao
mutua do xama, do doente e do publico, colaboracao



repousando ela prépria sobre uma profunda lucidez quanto
as contradicdes dos universais da cultura.

Na medida em que o pensamento “periférico”, enquanto
ativacao do processo de simbolizacao, manifesta uma
compreensao tao penetrante de uma problematica central
da cultura, falar de experiéncia “anormal” ou “patoldgica”
nao tem mais sentido. O xamanismo e a possessao sao sem
duvida fenbmenos especiais, praticas excepcionais; o que
nao impede que permanecam no coracao do social. A
condicao psiquica que eles implicam - a “mania”, o “furor”,
a loucura divina e/ou divinatéoria - nao é somente uma
categoria médica, é também “un grand fait humain sur
lequel on n’a pas fini de réfléchir” (Gernet, 1968) [“um
grande fato humano sobre o qual ainda nao se refletiu o
bastante”].

Este fato, a aurora da civilizacao ocidental reconheceu-o
também, por meio de uma forma de experiéncia religiosa
gue, por ser sob varios aspectos profundamente diferente
do xamanismo amerindio ou dos ritos de possessao das
sociedades africanas, nao deixa de ter analogias com eles: o
dionisismo, tornado tema favorito da “filosofia da cultura”
desde Nietzsche, Rohde e Freud (Totem e Tabu, v IV, p. 6), e
que foi mais recentemente objeto do notdavel estudo de
Henri Jeanmaire (1951). Somente, com efeito, o
reconhecimento de uma dialética fundamental entre o
pensamento periférico e a vida da sociedade explicaria:
porque o delirio baquico de bandos limitados era seguido
pelo resto da comunidade “avec une sympathie qui



participe” (Gernet, 1968, p. 82) [“com uma simpatia que
participa”]; de onde a “catharsis”, mesmo antes do
nascimento da tragédia, tirava seu sentido de alivio
coletivo; porque, ainda, o dionisismo ia “dans la direction de
la religion la plus individuelle” [“na direcao da religiao mais
individual”] ao mesmo tempo em que se comprazia “dans la
socialité exaspérée de la bacchanale” (id., ibid.) [“na
socialidade exasperada da bacanal”’]; e, enfim, porque a
mulher, a ménade, cujo papel foi capital no dionisismo,
estava “appelée a représenter, dans la société, un principe
qui s’‘oppose a la société elle-méme et dont celle-ci a
pourtant besoin” (id., ibid., p. 84) [“chamada a representar,
na sociedade, um principio, que se opde a propria sociedade
- e de que esta, no entanto, necessita”]. Este principio de
contestacao do social, reconhecido, como necessario pela
prépria sociedade, poderiamos considera-lo de bom grado
como um Leitmotiv da obra de Lévi-Strauss. Alias, num
ensaio quase contemporaneo do Dionysos de Jeanmaire -
“Le Pere Noél Supplicié” (Les Temps Modernes, n. 77) - Lévi-
Strauss analisa-o ao nivel mesmo do rito.

Servindo-se do significante flutuante, produzindo
mediacdes simbdlicas imaginarias, a arte partilha, de uma
certa maneira, a condicao da magia. Mas, se assim é, do
mesmo modo que “jl faut voir dans les conduites magiques
la réponse a une situation qui se révéle a la conscience par
des manifestations affectives, mais dont la nature profonde
est intelectuelle” (LS, 1958, p. 202) [“é necessario ver nas
condutas magicas a resposta a uma situacao que se revela



a consciéncia por manifestacdes afetivas, mas cuja natureza
profunda é intelectual” (AE, p. 212)] - jd que ela se liga a
prépria esséncia da funcao simbdlica e do fenbmeno do
sentido - é preciso aceitar a ideia de que a criacao artistica,
ao nivel de suas fontes, e mesmo se ela brota do
inconsciente, esta ligada a um processo intelectual. Ainda
que ela esteja fortemente motivada por condicionamentos
de ordem emocional, a arte nao se elabora senao ao
despertar incessante de uma problematica da significacao:
aporias insuperaveis do esforco, sem cessar retomadas, de
interpretacao do universo.

Aprendemos a importancia da relacao entre a arte e a
funcao simbdlica em geral, vimos que ela esta intimamente
ligada as defasagens acompanhando o proprio exercicio da
simbolizacao pressuposto pela cultura. Esta analise retomou
e enriqueceu a do primeiro nivel da estética estrutural. Até
aqui, contudo, o acento foi posto sobre a simbolizacao e
suas vicissitudes, e nao sobre a arte enquanto manifestacao
particular da funcao simbdlica. Na “Introducao a Mauss”, a
arte em si nao é objeto senao de uma rapida alusao. Ao
contrario, sua especificidade sera o tema de toda uma
secao de La Pensée Sauvage.



O DOMINIO ESPECIFICO DA ARTE

Lévi-Strauss empreende a delimitacao do dominio
especifico da arte opondo-a ao mesmo tempo ao mito e a
ciéncia. Oposicao nao quer dizer aqui diferenca pura e
simples: de fato, “l'art s’insere a mi-chemin entre la
connaissance scientifigue et Ila pensée mythique ou
magique” (L-S, 1962, p. 33) [“a arte se introduz a meio
caminho entre o conhecimento cientifico e o pensamento
mitico ou magico”].[23]

O pensamento mitico trabalha com signos, isto é, com
unidades constitutivas cujas combinacdes possiveis sao
limitadas; a ciéncia opera com conceitos, isto &, com
representacdes muito mais “livres”, jd que possuem uma
capacidade referencial idealmente ilimitada. Além disso, o
pensamento mitico, “sorte de bricolage intellectuel”
[“espécie de bricolagem intelectual” (PS, p. 38)], elabora
estruturas reorganizando residuos de acontecimentos, ao
passo que a ciéncia, cuja finalidade é criar, ela prépria,
acontecimentos, utiliza ao contrario as estruturas (suas
hipdteses e teorias) como meio (ibid., p. 26-33). Por
conseguinte, voltamos a encontrar aqui a diversidade das
“démarches” respectivas da simbolizacao e do
conhecimento. O mito, cujo sonho é escapar a histéria - os
acontecimentos aos quais ele se reporta formam uma
estrutura que se refere simultaneamente ao passado, ao
presente e ao futuro (L-S, 1958, p. 231) - é animado por “la



protestation qu’il éleve contre le nonsens” [“o protesto que
ele levanta contra o nao sentido”], o que nao significa nada
mais do que isto: o pensamento mitico assume por sua vez
a expressao da defasagem inevitavel entre significante e
significado. Por seu lado, a ciéncia, sempre “em marcha”,
procedendo por retificacdes sucessivas, nao aspira senao ao
conhecimento, e nao ao sentido.

A meio caminho entre o sabio e o bricoleur (analogo da
invencao mitica), o artista, “avec des moyens artisanaux,
confectionne un objet matériel qui est en méme temps objet
de connaissance” [“com meios artesanais, ele confecciona
um objeto material que é, ao mesmo tempo, um objeto de
conhecimento” (PS, p. 43)]. A primeira “démarche” da
analise de Lévi-Strauss[24] consistira em melhor precisar a
natureza deste objeto material confeccionado pelo artista.
Ora, este objeto, no que concerne a imensa maioria das
obras de arte, € um modelo reduzido. Isso é dbvio quanto ao
retrato em estilo miniaturizado de Clouet; mas Lévi-Strauss
desenvolve este conceito até fazé-lo comportar todo o
campo da representacao plastica, ja que toda transposicao
grafica ou plastica, mesmo quando nao se trata de uma
reducao de escala, implica a renudncia a certas dimensoes
do objeto. Assim, a pintura renuncia ao volume, a escultura,
as impressdes olfativas e tateis, e ambas, a dimensao
temporal do que é figurado.

Esta Ultima observacao, cuja legitimidade coloca o
discurso estético de La Pensée Sauvage na heranca do
Laokoon de Lessing, nao é tampouco dificil de aplicar - com



qualificacbes segundo 0s casos - ao conjunto das artes.
Com efeito, ela remete simplesmente a uma qualidade
inseparavel de toda figuracao artistica, seja ela plastica,
musical ou literaria: sua infidelidade as aparéncias
sensiveis. Ai esta uma condicao intrinseca de toda mimese
estética, a qual somente a doutrina naturalista, alids sem
sucesso, acreditou poder se opor (o “natural” dos classicos
estando antes do lado da razao do que da natureza); e que,
de qualquer modo, incorporou-se definitivamente a
consciéncia estética moderna desde a provocacao de
Baudelaire: “Qui oserait assigner a l'art la fonction stérile
d’imiter la nature?” [“Quem ousaria designar a arte a
funcao estéril de imitar a natureza?”].

Inversamente, no que se relaciona a aplicacao a outras
artes do conceito da obra como modelo reduzido,
poderiamos ater-nos ao sentido estrito da reducao, isto é, a
ideia de uma reducao de escala. Este seria notadamente o
caso da literatura; pois que a rigor (e sob a condicao de
levar em conta o carater necessariamente mais “abstrato”
da arte verbal, comparado as expressoes plastica e musical)
toda obra literaria € um modelo reduzido. Isto é bastante
evidente na literatura dramatica, onde a concepcao da cena
como “theatrum mundi” nao cessou de se afirmar, de Cicero
aos mistérios da Idade Média e do barroco a Samuel
Beckett. Mas a arte da narrativa nao é menos fiel a visao da
obra como miniatura do universo: quer se trate do
Gilgamesh, da lliada ou da Commedia, das Mil e Uma
Noites, de Gargantua ou do Dom Quixote, de Tom Jones ou



da Comédia Humana, de Guerra e Paz ou dos Deménios, da
Recherche, de Ulisses ou do Castelo, toda grande narracao
apresenta-se como um microcosmo. Enfim, mesmo a poesia
lirica (talvez em parte por intermédio do “topos” “livro do
mundo”,[25] tao persistente desde a Idade Média até
Goethe) adotou a reducao mimética. Somente a
consideracao mais atomista de suas obras-primas poderia
deixar de perceber-lhes o carater de espelho simbdlico dos
sentimentos, ou de diagrama das emocodes; é alias um
aspecto central desta vocacao mimética - a légica de seu
objeto, impondo por sua vez uma ordem a prépria reducao -
que faz com que as Rimas de Petrarca, tanto quanto Les
Fleurs du Mal, nao se limitem a ser coletdaneas ondeos
poemas se encadeiam ao acaso, em vez de expor uma
estrutura sabiamente ordenada.[26]

Podemos encontrar o melhor dos “pedigrees” para o
conceito da obra de arte como modelo reduzido. A
originalidade da estética estrutural vem, contudo, de que
ela invoca uma relacao entre a reducao e a especificidade
prépria do conhecimento estético. Este, pelo fato de que se
constitui na e pela reducao, € uma espécie de inversao do
processo do conhecimento. “A l'inverse de ce qui se passe
quand nous cherchons a connaitre une chose ou un étre en
taille réelle, dans le modeéle réduit la connaissance du tout
précede celle des parties” (L-S, 1962, p. 35) [“Inversamente
do que se passa quando procuramos conhecer uma coisa ou
um ser do tamanho natural, no modelo reduzido o
conhecimento do todo precede o das partes” (PS, p. 45)]. A



forma puramente intelectual do conhecer é analitica; deriva
da metonimia; a forma estética do conhecer é sintética, e se
confunde com a metafora.

Além disso, o modelo reduzido é construido. Isto quer
dizer que ele nao se da como um simples “homdélogo
passivo” do objeto: “Il constitue une véritable expérience
sur [l'objet” (ibid., ibid.) [“constitui uma verdadeira
experiéncia sobre o objeto” (ibid., ibid.)]. Dai a possibilidade
de compreender como ele é feito. Entretanto, assim como o
demonstra, por exemplo, a apreensao das diferentes
“maneiras” dos pintores, apreender o modo de fabricacao
da obra significa sempre dar-se conta, ao mesmo tempo, da
possibilidade de modifica-lo: ja que a escolha de uma
solucao técnica qualquer, a determinacao de um modo de
fazer, eleito entre outros, leva a um resultado circunscrito
pela totalidade daqueles mesmos que foram excluidos. Ora,
na contemplacao da obra, o espectador recupera, por assim
dizer, essas outras modalidades possiveis de sua existéncia.
Neste sentido, torna-se também agente, na medida em que
sua contemplacao o transforma em operador ideal de uma
obra possivel, deixada na sombra dos seres potenciais pela
escolha do artista. “Par la seule contemplation, e
spectateur est, si I'on peut dire, envoyé en possession
d’autres modalités possibles de la méme oeuvre, et dont il
se sent confusément créateur a meilleur titre que le
créateur lui-méme, qui les a abandonnées en les excluant
de sa création; et ces modalités forment autant de
perspectives supplémentaires, ouvertes sur [|'oeuvre



actualisée” (ibid., p. 36) [“Pela simples contemplacao, o
espectador é, se assim se pode dizer, enviado a posse de
outras modalidades possiveis da mesma obra, e da qual ele
se sente confusamente criador, a melhor titulo que o
préprio criador, que as abandonou, excluindo-as de sua
criacao, e essas modalidades formam outras tantas
perspectivas suplementares, abertas sobre a obra
atualizada” (ibid., p. 36)].

A concepcao dinamica da contemplacao da obra de arte é
tanto mais facil de reter quanto, num certo sentido, a
psicologia da percepcao a confirma. Analisando a percepcao
das obras plasticas a luz da psicologia da Gestalt, Arnheim
(1954, p. 6) sustentou que toda configuracao visual é
dinamica, o ver sendo sempre uma percepcao da acdo. Mas
o dinamismo da percepcao nao poderia ser atribuido
simplesmente ao dominio das forcas fisicas agindo do
exterior sobre o espectador. Experiéncias variadas, entre as
quais as de Wertheimer sobre o movimento ilusério,
persuadiram os gestaltistas de que o campo de forcas
eletroquimicas contido no cérebro opera segundo uma
interacao livre relativamente a divisao compartimental que
se encontra no nivel dos receptores retinianos. Assim, a
acao do percebido estd do lado do espectador, e nao mais
somente do lado do espetaculo.

Quanto a estética contemporanea, ela fez largamente sua
a ideia de que a obra é caracterizada pelas transformacées
que ela comporta, por todas as diversas modalidades de
sua leitura, de sua contemplacao ou mesmo (no caso de



certas obras plasticas modernas) de sua manipulacao
concreta. O esteta italiano Umberto Eco dedicou a este
tema um livro ja célebre, Opera Aperta, onde ele se
preocupa em mostrar que a obra “aberta” nao &, por outro
lado, menos dotada das virtudes da forma, porquanto, se é
verdade que o espectador pode ataca-la a partir de nao
importa que angulo, também é certo que ela nao deixara de
se apresentar como uma forma, qualquer que seja a
perspectiva escolhida (Eco, 1962, p. 50).

Mas é sobretudo a prdpria evolucao do pensamento
estético que corrobora o conceito estruturalista da obra
enguanto modelo reduzido. Com efeito, a caracteristica
mais evidente da teoria do modelo reduzido é colocar a obra
no centro da reflexdao. Uma evocacao sintética da histéria da
estética nos ajudard a compreender quanto este aspecto
corresponde intimamente as tendéncias mais fortes do
desenvolvimento tedrico atual.

Ja a realizacao inaugural da estética no Ocidente, a
Poética aristotélica, centrara-se sem dulvida sobre a obra;
mas este caminho foi abandonado, antes mesmo que
terminasse a Antiguidade, a favor de uma estética do autor,
cujo “locus classicus” é o tratado “sobre o sublime” do
chamado Longinus (1° século de nossa era). Com sua
defesa da “elevacao” do velho estilo classico, saido da
“grandeza de alma” dos escritores, este pequeno tratado,
origem da estética psicologista, contém uma condenacao da
retérica alexandrina no rasto de Horacio, de Filodemo de
Gadara e da querela entre o aticismo e o asianismo (Atkins,



1934, vol. Il, p. 214, 47-56; Wimsatt e Brooks, 1957, p. 97).
Mas a referéncia a retérica permite-nos descobrir um traco
tipico da literatura estética da época: o normativismo. A
atitude normativa dominou a reflexao sobre a arte desde
Horacio até o século XVIII, reprimindo (ainda que sem
suprimi-la integralmente) o impulso analitico da Poética de
Aristoteles.

O normativismo da tradicao classica restaurou de algum
modo a importancia central da obra ameacada pelos
esbocos de uma estética psicologista; mas a “obra” nao era
entao mais do que o lugar geométrico das normas de gosto
definidas a priori. Eis porque a estética moderna, isto é, a
estética como teoria da autonomia da arte, teve que passar
pelo renascimento do primado do psicologismo, desta vez
sob a forma de uma doutrina da contemplacao - o
normativismo classico tendo sido minado pela especulacao
sobre o gosto. Nessa perspectiva, a Critica do Juizo,
fundamento da estética moderna (pois que ela contém a
primeira tentativa sistematica de estabelecer
analiticamente a autonomia da experiéncia estética)
representa a maturidade da nova teoria psicoldgica do belo.

Em virtude de um complexo de razdes histdrico-culturais
que nao nos cabe recordar aqui, o advento do romantismo
imprimiu um sentido inteiramente novo as contribuicdes
decisivas da estética kantiana. Numa palavra, passou-se da
autonomia da experiéncia estética ao imperialismo da arte.
Com Schelling e os grandes romanticos alemaes, a criacao
artistica ganha lugar de metafisica. Inicia-se um esteticismo



transcendental, que nao hesita em considerar a realidade
empirica um subproduto da atividade criadora. Entretanto, a
verdadeira consciéncia da autonomia da arte era solidaria
da ideia da especificidade do objeto artistico: a obra.
Tornada teoria da intuicao criadora, a estética romantica
insensivelmente se transformou em discurso sobre o ser,
em detrimento da andlise das producdes da arte. O
esquecimento da especificidade da obra pbde, por isso,
sobreviver ao declinio da metafisica romantica. Ja para
Hegel e os tedricos de inspiracao positiva sobretudo, as
qualidades propriamente estéticas da obra comecam a ser
negligenciadas pela analise, cada vez mais preocupada em
falar dos produtos artisticos enquanto reflexos do Zeitgeist
ou das circunstancias exteriores. O biografismo, o
sociologismo se instalam, assim como a teoria da arte
engajada (inversao pura e simples do moralismo
antiestético remontando a Platao), que partilha com eles
uma cegueira metddica frente ao carater especificamente
estético da obra. Neste sentido, Sainte-Beuve, Taine e
Tolstéi procedem todos do mesmo substrato ideoldgico.

Sob muitos aspectos, a estética contemporanea foi uma
reacao contra a predominancia deste reducionismo
generalizado. Ela comecou contudo - com Croce - por um
esforco muito duvidoso a fim de restabelecer a nocao da
autonomia da arte, reatando com a teoria idealista da
intuicdao. Assim, e por muito tempo, a reconquista da
consciéncia da obra foi muito mais o resultado de
investigacOes particulares (tais como a teoria da “pura



visibilidade” na Alemanha ou o desenvolvimento da critica
literaria antivitoriana) e das reflexdes de artistas (Proust,
Eliot, Valéry, Joyce, Schoenberg, Kandinsky, Eisenstein,
Brecht, etc.) - na maior parte ligados ao desenvolvimento
das posicoes da arte de vanguarda do século XIX - do que
da estética propriamente dita.

Seja como for, o aprofundamento da estética
contemporanea se identificou cada vez mais a tendéncia a
centrar o estudo sobre a obra de arte, e sobre o fazer
artistico em particular - o que nao tardou a impor a recusa
da “nova” estética idealista no sentido de Croce ou de
Collingwood, na qual nao havia praticamente mais lugar
para os problemas de técnica. Toda estética idealista sendo
uma teoria da intuicdo criadora, a obra concreta nela nao
figura senao como projecdo mais ou menos automatica de
uma faculdade do espirito; por conseguinte, nela, nenhuma
problematica técnica poderia se apresentar. Ao contrario, a
estética da obra nao repousa de nenhum modo sobre a
ideia de intuicao; deriva de bem outra nocao de base: a de
significacao. Mas esta nao remete as “faculdades do
espirito” senao de uma maneira mediata; imediatamente,
remete antes aos signos, que existem efetivamente (e nao
somente enquanto matéria) fora do espirito, na obra -
precisamente - que eles constituem. A estética da
significacao substitui assim naturalmente o conceito de
sujeito, tema privilegiado do idealismo, pelo conceito da
obra enquanto sistema de signos (Mukardvsky).



Ora, eis que a teoria lévi-straussiana da reducao esta
centrada sobre uma analitica da obra, e que ela atribui
justamente um valor especial ao aspecto “construcao” da
arte. Encontra-se pois, de uma maneira que nao tem nada
de episddico, com algumas das linhas diretoras do
pensamento estético contemporaneo.

Contudo, Lévi-Strauss enriquece ainda sua caracterizacao
da obra acrescentando-lhe uma relacdao especifica ao
acontecimento. Vimos que a arte, conhecimento por meio
de signos, se situa a meio caminho entre a ciéncia e o mito.
Do ponto de vista da prioridade da estrutura ou do
acontecimento, a arte ocupa assim uma posicao
intermediaria. A ciéncia fabrica acontecimentos com suas
estruturas tedricas, ao passo que o mito elabora estruturas
a partir dos acontecimentos. Mas a arte une antes a ordem
da estrutura e a ordem do acontecimento (L-S, 1962b, p.
37). Assim - para voltar ao retrato de Clouet -, o génio do
pintor consiste em concentrar o conhecimento interno da
(por exemplo) arandela de renda usada por Elisabeth da
Austria, em apreendé-la em sua morfologia prépria, e a
representacao de seu meio espaco temporal:

Le résultat final est la collerette de dentelle, telle qu’elle est absolument,
mais aussi telle qu’au méme instant son apparence est affectée par la
perspective ou elle se présente, mettant en evidence certaines parties et
en cachant d’autres, dont I’existence continue pourtant d’influer sur le
reste: par le contraste entre sa blancheur et les couleurs des autres piéeces
du vétement, le reflet du cou nacré qu’elle entoure et celui du ciel d’un
jour et d’'un moment; telle aussi, par ce qu’elle signifie comme parure
banale ou d’apparat, portée, neuve ou usée, fraichement repassée ou
froissée, par une femme du commun ou par une reine, dont la physionomie



confirme, infirme, ou qualifie sa condition, dans un milieu, une société, une
région du monde, une période de I’'histoire...

[O resultado final é o cabecao de rendas, tal como é absolutamente, mas,
também, tal como aparece, no mesmo instante, modificado pela
perspectiva em que se apresenta, pondo em evidéncia certas partes e
ocultando outras, cuja existéncia continua, contudo, a influir sobre o
restante: pelo contraste entre sua brancura e as cores das outras pecas do
vestuario, o reflexo do pescoco nacarado, que circunda, € o do céu de um
dia e de um momento; tal também, pelo que significa como enfeite banal
ou de aparato, trazido - novo ou usado, passado a ferro had pouco ou
amarrotado - por uma mulher vulgar ou por uma rainha, cuja fisionomia
confirma, anula ou qualifica sua condicao, num meio, huma sociedade,
numa regidao do mundo, num periodo da histéria... (ibid., p. 46-47)]

Se desejassemos agora estabelecer o quadro dos critérios
que serviram para comparar as trés dimensdes da ciéncia,
do pensamento mitico e da arte, obteriamos (afetando,
conforme é uso, o sinal + ao primeiro termo, e o sinal - ao
segundo termo de cada oposicao):

CIENCIA | MiTO | ARTE
producao de objetos de conhecimento/ producao de + _ +
objetos de nao conhecimento
operacao por meio de conceitos/ operagcao por meio de + _ _
signos
prioridade do acontecimento/ prioridade da estrutura - +

Constatamos portanto que a prioridade do acontecimento
ou da estrutura nao é pertinente no caso da arte. Mas isto
se refere ao modo de operacao. Se nds nos voltamos para a
maneira de figurar a realidade (mimesis) - afastando ao
mesmo tempo a ciéncia, que nao possui, a este respeito,



nenhuma pretensao -, parece que a “démarche” da arte
inverte a do mito. Com efeito,

I’acte créateur qui engendre le mythe est symétrique et inverse de celui
qu’on trouve a l'origine de I'oeuvre d’art. Dans ce dernier cas, on part d’un
ensemble formé d’un ou de plusieurs objets et d’'un ou de plusieurs
événements, auquel la création esthétique confére un caractéere de totalité
par la mise en évidence d’une structure commune. Le mythe suit le méme
parcours, mais dans I’autre sens: il utilise une structure pour produire un
objet absolu offrant I’'aspect d’'un ensemble d’événements (puisque tout
mythe raconte une histoire). L'art procede donc a partir d’'un ensemble:
(objet + événement) et va a la découverte de sa structure; le mythe part
d’une structure, au moyen de laquelle il entreprend la construction d’un
ensemble: (objet + événement). (L-S, 1962b, p. 38)

[o ato criador que gera o mito é simétrico e inverso ao que se encontra na
origem da obra de arte. Nesse Ultimo caso, parte-se de um conjunto
formado por um ou por varios objetos e por um ou por varios
acontecimentos, ao qual a criacdo estética confere um carater de
totalidade, pondo em evidéncia uma estrutura comum. O mito segue o
mesmo percurso, mas noutro sentido: utiliza uma estrutura para produzir
um objeto absoluto que ofereca o aspecto de um conjunto de
acontecimentos (ja que todo mito conta uma estéria). A arte procede, por
conseguinte, a partir de um conjunto: (objeto + acontecimento) e vai a
descoberta de sua estrutura; o mito parte de uma estrutura, por meio da
qual empreende a construcdo de um conjunto: (objeto + acontecimento).
(ibid. p. 47)]

Do ponto de vista mimético, portanto, a comparacao entre
a arte e o mito se apresenta assim:

Mito ARTE
meio = estrutura/ + B
“ = conjunto objeto + estrutura
fim = figuracao de uma
estrutura _ +
fim: figuracao do conjunto
objeto + acontecimento




Vemos gue a experiéncia do acontecimento é constitutiva
da arte. Eis um ponto sobre o qual Lévi-Strauss nao deixa
duvida. Realmente, poderiamos de inicio interpretar a
analise da sintese do objeto e de seu quadro histérico, no
caso da arandela de renda do retrato de Clouet, como um
fenOmeno restrito a um certo tipo de arte: a pintura
figurativa tal como ela se formou no Ocidente. Para mostrar
que nao se trata disso, Lévi-Strauss desenvolve seu
pensamento (L-S, 1962b, p. 39-44). Faz-nos ver o
acontecimento como um modo da contingéncia, “dont
I'intégration a une structure engendre I’émotion esthétique”
[“cuja integracao a uma estrutura (...) gera a emocao
estética” (ibid., p. 48)]. Esta generalizacao acabara por leva-
lo a uma tipologia do dialogo da arte com a contingéncia
contendo, entre outras ideias, a de uma distincao entre a
arte (plastica) primitiva e a arte ocidental.

Vamos passar-lhe a palavra:

Selon le style, le lieu, et I'époque, cette contingence se manifeste sous
trois aspects différents, ou a trois moments distincts de la création
artistique (et qui peuvent d’ailleurs se cumuler): elle se situe au niveau de
I’'occasion, de [l’exécution, ou de la destination. Dans le premier cas
seulement la contingence prend forme d’événement, c’est-a-dire une
contingence extérieure et antérieure a I’acte créateur. L'artiste appréhende
celle-ci du dehors: une attitude, une expression, un éclairage, une
situation, dont il saisit le rapport sensible et intelligible a la structure de
I'objet que viennent affecter ces modalités, et qu’il incorpore a son
ouvrage. Mais il se peut aussi que la contingence se manifeste a titre
intrinséque, au cours de I'exécution: dans la taille ou la forme du morceau
de bois dont le sculpteur dispose, dans I'imperfection des outils dont il se
sert, dans les résistances qu’oppose la matiere, ou le projet, au travail en
voie d’accomplissement, dans les incidents imprévisibles qui surgiront en



cours d’opération. Enfin, la contingence peut étre extrinséque, comme
dans le premier cas, mais postérieure (et non plus antérieure) a l’acte de
création: c’est ce qui se produit chaque fois que I'ouvrage est destiné a un
usage déterminé, puisque ce sera en fonction des modalités et des phases
virtuelles de son emploi futur (et donc en se mettant consciemment a la
place de I'utilisateur) que I’artiste elabore son oeuvre.

Selon les cas par conséquent, le procés de la création artistique consistera,
dans le cadre immuable d’une confrontation de la structure et de
I’accident, a chercher le dialogue, soit avec le modele, soit avec la matiere,
soit avec I'usager, compte tenu de celui ou de celle dont I’artiste au travail
antecipe surtout le message. En gros, chaque éventualité correspond a un
type d’art facile a repérer: la premiere, aux arts plastiques de I'occident; la
seconde, aux dits primitifs ou de haute époque; la troisiéme aux arts
appliqués. Mais, en prenant ces attributions au pied de la lettre, on
simplifierait a I’exces. Toute forme d’art comporte les trois aspects, et elle
se distingue seulement des autres par leur dosage relatif. Il est bien
certain, par exemple, que méme le peintre le plus académique se heurte a
des problemes d’exécution, et que tous les arts dits primitifs ont
doublement le caractére appliqué: d’abord, parce que beaucoup de leurs
productions sont des objets techniques; et ensuite, parce que méme celles
de leurs créations qui semblent le mieux a l’abri des préoccupations
pratiques ont une destination précise. On sait enfin que, méme chez nous,
des utensiles se prétent a une contemplation désintéressée.

[Segundo o estilo, o lugar e a época, essa contingéncia se manifesta sob
trés aspectos diferentes, ou em trés momentos distintos da criacao
artistica (e que podem, alids, acumular-se): ela se situa no nivel da
ocasiao, da execucao ou da finalidade. No primeiro caso, somente, a
contingéncia toma a forma de acontecimento, isto é, uma contingéncia
exterior e anterior ao ato criador. O artista a apreende de fora: uma
atitude, uma expressao, uma iluminacao, uma situacao, das quais ele
capta a relacao sensivel e inteligivel para com a estrutura do objeto que
essas modalidades afetam e que ele incorpora a sua obra. Mas pode ser
também que a contingéncia se manifeste a titulo intrinseco, no decorrer da
execucao: no tamanho ou na forma do pedaco de madeira de que o
escultor dispde, na orientacao das fibras, na qualidade da granulacao, na
imperfeicdo das ferramentas de que ele se serve, nas resisténcias opostas
pela matéria ou pelo projeto ao trabalho em vias de execucdo, nos
incidentes imprevisiveis que surgirao no decurso da obra. Enfim, a



contingéncia pode ser extrinseca, como no primeiro caso, mas posterior (e
nao mais anterior) ao ato de criacao: é o que acontece cada vez que a obra
é destinada a um determinado uso, porque serd em funcao das
modalidades e das fases virtuais de seu emprego futuro (e, portanto,
colocando-se, consciente ou inconscientemente, no lugar do usuario) que o
artista elaborara sua obra.

Segundo 0s casos, por conseguinte, o processo da criacao artistica
consistira, no quadro imutavel de um confronto entre a estrutura e o
acidente, em procurar o didlogo, seja com o modelo, seja com a matéria,
seja com o usuario, levando em conta este ou aquela cuja mensagem em
especial o artista antecipa no trabalho. Grosso modo, cada eventualidade
corresponde a um tipo de arte, facil de determinar: a primeira, as artes
plasticas do Ocidente; a segunda, as artes ditas primitivas ou de época
remota; a terceira, as artes aplicadas. Mas, tomando essas atribuicdes ao
pé da letra, simplificar-se-ia excessivamente. Toda forma de arte comporta
os trés aspectos e apenas se distingue dos outros pela sua dosagem
relativa. E bem verdade, por exemplo, que mesmo o mais académico dos
pintores se choca com problemas de execucao e que todas as artes ditas
primitivas tém duplamente o carater de aplicadas: primeiro, porque muitas
de suas producdes sao objetos técnicos; e, em seguida, porque, mesmo
aquelas de suas criacdes que parecem mais ao abrigo de preocupacdes
praticas tém uma finalidade precisa. Sabe-se, enfim, que, mesmo entre
nds, os utensilios se prestam a uma contemplacao desinteressada. (ibid.,
p. 48-49)]

Mas a verdadeira razao de estabelecimento da tipologia
do didlogo entre a arte e a contingéncia é que Lévi-Strauss,
como bom antropélogo, mas também como defensor
experiente da natureza profunda da criacao artistica, nao
deseja de modo algum privilegiar as contingéncias
extrinsecas (ocasiao ou destinacdao) em detrimento da
contingéncia intrinseca de toda obra de arte: a execucao.

Nulle forme d’art ne mériterait ce nom si elle se laissait capter tout entiére
par les contingences extrinseques, que ce soit celle de I'occasion ou celle
de la destination; car I'oeuvre tomberait alors au rang d’icéne
(supplémentaire au modéle) ou d’instrument (complémentaire a la matiere



oeuvre). Méme I’art le plus savant, s’il nous émeut, n’atteint ce résultat
qu’a la condition d’arréter a temps cette dissipation de la contingence au
profit du prétexte, et de l'incorporer a I'oeuvre, conférant a celle-ci la
dignité d’un objet absolu. Si les arts archaiques, les arts primitifs, et les
périodes “primitives” des arts savants, sont les seuls qui ne vieillissent pas,
ils le doivent a cette consécration de |’accident au service de I’exécution,
donc a I’emploi, qu’ils cherchent a rendre intégral, du donné brut comme
matiere empirique d’une signification.

[Nenhuma forma de arte mereceria esse nome se se deixasse captar toda
inteira pelas contingéncias extrinsecas, seja a da ocasiao ou a da
finalidade; pois a obra cairia, entdao, ao nivel de icone (suplementar ao
modelo) ou de instrumento (complementar a matéria trabalhada). Mesmo
a mais erudita das artes, se nos emociona, sé atinge esse resultado com a
condicao de parar a tempo essa dissipacdao da contingéncia em beneficio
do pretexto e de a incorporar a obra, conferindo-lhe a dignidade de um
objeto absoluto. Se as artes arcaicas, as artes primevas e os periodos
“primitivos” das artes eruditas sao os Unicos que nao envelhecem, devem-
NO a essa consagracao do acidente a servico da execucao, logo, ao
emprego, que procuram tornar integral, do dado bruto como matéria
empirica de uma significacao. (ibid., p. 51)]

A estética do modelo reduzido nao poderia valorizar a
obra sem pobér em relevo sua dimensao técnica, sua
qualidade de coisa construida. Se a nocao de modelo
remete naturalmente a ideia de mimese, é bem a propria
complexidade desta que ela se refere, sublinhando, quer
pelo carater proprio da reducao enquanto conhecimento
metaférico, quer pela atencao prestada ao nivel técnico da
arte, o fato de que a referencialidade da obra nao poée
nunca em causa a essencial autonomia de seu modo de ser.



O CONCEITO SINTETICO DA ARTE

Nas duas primeiras secdes desta segunda parte de nossa
exposicao, seguimos o texto de Lévi-Strauss ao pé da letra;
dele nao nos afastamos a nao ser para comparar algumas
ideias de sua reflexao estética as posicoes da teoria
contemporanea. Constatamos assim que Lévi-Strauss se
ocupa da arte a partir de duas perspectivas distintas: (1) do
ponto de vista de sua origem, isto &, das particularidades do
processo de simbolizacao inerente a cultura; (2) do ponto de
vista de seu modo de operacao especifico. Ora, estas duas

perspectivas distintas, a obra de Lévi-Strauss - nao
pretendendo nunca constituir uma teoria estética
sistematica - trata-as separadamente. Igualmente, o

discurso sobre a especificidade da atividade artistica (2) em
La Pensée Sauvage nao remete, pelo menos explicitamente,
a nocao de significante flutuante (1) apresentada na
“Introducao a Mauss”. A delimitacao do campo da arte por
oposicao aos do mito e da ciéncia nos confiou o conteudo
especifico do conceito estrutural da obra de arte, mas este
contelddo nao é posto em relacao com o fendbmeno das
defasagens da comunicacao simbdlica assinalado doze anos
antes.

Estas duas perspectivas nao sao contudo contraditdrias,
longe disso. Estamos persuadidos de que estes elementos
tedricos, dados de maneira descontinua, podem ser



reunidos numa verdadeira sintese. Esta sintese poderia ser
esquematizada mediante algumas proposicoes de base:

a) a arte toma parte na dialética mesma do processo de
simbolizacao indissociavel da cultura, e em particular da
continua emergéncia do fenbmeno do “significante
flutuante”, materializada na acdao dos individuos
encarregados da realizacao de sinteses imaginarias, cujo
sentido se prende, por sua vez, a persisténcia da
irredutibilidade mutua dos diversos sistemas simbdlicos que
constituem a vida social;

b) esta origem, a arte a partilha com o mito, a religiao,
etc. Ao contrédrio, do ponto de vista de seu modo de ser
especifico, a arte aparece como uma atividade situada a
meio caminho entre a ciéncia e a invencao mitica. Existe
uma forma de conhecimento que opera por meio de signos
e nao de conceitos; produz objetos que sao uma reducao
das entidades reais, o que distingue o conhecimento
estético, de vocacdao metafdérica, do conhecimento
cientifico;

c) esta Ultima caracteristica pde em evidéncia o lado
artesanal da obra de arte, de suas qualidades de objeto
construido, e isto tanto do ponto de vista do autor como do
ponto de vista do espectador;

d) enfim, a arte pretende, como o mito (e diversamente
da ciéncia) imitar o aspecto fenoménico do real; mas, ao
passo que o pensamento mitico parte de uma estrutura
para a figuracao de um conjunto objeto/acontecimento, a
arte faz o trajeto inverso: visa a figuracao de uma estrutura



por meio de um dialogo com as formas da contingéncia, a
saber, ora com as dificuldades da execucao da obra, ora
com as particularidades histéricas do modelo, ora com as
vicissitudes da destinacao do objeto artistico - ainda que,
sob este aspecto, o dialogo com a contingéncia da execucao
pertenca, com mais razao do que os outros, ao coracao da
experiéncia criadora.

Tal seria o conceito sintético da obra de arte segundo
Lévi-Strauss. Vimos que o0 mesmo coincide admiravelmente
com as teses da pesquisa atual no que concerne a
autonomia da arte e a substituicao de todo psicologismo por
uma analise centrada sobre a obra e suas dimensdes
técnico-semanticas.

Ha, contudo, um aspecto sobre o qual, mesmo levando
em conta o carater sumario de nossa exposicao, nao
chamamos bastante a atencao: a qualidade de
conhecimento investida pela arte. Com efeito, as outras
modalidades de ativacao do significante flutuante - o mito e
as acdes magicas - nao se dao como formas de
conhecimento; a arte, sim. Este atributo epistemolégico nao
é de nenhum modo, ja o observamos, suscetivel de ser
confundido com o conhecimento cientifico; contudo, nao se
distingue menos do tipo de referencialidade que
encontramos no mito e na magia. No que se refere ao
cognitivo, o mito avizinha-se da magia, nao da arte. As
encenacdes da magia tém sem ddvida um fundamento
mimético, assim como a arte; mas, imitando os
procedimentos da natureza, nao procuram senao obter fins



praticos; ao contrario, a imitacao em que consiste a obra de
arte nao tem outra finalidade do que se dar a ver. A magia
pertence ao agir; ela se quer eficaz; a arte pertence ao
fazer; é destinada a contemplacao.

Esta contemplacao do imitado na obra de arte lembra
evidentemente o perscrutar atento da atitude cientifica.
Mas é aqui que as coisas se complicam, pois que se poderia
dizer que o conhecimento transmitido pela obra de arte “se
desprende” de seu conteddo mimético mais do que se
mostra nele. O conteddo mimético da arte ndao é nunca o
simples “veiculo” de um conhecimento qualquer. Tomando-o
como tal, irflamos de encontro ao mesmo tempo a sua
insuficiéncia do ponto de vista da representacao fiel da
realidade. Entretanto, este conteddo ndao €é mais
simplesmente estranho a um conhecimento. E sobre a base
deste paradoxo que sempre viveram duas tendéncias
unilaterais, simetricamente opostas, da estética: o
naturalismo, desde a “ut pictura poésis” classica ao
zolaismo; e a tendéncia a identificar a afirmacao da
autonomia da arte a recusa de toda dimensao cognitivo-
mimética.

A subordinacao da ideia de mimese a um modelo
fotografico, naturalista, impediu por muito tempo o
reconhecimento do carater mimético de toda arte, sem
prejuizo, certamente, da variedade dos objetos imitados
nem da variedade dos modos de imitacao. As artes de
objetos inapreensiveis pela férmula fotografica, como o
lirismo e a musica, foram frequentemente consideradas nao



miméticas. O enriquecimento dos trabalhos de classificacao
das artes na estética alema do fim do século passado nao
escapou a este habito. Para um Max Dessoir, musica e
poesia (lirica) tinham em comum sua condicao de arte
temporal (por oposicao a pintura, arte espacial), mas
diferiam nisso em que a poesia lirica era mimética, a musica
nao o sendo; para um Konrad Lange, ao contrario, mudsica e
lirismo sao no entanto artes “lddicas”, contrastando
precisamente com as artes miméticas. Renunciava-se assim
a tradicional concepcao global da arte como “mimesis”, que
remonta a Platdo (Republica, 595-608) e a Aristoteles
(Poética, 1447 a 18).

Uma estética consciente da natureza técnica e semantica
da obra de arte esta bem protegida contra o perigo que
consiste em tomar o conceito de mimese (traindo a letra e o
espirito da teoria aristotélica) por uma doutrina da sujeicao
da arte a realidade empirica. E por isso que Lévi-Strauss
pode sem inconveniente escolher como exemplo um retrato
- isto é, a instancia aparentemente mais “mimética” da
arte. Paralelamente jd que a mimese representativa da arte
conserva sua independéncia frente ao real, e que o aspecto
mimético da obra nao poderia fazer dela completamente
um icone-imagem, mas, no maximo, um icone-diagrama,
[27] isto é, um signo onde a semelhanca entre o significante
e o significado “ne concerne que les relations entre leurs
parties” [“nao concerne senao as relacdes entre suas
partes”], € muito pouco razoavel pedir a arte a producao de
um conhecimento “exato” do que quer que seja. Melhor



ainda: é inutil procurar o valor cognitivo de uma obra de
arte ao nivel do que ela figura. Toda vez que a obra se
dedica a reproducao “cientifica” do real, ela corre o risco (do
qual se salva, as vezes, malgrado esta ambicao e
frequentemente na medida em que o artista
inconscientemente a traiu), macagueando sem sucesso a
observacao cientifica, de se afastar de uma relacao que lhe
é essencial: esta cumplicidade (mencionada mais acima)
com o fenbmeno fundamental do sentido enquanto
irredutivel ao conhecimento, fendmeno do qual a energia
artistica e mitopoética saiu.

Qualquer que seja a natureza ultima do conhecimento
proporcionado pela arte, esta nunca pode romper suas
ligacbes de origem com um processo constitutivo da
cultura, e no interior do qual a significacao prevalece sobre
o conhecimento. Talvez conviesse acrescentar a definicao
global da arte esta ideia: que ela opera sempre por meio de
uma dialética - cujas particularidades mal conhecemos -
entre, de um lado, o processo de encarregar-se do
significante flutuante e, por outro lado, o processo do
conhecimento (sob condicao de emprestar a este Ultimo um
sentido mais amplo que o de conhecimento analitico).

Em todo caso, uma coisa é certa: nao se poderia acusar a
estética estrutural de negligenciar a funcao cognitiva da
arte. Assim como o conceito de reducao e varias de suas
implicacbes o indicam, a obra de arte ndao é, para a
concepcao estrutural, um objeto isolado, o instrumento de
um jogo gratuito; a obra nos esclarece sobre o mundo,



mesmo se este “saber” nao é assimilavel ao conhecimento
cientifico. A arte nao é cega a respeito da realidade, mas
antes esta apta a esclarecé-la; e suas virtudes de
construcao nao articulam, em Jdltima analise, senao o
dominio de uma inteligéncia profunda da condicao do
homem e de seu lugar no universo. Uma das melhores
definicoes da poesia dada pela critica norte-americana - “a
tensional union of making with seeing (...)” [“uma uniao
tensa de construcao com visao (...)"] (Wimsatt, Jr. e Brooks,
1957, p. 755) - poderia muito bem ser aplicada a arte em
geral.

A experiéncia estética é assim, lUcida perante o mundo, e
esta lucidez se reencontra - ainda que sob uma forma
diferenciada - tanto na criacao como na contemplacao.
Certamente, nada seria mais errbneo do que deixar em
siléncio o papel do inconsciente nos dois polos da
experiéncia artistica. Além disso, certos processos
inconscientes oferecem similitudes espantosas com relacao
a criacao estética. As técnicas préprias ao dinamismo do
sonho, segundo Freud - a condensacao, a substituicao, a
sobredeterminacao -, sao muito frequentemente
mobilizadas no simbolismo da arte, verbal ou nao verbal.
Contudo, estas semelhancas nao autorizam de nenhum
modo o0 esquecimento de diferencas tao importantes entre
os produtos do inconsciente e os produtos que se abeberam
do inconsciente, como é o caso das obras de arte. Jung -
que denunciou de uma maneira particularmente veemente
o reducionismo psicologista disfarcado em critica de arte -



insistiu sobre a distincao entre o sonho e o poema, o
primeiro sendo formado pelo inconsciente, ao passo que o
ultimo é intencionalmente e conscientemente composto
(Jung, 1933, p. 175). Estas sao diferencas evidentes,
identificaveis pelo simples senso comum. Susanne Langer
(1953, p. 245) observa que nunca se fala de um sonho inabil
ou descosido, ao passo que se acusa de bom grado uma
obra de arte desses mesmos defeitos.

E bastante significativo que Lévi-Strauss, quando
reconhece ter outrora invocado de maneira pouco refletida
0S processos inconscientes a fim de explicar as criacdes do
pensamento selvagem (L-S, 1965, p. 15), tenha citado,
como exemplo do que mais |he parecem agora reais
“descobertas” l6gicas do que resultados do inconsciente, as
regras da poética. Por conseguinte, nao é provavelmente a
parte estética da pesquisa estrutural que tera de sofrer com
a evolucao do autor a este respeito. Evolucao que, alias,
ainda que transpareca no papel reduzido do conceito de
inconsciente em La Pensée Sauvage, com relacao aos textos
de 1950 mais ou menos, nao conseguiu se impor a algumas
criticas severas do uso lévi-straussiano do conceito de
inconsciente, como Eugene Fleischmann (1966).

O problema da funcao cognitiva da arte nunca deixou o
centro da problematica estética. Nés o encontramos no seio
mesmo da reflexao contemporanea. Ernst Cassirer ja se
levantara contra o velho habito idealista de dividir o espirito
em varias faculdades isoladas, sobre as quais repousava “a
estética da expressao” de Benedetto Croce. Para Cassirer, a



arte é quando muito uma “direcao” (Richtung) do espirito,
um “comportamento”, arrastando em sua acao o conjunto
das faculdades humanas. O que nao impede que ele tenha
caracterizado esta “direcao” como uma intensificacao dos
processos emocionais, em detrimento dos fatores
intelectuais ou cognitivos. Em sua orientacao geral, a
estética do estruturalismo se pronuncia por um nitido
reconhecimento da complexidade e do equilibrio das
funcdes animicas que entram na constituicao da experiéncia
estética. A primeira vantagem é a superacao do
esquecimento do valor cognitivo da arte. Na quarta parte de
nosso estudo, veremos quais serao as ressonancias desta
posicao quando Lévi-Strauss retomarda, nas Mythologiques, o
tema das relacdes entre a arte e a vida social, varios anos
apos 0s ensaios sobre a “split representation” de que ja
falamos.

E claro que o lugar concedido ao cognitivo na arte ndo
tem nada em comum com a epistemologia estético-
metafisica, apegada a ideia neoplatbnica, romantica,
decadente, croceana ou bergsoniana da arte como “visio”
inefavel, imediatez do conhecer, intuicao mistica e pura. Ja
observamos quanto a estética estrutural, atenta a natureza
técnica e semantica da obra, se afasta sensivelmente de
toda teoria intuicionista. Embora nao possamos fixa-lo em
nenhuma formulacao puramente conceptual, o)
conhecimento proporcionado pela obra de arte ¢é
consubstancial a interpretabilidade palpavel dos signos que



a constituem; ela se desprende pouco a pouco de uma
compreensao discursiva antes do que um éxtase irracional.

E a semanticidade da obra, e mais nada, que gera e
suporta o conhecimento transmitido pela arte. Eis um fato
que a simples “preocupacao pelo signo”, e simples
consciéncia do papel primordial de sua fenomenalidade na
arte, nao basta para reconhecer. O formalismo eslavo, por
exemplo (e até a época das Teses do circulo de Praga),
sacrificou as vezes a nocao equivoca de uma “dicotomia
abstrata” (Ambrogio, 1968, p. 244-45) entre a funcao
“comunicativa” da linguagem usual e a funcao “expressiva”
da linguagem poética. De fato, resvalava-se
frequentemente da consciéncia da colocacao em relevo dos
signos linguisticos na literatura (a célebre projecao do
principio de equivaléncia sobre o eixo sintagmatico, nos
termos de Jakobson) a uma espécie de mistica da
corporeidade do signo, onde havia pouco lugar para os
valores semanticos. Ofuscada pela expressao, a poética
formalista negligenciava o conteldo.

A recuperacao do sentido da semantica na arte, a
reinstalacao do conhecimento entre suas funcdes principais,
distingue também a estética estrutural de duas outras
correntes modernas: da estética sociolégica, cujo filao mais
fértil € hoje a poética musical de Theodor W. Adorno, e a
estética fenomenoldgica.

Sem dulvida, a teoria de Adorno[28] parece atravessada
por uma feroz antipatia para com a abdicacao
epistemoldgica da arte. A Dialektik der Aufklarung considera



a renuncia da arte ao conhecimento como o resultado de
uma imposicao do “lluminismo”, a saber, da predominancia
da mentalidade tecnoldgica, baseada sobre a repressao dos
instintos e da aspiracao a felicidade. Assim como a magica
(da qual ela é herdeira), a arte permanece préxima da
natureza, mas a cultura tecnoldgica fa-la pagar esta
concessao exilando-a do reino do conhecimento (Adorno,
1947, cap. I).

Entretanto, a analise adorniana logo evolui para uma
problematizacao da felicidade do individuo na cultura; o
problema epistemoldgico passa entdao para segundo plano.
Na Philosophie der Neuen Musik, apesar de suas epigrafes
hegelianas, o0 exame da obra concreta conclui pela
constatacao de um fracasso: o fracasso do esforco critico
materializado em cada estilo auténtico. A razao disso é,
seguramente, a “maldicao do iluminismo”: o fato de que a
ascensao do individuo tem estado historicamente ligada ao
modelo da cultura tecnoldégica repressiva ameaca sem
cessar a expressao da liberdade. Assim Schoenberg cultiva
a dissonancia enquanto imagem sonora da diversidade
individual, mas compromete ao mesmo tempo esta
liberacao por um dominio total, despético, sobre o conjunto
das dimensdes musicais. O individuo reina sobre a musica
“moyennant le systéeme rationnel, mais il succombe a celui-
ci” (Adorno, 1949, cap. Ill) [“mediante o sistema racional,
mas sucumbe a este”]. No elogio de Lutero dirigido a
Josquin des Prés, “maitre des notes” [“mestre das notas”],



Adorno descobre um antepassado da exaltacao
spengleriana da autoridade.

“Wer Strophen liebt, der liebt auch Katastrophen” [“Quem
ama as estrofes, ama também as catastrofes”]. Esta frase
de Gottfried Benn poderia servir de “motto” a estética
expressionista de Adorno, onde a hipertrofia da nocao da
obra como revolta falida, do estilo como ruptura infeliz e da
forma como cicatriz ou sonho de vinganca se duplica de
uma atrofia do valor cognitivo da arte. Esta estética
messianica nao se limita a reclamar da arte que ela
conheca: exige que ela triunfe de toda opressao, e acaba
por condend-la devido a sua derrota. Embora rendendo
homenagem a fineza de suas analises estilisticas, é preciso
reconhecer que o pensamento de Adorno equivale, ao nivel
do conceito da arte, a condenar a criacao artistica em nome
de exigéncias que nao lhe cabe satisfazer. A estética
autofagica da escola de Frankfurt retomba com isso no
moralismo mais exasperado.

Mas a funcao cognitiva da arte nao subsiste tampouco nas
teorias fenomenolégicas. O “magnum opus” da estética
fenomenolégica, Das Literarische Kunstwerk de Roman
Ingarden, faz depender a significacao da obra das
“operacdes subjetivas da consciéncia”, o ser do objeto
estético sendo “puramente intencional”. A problematica do
conhecimento nao pode senao ser suprimida por esta
valorizacao deformante do fenbmeno da “constituicao” do
sentido da obra, que liga evidentemente a andlise de
Ingarden as tendéncias idealistas do pensamento de



Husserl. Ora, conforme o mostrou Mikel Dufrenne (1953, 1°
vol., p. 266-73), este idealismo impede Ingarden de dar-se
conta de “I'imanence de la signification au langage” [“a
imanéncia da significacao a linguagem”] - isto é, da
dimensao semantica da obra, aquela, precisamente, em que
jd o vimos, a estética moderna coloca a funcao cognitiva da
arte.

Influenciado por Merleau-Ponty e por sua vontade de fugir
dos residuos idealistas da teoria de Husserl, Dufrenne quer
reduzir a fenomenologia da experiéncia estética da
imaginacao constitutiva a percepcao: em sua
Phénoménologie de I’Expérience Esthétique, o estatuto do
objeto estético sera antes de mais nada o de um objeto
percebido (ibid., p. 281-97). Assim procedendo, vem
energicamente ao encontro das correntes da pesquisa
americana opostas as doutrinas anglo-saxonicas do “objeto
estético” de carater idealista de Alexander, Collingwood, de
Witt Parker, etc. (Ziff, 1959).

Ao invés de relacionar o objeto estético a atos da
imaginacao, Dufrenne relaciona-o a percepc¢ao, ao sensivel.
O ser do objeto estético “est d’apparaitre” [“consiste em
aparecer”]. Melhor ainda: ele é, por definicdo, o que
permanece no aparecer, diversamente do percebido nao
estético, cujo aspecto sensivel é logo ultrapassado “vers
une signification pragmatique” [“em direcao a uma
significacdo pragmatica”]. Mas esta mesma perseveranca
no sensivel, esta fidelidade a epifania, afasta o objeto
estético da representacao. A percepcao torna-se aqui uma



exigéncia sem cessar renovada; o quadro que nao é mais do
que aparecer nao se deixa no entanto reduzir a nenhuma de
suas aparéncias. Pertence propriamente a experiéncia
estética de nunca se afastar da percepcao a favor de um
pensamento que conteria o seu sentido; ao contrario, ela
vai sempre “du pensé au percu” [“do pensado ao
percebido”].

A prépria forma, o sentido do objeto estético enquanto ele
“répresente quelque chose” [“representa alguma coisa”],
nao poderiam se colocar ao lado do pensado; eles nao sao
“justiciables d’un logos” [“sujeitos a jurisdicao de um
logos”], comunicam-se “au sentiment sens se laisser
maitriser par I'entendement” [“ao sentimento sem se deixar
dominar pelo entendimento”]. N6s nao estamos de acordo
com estas ultimas afirmacdes. O movimento que orienta a
estética de Dufrenne contra o conceito idealista de
imaginacao e em direcao a uma lembranca da condicao
sensivel do objeto estético é essencialmente vaélido; as
observacdoes sobre o excesso do percebido estético com
relacao a toda representacao conceitual sao bastante
justas; mas a reiteracao da separacao integral entre
pensamento e experiéncia estética, desaguando na velha
mistica do “sentimento”, ameaca invalidar a analise, e lhe
furta qualquer chance de concorrer a uma retomada da
consciéncia da funcao cognitiva da arte.

Se o sentido da obra adere de tal modo ao sensivel (e isso
Dufrenne sublinhou-o bem), nao se segue absolutamente
que este sentido, desprovido de todo logos, deva ser eLivros



ao dominio do afetivo. Este anti-intelectualismo evoca de
maneira desagradavel a metafisica arbitraria da estética do
romantismo; e &, de qualquer modo, basicamente estranho
a estética estrutural. Esta estd demasiado ligada a
compreensao do pensamento selvagem e a nocao de uma
lIogica do sensivel (L-S, 1962a, p. 24) para poder consentir
na adocao de uma simples dicotomia intelecto/percepcao.

Por outro lado, a pesquisa atual nao parece tampouco
inclinada a admitir sem discussao uma diferenca absoluta
entre o sentimento e as funcdes cognitivas. A luz de certos
temas da ética aristotélica, o papel dos pathé na Poética e,
em particular, o da experiéncia da catarse, aparece como
um mediacao dialética entre o mundo das emocdes e o
nivel do conhecimento intelectual. De fato, a ética
aristotélica do periodo médio (tal como ela se exprime, por
exemplo, nos livros V-VII da Nicomaqueia) é dominada pela
ideia de que as paixdes, tao depreciadas no pensamento de
Platdao, podem ser clarificadas e exprimidas pelo logos da
palavra (Plebe, 1959, p. 39). Aristételes volta-se para os
sofistas contra Platao para legitimar as paixdes, que serao,
no livro Il da Retdrica, a base dos processos psicagdgicos -
da persuasao passional elevada a dignidade da razao
iluminante. Entre o sentimento e o intelecto, ha
colaboracao, e nao simples oposicao.

Em Dufrenne, a teoria do objeto estético como percebido
consegue salvar a objetividade da obra de arte das
ameacas do idealismo, mas a identificacao da percepcao
estética a um “sentimento” afastado de todo logos cognitivo



subestima demais o fato de que a obra é um sistema
inteligivel de signos, ainda que seu sentido total nunca seja
redutivel a uma férmula conceitual. Considerando a arte
como uma das zonas onde subsiste 0 pensamento selvagem
(L-S, 1962b, p. 290) - este pensamento simultaneamente
analitico e sintético, sempre préximo do sensivel, e no qual
o momento da observacao nao se distingue do da
interpretacao (ibid., p. 294) -, Lévi-Strauss escapa ao
mesmo tempo ao intelectualismo e ao anti-intelectualismo.
Atento a natureza mediadora do signo, fascinado pela
ordem distinta mas concreta da légica do sensivel, contribui
de maneira poderosa e original para restaurar os direitos da
inteligibilidade e do conhecimento na arte, sem esquecer
todavia o que as diferencia do conhecimento abstrato. A
estética estrutural parece retirar todo colorido metafisico a
penetrante definicao da arte dada por Hegel, “das sinnliche
Scheine der Idee”, “o aparecer sensivel da ideia”.
Poderiamos, alias, resumir todas estas linhas numa uUnica
formula: a estética estrutural traz um novo equilibrio ao
duplo reconhecimento da abertura da arte sobre o real e da
especificidade e autonomia da funcao estética. Ela
contribui, pois, de maneira decisiva, para a superacao da
afirmacao unilateral de cada um desses dois elementos do
conceito da arte. Esta posicao de equilibrio predomina
claramente na longa secao dos Entretiens com Georges
Charbonnier (L-S, 1961) dedicada as questdes estéticas.
Embora evidentemente coloquial, este texto nao é inferior
aos outros trechos da obra |lévi-straussiana no que concerne



ao rigor do raciocinio; e Lévi-Strauss ai evoca precisamente,
de uma maneira particularmente feliz, os dois lados
fundamentais do conceito da arte a que acabamos de nos
referir,

Lembra que “I’'oeuvre d’art, en signifiant I'objet, réussit a
élaborer une structure de signification qui a un rapport avec
la structure méme de I'objet” (ibid., p. 96) [“a obra de arte,
significando o objeto, consegue elaborar uma estrutura de
significacao que tem uma relacao com a prépria estrutura
do objeto”]; ora, a estrutura do objeto nao estando
“immédiatement donnée a la perception”, “lI'oeuvre d’art
permet de réaliser un progres de la connaissance” (ibid.,
ibid.; o sublinhado é nosso) [“imediatamente dada a
percepcao”, “a obra de arte permite realizar um progresso
do conhecimento”]. Por conseguinte, o papel da arte na
sociedade “n’est pas simplement d’apporter au
consommateur une gratification sensible. L'art est aussi un
guide, un moyen d’instruction, et je dirai presque
d’apprentissage de la réalité ambiante” (ibid., p. 141) [“nao
é simplesmente de suscitar no consumidor uma gratificacao
sensivel. A arte é também um guia, um meio de instrucao e
direi quase de aprendizagem da realidade ambiente”]. Esta
originalidade do conhecimento artistico - esta capacidade
de descobrir a verdade latente do objeto -, Lévi-Strauss
reencontra-a por assim dizer em estado puro na ideia
surrealista do “ready-made” promovido a obra de arte;
permitindo ver o0 microfone como escultura, as
aproximacdes surrealistas davam-se por objetivo descobrir



no objeto propriedades que permaneciam ocultas em seu
contexto de origem, ao mesmo tempo que eles ligavam a
nocao de obra de arte nao ao objeto em si (enquanto
produto de uma suposta “arte natural”, dos homens ou da
natureza), mas antes como resultado de sua insercao
calculada num novo quadro: da operacao eminentemente
semantica de uma mudanca de contexto (ibid., p. 101).

Os romanos chamavam “auctor” o general vencedor que
conquistava para a Republica territérios novos. A nocao de
arte enquanto progresso do conhecimento reanima de
algum modo o sentido etimolégico da palavra “autor”. O
artista é aquele que aumenta nosso conhecimento da
significacao do mundo - embora precisemos sublinhar que
se trata aqui de uma cognicao indissociavel do tecido
semioldgico da obra. Se é verdade que a arte é “tomada de
posse” intelectual do mundo, se cada obra é efetivamente
mimese de um modelo exterior, nao € menos verdade que
esta imitacdao possessiva se constitui em e por signos. Por
maior que seja a vontade de reproduzir o objeto - mesmo
além de seu aspecto imediatamente sensivel -, nenhuma
arte chega a uma “imitation absolue de Ila nature”
[“imitacao absoluta da natureza”] - por que se isso fosse
possivel, “il y aurait identité entre le modéle et |'oeuvre
d’art, et, par conséquent, il y aurait reproduction de la
nature et non plus création d’'une oeuvre proprement
culturelle” (ibid., p. 115) [“haveria identidade entre o
modelo e a obra de arte, e, por conseguinte, haveria



reproducao da natureza e nao mais criacao de uma obra
propriamente cultural”].

E por isso que a estética lévi-straussiana coloca
resolutamente a arte “a mi-chemin entre Il'objet et le
langage” (ibid., p. 117) [“a meio caminho entre o objeto e a
linguagem”]: nela a obra combina intimamente a abertura
sobre o sentido do universo a mais ciumenta afirmacao de
seu proprio modo de ser. Ja que, com efeito, o grande perigo
para a arte é duplo: é, ao mesmo tempo de nao chegar a
ser linguagem, ou de sé-lo demasiado (ibid., p. 129-30).
Traindo a natureza do signo a forca de querer reproduzir o
mundo, esquecendo o objeto numa praga igualmente
artificial sobre o conjunto de seus signos, a obra de arte
comprometeria sua riqueza semantica e sua solidez
arquitetural. Para a nova estética, a preocupacao pelo
sentido e pela forma nao se excluem: elas se implicam
mutuamente. A mimese passa pelo signo.



Capitulo IIT

A TEORIA DA MUSICA,
OU A ARTE COMO CRITICA
DA CULTURA



Procuramos reunir, no que acabamos de ver, o0s
componentes do conceito sintético da arte na dtica
estrutural. Entretanto, a arte, definida em termos de seu
didlogo essencial com a contingéncia, escapa menos ainda
que qualquer outra funcao a diversidade imposta por suas
manifestacdes histdricas. Ora, nao falamos até aqui senao
da arte em geral, tal como ela se apresenta em todos o0s
lugares e tempos, tanto entre os “primitivos” quanto entre
0os povos do Ocidente histérico. Haveria na obra de Lévi-
Strauss indicacbes sobre o carater propriamente histdrico
da arte, e, em particular, sobre a arte dessas sociedades
“quentes” que, a exemplo da nossa, interiorizam
resolutamente o devir histérico para dele fazer o motor de
seu desenvolvimento (L-S, 1962a, p. 310), nao tendo retido
a tripla sabedoria que permitiria as sociedades primitivas,
através da frugalidade de suas necessidades, a protecao
dos recursos naturais, a limitacao do crescimento
demografico, e a reducao a um minimo das tensdes
politicas (L-S, 1960a, p. 41-43), de resistir tenazmente a
modificacao de sua estrutura?

Tais indicacdes existem efetivamente em Lévi-Strauss e
chegamos até a crer que elas emprestam uma cor prépria
ao Ultimo nivel de seu pensamento estético: aquele onde
ele retoma, nas Mythologiques - por intermédio das paginas
dedicadas a musica -, o tema da significacao das relacdes
entre a arte e a cultura, que ja tratara no ensaio sobre a
pintura facial dos Caduveu. Assim, nesta ultima parte de



nossa exposicao, assinalaremos inicialmente algumas
diferencas gerais entre a manifestacao da funcao
mitopoética nas sociedades “frias” e nas sociedades
“quentes”. Em seguida, sera possivel abordar o nivel ao
mesmo tempo mais profundo e mais recente da estética
estrutural, a “teoria da musica”, das Mythologiques.



O PAPEL DA ARTE NA
“CIviLiZACAO MECANICA”

Ja o paralelo entre xamanismo e psicanalise[29] pusera
em relevo a defasagem entre a sociedade moderna,
senhora de uma tecnologia avancada, e a sociedade
primitiva. Com efeito, se o mito &, entre outras coisas, uma
tentativa de organizacao da experiéncia vivida, e se, além
disso, na terapia do xama tanto quanto na do analista, o
doente experimenta sempre uma cristalizacao afetiva,
induzida por certos acontecimentos, que se elaboram “dans
le moule d’une structure pré-existente” (L-S, 1958, p. 224)
[“no molde de uma estrutura preexistente” (AE, p. 234)],
esta cristalizacao se constitui, no caso do doente assistido
pelo xama, a partir de um mito “recu (...) de la tradition
collective” [“recebido (...) da tradicao coletiva” (ibid., 233)]
a0 passo que, no caso do psicanalizado, ela se impde a
“situations remémorées” [“situacdes rememoradas” (ibid.,
ibid.)] realmente e individualmente vividas.

Naturalmente, num caso como noutro, o “mythe vécu”
[“mito vivido” (ibid., p. 234)] remete as “lois de structure”
[“leis de estrutura” (ibid., ibid.)] do inconsciente, comuns a
todos os homens, e que se reduzem a funcao simbdlica - e é
este aspecto universal do inconsciente, de onde ele retira
sua intemporalidade, que interessa mais a nosso autor. O
gque nao impede que, aquém desta identidade de base, as
duas modalidades terapéuticas difiram, prendendo-se o



fundamento de sua diferenca a desaparicao desta partilha
coletiva do material mitico que provocou a individualizacao
do relato: “Cette forme moderne de Ila technique
shamanistique, qu’est la psychanalyse, tire (...) ses
caracteres particuliers du fait que, dans la civilisation
mécanique, il n'y a plus de place, pour le temps mythique,
qgqu’en I'hnomme méme” (ibid., p. 225; o sublinhado é nosso)
[“essa forma moderna da técnica xamanistica, que é a
psicanalise, tira (...) seus caracteres particulares do fato de
que, na civilizacdo mecanica, ndo ha mais lugar para o
tempo mitico, sendo no proprio homem?” (ibid., p. 236)]1.

Vemos pois que, na civilizacao “mecanica”, na sociedade
“quente”, o uso da funcao simbdlica por meio do
“pensamento periférico” emprega um “mito individual” ali
onde a cultura primitiva recorre a um “mito social” (L-S,
1958, p. 220). Poderiamos, alias, transpor sem dificuldade
esta distincao ao plano da evolucao histérica das
sociedades quentes e, em particular, da do Ocidente,
precisamente no que concerne a arte. Com efeito, de uma
certa maneira, a histéria da arte ocidental encerra, do ponto
de vista psicossociolégico, uma passagem de uma
mitopoética social a uma mitopoética individual.

Esta passagem se realizou por meio da transformacao do
status social do artista ocorrida em consequéncia da
dinamica da sociedade europeia da Renascenca (Martin,
1932); mas a individualizacao da funcao mitopoética logo se
duplicou de uma metamorfose singular do “pensamento
periférico” (v. supra) em expressao “patoldgica”,



caracterizada como “associal”. Por conseguinte, o advento
da individualizacao do artista coincidiu - no quadro da
dialética da individualidade tipica dos tempos modernos -
com o enfraguecimento de seus lacos “naturais” com a
comunidade. O criador individualizado aparece entao como
temperamento melancélico, excéntrico, neurético, “o filho
de Saturno” por exceléncia (Wittkower, 1963). Este processo
se cristaliza sob a influéncia da subversao geral da
paisagem cultural europeia que corresponde a arte
maneirista do século XVI (Hauser, 1964, 12 parte); mas nao
é estranho a manifestacdes anteriores, tal como a retomada
de certos temas neoplatonicos pelo segundo Quattrocento.
Panofsky (1939, p. 292-93) mostrou como a ideia
aristotélica de que todos os grandes homens sao
melancdélicos e as concepcdoes da psicologia de Plotino -
associando “nous”, a faculdade saturniana, ao pensamento,
e “psique”, a faculdade jupiteriana, a acao - ressurgem nos
circulos neoplatbénicos de Florenca sob a forma da dicotomia
vir contemplativus/vir activus, antepassada dos conceitos
junguianos de “introvertido” e “extrovertido”.

Esta aproximacao entre a passagem do mito social ao
mito individual e a evolucao do “background” socioldgico da
arte no Ocidente parece tanto mais justificada quando o
préprio Lévi-Strauss, nos Entretiens com Georges
Charbonnier (1961, p. 63), admite que a diferenca arte
primitiva/arte nao primitiva recorta a diferenca arte
europeia pré-Renascenca/arte europeia a partir de



Quattrocento (e também, num certo sentido, a oposicao
arte grega pré-classica/arte do século V).

Somente a partir do Quattrocento (se se exclui o intervalo
da era classica na Grécia antiga) é que a arte ocidental se
afasta da arte “primitiva”. Para Lévi-Strauss, “la différence
tient a deux ordres de faits: d’une part, ce que I’'on pourrait
appeler I'individualisation de la production artistique, et de
I’autre, son caractére de plus en plus figuratif ou
représentatif’ (Charbonnier, 1961, p. 63) [“a diferenca
prende-se a duas ordens de fatos: de um lado, o que se
poderia denominar a individualizacao da producao artistica,
e do outro, seu carater cada vez mais figurativo ou
representativo”]. Examinemos estes dois elementos mais de
perto.

Lévi-Strauss tem o cuidado de evitar qualquer
interpretacao  ingénua de suas palavras sobre a
individualizacao da arte. Adverte que o estilo é
frequentemente individualizado (e reconhecido como tal)
nas culturas primitivas (ibid., p. 64); contudo, isto nao se
acompanha de um processo de dissolucao dos lacos
pessoais (ibid., p. 110), do contato estreito entre o artista e
0s outros membros da sociedade - relativamente ao efeito
de “monadizacao” generalizada dos individuos que é a
marca da cultura moderna. E por isso que o feiticeiro-artista
de talento individualizado nao produz, ainda assim, uma
obra “issue de son inconscient individuel” (ibid., p. 74)
[“saida de seu inconsciente individual”]: noutros termos, a
individualizacao nao leva a desaparicao da mitopoética



social a favor de uma fabulacao individual. O que realmente
pertence a arte dos tempos modernos nao é basicamente a
individualizacao do artista, é antes a individualizacdao da
producao - criada por uma mitopoética “pessoal” mais do
que social, e destinada a uma clientela “de classe” para
gozo estético exclusivo (ibid., p. 64). E a individualizacdo da
producao no sentido que acaba de ser indicado que nos
autoriza a falar da nao pertinéncia da distingcao
individual/coletivo da arte primitiva por oposicao a arte dos
tempos modernos.

O fenbmeno de individualizacdao da producao nao é
somente, as vezes, distinto da aparicao da individualidade
reconhecida do artista; é posterior a formacao da “ilusao
estética”, desta modalidade da consciéncia que inscreve a
contemplacao da obra de arte no quadro de um
afastamento fundamental do objeto, numa palavra, da
distancia psiquica. O exemplo classico da formacao gradual
da distancia estética é a metamorfose dos ritos magicos da
Grécia de onde saiu a arte do drama. Reencontrou-se este
género de desenvolvimento em varias culturas; o elemento
de base é sempre a tendéncia, da parte da maioria dos
participantes da cerimoénia, a reduzir sua acao, tornando-se
pouco a pouco simples espectadores da representacao. Ao
fim do processo, a consciéncia estética tal como nds a
compreendemos se constituiu. O afastamento do
espectador leva-o a considerar a representacao dramatica
como uma ilusao consentida: a crenca na realidade do
drama coexiste com a certeza de que ele é “somente” um



jogo (Kris, 1952, p. 42). O esteta inglés Edward Bullough
(1912) descreveu com fineza a dinamica da distancia
estética, assim como a degenerescéncia de seu equilibrio,
devida ora a uma revivescéncia excessiva da participacao
intensa a experiéncia estética (“underdistance”), ora ao erro
simétrico e inverso, o0 excesso de afastamento
(“overdistance”).

O segundo traco assinalado por Lévi-Strauss entre as
diferencas entre a arte primitiva e a arte da Idade Moderna
é, ja o vimos, “le caractéere de plus en plus figuratif ou
représentatif’ [“o carater cada vez mais figurativo ou
representativo”] desta ultima. O antropdélogo descobre ai
uma “perte ou affaiblissement de la fonction significative de
I'oeuvre” (L-S, 1961, p. 66) [“perda ou enfraquecimento da
funcao significativa da obra”]. Os tempos modernos criaram
uma arte apaixonada pelo “fac-simile”, uma arte obstinada
em acertar na reproducao perfeita da aparéncia do modelo.
Interrogando-se por que os “primitivos” nao seguiram o
mesmo caminho, Lévi-Strauss encontra a causa menos em
sua incapacidade técnica, na insuficiéncia de seus meios, do
que em sua concepcao do universo. Afinal, mais de uma
arte primitiva - tais como a ceramica e a tecelagem dos
Incas - demonstra uma mestria técnica excepcional, e no
entanto seu estilo nao se volta a intensificacdao do
figurativismo. A razao é outra: prende-se a que esses povos
consideraram (e consideram ainda) o mundo como algo de
sobrenatural. Ora, os objetos que partilham esta qualidade
tornam-se “irreprésentables par définition”



[“irrepresentaveis por definicao”]. Nestas condicdes, “le
modeéle déborde toujours son image” (ibid., p. 89) [“0
modelo excede sempre sua imagem”]; se a arte dos
primitivos nao é figurativa, é porque ela esta impregnada
pelo sentimento de um verdadeiro “exces d’objet” (ibid., p.
88) [“excesso de objeto”]. O artista moderno, ao contrario,
parte da conviccao de “qu’on peut non pas seulement
communiquer avec l'étre, mais se |'approprier a travers
I’effigie” (ibid., p. 69) [“podemos nao somente
comunicarmo-nos com o ser, mas dele nos apropriarmos
através da efigie”]. Nesta “possessivité vis-a-vis de |'objet”,
que é “une sorte de concupiscence magique” (ibid., ibid.),
Lévi-Strauss discerne “une des grandes originalités de l’art
de notre civilisation” [“possessividade frente ao objeto”,
“Uma espécie de concupiscéncia magica”, “uma das
grandes originalidades da arte de nossa civilizacao”].

Tais sao portanto os dois fatores que distinguem a arte
ocidental da arte primitiva e de seu préprio passado. Ambos
estao alids, sem ddvida, em estreita articulacao,
“fonctionellement liés” (ibid., p. 66). Com efeito, a
“possessivité vis-a-vis de I'objet” [“funcionalmente ligados”,
“possessividade frente ao objeto”], marca da arte ocidental
e fonte do enfraquecimento de sua significacao, é o analogo
do sentido Ultimo desta divisao social de que se nutre a
individualizacao da producao - pois que este sentido é a
sujeicao humana e, portanto, de algum modo, uma
“possessivité vis-a-vis de I'lhomme” [“possessividade frente
ao homem”]. Dai a coincidéncia da aparicao dos regimes de



castas ou de classes com o advento da escrita (ibid., p. 67-
68) -, que Lévi-Strauss considera, pelo menos desde Tristes
Tropiques (cf. cap. XXVIII), um notavel meio de dominacao
sobre os homens e as coisas, e que conheceu, com a
imprensa, “un changement d’ordre de grandeur” [“uma
mudanca de ordem de grandeza”] significativamente
contemporaneo da mesma época em que a arte ocidental
se “desprimitivizava”, isto é, da Renascenca.

Descrevendo as caracteristicas da arte de nossa cultura, o
pensamento de Lévi-Strauss se esforca em permanecer tao
neutro quanto possivel; entretanto, é evidente que ele
contém um juizo negativo tanto sobre o fator “semantico”
da nova situacao da arte - o enfraquecimento da
significacdo - como sobre sua mola “sociolégica” - a
individualizacao. Por outro lado, é preciso notar que Lévi-
Strauss, de acordo com o principio canbnico de sua
concepcao da arte, segundo a qual esta se encontra “a mi-
chemin entre I'objet et le langage” [“a meio caminho entre
o0 objeto e a linguagem”] (cf. supra, 22 parte, 32 secao), une
a significacao as qualidades estruturais da obra. Toda obra
verdadeiramente significativa é um produto bem construido,
um produto estruturado. A forca de sua estruturacao interna
é o verdadeiro suporte da significacao de uma obra.

Num certo sentido, esta implicacao parece subjacente a
distincao entre mito e fabula exposta em “La Structure et la
Forme"” (L-S, 1960Db). Lévi-Strauss ai se propoe determinar a
base da diferenciacao, praticada por quase todas as
sociedades, entre estes dois géneros narrativos. Pensa que



ela deriva de uma dupla diferenca de grau. Em primeiro
lugar, as fabulas sao construidas sobre oposicdoes mais
fracas que as que operam no mito. As oposicoes miticas sao
de natureza cosmoldgica ou metafisica, as de fabula sao,
frequentemente, locais, sociais ou morais. Em segundo
lugar, e em razao mesmo desta atenuacao, a fabula é
menos subordinada, ao mesmo tempo, a coeréncia logica, a
ortodoxia religiosa e a pressao coletiva. Suas permutacoes
tornam-se por isso mais livres, ganhando progressivamente
um certo arbitrio, uma flutuacao gratuita que permite “le
passage a la création littéraire” [“a passagem a criacao
literaria”].

A relacao entre mito e fabula nao é genérica; nao se trata
de um género de relato “primitivo” (mito) em relacao a um
“derivado” (fabula); ambos sao antes “complementares”.
Ainda assim, a desaparicao dos mitos rompeu o equilibrio
entre estes dois polos narrativos; tanto que a fabula,
tornada um “satellite sans planéete” [“satélite sem
planeta”], sofre com sua solidao.

Vemos que, neste raciocinio, o enfraquecimento das
qualidades de estrutura (oposicoes fracas) e a rarefacao da
significacdo nao passam das duas faces de um Uunico
fendmeno. Menos submetida a pressao coletiva, a fabula é
também menos estruturada e menos significativa que o
mito. A mesma tese transparece nos Entretiens com
Charbonnier, onde a vitalidade de toda linguagem ¢é
expressamente ligada ao grau de coesao do grupo social,



naturalmente reduzido pelo progresso dos regimes de
classes (L-S, 1961, p. 66).

A passagem de “La Structure et la Forme” que acabamos
de evocar tem além do mais a vantagem de estender os
processos conjuntos de enfraquecimento da significacao e
da individualizacao da producao ao dominio da arte visual.
Entretanto, esta vantagem é em parte neutralizada por um
inconveniente, que é o de deixar entender que a criacao
literaria (atraida pela fabula) é fracamente estruturada e
pouco significativa. Na verdade, esta insinuacao é
desmentida pela prépria obra de Lévi-Strauss, e em varias
passagens. Primeiramente, pela analise de “Les Chats”
(Jakobson e L-S, 1962), onde a insisténcia sobre o alto nivel
de organizacao do poema nao poderia ser mais clara. Isso ja
nos permitiria dizer que a “hipoestruturalidade” da
literatura, contrastando com a “hiperestruturalidade” do
mito, pode ser resgatada pelas grandes pecas da arte
literaria.

Mas Lévi-Strauss vai ainda mais longe: chega até a
conceber a literatura - sob a forma do romance - como um
esforco heroico visando a recuperar o vigor da estrutura
propria do mito. E esta, com efeito, uma das ideias mais
atraentes do terceiro volume das Mythologiques, L'Origine
des Maniéres de Table. Lévi-Strauss ai considera muitos
mitos de um estilo especial: o estilo do relato de episddios
soltos, caracterizado antes por uma forma repetitiva do que
por uma estrutura estavel (L-S, 1968, p. 10).



Certamente, mesmo este tipo de relato de episédios
soltos conhece por sua vez uma gradacao, conforme a
forma rapsddica seja mais aparente do que real (aspecto de
superficie de um agenciamento rigoroso), ou releve, ao
contrario, de uma invencao mais livre, “préte a s’affranchir
des contraintes de la pensée mythique” (ibid., p. 95)
[“pronta para libertar-se das coacdes do pensamento
mitico”]. No ultimo caso, a forma do mito pressagia a
flexibilidade do género romanesco.

Sabemos que, para a antropologia estrutural, todas as
criacbes da cultura sao mais ou menos afetadas pela
entropia, por uma tendéncia a desagregacao e inércia.
Assim, La Pensée Sauvage nos convida a contemplar o
desenvolvimento dos sistemas de classificacao por meio de
uma analogia, o crescimento das arvores (L-S, 1962b, p.
210-11). Em suas partes inferiores, a arvore é “puissament
motivé” [“poderosamente motivada”]: o tronco deve tender
a vertical. A orientacao dos ramos baixos ja € mais “livre”,
mas eles devem ainda equilibrar seu peso e o dos ramos
que suportam. Enfim, nas partes mais altas, os ramos
terminais nao se arriscando a comprometer a estabilidade
da arvore, “la part de I'arbitraire augmente”. “Intelligible au
départ, la structure atteint, en se ramifiant, une sorte
d’inertie ou d’indifférence logique” [“a parte do arbitrario
aumenta”. “Inteligivel de inicio, a estrutura atinge,
ramificando-se, uma espécie de inércia ou indiferenca
|6gica”].



Os mitos passam igualmente por esta extenuacao da
estrutura, materializada no relato de episdédios soltos. “La
structure se dégrade en sérialité” (L-S, 1968, p. 105), a
repeticao substitui a variedade e a complexidade da ordem,
a narracao torna-se uma sequéncia arbitraria de “épisodes
sucessifs, mais tous fondus dans le méme moule” (ibid.,
ibid.) [“A estrutura se degrada em serialidade”, “episodios
sucessivos, mas todos fundidos no mesmo molde”]. Ora, eis
que enfraguecido em sua estrutura, o mito “se alonga”:
acolhe cada vez mais elementos provenientes de outros
mitos, semelhante nisso ao romance-folhetim. Este, “état
dernier de la dégradation du genre romanesque”, é
também, por sua ligacao ao “happy ending”, uma
“caricatura” “d’un ordre moral par lequel une société qui se
livre a [’histoire croit pouvoir remplacer |'ordre logique-
natural qu’elle a abandoné” (ibid., p. 106) [“Ultimo estado
da degradacao do género romanesco”, “de uma ordem
moral pela qual uma sociedade que se da a histéria cré
poder substituir a ordem ldgico-natural que ela
abandonou”].

Em compensacao, o romance, o romance de qualidade,
vai noutra direcao: procura desesperadamente restabelecer
a significacao e a estrutura, na erosao continua do devir,
recolne os fragmentos de uma ordem perdida onde se
ocultam os vestigios ou as promessas da autenticidade da
existéncia:

Le passé, la vie, le réve charrient des images et des formes disloquées qui
hantent I'écrivain quand le hasard ou qualque autre nécessité démentant
celle qui sut jadis les engendrer et les disposer dans un ordre véritable,



préservent ou retrouvent en elles les contours du mythe. Pourtant, le
romancier vogue a la dérive parmi ces corps flottants que, dans la débacle
qu’elle provoque, la chaleur de [’histoire arrache a leur banquise. Il
recueille ces matériaux épars et les remploie comme ils se présentent, non
sans percevoir confusément qu’ils proviennent d’un autre édifice, et qu’ils
se feront de plus en plus rares a mesure que I’entraine un courant différent
de celui qui les tenait rassemblés. La chute de l'intrigue romanesque,
intérieure a son déroulement des l’origine et devenue récement extérieure
a elle - puisqu’on assiste a la chute de l’intrigue aprés la chute dans
I’intrigue -, confirme qu’en raison de sa place historique dans I’evolution
des genres littéraires, il était inévitable que le roman racontat une histoire
qui finit mal, et qu’il fat, comme genre, en train de mal finir. Dans les deux
cas, le héros du roman, c’est le roman lui-méme. Il raconte sa propre
histoire: non seulement qu’il est né de I'exténuation du mythe, mais qu’il
se réduit a une poursuite exténuante de la structure, en deca d’un devenir
qu'il épie au plus prés sans pouvoir retrouver dedans ou dehors le secret
d’une fraicheur ancienne, sauf peut-étre en quelques refuges ou la création
mythique reste encore vigoureuse, mais alors et contrairement au roman,
a son insu. (ibid., ibid.)

[O passado, a vida, o sonho arrastam imagens e formas deslocadas que
perseguem o escritor quando o acaso ou alguma outra necessidade,
desmentindo a que soube outrora engendra-los e dispd-los numa ordem
verdadeira, preservam ou reencontram nelas os contornos do mito.
Contudo, o romancista voga a deriva entre esses corpos flutuantes que, no
descongelamento que ela provoca, o calor da histéria arranca a sua
banquisa. Recolhe esses materiais esparsos e os reemprega como eles se
apresentam nao sem perceber confusamente que eles provém de um outro
edificio, e que eles se farao cada vez mais raros a medida que os arrasta
uma corrente diferente da que os mantinha ligados. A queda da intriga
romanesca, interior a seu desenvolvimento desde a origem e tornada
recentemente exterior a ela - pois que se assiste a queda da intriga apds a
gueda na intriga -, confirma que em razao de seu lugar histérico na
evolucdao dos géneros literdrios, era inevitavel que o romance contasse
uma histéria que acaba mal, e que estivesse, como género, a ponto de
terminar mal. Nos dois casos, o herdi do romance é o préoprio romance. Ele
conta sua prépria histéria: nao somente que nasceu da extenuacao do
mito, mas que se reduz a uma procura extenuante da estrutura, aquém de
um devir que ele espia de perto sem poder reencontrar dentro ou fora o



segredo de uma frescura antiga, salvo, talvez, em alguns refugios em que
a criacdo mitica permanece ainda vigorosa, mas entao, e contrariamente
ao romance, sem que este o saiba.]

Exploremos o estranho fascinio deste paragrafo -
certamente um dos pontos altos da prosa tao sedutora do
autor - para refletir sobre a densidade do conceito de
romance que ai se encontra esbocado. Antes de mais nada,
a valorizacao do tema de “I'histoire que finit mal” [“a
histéria que acaba mal”]. Trata-se de um elemento
inteiramente central na pesquisa contemporanea sobre a
esséncia do romance. Desde a Theorie des Romans do
jovem Lukacs (1920), esta ideia esteve ligada a natureza da
narrativa romanesca enquanto mediacao dialética entre a
epopeia (cujo herdi vive em comunhao com a sociedade) e
a tragédia (onde o heroi se opde a sociedade). O romance é
a sintese dessas duas formas nisso em que ele nos mostra a
“solitude dans la communauté” [“solidao na comunidade”]:
seu herdi procura valores auténticos inexistentes na
sociedade, mas, ao mesmo tempo, pelo fato mesmo de que
0s procura, partilha com o grupo a caréncia desses valores.
Igualmente, nas observacdes de Lévi-Strauss, o verdadeiro
romance relata uma busca que denuncia, consoante sua
natureza, a ordem existencial da sociedade - aquela mesma
que o folhetim se apressa em “justificar” de maneira
mentirosa.

H&, em seguida, o tema da evolucao do estilo romanesco,
pela referéncia a queda da intriga. Isto aproxima a analise
de Lévi-Strauss da tradicao pos-balzaquiana. Ante uma
associacao tao estreita entre o romance e uma dialética da



recordacao, nao podemos nos impedir de pensar em Marcel
Proust. Ja Mnemdsine, “a que recorda”, era para 0s gregos a
musa da epopeia. A Recherche nao é mais do que a forma
moderna de uma verdade profunda da esséncia da
narrativa, em si busca do passado e de seu sabor. Para o
jovem Lukacs, o tempo é uma dimensao constitutiva do
romance, porque apenas O romance apresenta esta
“séparation entre sens et vie” [“separacao entre sentido e
vida”] que degrada o devir em sequéncia desprovida de
significacao.

Isto nos remete ao centro de nosso assunto: a
especificidade da arte da civilizacao mecanica, no interior
do conceito geral da arte. Efetivamente, o romance,
enguanto “poursuite exténuante” [“busca extenuante”] da
estrutura e da significacao, pode ser considerado ao mesmo
tempo o reflexo das condicdes sociais da civilizacao
mecanica e a sede de um ensaio titanico para ultrapassa-
los.

Partindo da Theorie des Romans de Lukacs, Walter
Benjamin mostrou, num estudo notavel - “O Narrador”
(1936), como o romance tira sua substancia de um processo
tipico dos tempos modernos: a crise da arte de contar. Para
Benjamin, esta nao é, por sua vez, senao um sinal de um
fenbmeno ainda mais profundo e desorientador: a atrofia
progressiva da faculdade de trocar nossas experiéncias
(Benjamin, 1936, p. 292).

Durante muito tempo, a arte da narrativa bebeu numa
fonte atualmente quase desaparecida: a experiéncia



transmitida de boca em boca. A prépria substancia da
narrativa, além do assunto, refletia esta origem.
Tradicionalmente, a narracao é “une forme pour ainsi dire
artisanale de la communication” (ibid., p. 303) [“uma forma
por assim dizer artesanal da comunicacao”]; nao visa a
transmitir o acontecimento em si, como uma simples
reportagem, mas antes a “faire pénétrer la chose contée
dans la vie méme du narrateur” [“fazer penetrar a coisa
contada na prépria vida do narrador”], o qual imprime a
narrativa sua marca pessoal, assim “comme le potier laisse
sur le vase d’argile la trace de ses mains” [“como O
ceramista deixa sobre o vaso de argila o traco de suas
maos”]. Ora, o narrador-artesao acrescenta ao sentido do
maravilhoso - da novidade e do mistério que fazem com
que acontecimentos merecam ser relatados - a capacidade
de extrair uma licao pratica de sua histéria, uma espécie de
moral para si mesmo e seus ouvintes. Benjamin define a
sabedoria como “I’aspect épique de la vérité” (ibid., p. 296)
[“0 aspecto épico da verdade”], e os provérbios como
“ruines d’anciennes histoires” (ibid., p. 323) [“ruinas de
antigas histérias”]. Por conseguinte, o declinio da arte da
narrativa coincide com a negacao de costumes ligados ao
sentido exemplar da vida individual - entre os quais cita o
habito de assistir a morte, habito cujo abandono denuncia
uma significacao filoséfica bem além de seus objetivos
higiénicos confessados.

Os protétipos do narrador-artesao foram durante muito
tempo o viajante que conta histdrias que ultrapassam o raio



existencial de seus ouvintes, e o velho sedentario,
depositario da tradicao oral; numa palavra, o marinheiro e o
camponés. Mas estes prototipos faziam parte do quadro
social da Idade Média, onde a dissolucao dos lacos
interindividuais e a perda das ligacdes organicas entre o
individuo e o grupo nao tinham ainda ocorrido. Em
compensacao, a figura do romancista é um produto da
intensificacao do individualismo da civilizacao mecanica.
“Le lieu de naissance du roman est l’'individu solitaire, qui
ne peut plus traduire sous forme exemplaire ce qui est en
lui le plus essentiel, car il ne recoit plus de conseils et ne
sait plus en donner” (ibid., p. 297) [“O lugar de nascimento
do romance é o individuo solitario, que nao pode mais
traduzir sob forma exemplar o que existe nele de mais
essencial, porqgue nao recebe mais conselhos e nao sabe
mais da-los”]. Assim como o autor, o leitor de romances é
também um solitario, e Benjamin observa que ele o é “plus
que tout autre lecteur”, porque “méme quand on lit un
poéme, on est tenté de le lire a haute voix pour un auditeur
éventuel” [“mais leitor do que qualquer outro”, “mesmo
qgquando se |[é um poema, somos tentados a |é-lo em voz alta
para um eventual ouvinte”], ao passo que nada de
semelhante tem lugar na leitura do romance. O leitor de
romances estd essencialmente preso a seu exemplar. E
precisamente nisso que o romance se aparenta ao jornal - ja
gue o fundamento da imprensa de grandes tiragens é tornar
inUtil toda transmissao oral de noticias. Nao é por acaso que
0 apogeu do romance e o aparecimento da grande imprensa



sao fendbmenos contemporaneos, ambos datando do meio
do século XIX (ibid., p. 298); repousam sobre uma
modalidade de comunicar inteiramente estranha a tradicao
da narrativa artesanal e de sua fonte ética - a faculdade de
trocar experiéncias.

Por conseguinte, as comunicacdes da imprensa estao nos
antipodas da comunicacao auténtica dos homens. Spengler
viu muito bem que a grande imprensa, sob a mascara da
liberdade de opiniao, se orienta na verdade para uma
colossal arregimentacao dos cidadaos de consequéncias
totalitarias. O destino do romance consiste no ensaio tragico
de superar os sinistros resultados da atomizacao social, no
combate pela recuperacao do sentido da vida no interior do
naufrdgio da qualidade da existéncia individual. E por isso
que Benjamin, em seu ensaio sobre Baudelaire,
ideologicamente muito proximo de “Le Narrateur”,
contempla a obra de Proust como um empreendimento
grandioso “pour restaurer (...) le visage du narrateur”
(Benjamin, 1939, p. 242) [“para restaurar (...) a fisionomia
do narrador”].

No que concerne a natureza dos “cddigos” utilizados
(cosmoldégico-metafisico ou entao local e moral), a narracao
“artesanal” de Benjamin (de onde saiu a epopeia) fica antes
ao lado da fabula do que do mito. Todavia, enquanto forma
do folclore, a narrativa tradicional se aproxima do mito, e
distingue-se da arte literaria, do ponto de vista da nocao da
obra de arte e de sua objetivacao. Com efeito, assim como
sabemos desde o estudo O Folclore como Criacao



Auténoma, de Bogatyrev e Jakobson (1931), a obra do
folclore é o analogo perfeito da lingua - é extrapessoal, vive
uma existéncia puramente potencial, nao passando de um
conjunto de certas normas animado pelos recitantes e suas
contribuicbées individuais, exatamente como fazem os
usuarios do discurso relativamente a lingua. Por
conseguinte, na otica do recitante (a Unica possivel, ja que o
autor de uma obra folclérica, mesmo se recusamos a ilusao
romantica da criacao coletiva do Volksgeist, € andnimo por
definicao), a obra do folclore representa um fato da lingua,
existindo independentemente dele. Ao contrario, para o
autor de uma obra literaria, esta € um fato do discurso,
alguma coisa realizada por ele. Isto, pelo menos, a teoria
romantica percebeu, quando sublinhou o carater tribal da
criacao poética oral. Seu Unico erro foi de falar de origem
coletiva, em lugar de reservar este aspecto social ao modo
de funcionamento, a maneira de objetivacao prépria da obra
folclorica.

Vemos portanto que a literatura (em particular, em suas
expressdoes modernas) pode amplamente se apresentar
como uma espécie de caca a estrutura e significacao, as
mesmas que o crepusculo de uma mitopoética “primitiva”
parecia votar a morte definitiva. Neste sentido, a arte
literaria esta em Iluta contra o espirito da civilizacao
mecanica; por esse meio, ela se esforca em superar o maior
vicio com que esta afligiu a arte, “la perte ou
I’affaiblissement de Ila signification” [“a perda ou o
enfraquecimento da significacao”]. Mas esta aspiracao nao



é, sem duvida, um privilégio da literatura; voltamos a
encontra-la nas artes plasticas e na mdsica. Alias, se o
enfraquecimento da significacao se traduz, no caso das
artes plasticas, pela hipertrofia do figurativismo, o exemplo
da pintura facial dos Caduveu nos ensinou que a arte pode
ser profundamente condicionada por uma problematica
social e, em particular, por um processo de desagregacao
do grupo, sem assumir no entanto o aspecto de
figurativismo. Contudo, a pintura caduveu nao se limita a
estar inteiramente livre da tara do representativismo;
contém, além disso, o esboco metaférico de uma outra
organizacao da sociedade (v. supra, p. 19). Por conseguinte,
assim como a literatura, a arte - no sentido da arte plastica
- secreta virtualmente uma critica da cultura. Resta indicar
as formas revestidas por esta funcao critica no interior da
arte dos tempos modernos.

Algumas dessas formas da arte critica na civilizacao
mecanica sao evocadas pelos comentarios a pintura
reunidos nos Entretiens com Charbonnier. Lévi-Strauss
considera a maior parte da pintura ocidental,
historicamente dada, sujeita a trés caracteristicas
dominantes. As duas primeiras, conhecemos bem: sao a
individualizacao da producao e o figurativismo, isto &, a
falta de poder significativo. A terceira é o academismo, a
imitacao consagrada dos modelos figurativos estabelecidos.
Em sequida, analisa as grandes revolucdes picturais desde o
inicio da era industrial relativamente a supressao dessas
serviddes. Assim, o impressionismo representa a liquidacao



do academicismo, “de la vision de l'objet a travers de
I’école” (Charbonnier, 1961, p. 77); mas apenas 0 cubismo,
reencontrando “la vérité sémantique de l'art” (ibid., p. 80)
[“da visao do objeto através da escola”, “a verdade
semantica da arte”], vai ao fundo das coisas, procurando
deter uma das tendéncias fundamentais da
degenerescéncia: a perda da significacao. Contudo, mesmo
o0 cubismo nao foi capaz de vencer a barreira decisiva: a
auséncia de funcao coletiva da arte (ibid., ibid.). A razao
disso é que este Ultimo obstaculo nao é, como os dois
outros, da ordem das superestruturas; pertence a
infraestrutura de nossa sociedade (ibid., p. 85). Eis porque,
para supera-la, nao basta uma evolucao formal, uma
revolucao técnica. Esta Ultima liberacao, a arte nao pode
realiza-la sozinha.

Chegada a este impasse, a pintura moderna parece de
algum modo ter <cedido a forca insuperavel da
individualizacao, lancando-se numa extraordinaria profusao
de “maneiras”, frequentemente num mesmo pintor. Esta
virtuosidade proteiforme - tao bem ilustrada por um Picasso
- acaba frequentemente por substituir o velho academismo,
gue era um “académisme du signifié” (pois que se tratava
das convencdes na figuracao dos objetos) por um
“académisme du signifiant” [“academismo do significado”,
“academismo do significante”], que é uma imitacao dos
estilos ou das linguagens (ibid., p. 81-82). E precisamente
este novo academismo que esta na base da critica dirigida
por Lévi-Strauss a pintura abstrata, ndao somente nos



Entretiens, mas também em La Pensée Sauvage. Segundo
ele, com efeito, a pintura nao figurativa adota “maneiras”
em lugar de “assuntos”; cria “des imitations réalistes de
modéles non existants”, nao passando afinal de “une école
de peinture académique, ou chaque artiste s’évertue a
représenter la maniere dont il exécuterait ses tableaux si
d’aventure il en peignait” (L-S, 1962b, p. 43n) [“imitacdes
realistas de modelos nao existentes”, “uma escola de
pintura académica, em que cada artista se esfalfa para
representar a maneira como ele executaria seus quadros se
porventura os pintasse”].

Nos Entretiens, Lévi-Strauss admite que sua indiferenca
pela pintura abstrata possa ser o resultado de sua formacao
pessoal (Charbonnier, 1961, p. 132), a consequéncia da
biografia de um amador cujos Uultimos objetos de
entusiasmo, na série das inovacoes na histéria das artes,
parecem ter sido 0s quadros cubistas e as experiéncias
surrealistas. Entretanto, lembra que a pintura nao existe em
todas as sociedades, podendo a pintura abstrata muito bem
representar o Ultimo estagio de sua histéria (ibid., p. 139).

Nao entra em nossos objetivos discutir esta posicao em
pormenor. Limitemo-nos a assinalar que, se é certo que o
raciocinio de Lévi-Strauss (de resto, apresentado sob forma
de conversacao e de uma simples nota) necessita ser
nuancado, é igualmente certo que ele ousou atrair a
atencao sobre a indigéncia semantica de uma parte muito
grande da producao pictérica de nosso tempo. Atribuir sua
censura a um suposto conservantismo nos parece uma



atitude que deriva da hipocrisia, até do esnobismo, ja que
ela viria simplesmente a negligenciar a existéncia de uma
problemdtica aguda: a da autenticidade da arte
contemporanea, no instante mesmo em que sua aceitacao
sem reservas pela civilizacao mecanica (somando-se a
condenacao puramente filisteia na maioria dos paises da
outra metade da mesma civilizacao, isto é, o campo
socialista) aumenta de uma maneira inquietante a
verossimilhanca da tese de Max Ernst, seqgundo a qual o
abstracionismo nao é senao um evasionismo saudado com
alegria pela alienacao contemporanea. Além disso, nao se
poderia decidir facilmente se Lévi-Strauss, no inicio dos
anos 1960, fazia figura de reacionario ou de profeta, pois
afirmou ao mesmo tempo a recusa do abstracionismo e o
possivel advento de uma nova figuracao - em férmulas
completamente suscetiveis de conquistar a simpatia de
uma grande parte da jovem pintura, que é, como se sabe,
antiabstracionista...

Em todo caso, o que nos interessa, é antes o préprio
processo da arte abstrata, no sentido indicado mais acima.
Acreditamos que nao é inteiramente ingénuo ou reacionario
indagar por que a arte “abstrata” dos grandes criadores da
primeira parte do século XX (pensamos em Kandinsky, Klee,
Mondrian ou Brancusi) nos parece tao rica, tao
espiritualizada, relativamente ao conjunto da pintura
informal (do lado tachista tanto quanto do lado do grafismo)
ou das pesquisas 6ticas do construtivismo contemporaneo.
Porque, para voltar ao tema do papel da arte na civilizacao



moderna e a seu potencial de contestacao, é preciso nao
esquecer que este potencial critico pode, em varios casos,
permanecer sem utilizacao. Nao € um dos menores sinais da
lucidez do discurso de estética |évi-straussiano evitar tanto
a condenacao em bloco da arte dos tempos modernos
quanto sua absolvicao macica. Nem uma nem outra teriam
valor analitico; seriam ambas verdadeiras demissbes do
juizo critico.

E preciso agora examinar o Ultimo estdgio do conceito das
relacdes entre a arte e a cultura na obra de Lévi-Strauss.
Devemos, para tanto, abordar suas reflexdes sobre a musica
nas Mithologiques. Contudo, nao queremos deixar o tema
do papel da arte na civilizacao mecanica sem destacar o
profundo acordo existente entre as condicdes assinaladas
por Lévi-Strauss a arte auténtica dos tempos modernos e o
nlicleo de seu conceito de arte, tal como foi definido na
segunda parte de nossa exposicao.

A falha capital da arte da civilizacao mecanica é o
enfraquecimento da significacao. Al esta sua caréncia
verdadeiramente estética, ja que sua outra desgraca, a
perda da funcao coletiva, € menos um traco estético que
uma condicao social. Ora, o enfraquecimento da
significacao nao é senao o reflexo da “possessivité vis-a-vis
de l'objet”, ela propria produto da “concupiscence magique”
[“possessividade frente ao objeto”, “concupiscéncia
magica”] na qual o homem moderno afogou toda lembranca
da transcendéncia do universo. Vemos portanto que este
figurativismo extremo, esta possessividade cuUpida e voraz,



nao significa de nenhum modo, aos olhos de Lévi-Strauss,
uma abertura da obra sobre o objeto. O representativismo,
“a outrance” nao poderia ser identificado a captacao das
qualidades inéditas do objeto, através da qual a obra de
arte realiza um “progres de la connaissance” [“progresso do
conhecimento”]. O figurativismo possessivo é antes a
materializacao de um desvanecimento geral dos objetos -
de um desbastamento radical do mundo, tornado pura
manipulabilidade, depurado de toda verdadeira significacao.
O figurativismo, lembremo-nos, nasce do esquecimento
sistematico de “I’exces de I'objet” [“o0 excesso do objeto”].
Nutre-se portanto de seu inverso: da falta de objeto. E por
iISso que encarna o enfraguecimento do sentido: por que a
arte da possessividade tecnolégica frente ao universo nao é
enfim senao o estilo do subjetivismo mais coriaceo: é a arte
do homem fechado sobre si mesmo, cegamente
desencadeado contra toda objetividade substancial -
inclusive a de seu destino sobre a terra. Por conseguinte,
toda vez que a arte da cultura mecanica, tornada
reconquista da significacao, escapa a penuria semantica, o
homem se salva com ela, para ai redescobrir, de maneira
intermitente e fugaz, a verdade do mundo e de sua propria
condicao.



O ESPIRITO DA MUSICA

A estratégia da analise estrutural dos mitos consiste em
“chercher a transcender |'opposition du sensible et de
I'intelligible” colocando-se “au niveau des signes” (L-S,
1964, p. 22) [“procurar transcender a oposi¢cao do sensivel e
do inteligivel”, “ao nivel dos signos”]. Mas esta pesquisa de
uma mediacao entre o inteligivel e o sensivel “devait tout
naturellement s’inspirer de [I'exemple de la musique”
[“devia naturalmente se inspirar do exemplo da musica”],
pois esta sempre o praticou (ibid., ibid.). Dai a arquitetura
explicitamente musical dos Mythologiques, justificada no
préprio seio da obra, isto é, (em boa ldgica) em sua
“abertura”.

Entretanto, Lévi-Strauss nao se contentou em assinalar o
exemplo genérico representado pela arte musical aos olhos
de qualquer empreendimento de esclarecimento de uma
l6gica do sensivel, nem em invocar a escrita da partitura
para legitimar o método nao linear adotado pela analise dos
mitos. Postula a existéncia de uma afinidade profunda entre
o0 mito e a obra musical (ibid., p. 23). Estes Ultimos tém em
comum o fato de ser “des langages qui transcendent,
chacun a sa maniéere, le plan du langage articulé, tout en
requérant comme lui, et a l'opposé de la peinture, une
dimension temporelle pour se manifester” (ibid., ibid.)
[“linguagens que transcendem, cada uma a sua maneira, 0
plano da linguagem articulada, ao mesmo tempo que



requerem como ela e ao contrario da pintura, uma
dimensao temporal para se manifestar”].

Estamos lembrados (cf. mais acima, p. 32-33) que a
ambicao do mito é gerar uma histéria por meio de uma
estrutura. A musica, igualmente, nao tem necessidade do
tempo senao “pour lui infliger un démenti” (ibid., p. 24)
[“senao para |he infligir um desmentido”].

Au-dessous des sons et des rythmes, la musique opére sur un terrain brut,
qui est le temps physiologique de I'auditeur; temps irrémédiablement
diachronique puisqu’irréversible, et dont elle transmute pourtant le
segment qui fut consacré a I’écouter en une totalité synchronique et close
sur elle-méme. L'audition de |'oeuvre musicale, du fait de I’organisation
interne de celle-ci, a donc immobilisé le temps qui passe; comme une
nappe soulevée par le vent, elle I'a rattrapé et replié. Si bien qu’en
écoutant la musique et pendant que nous I’écoutons, nous accédons a une
sorte d’'immortalité. (ibid., p. 24)

[Abaixo dos sons e dos ritmos, a musica opera sobre um terreno bruto, que
é o tempo fisiolégico do ouvinte; tempo irremediavelmente diacrbnico ja
qgue irreversivel, e do qual no entanto ela transmuta o segmento que foi
consagrado ao ouvir numa totalidade sincronica e fechada sobre si mesma.
A audicao da obra musical, devido a organizacao interna desta, imobilizou
portanto o tempo que passa; como uma toalha sacudida pelo vento, ela
agarrou-o de novo e tornou a dobra-lo. Tanto assim que, ouvindo musica e
enquanto a ouvimos, alcancamos uma espécie de imortalidade.]

Contudo, sao as préprias condicdes de nossa experiéncia,
quando ouvimos uma obra musical ou a narracao de um
mito, que “justifient pleinement la comparaison” (ibid., ibid.)
[“justificam plenamente a comparacao”]. Com efeito,

(...) comme I'oeuvre musicale, le mythe opére a partir d’'un double continu:
I’'un externe, dont la matiére est constituée dans un cas par des ocurrences
historiques ou crues telles, formant une série théoriquement illimitée d’ou
chaque société extrait, pour élaborer ses mythes, un nombre restreint
d’événements pertinents; et dans l'autre cas, par la série également
illimitée des sons physiquement réalisables, ou chaque systeme musical



préléve sa gamme. Le second continu est d’ordre interne. Il a son siége
dans le temps psychophysiologique de I'auditeur, dont les facteurs sont
trées complexes: périodicité des ondes cérébrales et des rythmes
organiques, capacité de la mémoire et puissance d'attention. (ibid., ibid.)

[(...) como a obra musical, o mito opera a partir de um duplo continuo: um
externo, cuja matéria é constituida, num caso, por ocorréncias histéricas
ou supostas tais, formando uma série teoricamente ilimitada de onde cada
sociedade extrai, para elaborar seus mitos, um nUmero restrito de
acontecimentos pertinentes; e no outro caso pela série igualmente
ilimitada dos sons fisicamente realizdveis, em que cada sistema musical
levanta sua gama. O segundo continuo é de ordem interna. Tem sua sede
no tempo psicofisioldgico do ouvinte, cujos fatores sao muito complexos:
periodicidade das ondas cerebrais e dos ritmos organicos, capacidade da
memodria e poder de atencdo.]

Uma das particularidades da musica é de se dirigir de
maneira sistematica (enquanto que o mito nao o faz senao
sob uma forma inessencial) “au temps physiologique et
méme viscéral: (...) tout contrepoint ménage aux rythmes
cardiaque et respiratoire la place d’'une muette partie” [“ao
tempo fisiolégico e mesmo visceral: (...) todo contraponto
dirige aos ritmos cardiacos e respiratério o lugar de uma
muda partida”]. Ela utiliza em suma “duas grades”: uma,
natural, deriva do fato dela explorar ritmos organicos,
tornando assim “pertinentes des discontinuités qui
resteraient autrement a I'état latent, et comme noyées dans
la durée” (ibid., ibid.) [“pertinentes as descontinuidades
que, de outro modo permaneceriam em estado latente, e
como afogados na duracao”]; a outra, cultural, consiste
numa escala de sons musicais cujo niumero e intervalos
variam segundo as culturas.

Esta dupla articulacao nao é o privilégio da musica; mas
esta se distingue das outras linguagens nisso em que ela a



duplica:

La grille externe, ou culturelle, formée par I’échelle des intervalles et les
rapports hiérarchiques entre les notes, renvoie a une discontinuité
virtuelle: celle des sons musicaux qui sont déja, en eux-mémes, des objets
intégralement culturels du fait qu’ils s’opposent aux bruits, seuls donnés
sub specie naturae. Symétriquement, la grille interne, ou naturelle, d’ordre
cérébral, se renforce d’une seconde grille interne et, si I'on peut dire,
encore plus intégralement naturelle: celle des rythmes viscéraux. Dans la
musique, par conséquent, la médiation de la nature et de la culture, qui
s’accomplit au sein de tout langage, devient une hypermédiation: de part
et d’autre, les ancrages sont renforcés. (ibid., p. 36)

[A grade externa, ou cultural, formada pela escala dos intervalos e das
relacdes hierdrquicas entre as notas, remete a uma descontinuidade
virtual: a dos sons musicais que ja& sao, neles mesmos, objetos
integralmente culturais pelo fato de que se opdem aos ruidos, Unicos
dados sub specie naturae. Simetricamente, a grade interna, ou natural, de
ordem cerebral, se reforca com uma segunda grade interna e, se podemos
dizé-lo, ainda mais integralmente natural: a dos ritmos viscerais. Na
musica, por conseguinte, a mediacdo da natureza e da cultura, que se
realiza no seio de toda linguagem, torna-se uma hipermediacao: de um
lado e do outro, as ancoragens sao reforcadas.]

Portanto, apenas “de maneira retroativa” a mdsica
reconhece aos sons propriedades fisicas, afastando-se nisso
da pintura. Ao passo que “la nature offre spontanément a
I’homme tous les modéles des couleurs” [“a natureza
oferece espontaneamente ao homem todos os modelos das
cores”], a cultura, enquanto criadora dos instrumentos e do
canto, possui o monopdélio dos sons musicais (ibid., p. 30). A
prova esta em que falamos naturalmente das cores como se
elas fossem “inséparables de la perception visuelle”
[“inseparaveis da percepcao visual”] (amarelo “limao”), ao
passo que as sonoridades nao admitem senao metaforas,
cujos versos célebres sobre “les sanglots longs / des



violons” sao o melhor exemplo.[30] Mesmo o canto dos
passaros esta do lado da sociedade, ndao do da natureza,
pOiS que serve para a expressao e comunicacao; trata-se de
uma quase-linguagem (ibid., p. 27n).

Os trajetos da musica e da pintura sao portanto inversos.
Para a primeira, o dado é a cultura, os sons produzidos pelo
homem; sé em seguida é que ela os organiza, conforme as
propriedades que lhes reconhece. Para a pintura, ao
contrario, o dado é a natureza, as cores as quais atribuira
significacdes intelectuais. Em consequéncia, a musica é -
embora desagrade a Giorgione ou Walter Pater... -
incomparavelmente mais afastada das significacoes
intelectuais do que a pintura. Esta diferenca permitira a
Lévi-Strauss (ibid., p. 29) repetir sua condenacao geral da
arte abstrata, culpada, segundo ele, da veleidade de
abandonar o nivel das significacdes intelectuais das formas
e das cores para ai nao ver senao valores plasticos isolados.

A perda da significacao sofrida pela arte moderna toma
entao uma fisionomia nova: apresenta-se como uma das
formas de “l'utopie du siecle, qui est de construire un
systéme de signes sur un seul niveau d’articulation” (ibid.,
p. 32) [“a utopia do século, que é de construir um sistema
de signos sobre um Unico nivel de articulacao”]. Este crime
de lesa-dupla articulacao assume naturalmente duas formas
diferentes, conforme o nivel negligenciado seja “cultural” ou
“natural”. A pintura abstrata, ja o vimos, quer renunciar ao
nivel cultural. A musica, desde Schoenberg, a “ancoragem”
natural (ibid., p. 31-34), seja pela recusa de emprestar um



fundamento natural (ou antes naturalizado) ao sistema das
relacbes estabelecidas entre as notas do modo (musica
serial), seja pelo repudio de sons musicais a favor de ruidos
tornados irreconheciveis, entre os quais € impossivel definir
relacbes simples (mdusica concreta), de modo que se
impede, neste caso também, a constituicao de uma ordem
significativa na primeira articulacao, condicao sine qua non
para que os elementos desta sejam promovidos a qualidade
de significantes pela segunda articulacao.

Hipermediadora, ao mesmo tempo “mais natureza” e
“mais cultura” que as outras artes, a musica consegue
ainda inverter a relacao entre o emissor e o receptor (ibid.,
p. 25), de maneira que seja o segundo “qui se découvre
signifié par le message du premier” (ibid., ibid.) [“que se
descobre significado pela mensagem do primeiro”].
“l'’émotion musicale provient précisément de ce qu’a
chaque instant, le compositeur retire ou ajoute plus ou
moins que l'auditeur ne prévoit” [“A emocao musical
provém precisamente disso que a cada instante, o
compositor retira ou acrescenta mais ou menos do que o
ouvinte pode prever”], ainda que adivinhe em parte o
projeto do autor. Assim, por exemplo, o ritmo antecipa ou
atrasa os tempos, teoricamente constantes, de nossa grade
fisiolégica. Como a narrativa, a musica, por meio deste
“suspense” tornado visceral (e que |lhe pertence, também,
visceralmente), se executa em nés. “Le mythe et 'oeuvre
musicale apparaissant ainsi comme des chefs d’orchestre
dont les auditeurs sont les silencieux exécutants” (ibid.,



ibid.) [“O mito e a obra musical aparecem assim como
regentes de uma orquestra cujos ouvintes sao os silenciosos
executantes”].

A finura da analise l|évi-straussiana da experiéncia da
musica transpde para um outro contexto a acuidade das
observacdées de um Santo Agostinho ou de um Bergson a
propdsito da consciéncia do tempo sob a forma de gozo
musical. Mas em nosso quadro tedrico, o conceito central da
“Abertura” de Le Cru et le Cuit permanece o de
hipermediacao. A mdusica lanca a ponte mais soélida entre
natureza e cultura, e contudo ela nao o faz senao ao preco
(muito paradoxal na aparéncia) de reforcar mais do que
nenhuma outra linguagem a especificidade de cada um dos
dois polos que ela se dedica a ligar.

Na “Piece Chromatique” do mesmo volume (L-S, 1964,
parte IV, p. 4) - da qual E. Fleischmann (1966, p. 42) foi o
primeiro a assinalar o alcance filoséfico - Lévi-Strauss
retoma, desta vez no movimento concreto da analise, a
nocao dialética da mediacao natureza/cultura. Interpretando
mitos sul-americanos sobre o animal sedutor e sobre a
origem dos venenos de cacga, mostra como 0 pensamento
indigena atribui a sua acao a faculdade de reduzir ao
minimo o intervalo entre a cultura e a natureza. Todavia,
indica também que, nos dois casos, esta mesma uniao da
natureza e cultura é considerada como determinando sua
disjuncao (L-S, 1964, p. 285). Por qué? Porque

tout se passe comme si la pensée sud-américaine, résolument pessimiste
par son inspiration, diatonique par son orientation, prétait au chromatisme
une sorte de malfaisance originelle, et telle que les grands intervalles,



indispensables dans la culture pour qu’elle existe, et dans la nature pour
qu’elle soit pensable par I’homme, ne puissent résulter que de
I’autodestruction d’un continu primitif (...) (ibid., p. 286)

[“tudo se passa como se 0 pensamento sul-americano, resolutamente
pessimista por sua inspiracao, diaténico por sua orientacdo, prestasse ao
cromatismo uma espécie de maleficio original, e tal que os grandes
intervalos, indispensaveis na cultura para que ela exista, e na natureza
para que ela seja pensavel pelo homem, nao possam resultar senao da
autodestruicao de um continuo primitivo (...).]

Isto fornece a Lévi-Strauss a oportunidade de citar o
artigo “Chromatique” no Dictionnaire de Musique de
Rousseau (“Le Genre Chromatique est admirable pour
exprimer la douleur et I’affliction (...)” [“O género Cromatico
é admiravel para exprimir a dor e a aflicao (...)"]), e de fazer
alusao as “causes profundes du chromatisme de Tristan”
(ibid., p. 287) [“causas profundas do cromatismo de
Tristao”]. Assim, a hiperdialética de natureza e cultura,
encarnada pela musica, parece remeter a ideia da
necessidade dos intervalos, mas igualmente a dor que esta
necessidade impde aos homens - como se uma tristeza
fundamental fosse a fisionomia afetiva da conviccao de que
a vida da cultura requer o afastamento do natural.

Atualmente, ja estamos habituados a reconhecer em
Rousseau a primeira expressao sistematica, no interior da
cultura ocidental, da consciéncia do mal-estar inerente a
civilizacao. Ninguém mais ousa falar de Rousseau como de
um apodstolo da selvageria ou da “volta a natureza”. Ele
também sb é “pessimiste par son inspiration, diatonique par
son orientation” [“pessimista por sua inspiracao, diatonico
por orientacao”] - o que nos obriga, alids, a nuancar o



sentido de “pessimista”, ja que nunca se tratou, para Jean-
Jacques, de acusar de nulidade toda acao social, mas
somente de ndo esquecer a insuficiéncia dos gestos
humanos relativamente a nossos sonhos de felicidade, nao
derivando isto de nenhum modo de um desejo implicito de
legitimar a ordem existente, mas, bem ao contrario, de um
libertarismo consequente e radical.

Mas se, por um lado, a consciéncia da margem de
infelicidade acompanhando, tal uma sombra, toda forma de
cultura, tornou-se uma caracteristica do libertarismo
contemporaneo, e se, por outro lado, a arte em geral, e em
particular, a de nossa civilizacao, possui a faculdade de se
constituir em critica da cultura, entao é razoavel pensar que
a grande arte nascida do combate contra a civilizacao
mecanica soube incorporar, no mais intimo de suas
producdes, isso que teriamos direito de chamar
“consciéncia cromatica”.

Estamos convencidos de que uma das qualidades
essenciais da arte ocidental desde a consolidacao da cultura
industrial e urbana tem sido seu aspecto de “critica da
cultura”, nao somente no sentido de critica de uma cultura
determinada, mas no sentido muito mais complexo de
critica de uma cultura determinada a partir da perspectiva
de uma critica da cultura, simplesmente. Baudelaire dizia
que uma das metades da arte olha para o presente, a outra
para o eterno. Igualmente, o conteddo histérico da
significacao da arte moderna parece coexistir com um
conteldo mais “abstrato”: a critica da cultura enquanto tal.



Esta maneira de apresentar as coisas € contudo ainda muito
pouco dialética; na verdade, as duas metades fazem parte
uma da outra; todos os elementos da obra exibem sua
imbricacao. Talvez tornemos mais concretas a discussao
sobre a arte deste periodo considerando um estilo
particular. O nome de Baudelaire jd nos oferecia esta
possibilidade. Contudo, em vista do wagnerismo confessado
de Lévi-Strauss (L-S, 1964, p. 23), que nao hesita em fazer
dele “le pere de I’analyse structurale des mythe” (ibid.,
ibid.) [“0 pai da andlise estrutural dos mitos”], assim como a
importancia conferida pela obra lévi-straussiana a musica,
escolhemos Wagner. Por conseguinte, pediriamos a sua
musica que fornecesse o assunto de nossas Uultimas
consideracdes, que nao visam senao a um esclarecimento
final do tema das relacdes entre a arte e a cultura a luz do
estruturalismo.

O conceito da musica wagneriana reflete admiravelmente
guase todas as linhas de forca da estética estrutural. Além
disso, o sentido profundo do wagnerismo de Lévi-Strauss,
além de sua significacao na biografia de sua sensibilidade,
desvenda um traco fundamental do conceito estruturalista
da arte: sua afinidade com a tradicao da arte moderna, pos-
romantica, ela prépria formada em torno da ideia de critica
da cultura. E entre os grandes fundadores desta tradicao,
tais como Wagner ou Baudelaire, que a estética lévi-
straussiana escolhe os modelos da arte auténtica de nosso
tempo.



Contudo... nao parece paradoxal, ou mesmo contraditério,
gue se fale da importancia da musica enquanto “critica da
cultura”, atribuindo-lhe portanto uma significacao
intelectual - apo6s ter constatado que a estética estrutural
manifesta uma consciéncia tao viva da irredutibilidade da
musica as ideias? Respondamos ja que o paradoxo existe,
mas nao a contradicao. Ja para alguém tao pouco suspeito
de intelectualismo reducionista como Baudelaire, o som e a
cor nao eram “impropres a traduire des idées” (Baudelaire,
1861, p. 438) [“impréprios para traduzir ideias”]. Para a
estética estrutural assim como para toda uma tradicao
critica, o cromatismo de Wagner “traduz ideias”, sem
nenhum prejuizo de sua especificidade musical. Thomas
Mann nao dizia (sem a menor intencao pejorativa) que, em
Wagner, é a musica que é literaria, e nao o libretto?

Qual é, pois, a direcao da “significacao” liberada pelo
mundo sonoro de Wagner? Sempre se falou de tristeza. Este
cromatismo - concentracdo de um numero muito elevado
de harmonias pertencendo a varias tonalidades diferentes
no espaco de alguns compassos (Barraud, 1968, p. 54) -
afasta resolutamente esta perpétua “incitation a la danse”
[“incitacao a danca”] sobre a qual esta fundada a musica
cldssica. Berlioz resumiu o sentimento geral quando
expressou sua perplexidade perante “ce gémissement
chromatique” [“esse gemido cromatico”] cujas ressonancias
metafisicas impuseram um rapido reconhecimento do
“pessimismo” de Wagner.



O pessimismo de Wagner, como se sabe, é de fundo
schopenhaueriano. Supbe ao mesmo tempo o
reconhecimento do grau supremo da musica entre as artes,
a transformacao do culto humanista do individuo do
classicismo de Weimar em hedonismo egoista,
desencantado, e a nocao metafisica de uma Vontade
compreendida como luta darwiniana pela vida.
Schopenhauer é o sistematizador de um humanismo
pessimista, onde o culto do homem tornou-se reveréncia,
nao mais ante suas criagcdes, sua capacidade pratica ou
tedrica, mas sim ante sua aptiddao ao sofrimento, que o
eleva acima dos animais. Entretanto, a musica de Wagner
nao sugere exatamente a supressao da vontade de viver;
em lugar da aspiracao ao aniquilamento, Wagner sé evoca
“la mort en tant qu’implicite, si le désir est comblé”
(Hutchings, 1948, p. 146) [“a morte enquanto implicita, se o
desejo é satisfeito”]; noutros termos, substitui a sabedoria
schopenhaueriana, baseada sobre a ataraxia, por uma volta
a inquietude do desejo.

O capitulo dos Complementos a O Mundo como Vontade e
Representacdo, intitulado “Metafisica do Amor”, termina
com estas palavras:

Se agora (...) mergulhamos nosso olhar no tumulto da vida, vemos todos
os seres tomados pelos males e as preocupacdes desta existéncia,
procurando com todas as forcas satisfazer a necessidades sem fim e
defender-se contra sofrimentos variados, sem contudo poder esperar outra
coisa além da conservacao desta vida individual atormentada, durante um
breve lapso de tempo. Ora, em meio a esta confusao, vemos encontrarem-
se olhares cheios de desejos de dois amorosos. Mas por que de soslaio,
temerosamente, furtivamente? Porgue esses amorosos sao traidores que



procuram em segredo perpetuar toda esta miséria e todas estas penas,
votadas sem eles a um fim préximo; eles querem impedir que tudo isso
cesse, como seus semelhantes o fizeram antes deles.

Os amorosos, “os traidores” procurando secretamente
perpetuar a miséria de nossa existéncia, é disso que
Wagner fara o assunto de sua musica. A “traicao” do desejo
é para ele um instinto sublime, porque ela encerra a
aspiracao da felicidade. O agon erético constitui a medula
de sua arte. Restaura assim o valor atribuido por Goethe,
Fichte e o0s romanticos ao combate, ao esforco, ao
“Streben”. E Wagner é de fato uma espécie de ponte entre o
romantismo e a cultura “decadente” fim de século, o que é
tanto mais evidente quanto as duas margens da ponte, no
caso do mundo germanico, estavam muito mais separadas
no tempo do que no resto da Europa, estando o romantismo
alemao deslocado, relativamente aos estrangeiros, pelo
menos de uma geracao. Mas sera que a volta ao “Streben”
(sem falar da paraferndlia medieval) basta para classificar a
opera de Wagner entre as producdes romanticas? Pode-se
duvidar. Sempre nos impressionou, nele, a auséncia de
qualquer sentido do transcendental (mesmo Parsifal nao
convencera ninguém a este respeito). O universo
wagneriano parece banhar-se num imanentismo erético
solidamente enraizado. Além disso, o romancista de génio
gque existe nele, sua qualidade de mestre inigualavel da
caracterizacao  psicolégica (“the first and  most
uncompromising realist in the application of music to
drama”, diria Tovey) [“0 primeiro e mais descomprometido
realista na aplicacao da musica ao drama”], € um traco



nitidamente pds-romantico, uma afinidade entre sua dpera
e a grande tradicao do romance realista. Nao nos
enganemos: ainda que o erotismo wagneriano se revista da
dignidade dos antigos objetivos metafisicos do romantismo
- Baudelaire tinha razao em isola-lo da sensualidade trivial,
insistindo sobre sua nobre funcao de “contrarreligiao”
(Baudelaire, 1861, p. 452) - ele € no maximo um “Streben”
revisto e corrigido por Schopenhauer. O agon de Tristao
pertence a um mundo onde as ilusbes romanticas estao
superadas.

Contudo, de Schopenhauer a Wagner, nao ha apenas a
substituicao da moral do nirvana pelo impulso erético; ha
também a passagem da oOtica do individuo a uma
problematica da comunidade. Sabemos que ele concebia o
drama musical como “le rite d’une nation tel qu’a été
I’ancienne tragédie grecque” [“o rito de uma nacao tal como
o foi a antiga tragédia grega”]. E, sem dudvida, sua arte
conseguiu comunicar algumas emocdes deste género,
mesmo que isto se tenha dado ao lado do aspecto
programatico da “obra de arte do futuro”. Pelo menos
Baudelaire (sempre ele), em carta de 17 de fevereiro de
1860, confessava ao compositor que ficara emocionado,
escutando-o, por “la majesté d’'une vie plus large que la
nétre” [“a majestade de uma vida mais ampla que a
nossa”]. Esta imagem de uma vida “mais ampla” que a
dada aos homens no quadro estreito e insipido das tarefas
da existéncia cotidiana agita a musica de Wagner, assim
como o0s poemas de Baudelaire e de seus herdeiros



simbolistas. Ela implica ao mesmo tempo a recusa do estilo
de vida da cultura urbana, de inautenticidade e da solidao
que o distinguem, e a nostalgia de uma outra sociedade.

Uma das particularidades da tradicao da arte poés-
romantica nascida por volta de 1860 é apresentar os sinais
desta consciéncia da comunidade em termos de uma critica
da cultura elaborada através de imagens arquetipicas e nao
em termos de “critica social” elaborada através de simbolos
historicos concretos. Esta diferenca é essencial: ela explica
porque a critica “engajada” tao frequentemente tratou a
musica wagneriana ou o grande lirismo europeu a partir de
Baudelaire como manifestacboes “evasionistas”. Sendo a
critica engajada quase inteiramente dominada por modelos
estilisticos classico-realistas, o questionamento da cultura
nao poderia significar nada mais a seus olhos do que
“critica social” no sentido politico e socioecon6bmico, mas
nao critica da civilizacdo mecanica em seu todo.
Igualmente, o ponto de vista antropolégico da arte
moderna, no sentido das Fleurs du Mal ou do Castelo, so
podia parecer “ideoldégico” ao sociologismo da critica
“engajada”.

“Abandonei de uma vez por todas o terreno da histéria e
me estabeleci no da lenda.” Esta frase de Wagner foi
compreendida sem dificuldade por Baudelaire, do qual
contudo o menos que se pode dizer, a propdsito da histéria,
é que foi o primeiro grande autor a fazé-la penetrar na
poesia europeia moderna. Aquela frase nao tinha nenhuma
chance de ser compreendida pela critica “engajada”,



demasiado pouco dialética - e demasiado reducionista para
poder confiar nas astlcias da arte - para admitir que o
afastamento do realismo histérico era uma maneira de
ganhar uma perspectiva melhor sobre a histodria.

Filosoficamente ligada ao “progressismo”, a critica
engajada reclama da arte uma imagem figurativa e linear
do tempo. Ela esta portanto mal preparada para interpretar
um aspecto tipico do estilo moderno: “o declinio da
admiracao pela continuidade” (Frye, 1967, p. 65) - cuja
mola mais profunda é a superacao do que Karl Polanyi
chamou “uncritical reliance on the alleged self-healing
virtues of unconscious growth” [“confianca nao critica nas
alegadas virtudes autocurativas do crescimento
inconsciente”].

Theodor W. Adorno (1952) escreveu paginas admiraveis
sobre o papel estilistico do tempo em Wagner. Mostrou até
que ponto representa uma revolucao relativamente a
significacao teleoldégica da duracao no sinfonismo classico.
Quanto a Baudelaire, Walter Benjamin (1939) nele
proclamou o0 precursor do sentido proustiano da
descontinuidade do vivido. Entre o comeco da madsica
moderna, inaugurada por Tristdo, e o inicio da poesia
moderna, as afinidades se acumulam. Elas nao tém nada de
superficial; apontam sempre para uma atitude comum: a
critica radical da cultura contemporanea, a colocacao em
causa das relacdes entre o homem e a natureza. Uma
estética atualizada, nutrida, nao de modismos, mas do
espirito dos valores centrais da arte moderna, deve



reconhecer a dimensao critica da tradicao da arte de
vanguarda, inclusive sua capacidade profética de ir além do
horizonte teérico das ideologias revolucionarias, as vezes
ainda cativas das ilusbes da cultura mecanica em que
vivemos.

Siegfried evocava Bakunine aos olhos de Bernard Shaw.
Se restituimos ao anarquismo sua verdadeira dignidade, se
o0 concebemos como libertarismo radical, somos levados
igualmente a considerar o wagnerismo de Lévi-Strauss
como a expressao estética desta vontade do
metassocial[31] que define, a nosso ver, a vocacao
profunda do pensamento estrutural, e o faz colocar a
felicidade e a liberdade do homem além de toda coercao
social, nessas breves pausas ou reflgios em que ele se
reencontra e se pdée em harmonia com seus semelhantes e
com a natureza (L-S, 1955, passim; L-S, 1956).

A “Liebessehnsucht” wagneriana, critica da cultura sob
forma de um esquecimento erdtico do cotidiano, pertence a
raca do “Invitation au Voyage”:[32] traduzindo o sonho para
sempre repetido da felicidade negada pela vida social,
denuncia ao mesmo tempo toda a pretensao da ordem
presente em se dar por legitima, e toda a tentacao, por
parte das forcas revolucionarias, de se fazerem passar por
veiculo da felicidade definitiva. Portanto, esta critica da
cultura renuncia de antemao a separar a problematica do
grupo da problematica do individuo. Estd despida da
ingenuidade de crer que os problemas éticos serao
automaticamente resolvidos no dia em que a ordem social



presente for transformada. A arte “decadente” da tradicao
da vanguarda discerniu a inextricabilidade das duas
problematicas através de uma fusao caracteristica da
paixao do barbaro com o amor pelo refinado. Wagner, o
primeiro grande decadente, foi atraido ao mesmo tempo
pelo hiperbarbaro e pelo hiper-refinado (Ladislao Mittner).
Sua musica foi a primeira a compreender que a cultura
moderna, do fundo de sua doenca, procura
desesperadamente assegurar ao individuo uma experiéncia
harmdnica analoga, sem contudo ser idéntica, a do homem
“primitivo” - do homem de uma sociedade que nao conhece
o individuo no sentido moderno. E exatamente a luz de uma
tal perspectiva dialética que é preciso compreender o
motivo da comunidade na arte contemporanea, do “bain de
foule” [“banho de multiddo”] de Baudelaire as intencdes
ritualistas do “Gesamtkunstwerk” de Wagner e do Livro de
Mallarmé. Este ultimo, alias - ainda um wagneriémano[33] -
embora sendo a prépria encarnacao do refinamento
artistico, nao soube encontrar melhor divisa do que o muito
“primitivo”.

Donner un sens plus pur aux mots de la tribu[34]

A juncao entre a estética estrutural e a corrente mais
poderosa da arte moderna, sob a dupla bandeira da defesa
da autonomia dos valores artisticos e da critica da cultura, é
um acontecimento de alta significacao. Seguindo o
wagnerismo lévi-straussiano, procuramos destacar algumas
de suas implicacdes. Por sua fidelidade aos grandes
fundadores da arte de vanguarda, a estética estrutural



renovou o estudo das relacdes entre a arte e a cultura,
arrancando-o dos equivocos do sociologismo. E preciso
procurar o sentido da musica de Wagner além do quadro
representado pela origem social do publico de Bayreuth na
época de Bismarck... E preciso empreender a anélise
sociolégica da obra de arte do interior mesmo de sua leitura
estética, quando mais nao fosse apenas porque o
desenvolvimento das formas de arte estd longe de coincidir
com a evolucao politico-social. Baudelaire (1861, p. 442) ja
observava esta contradicao, assinalando que as revolucdes
em arte se produzem frequentemente nos periodos
reacionarios (o romantismo sob a Restauracao, Wagner sob
o Segundo Império).[35]

Pela acuidade de sua analise, a estética estrutural supera
de muito o cardter nao desenvolvido de suas principais
proposicoes, tais como podemos colhé-las no tecido
polifonico da obra de Lévi-Strauss. Ela chega a se situar
num nivel tedrico bastante elevado para que se possa
compara-la sem dificuldade a algumas outras grandes
meditacdes modernas sobre a relacao entre a arte e a
sociedade, as de um Lukacs ou de um Adorno. Mas a
estética de Lukdcs, fundada sobre uma idealizacao
moralista do real, choca-se com toda a tradicao da
vanguarda, limitando seus modelos de estilo a Aufklarung,
ao classicismo de Weimar e ao romance de 1830, enquanto
gue a teoria de Adorno, embora mais flexivel e mais catélica
em seus gostos, desemboca, a maneira de Hegel, numa
segunda decretacao da “morte da arte” - terrorismo



estético que nao é mais do que a projecao do incuravel
desengano do neomarxismo da escola de Frankfurt.

Em compensacao, as observacdes de Lévi-Strauss, em
seu conjunto, parecem ilustrar uma concepcao muito mais
dialética da arte e de suas relacdes com a cultura. Temos o
direito de nos perguntar se este equilibrio nao é, em parte,
o resultado deste humanismo critico por intermédio do qual
o olhar estruturalista, recusando-se obstinadamente as
ilusdes metafisicas do humanismo classico, se esforca em
abrir a cultura uma nova perspectiva sobre si mesma,
menos esmagada pela desproporcao entre a hipertrofia do
fazer e a atrofia da sabedoria e da sensibilidade. Em todo
caso, o0 ativo da reflexao estética de Lévi-Strauss é ja
imponente. Poderiamos resumi-lo, dizendo que ele contribui
de maneira substancial para assegurar a maturidade da
contribuicao fundamental do “formalismo” a estética - a
implantacao da consciéncia do signo - acrescentando-lhe
uma dimensao que é solidaria, e igualmente decisiva: o
sentido da abertura essencial da obra de arte sobre a
realidade da cultura e do mundo.

A antropologia estrutural nao poderia, alids, ignorar a
estética. A arte ndao é uma manifestacao privilegiada do
“type méme de phénoméme a quoi s’intéresse |’'ethnologue,
c’est-a-dire la relation et le passage de la nature a la
culture” (L-S, 1971, p. 131) [“tipo mesmo de fenbmeno pelo
gual se interessa o etnélogo, isto é, a relacao e a passagem
da natureza a cultura”]? O discurso sobre o homem nao
aborda de forma alguma “de fora” o discurso sobre a arte.



Apéndice [

A ESTETICA DO “FINALE”
DAS MYTHOLOGIQUES



No “Finale” da tetralogia Mythologiques (L-S, 1971, p.
559-621), verdadeira exposicao sinfébnica do pensamento
|évi-straussiano, a reflexao estética nao se limita a retomar
os temas e analises introduzidos pelos precedentes escritos
do autor. Se a comparacao entre o mito e a musica (ibid., p.
577-80) possui ai, sobretudo, valor de sintese reiterativa, o
que é dito a respeito da musica em si (ou ainda, numa
escala mais modesta, sobre o0 romance) acrescenta
bastante as observacdes anteriores. Em consequéncia,
nosso projeto - executado bem antes do coroamento das
Mythologiques - de isolar, de maneira esquematica, na obra
de Lévi-Strauss, as paginas consagradas seja a arte em
geral, seja ao estudo das artes (p. 1), esta exigindo uma
suplementacao, por meio do exame das mais recentes
contribuicbes do fundador da antropologia estrutural a
pesquisa estética. SO abordaremos, contudo, a estética
musical.

Embora apresentadas, como parte do “Finale”, a titulo de
elementos de uma “libre réverie” (ibid., p. 619), as
novidades estéticas de L'Homme Nu (Mythologiques V) nao
pecam por falta de rigor légico. A caracterizacao da musica,
por exemplo, é o produto de um quadro perfeitamente
estrutural: o quadro das relacdes de correlacao e de
oposicao existentes entre os quatro “ocupantes principais”
do campo dos estudos estruturalistas: as entidades
matematicas, as linguas naturais, as obras musicais e os
mitos (ibid., p. 578). De fato: os seres matematicos, que
consistem em estruturas inteiramente “desencarnadas”, e



os fatos da lingua, que sé existem, segundo o ensinamento
de Saussure, encarnados a um sé tempo no som e no
sentido, seriam casos extremos, frente aos quais musica e
mito ocupam posicoes intermediarias, e invertidas entre si:
na musica, a estrutura, “en quelque sorte décollée du sens,
adhére au son; tandis que dans les mythes, la structure,
décollée du son” (ao contrario, como vimos, da poesia),
“adhére au sens” [“de algum modo descolada do
significado, adere ao som”, “ao passo gque nos mitos, a
estrutura, descolada do som, adere ao significado”]. No que
diz respeito a estética musical, este quadro de Lévi-Strauss
concorda, seja dito de passagem, com as concepcdes do
fundador da musica concreta, Pierre Schaeffer: “L’objet
musical le plus désincarné, le plus abstrait des objets qu’il
nous soit donné de percevoir, possede en effet cette vertu
d’'étre a la fois le plus mathématique et le plus sensible”
(Schaeffer, 1966, p. 661) [“O objeto musical desencarnado,
0 mais abstrato dos objetos que nos seja dado perceber,
possui com efeito a virtude de ser a um sé tempo o mais
matematico e o mais sensivel”’]. Na verdade, ambos nao
fazem senao renovar uma opiniao ja antiga: é significante
pensar na filosofia musical romantica, notadamente num
Wackenroder.

Colocados assim entre a ordem sem corpo e sem
conteldo dos seres matematicos e a estrutura
eminentemente somatica e semantica dos fatos da
linguagem, mito e musica solicitam a atencao especial
dessa especialista das mediacdes que é a analise estrutural.



No entanto, suas afinidades nao ficarao nisso. Nova
analogia se desenha entre a musica e o mito, desta vez do
angulo da experiéncia de sua audicao.

La mythologie et la musique ont ceci en commun qu’elles convient
I’auditeur a une union concrete, avec toutefois cette différence qu’au lieu
d’un scheme codé en sons, le mythe lui propose un schéme codé en
images. Dans les deux cas pourtant, c’est I'auditeur qui investit une ou
plusieurs significations virtuelles dans le scheme, de sorte que l'unité
réelle du mythe et de I'oeuvre musicale ne se produit qu’a deux, dans et
par une sorte de célébration. L'auditeur en tant que tel n’est pas créateur
de musique, que ce soit par carence naturelle ou du fait occasionnel qu’il
écoute I'oeuvre d’autrui, mais une place existe en lui pour elle: c’est donc
un créateur “en négatif”, de qui la musique émanée du compositeur vient
combler les creux. Phénoméne inexplicable, a moins de reconnaitre que le
non-compositeur dispose d’une profusion de sens inutilisés par ailleurs,
mais préts a s’échapper, attirés comme par I'aimant pour venir adhérer
aux sons. Ainsi se reconstitue dans un pseudo-langage l'union du son,
proposé par le compositeur, et du sens détenu a I'état latent par I’auditeur.
En rencontrant la musique, des significations flottantes entre deux eaux
émergent, et faisant surface, s’agrégent les unes aux autres selon des
lignes de force analogues a celles qui déterminaient déja I’agrégation des
sons. D’ou cette sorte d’accoplement intellectuel et affectif qui s’opére
entre le compositeur et l'auditeur. L'un n’est pas moins important que
I'autre, car chacun détient un des deux “sexes” de la musique dont
I’exécution permet et solennise I’'union charnelle. (ibid., p. 585)

[A mitologia e a musica tém isso em comum: convidam o ouvinte a uma
uniao concreta, com a diferenca, nao obstante, de que, em lugar de um
esqguema codificado em sons, o mito lhe propde um esquema codificado
em imagens. Nos dois casos, porém, € o ouvinte que investe uma ou varias
significacdes virtuais no esquema, de modo que a unidade real do mito e
da obra musical sé se produz a dois, em e por uma espécie de celebracao.
O ouvinte enquanto tal ndo é criador de musica, seja por caréncia natural,
seja pelo fato ocasional de escutar a obra de outrem; mas existe nele um
lugar para esta: trata-se, portanto, de um criador ‘em negativo’, cujos
vazios a musica emanada do compositor vem preencher. Fenbmeno
inexplicavel, a menos gque se reconheca que o ndao compositor dispde de
uma profusao de sentidos inutilizados de outras maneiras, mas prontos a



escapar-se, atraidos como por um ima, para vir aderir aos sons. Assim se
reconstitui numa pseudolinguagem a uniao do som, proposto pelo
compositor, e do sentido detido em estado latente pelo ouvinte.
Reencontrando a mdusica, significacdes flutuantes entre duas aguas
emergem, e, vindo a tona, agregam-se umas as outras de acordo com
linhas de forca andlogas as que ja havia determinado a agregacdo dos
sons. Dai essa espécie de cépula intelectual e afetiva que se opera entre
compositor e ouvinte. Um nao é mais importante do que o outro, pois cada
um deles detém um dos dois “sexos” da mdsica, cuja execucao permite e
soleniza a uniao carnal.]

Na audicao da musica, como na dos mitos, se realiza uma
uniao virtual “comme par I’effet d’une copulation” (ibid., p.
586) [“como por efeito de uma copula”]. Exatamente como
a narracao do mito, a escuta meldédica deriva de uma
espécie de erotismo do espirito. A musica deve seu prestigio
a este ato de amor onde as significacdes que nos obsedam,
em parte preexistentes, em parte despertadas pela prépria
escuta, “colam”, fundindo-se, as estruturas sonoras. Melos
sé vive através de Eros; a lenda de Orfeu, musico e amante
feliz, simboliza a perfeicao a natureza “sexual” da
experiéncia musical.

Haviamos observado (L-S, 1964, p. 25; cf. supra p. 86) que
0 suspense inerente a audicao de pecas de musica, analogo
nisso as surpresas da narrativa, fazia do receptor alguém
“significado” pela mensagem do emissor (compositor) na
medida em que, “por exemplo, o ritmo antecipa ou atrasa
os tempos (...) de nossa grade fisioldgica”. Ai temos uma
particularidade que se adiciona as funcdées mnemotécnicas
do ritmo, sublinhadas desde a estética psicolégica de Wundt
e a musicologia alema do século XIX (Bayer, 1961, p. 288 e
290).



Sob esse aspecto, alias, Lévi-Strauss parece reatar com
uma linha de pensamento muito veneravel. A estética da
Belle Epoque se comprazia em sublinhar, com um K. Lange
ou um M. Dessoir, o carater puramente “ludico”, isto é, nao
mimético, da arte musical. Entretanto, toda uma longa
tradicdo assinalara a mimese dos meios. A Politica de
Aristételes (1340a 35) distingue a imitacao indireta das
paixdes, prépria da pintura, da imitacao direta executada
pela musica. Subscrevemos inteiramente o comentario de J.
G. Warry na sua lucida Greek Aesthetic Theory: Aristoteles -
que nao estava aqui nada isolado no pensamento grego -
esboca assim a tese de que o efeito musical reproduz a
experiéncia vital, mas a reproduz “internally at a nervous
and muscular level” (Warry, 1962, p. 109) [“internamente,
num nivel nervoso e muscular”].

Vé-se sem dificuldade que o rico conceito de mimese (tao
bobamente desprezado pelo formalismo “ultra” de hoje)
soubera explicar o papel da “grade” interna, psicovisceral,
na escuta musical. A estética moderna reconhece esse
papel de maneira implicita, ao afirmar com S. Langer:
“Music presents an auditory apparition of time; (...) of what
one might call felt time” (Langer, 1957, p. 37) [“a musica
apresenta uma aparicao auditiva do tempo (...) do que se
poderia chamar tempo sentido”]. Ora, pelo jogo “erético” da
significacao emprestada aos sons pelo ouvinte, uma
semantica cultural da musica se junta, invertendo-a, a
semantica visceral de que falava Le Cru et le Cuit: pois o
sentido “visceral” da musica é um presente do



compositor-“Hitchcock” ao ouvinte, ao passo que o sentido
“cultural”, ou melhor cultual, da audicao musical - o fato de
ela ser vivida como um rito em que nosso pensamento se
prende a arquitetura dos sons - parece dado pelo ouvinte ao
compositor.

E sabido que, em linguistica, as conotacées s&o - por
oposicao ao singular de denotacao - tudo o que, no valor
semantico de um termo, este “pode evocar, sugerir, excitar
ou implicar de maneira clara ou vaga, em cada um dos
usuarios (da lingua) individualmente” (Martinet, 1967, p.
1.288). O sentido emprestado pelos ouvintes a musica é um
tecido de conotacdes. Por essa mesma razao, a experiéncia
musical e a do mito se aproximam do fenbmeno poético.
Qualquer que seja, com efeito, a arte do poeta (no sentido
largo da palavra), qualquer que seja sua habilidade em
explorar os recursos da “funcao poética da linguagem”
(Jakobson, 1960/63, p. 218), quer dizer, “da focalizacao da
mensagem linguistica enquanto tal”, o valor estético do
texto literario depende sempre da capacidade que este
possua de produzir em ndés conotacdes suficientemente
expressivas, evocatérias, sugestivas. De modo que, mesmo
se na poesia o sentido ja estd, a diferenca da musica ou, a
rigor, do mito, na mensagem - em vez de vir da “cépula”
realizada quando da narracao do mito ou da execucao da
obra musical, - ainda assim a leitura poética partilha, pelo
menos ao nivel da percepcdo dos valores estéticos, do
erotismo intelectual onde mito e mdusica vao buscar sua
significacao humana.



Mas voltemos a estética musical do fim das
Mythologiques. Sua abertura nos assinalara (L-S, 1964, p.
36) o carater hipermediador da musica. Utilizando por assim
dizer duas “grades”: uma natural, porque explora os ritmos
organicos, outra, cultural, porque consiste em uma escala
de sons “cujo nUmero e cujas distancias variam segundo as
culturas”, a musica as reforca dos dois lados. Dobra a grade
interna, ou natural, dirigindo-se nao somente ao tempo
psicolégico do ouvinte, mas também a seus ritmos viscerais,
manifestados pelo movimento cardiaco e respiratdrio; e
reforca igualmente a grade externa ou cultural, pois esse, o
dado cultural, que é a escala musical, remete por sua vez a
sons, isto &, a objetos que ja estdao do lado da cultura “em
virtude de se oporem aos ruidos, Unicos elementos dados
sub specie naturae”.

L’'Homme Nu soma a esta hipermediacao no eixo da
oposicao natureza/cultura que € a musica uma mediacao
nao menos sutil, de valor existencial. Retomando as teses
desenvolvidas por Arthur Koestler (1949) a partir de Freud
(O Chiste em suas Relacées com o Inconsciente, 1905) a
propésito do fendmeno do riso, Lévi-Strauss liga este ultimo
a um processo de economia da funcao simbdlica. O
incidente comico, o dito espirituoso, a histéria engracada
dispensam de subito os servicos daquela reserva de
atividade simbdlica de que dispde o espirito humano para
enfrentar os estimulos da natureza pratica ou puramente
mental; liberada, ficando momentaneamente sem
aplicacao, a energia assim poupada explode na alegria do



riso. Esta interpretacao, que se afasta da célebre teoria
bergsoniana sobre a origem do riso (contraste entre o
organico e o mecanico), leva a ver na angustia o contrario
mesmo do cOmico. Na angustia, com efeito, em vez de
encontrar-se ante um atalho oferecido de maneira
inesperada aos penosos trajetos que ela deve, o mais das
vezes, tomar, para explicar-se a vida e preparar a acao, a
funcao simbdlica se desencoraja face as dificuldades, cai
numa paralisia de que as “caibras” sao a traducao
muscular, como as vibracdes do corpo o eram da percepcao
do cOémico. Resultando de uma “frustracao da funcao
simbdlica” (L-S, 1971, p. 609), a angustia se situa assim nos
antipodas da exuberancia eufdrica vivida pelo pensamento
no riso.

A emocao musical seria entao uma ponte conduzindo da
angustia a beatitude intelectual proporcionada pelo riso.
Pois 0 que suscita, na experiéncia musical, a sensacao da
felicidade nao é senao

(...) un trajet réellement accompli par I'oeuvre, et réussi en dépit des
difficultés (telles seulement pour l'auditeur) que le génie inventif du
compositeur, son besoin d’explorer les ressources de I'univers sonore, lui a
fait amasser en méme temps que les réponses qu’il leur donnait. Entrainé
haletant dans ce parcours, l'auditeur se trouve, par chaque résolution
mélodique ou harmonique, comme envoyé en possession du résultat. Et
n’ayant pas dd lui méme découvrir ou forger ces clefs que I'art du
compositeur lui fournit toutes faites au moment ou il les attend le moins,
tout se passe comme si le trajet laborieux, parcouru avec une aisance
dont, réduit a ses seules ressources, I'auditeur se fat montré incapable,
était, par faveur spéciale, mis pour lui en court-circuit. (ibid., p. 589)

[(...) um trajeto realmente percorrido pela obra e logrado a despeito das
dificuldades (que s6 o sao para o ouvinte) que o génio inventivo do
compositor, sua necessidade de explorar os recursos do universo sonoro,



fez com que reunisse ao mesmo tempo que as respostas que ele lhes dava.
Atraido, ofegante, para esse percurso, o ouvinte se acha, a cada resolucao
melddica e harmdnica, como que investido da posse do resultado. E ndo
tendo que ter descoberto ou forjado por si mesmo as chaves que a arte do
compositor lhe fornece prontas no momento em que ele, ouvinte, menos
as esperava, tudo se passa como se o trajeto laborioso, percorrido com
uma desenvoltura da qual, se reduzido a seus préprios recursos, o ouvinte
se teria mostrado incapaz, fosse, por especial favor, colocado para ele em
curto-circuito.]

Ao “encurtamento” do riso corresponde, no reino de
Euterpe, um curto-circuito altamente agradavel a
inteligéncia e a sensibilidade, ou melhor, a essa
metamorfose sensual do entendimento que a musica realiza
ao lancar a audicao, o mais intelectual dos sentidos, nos
ritmos obscuros da vida organica (ibid., p. 587). Ora, esse
curto-circuito, resolvendo a angustia em emocao jubilosa,
faz da experiéncia musical um “modelo reduzido” da prépria
experiéncia, porque “le vrai trajet laborieux, celui auquel
(I’'homme) rapporte tous les autres, c’est sa vie méme avec
ses espoirs et ses déceptions, ses épreuves et ses réussites,
ses attentes ses achevements” (ibid., p. 589) [“0 verdadeiro
trajeto laborioso, aquele ao qual (0 homem) referem todos
os outros, é a sua prépria vida, com suas esperancas e
decepcdes, suas vicissitudes e seus éxitos, suas
expectativas e suas realizacbes”]. A musica imita,
acelerando-as, as peripécias da vida humana. Ela cria em
nds, nas palavras de S. Langer, “an organic, purely virtual
image of subjective time in its passage” (Langer, 1957, p.
39) [“uma imagem organica, puramente virtual, do tempo
subjetivo em sua passagem”] - sendo “virtual” designa



precisamente a sensacao musical como imagem em
miniatura do vivido. Como toda arte, a mdsica nao
“exprime” o vivido: nos da, isso sim, 0s meios de
compreendé-lo, ainda que de maneira intuitiva.

A estética de La Pensée Sauvage (L-S, 1962b, p. 34-36; cf,
supra p. 32-36) ja nos havia familiarizado com o conceito de
obra de arte como “modelo reduzido”. Desta vez, o que é
assimilado a uma reducao mimética, nao é mais a obra: é a
experiéncia estética. Portanto, a musica absolutamente nao
contradiz a natureza aberta (Umberto Eco) de toda
verdadeira obra de arte (ndao é o ouvinte que empresta um
sentido a musica, colaborando assim ativamente com o
compositor para realiza-la enquanto “objeto intencional” por
exceléncia [como diriam os fenomendlogos] - todos os seres
estéticos nao tendo significado fora de sua relacdao com a
consciéncia imaginativa?); mas, ao mesmo tempo,
ludibriando com astlcia sua expectativa psicolégica e
visceral, ela deixa o ouvinte sob o poder do compositor. O
que faz o prazer do ouvinte é o encontro de imprevisiveis
solucdes para as dificuldades da forma sonora. Tanto assim
que os melhores compositores sao sempre aqueles nos
quais o desenvolvimento e a variacao se podem
decididamente a servico da diferenca. Segundo Adorno
(1949/1962), Beethoven transformou a variacao, tanto
tempo disfarce do mesmo, numa perseguicao do idéntico
através do diferente; e Stockhausen disse das 33 Variacbes
sobre uma Valsa de Diabelli que em vez de apresentar o
mesmo objeto sob luzes diferentes, apresentavam 33



objetos diferentes na luz, que as atravessa (citado em
Boucourechliev, 1963, p. 91). Aliviando a inquietude do
espirito apds té-la suscitado pelo jogo prolongado da
diferenciacao prolongada, a mimese musical imita a vida,
mas termina imitando apenas a vida ideal: a vida na
felicidade.

A forca estética do musical continua para Lévi-Strauss
ligada a uma espécie de aura conotativa. O itinerario da
emocao melddica - da angustia a este analogo do bem-
estar devido ao coOmico - evoca a seus olhos a psicologia
musical de Proust. As paginas da Recherche sobre a
pequena frase da sonata de Vinteuil, que se tornaram, como
sabemos, o0 Jocus classicus do pensamento musical
impressionista, servem de prelUdio a teoria lévi-straussiana
da musica como mediacao e mimese existencial. No
“Finale”, onde a paixao da madsica ira até tracar (em
polémica contra Henri Pousseur) uma analise formal do
Bolero de Ravel, as predilecbes ao mesmo tempo pés-
romanticas e pré-“modernas” de Lévi-Strauss se confirmam.
Seria possivel dizer sem esquematizar muito que a
tetralogia das Mythologiques, com seus capitulos de titulos
musicais, suas referéncias explicitas (a ultima se encontra
em L-S, 1971, p. 620) ao outro tetralogista, Wagner,
considerado desde a “ouverture” como “o pai da analise
estrutural dos mitos” (L-S, 1964, p. 23), pertence a um
universo de gosto e de cultura dominado em literatura pelos
nomes de Baudelaire e Proust, em musica, pelos de Wagner
e Debussy.



Wagner, presenca ubiqua nas Mythologiques (nao é por
acaso que as paginas wagnerianas do Le Cru et le Cuit
figuram hoje entre os estudos reunidos no programa do
festival de Bayreuth), reina de modo mais soberano nas
partes tedricas do comeco da tetralogia, e sobretudo na
“peca cromatica”, problematica da relacao natureza/cultura
colocada sob o signo da partitura revolucionaria de Tristdo e
Isolda (ibid., p. 287). No “Finale”, em compensacao, as
reflexdes sobre o sentido existencial da musica e a adocao
da estética da sonata de Vinteuil fazem pensar de
preferéncia no impressionismo. Todavia, sabemos quanto
este deve, malgrado as aparéncias, ao wagnerianismo. Para
Lévi-Strauss, o parentesco entre Wagner e Debussy nao é
duvidoso. Tanto mais que se trata, de acordo com a
“ouverture”, de “musicos do mito”, distintos a um sé tempo
de “musicos do cdédigo”, como Bach ou Stravinsky, e de
“musicos da mensagem”, como Beethoven (ibid., p. 38).

O verdadeiro tema diacrébnico do “Finale” nao deriva,
porém, da musicologia, mas da inteira histéoria da
civilizacao. De fato, para Lévi-Strauss, a relacao de simetria
unindo mito e musica enquanto dominios intermediarios
entre o polo da linguagem e o das entidades matematicas
(cf. supra) vale apenas para uma certa musica: a polifonia
ocidental dos tempos modernos, a qual, nascida no século
XVIl, expandiu-se com a invencao da fuga, e cujo
“effacement” se observa atualmente (L-S, 1971, p. 583). O
triunfo da polifonia moderna coincide com o racionalismo
filosofico introduzido por Descartes e a visao do mundo



baseada na fisico-matematica de Galileu e Newton, na
prépria época em que “as formas do pensamento mitico
afrouxam seu controle em beneficio do saber cientifico
nascente” (ibid., ibid.). A composicao segundo o sistema de
Bach-Rameau herda um tipo de estruturacao plenamente
constituida nos mitos: a arte da fuga (cf. L-S, 1964, p. 155-
71). Esboca-se uma homologia, por conseguinte, no eixo
diacrénico, entre a estrutura do mitos e as formas da
musica tonal da Idade Moderna.

Seria bem interessante confrontar esta homologia
diacronica mito/musica, proposta por Lévi-Strauss, com a
homologia sincrénica descoberta por Max Weber entre a
musica ocidental dos tempos modernos e a tendéncia geral
do Ocidente a racionalizacdo da cultura e da sociedade.
Num ensaio ainda pouco conhecido, Weber (1921/1958)
conseguiu destacar diversas afinidades eletivas entre a
musica dos tempos modernos e o processo em gue via a
chave da evolucao do mundo ocidental: o predominio
crescente de um certo modo de acao social, a saber, a acao
racional em relacao a seus fins (zweckrational). Assim como
0o uso da ogiva, enquanto procedimento racional de
distribuicao de pressdes, sé foi erigido em principio
arquitetébnico na Europa, assim como s a pintura ocidental
desenvolveu a representacao do espaco por meio de uma
perspectiva racional, s6 no Ocidente a escala musical, a
harmonia e o contraponto foram mais fortemente
submetidos a regras codificadas. S6 no Ocidente a
composicao musical se tornou um calculo rigoroso, cujos



produtos, transcritos numa notacao bem sistematica, sao
destinados a uma orquestra também altamente
racionalizada (Weber, 1905/1967, p. 12-13; 1921, passim).
Lembremos que Weber estimava a ciéncia moderna e sua
infraestrutura social, a burocracia do Estado-nacao e o
capitalismo (todos fendbmenos aparecidos ou desenvolvidos
com maior energia a partir do século XVII) outras tantas
manifestacdes da racionalizacao da vida.

Ora, na opiniao de Lévi-Strauss, essas estruturas miticas,
herdadas pela composicao musical, comecam agora a ser
abandonadas pela musica. Tais estruturas estariam
emigrando para a... analise estrutural dos mitos (L-S, 1971,
p. 584). Desde a revolucao schoenberguiana, a musica se
dispde a deixar as formas de organizacao interna que foram
as do mito e que nos nossos dias, o discurso antropolégico
tenta recuperar. Seria, porém, errbneo encarar essa
sequéncia mito-melo-logos numa perspectiva racionalista
tradicional - porque esse logos antropoldgico que, de posse
do método estruturalista, recebe as estruturas do mito da
musica tonal agonizante nao é senao um saber justificador
da légica do sensivel (ibid., p. 569), a “ciéncia do concreto”
(L-S, 1962, p. 3), ou seja: a “pensée sauvage”.

“As ordens da cultura se substituem umas as outras e,
perto de desaparecerem, cada uma transmite a ordem mais
préxima o que foi sua esséncia e sua funcao” (L-S, 1971, p.
584). A triade mito-musica-analise mitoldgica ilustra essa
sucessao grandiosa. Ja La Pensée Sauvage nos advertia, a
propésito do pretenso totemismo, que “a forma da estrutura



pode as vezes sobreviver, quando a prépria estrutura
sucumbe ao acontecimento” (L-S, 1962, p. 307). Essas
formulas bastam, alids, para distinguir a macrodiacronia do
“Finale” das ideias de Hegel sobre a progressao do Espirito
absoluto. No sistema hegeliano, o Absoluto é dado primeiro
como arte (Grécia), em seguida como religiao (cristianismo),
enfim como filosofia. Trata-se de um esquema histérico
(Hegel, 1835/1944, t. I, p. 136-38), no qual a arte “cede o
seu lugar a formas de consciéncia mais elevadas” (ibid.,
ibid.). Temos pois uma sucesséo de funcées. Os trés “reinos”
do Absoluto: arte, religiao e filosofia tém sem dudvida o
mesmo conteudo (ibid., p. 134); mas sao, ainda assim,
respostas as “necessidades - hierarquizadas - do Espirito”
(ibid., p. 137). Na teoria lévi-straussiana, ao contrario, existe
antes sucessdo de formas de uma soO funcdo: pois o que
emigra do mito para a mdusica, e desta para o saber
antropoldgico, é apenas uma mesma estrutura de
pensamento - é a légica do sensivel ou “pensée sauvage”,
configuracao especial do espirito humano (a inicial
minuscula contrastando aqui com a mailscula idealista do
Espirito hegeliano). Mito, musica e analise mitolégica nao
sao senao formas de uma sé estrutura-funcao.

“Para nds, a arte nao é mais a forma mais elevada na qual
a verdade se proporciona a existéncia” (Hegel, op. cit., p.
136). Parece que, como outrora Hegel, Lévi-Strauss constata
a morte (por intermédio da musica) da arte - pelo menos da
arte enquanto atividade pertencente ao nlcleo da
civilizacao. Lévi-Strauss tinha alids cuidadosamente treinado



para essa oracao funebre. Nao havia ele confessado sua
antipatia pela pintura abstrata (L-S, 1962, p. 43n; cf. supra,
p. 68-70) - podendo o abstracionismo, segundo ele,
representar o Ultimo estagio na vida histérica da arte
pictural (L-S, 1961, p. 139)? Nem sequer foi mais indulgente
no que toca a literatura de nossos dias. O “Finale” vitupera
numa breve alusao “l'insupportable ennui qu’exsudent les
lettres contemporaines” (L-S, 1971, p. 573) [“o tédio
insuportavel que exalam as letras contemporaneas”].
Embora muito mais matizado, o repuddio da musica serial e
pds-serial, inscrito na “Ouverture” das Mythologiques, nao é
cancelado. No maximo, Lévi-Strauss nos convida (ibid., p.
585) a ver nas composicdes seriais herdeiras da estrutura
rapsédica do romance. Nao se esqueca, porém, que ele
estima o romance, esse tipo de “récit” nascido da
“extenuacao” do mito (L-S, 1968, p. 106; cf. supra, p. 59-
66), um género também moribundo (L-S, 1971, p. 585). Um
Luciano Berio pode se inspirar a vontade em Le Cru et le
Cuit; a aventura da musica apds Stravinsky nao parece
seduzir Lévi-Strauss. De modo que a “morte” da musica,
abandonada pela energia estruturalista do espirito humano,
é, por assim dizer, a afirmacao categdrica e radical de um
pessimismo estético constante e generalizado.

Deixemos a beatice dos adeptos acriticos da arte
moderna (tao frequentemente cegos ao deploravel
epigonismo que marca a maior parte da producao artistica e
literdria dita de vanguarda neste segundo apds-guerra) a
preocupacao de escandalizar-se ante a excepcional



franqueza dos propdsitos “antimodernistas” de Lévi-Strauss.
Quaisquer que sejam as “nuances” que comporte essa
critica da arte atual (para comecar, disso podemos ter
certeza, da parte do préprio Lévi-Strauss), ela nos parece,
a0 menos em seu principio, inteiramente legitima. Numa
situacao cultural em que a arte, tratada pela sociedade
como “parque nacional” (L-S, 1962, p. 290), ameacada em
sua esséncia pelo demonio proteiforme do “kitsch” esse
verdadeiro ethos estético (Broch, 1933/1966) da civilizacao
burguesa (e nao se pense que s6 temos em mente o mundo
capitalista) - oscila sem cessar entre o exercicio apaixonado
de uma tenaz resisténcia cultural e a tentacao de ser
relegada entre as evasbes sem consequéncia, ou
compensatérias, nao saberiamos superestimar o valor
critico do ceticismo quanto a sobrevivéncia das formas e
dos géneros “institucionais” de arte.

Afinal, no tempo longiquo em que o expressionismo mal
iniciava seu refluxo, Wilhelm Worringer ja se perguntava se
a pintura, se a arte nao estava talvez em curso de
desaparecimento (Worringer, 1919/1959, p. 80). Para
Worringer - que nada tinha de reacionario - a sensibilidade
criadora de nosso tempo podia muito bem estar alojada no
pensamento, desprezando materializar-se, como outrora,
em quadros (Worringer, 1921/1959, p. 94). Nos anos 1960,
depois que o figurativismo dessacralizador da melhor pop
art denunciou, pela simples irrupcao, a indecente
gratuidade do “abstracionismo lirico”, a arte conceitual nao
desmentiu a profecia do grande critico expressionista. Este



estimava, além do mais, que a sapiente e sutil critica de
arte da época atingia com frequéncia uma profundidade e
uma  significacao ausentes das obras plasticas
contemporaneas (ibid., p. 94 e 95). Nao se poderia dizer o
mesmo, atualmente, de criticos como Blanchot ou Barthes?

Em vez de vociferar sobre a verdade “factual” da “morte
da arte”, conviria colocar a problematica implicada por
essas teses (como pelas de Hegel em seu tempo) em
relacao a uma das tendéncias mais fecundas do
estruturalismo - sua vontade de ultrapassar as analises
estanques dos dominios culturais (arte, religiao, ciéncia,
etc.), de encorajar a pesquisa de afinidades estruturais e
funcionais entre esses “campos”, sem jamais esquecer que
sao todos (apesar de suas diferencas substanciais de
funcionamento e de ritmo evolutivo) faces de uma mesma
realidade de base: o espirito humano. Do ultimo em data
dos grandes criticos literarios americanos, Northrop Frye
(1957), ja se disse que ele estabeleceu uma teoria da forma
além de toda consideracao “elitista” e provinciana da arte
(Hartman, 1970, p. 361, 28-29). Frye nao rejeita somente os
tabus das “literaturas nacionais”, reencontrando apds
Curtius (1948/1956, 1954/1963) o sentido ecuménico da
tradicao literaria; nao hesita em aproximar os textos
“sagrados” das “belas-letras” dos mitos “primitivos” e de
todas as producdes mitopoéticas em geral, “nobres” ou
“bastardas”. Ora, se isso ocorre na critica literaria, qual nao
sera a legitimidade da aproximacao universalista nas maos
dessa disciplina da vocacao totalizadora que é a



antropologia estrutural? A audacia com que Lévi-Strauss nos
incita a persequir as configuracdes do espirito, e, em
particular, os avatares da l6gica do sensivel e do imaginario,
nao é, de fato, menos esclarecedora que a analise
mitopoética ainda ingénua, mais junguiana que estrutural,
de Frye. A odisseia histérica do pensamento selvagem
através do mito, da arte e da ciéncia nao é, absolutamente,
o produto de uma especulacao mais ou menos fantasiosa.
No seu principio como no seu alcance, esse tema pseudo-
hegeliano suscita muitas questdes bem pertinentes aos
olhos do critico, do historiador e do semidlogo - inclusive
algumas questdes fundamentais para o entendimento de
nossa sociedade, de suas origens e de seu futuro.



Apéndice II

ANALISE DOS MITOS E
ANALISE DAS OBRAS DE ARTE



A analise dos mitos, que domina a producao mais recente
de Lévi-Strauss, levanta a questao de suas relagdes com a’
analise das obras de arte de dois pontos de vista: do de sua
prépria maneira de operar, enquanto estratégia
hermenéutica particular; e do das reflexdes inspiradas a seu
autor por esta mesma estratégia, na medida em que ela
esclarece semelhancas e diferencas entre a interpretacao
do mito e a da obra de arte.

A analise estrutural do dominio mitico dirige-se a um dos
dois planos - expressao e conteddo (Hjelmslev, 1943, p. 59)
- cuja relacao (que nao se deve tomar por uma
correspondéncia biunivoca entre suas respectivas unidades)
distingue precisamente a linguagem dos outros sistemas
simbdlicos: ela se dirige ao plano de conteddo. Sem sair da
linguistica, sabe-se que, entre as duas guerras, o0s
especialistas concentraram-se sobretudo na analise da
expressao; hoje, em compensacao, o estudo do conteldo
comeca a se desenvolver, sendo a renovacao da semantica
um dos tracos principais da pesquisa contemporanea
(Ruwet, 1964, p. 229-310).

Contudo, a interpretacao dos mitos nao esta diretamente
implicada na investigacdao de ordem linguistica, mesmo
seméantica, porque o discurso mitico nao se esgota no nivel
da forma da linguagem - mas dele se serve. No mito, 0s
enunciados da linguagem corrente nao fazem figura de
terminus ad quem, mas antes de terminus a quo. Temos,
portanto, uma analogia inicial com o discurso poético (no
sentido largo): na literatura como no mito, a linguagem nao



passa de matéria-prima. Dai uma modificacao capital com
relacao ao papel dos tipos de organizacao do discurso. Com
efeito, este conhece dois deles: um tipo de organizacao por
combinacdo ou concatenacao, segundo um eixo
sintagmatico, e um tipo de organizacao operando por
selecado entre os termos do sistema, segundo um eixo
paradigmatico, isto €, um eixo composto de agrupamentos
associativos no interior dos quais estes termos sao
equivalentes. Eis o que é sobejamente conhecido desde
Saussure (1916, p. 170-80).

Ora, é proprio da poesia fazer funcionar o principio de
equivaléncia sobre os dois eixos e nao mais somente sobre
0 eixo “normalmente” paradigmatico. Assim, por exemplo,
quando, o poeta encadeia as palavras:[36]

Au seul souci de voyager

Outre une Inde splendide et trouble
- Ce salut soit le messager

Du temps, cap que ta poupe doublé

a equivaléncia nao se da mais somente entre as palavras
presentes na quadra e suas associadas paradigmaticas que,
de ordinario, dela estao ausentes (por exemplo, para
“voyager”, enquanto infinitivo, as outras formas verbais do
mesmo radical - “voyage”, “voyageais”, etc. -; enquanto
verbo, as outras categorias lexicais - “voyage”, “voyageur”
- enquanto palavra terminando pelo sufixo er, outras
palavras tais como “chanter”, messager”, etc.; enfim,
enquanto simples “nocao”, os significados analogos - ir,
partir, etc.); ela se estabelece igualmente entre as prdprias
palavras encadeadas, gracas ao fato de que a funcao



poética, do ponto de vista linguistico, € um processo
consistente em por énfase sobre a mensagem - “focus on
the message for its own sake” (Jakobson, 1960, p. 356)
[“foco sobre a mensagem por sua propria causa”] - de
preferéncia a p6-la sobre os outros fatores da comunicacao
verbal: o cdédigo, o contexto, o contato, o destinador ou o
destinatério. E por isso que o som s de “seul” ndo deixa de
estar relacionado com sua dupla repeticao em “souci”, nem
o d de “Inde” indiferente as silabas finais de “splendides”,
etc.; e é essa também a razao da “cacofonia” no verso

Du temps, cap que ta poupe doublé

Em sua analise do poema, Robert Greer Cohn (1965, p.
193) achando esta cacofonia “hard to explain” [“dificil de
explicar”], pensa que ela levou talvez Mallarmé a nao incluir
esta composicao nas edicdes de suas Poésies. Entretanto, a
concentracao de fonemas consonanticos oclusivos surdos,
nao cedendo aos sonoros senao na ultima palavra do verso,
“doublé”, é muito sugestiva. Au seul souci... uma saudacao
dirigida aos jovens poetas por um artista mais idoso, que 0s
incita a desdenhar os esplendores faceis em nome das altas
exigéncias da arte - esta disciplina da criacao sendo a Unica
garantia da vitéria da obra sobre o tempo. Ora, neste
contexto, o tempo equivale efetivamente a um cabo
perigoso, uma passagem dificil e estreita que a caravela
simbdlica dos novos poetas deve atravessar como os dois
aa, cercados de consoantes surdas e de vogais sombrias,
desse quarto verso. A aspereza deste, portanto, ¢é
expressiva; a prova € que ela desaparece na palavra da



rima, de perfeito acordo com seu sentido - pois que a popa
(poupe) finalmente “dobrou” (doublé) os perigos do cabo
(cap) tempo (temps). A cacofonia linguistica transforma-se
em eufonia poética.

Nés nos concedemos esta digressao com a Unica
finalidade de lembrar por uma ilustracao concreta até que
detalhes a projecdo do principio de equivaléncia do eixo da
selecao sobre o eixo da combinacao, sendo a equivaléncia
“oromue au rang de procédé constitutif de la séquence”
(Jakobson, 1960, p. 358) [“promovida a categoria de
procedimento constitutivo da sequéncia”], rege a
arquitetura do poema. Uma das particularidades da andlise
mitolégica sera aplicar ao discurso mitico a projecao
adotada por Jakobson para definir a poesia na perspectiva
das funcdes linguisticas (L-S, 1962b, p. 197) - com esta
restricao que, no caso do mito, a projecao se faz sobre o
eixo sintagmatico (assim como na poesia), mas sobre o
plano do conteudo, e nao sobre o da expressao.

Frente a poesia, o mito apresenta assim, ao mesmo
tempo, uma afinidade substancial - que acrescentaremos a
uma outra caracteristica comum, a que ambos colhem no
“significante flutuante” (cf. 22 parte, 12 secao) - e uma
diferenca nao menos sensivel. Para voltar a ultima, nao é
dificil reconhecer que, como a projecao do principio de
equivaléncia se limita, no mito, as unidades do significado,
a “textura” de cada mensagem mitica particular nao pode
ser tao rica como a de um poema, tanto mais que -
considerando-se que as unidades do conteudo linguistico



nao sao mais do que a matéria-prima da estrutura mitica - o
mito oferece sempre, com relacao a linguagem natural,
unidades em numero reduzido (Ruwet, 1964, p. 288 n. 32).

Isto explicaria por que a analise mitolégica sé progrediu
quando se atacou antes o aspecto paradigmatico dos
mitemas do que seu aspecto sintagmatico. Nicolas Ruwet
(ibid., p. 293) distinguiu justamente desta maneira a
abordagem de Lévi-Strauss (“approach” preferencial
paradigmético) da de Vladimir J. Propp (“approach”
preferencial sintagmatico). E o proprio Lévi-Strauss, na nota
preliminar da analise de “Les Chats”, de Baudelaire (L-S,
1962c, p. 5) disse que “chaque ouvrage poétique, considéré
isolément, contient en Ilui-méme ses variantes” [“todo
trabalho poético, considerado isoladamente, contém nele
préprio suas variantes”], ao passo que, para o0 mito, o
sistema das variantes é “fourni par une pluralité de versions
du méme mythe” [“fornecido por uma pluralidade de
versdes do mesmo mito”].

Portanto, o mito é, semelhantemente a poesia, algo além
da linguagem (L-S, 1958, p. 232-33); mas ao passo que a
poesia € uma forma da forma-linguagem em seus dois
planos, o mito sé é uma forma da forma do conteudo. Para a
“metalinguagem” mito é Iéxico, € uma espécie de “natura
naturata” (L-S, 1960b), uma forma que servird de matéria a
uma outra. Isto dito, nada impede a aplicacao de certos
principios gerais da analise linguistica a dos mitos, levando-
se em conta as diferencas do material estudado. Antes de
mais nada, para a analise linguistica, “les oppositions (...)



ne sont pas soumises a la logique de l’exclusion, mais a
celle de la participation, dont d’ailleurs I’exclusion est une
variante” (Hjelmslev, 1961, p. 215) [“as oposicdes (...) nao
estao submetidas a légica da exclusao, mas a da
participacao, da qual alias a exclusao € uma variante”]. Por
exemplo, em russo, na oposicao dos géneros gramaticais, o
feminino é o termo marcado: designa sempre um ser do
sexo feminino; enquanto o masculino é um termo nao
marcado: designa frequentemente, mas nao
necessariamente, um ser do sexo masculino, e pode mesmo
designar um ser feminino. Ruwet (1963a) pensa que nés
lidamos também (ou sobretudo) com uma légica
semelhante no caso dos mitos, onde os termos opostos sao
0 mais frequentemente um termo simples e um termo
complexo, um termo univoco e um termo equivoco.

O mesmo linguista observa que, se a marcha da analise
estrutural dos mitos nao pode ser tao rapida como em
linguistica, é por que as relacdes pertinentes se referem a
unidades de grandes dimensboes (as pecas de corpus
mitico), enquanto que o essencial para a linguistica ja esta
dado ao nivel da frase (ibid.). Contudo, reconhece também,
além dos elementos comuns a lingua e ao mito (légica de
participacao) e das diferencas de grau (sede maior ou
menor da manifestacao das relacdes pertinentes), uma
diferenca de natureza: é que “le langage exclut Ia
polyphonie” [*a linguagem exclui a polifonia”]. Segundo o
exemplo de Ruwet, um morfema “peut bien exprimer a la
fois le nominatif, le masculin, le singulier, la degré positif - il



ne présente chaque fois qu’un seul terms d’une dimension
déterminée (cas, genre, nombre, degré de comparaison)”
[“pode exprimir ao mesmo tempo o0 nominativo, o
masculino, o singular, o grau positivo - mas nao apresenta,
de cada vez, mais do que um s6 termo de uma dimensao
determinada (caso, género, numero, grau de
comparacao)”]. Ora, no mito (L-S, 1964, p. 22) como na
musica (e na poesia, acrescentemos) nada disso ocorre: a
analise deve destacar precisamente a simultaneidade das
relacdes em jogo, a polifonia é regra; a analise torna-se
inevitavelmente contrapontistica.

De qualqguer modo, o estudo estrutural dos mitos nao
poderia ser uma imitacao servil da analise da linguagem.
Nem o presente esforco de Lévi-Strauss, de que sairam as
Mythologiques, nem o0s precedentes de transposicao
metodoldgica dados em sua obra, notadamente no dominio
da interpretacao dos sistemas de parentesco, parecem
reforcar os riscos de uma “fidélité trop littérale a la méthode
du linguiste” (L-S, 1958, p. 43) [“fidelidade demasiado literal
ao método do linguista”].

Por outro lado, a receptividade crescente dos estudos
literdrios com relacao a andlise estrutural (anunciando a
retomada e o desenvolvimento generalizados das pesquisas
dos pioneiros “formalistas” no primeiro apds-guerra) se
acompanha frequentemente da conservacao da consciéncia
da especificidade do poético e da impossibilidade de
dissolvé-la numa analise puramente linguistica - esta
persisténcia do sentido do poético e de sua irredutibilidade



nao se apresentando, alias, entre os melhores espiritos,
como um obstaculo a implantacao da abordagem
linguistica, mas quando muito a seu uso abusivo (e
ingénuo).

A muito instrutiva conferéncia interdisciplinar sobre o
estilo, ocorrida em Bloomington, Indiana, em maio de 1960,
contribuiu de uma maneira decisiva para esclarecer esta
posicao critica. As chances de tratar o fenbmeno literario
como um simples apéndice da linguistica dela sairam
gravemente comprometidas.

A tendéncia para considerar os enunciados literarios em
termos de “noncasual utterances” [“enunciados nao
casuais”] como se a oposicao literario/nao literario
recobrisse a oposicao “noncasual”/”casual utterances”
[“enunciados nao casuais/enunciados casuais”] foi rejeitada
por Charles F. Voegelin (1960, p. 64). Esta tendéncia, alias,
nao é mais do que uma versao “quantitativa” da tese
segundo a qual o poético constitui um “desvio” com relacao
a linguagem normal. J& a “Stilkritik” de Spitzer, apoiando-se
sobre o velho postulado da filosofia humanista - “oratio
vultus animi” - condescendeu durante muito tempo em
identificar a Erlebnis artistica e um afastamento do estado
psiquico normal, ao qual corresponderia, no plano
linguistico, um afastamento do uso corrente.

Sol Saporta (1960, p. 82-93) falou em Indiana da
mensagem literdria como de um conjunto de desvios frente
a norma linguistica, agindo seja por eliminacao, seja pela
adicao de restricdes, na perspectiva da ideia chomskyana



dos “graus de gramaticalidade”. Entretanto, esta concepcao
estda longe de ter sido admitida sem reservas. Edward
Stankiewicz observou que “poetic language takes full
cognizance of the rules of the linguistic system” (1960, p.
70) [“a linguagem poética toma pleno conhecimento das
regras do sistema linguistico”], se comporta “desvios”,
estes sao largamente condicionados pela linguagem e/ou
pela tradicao literaria. O “jogo com a linguagem” da
literatura é

based on the poet’s intuitive knowledge of the abstracts patterns of the
language and of the rules of permissible sequences. It could hardly move
in the direction of introducing new phonemes or of creating new
distributional patterns (...). Attempts to depart drastically from the given
linguistic system (...) remained only a curious episode in the history of
literature. (ibid., p. 76-77)

[baseado sobre o conhecimento intuitivo do poeta dos padrdes abstratos
da linguagem e das regras de sequéncias permissiveis. Dificilmente
poderia mover-se no sentido de introduzir novos fonemas ou de criar novos
padroes de distribuicao (...). As tentativas para abandonar drasticamente o
sistema linguistico dado (...) permanecem apenas CoOmo um Ccurioso
episédio na histdéria da literatura.]

Além disso, conforme notou Charles F. Voegelin, a nocao
sapiriana da resisténcia da linguagem a mudanca,
contrastando com a extrema mutabilidade da cultura, deve
ser nuancada (1960, p. 67). Enfim, René Wellek (1960, p.
101) advertiu contra o habito de estabelecer uma
equivaléncia entre o poético e a “novidade” (inclusive a da
linguagem) - afinal, segundo este critério, deveriamos
considerar Marlowe um autor mais importante que
Shakespeare - ao mesmo tempo que defendia a
necessidade de acrescentar as caracteristicas linguisticas e



estilisticas do texto literario seu aspecto fundamental (mas
cujo estudo é forcosamente extralinguistico) de
“ficcionalidade” (ibid., p. 98).

O resultado geral dos debates de Indiana poderia ser
resumido numa férmula: reconhecimento sensivel, explicito
ou implicito, da parte dos linguistas ou dos sabios
familiarizados com a linguistica, da autonomia do fenémeno
literario. Este reconhecimento é, por sua vez, o melhor
pressagio possivel para a maturidade e para a consolidacao
da abordagem linguistica da literatura. Tanto mais que
alguns trabalhos recentes permitem considerar a passagem
decisiva do nivel do programa ao nivel da constituicao do
meétodo na analise da linguagem poética. Tal é, sobretudo, o
caso de Linguistic Structures in Poetry, de Samuel R. Levin
(1962), onde a nocao de “coupling” procura conferir um
status metodoldgico e operacional a projecao do principio
de equivaléncia sobre o eixo sintagmatico, descrito por
Jakobson. Ruwet (1963b) prop6s um aperfeicoamento da
nocao de  “coupling”, associando-o ao conceito
hjelmsleviano de “forme du contenu”.

Se este caminho - uma poética nao subordinada, mas
aliada, a analise linguistica - chegar a ser cada vez mais
seguido, entdao o estudo da literatura podera assegurar-se o
mesmo grau de rigor de outros setores explorados pela
analise estrutural. Mas este progresso impde o abandono do
impressionismo em critica, cujo predominio permitiu a Lévi-
Strauss estabelecer uma nitida distincdo entre o método
estrutural em linguistica e em antropologia e o0 uso que



deles fazem “certains critiques et historiens de Ia
littérature” [“alguns criticos e historiadores da literatura”].

A distincao foi feita por ocasiao de sua resposta a um
questionario da revista italiana Paragone sobre a critica (L-
S, 1965); ela merece ser examinada com mais atencao.
Lévi-Strauss comeca por afirmar que, em linguistica ou em
antropologia, o método estrutural “consiste a repérer des
formes invariantes au sein de contenus différents”
[“consiste em descobrir formas invariantes no interior de
conteldos diferentes”],[37] ao passo que “l’analyse
structurale dont se réclament indiment certains critiques et
historiens de la littérature consiste, au contraire, a
recherches derriere des formes variables des contenus
récurrents” [“a analise estrutural, a que indevidamente
recorrem alguns criticos e historiadores da literatura,
consiste, ao invés, em procurar sob as formas variaveis os
conteudos recorrentes” (EC, p. 393)]. Ora, o fenbmeno de
recorréncia estad ainda “ouvert a la contingence” [“aberto a
contingéncia” (ibid., ibid.)], ao passo que a invariancia
releva da necessidade. Confessamos que esta primeira
contraposicao nos embaraca um pouco; a oposicao formas
variantes/formas variaveis nos parece discutivel; em todo
caso, nao se concilia com a concepcao dialética das
relacdbes forma/conteldo adotada em La Structure et la
Forme. Contudo, continuando sua comparacao, Lévi-Strauss
pOe o dedo na ferida: lembra que as hipdteses da linguistica
e da antropologia sao “vérifiables du dehors” por “contréles
objectifs” [“verificaveis do exterior”, “controles objetivos”



(ibid., ibid.)], ao passo que “la critique littéraire a
prétentions structuralistes”, “visionnaire et incantatoire” [“a
critica literdria com pretensdes estruturalistas”, “visionarias
e encantatéria” (EC, p. 394)], ignora isso. Certamente,
utiliza “une combinatoire a I'appui de ses reconstructions,
mais, ce faisant, elle offre a l'analyse structurale une
matiere brute bien plutét qu’une contribution” [“um
processo combinatério em apoio de suas reconstrucoes.
Mas, nesse caso, oferece a analise estrutural muito mais
uma matéria bruta do que um contributo” (ibid., ibid.)].
Prisioneira do subjetivismo, esta «critica €é um
“ventriloquisme” baseado sobre o “pseudo-dialogue”
[“ventriloquismo”, “pseudodialogo” (ibid., p. 395)] entre a
critica e a obra; a rigor, nao se trata sendao de “une
manifestation particuliere de la mythologie de notre temps”
[“manifestacao particular da mitologia do nosso tempo”
(ibid., p. 394)].

Contudo, Lévi-Strauss nao se limita a fazer o processo da
critica-ventriloqua; entrevé também o caminho de sua
regeneracao. Esta s6 pode consistir na adocao dos meios de
uma verificacao objetiva. E estes controles, é preciso
encontra-los, de um lado, ao nivel da analise linguistica (ou
formal, no caso das artes nao verbais); do outro lado, ao
nivel da investigacao etnografica, “c’est-a-dire, pour des
sociétés telles que les nétres, au niveau de [’histoire
externe”. Ja que a histéria fornece a analise critica nao
somente “une source d’informations irremplacables” mas
também “un champ combinatoire ou la vérité des



interprétations peut étre mise a I'épreuve de mille facons”
[“ou seja para sociedades como a nossa, no nivel da histéria
externa” (ibid., p. 393), “uma fonte de informacoes
insubstituiveis”, “um campo combinatério em que a
verdade das interpretacdes pode ser posta a prova de mil
maneiras”]; “du fait meme ou’ils sont révolus, les niveaux
passés sont mis hors d’atteinte des illusions de Ia
subjectivité et (...) ils peuvent donc servir a contréler les
incertitudes de la perception intuitive” [“0s niveis passados,
precisamente por terem sido ja transcorridos, sao subtraidos
as ilusdes da subjetividade e podem por isso servir para
controlar as incertezas da percepcao intuitiva” (EC, p. 396)].
Hostil, conforme sabemos, a hermenéutica intuicionista,
schleiermacheriana e diltheyana (defendida ainda hoje por
fenomendlogos como Paul Ricoeur), e situando-se portanto
bem ao largo de toda metafisica da subjetividade
“criadora”, nem por isso Lévi-Strauss pensa em banir a
pesquisa histérica. Bem pelo contrario: segundo ele, “loin
que l’introduction des méthodes structuralistes dans une
tradition critique procédant essentiellement de
I’historicisme” (na expressao do questionario de Paragone)
coloque um problema, “c’est I'existence de cette tradition
historiciste qui peut seule fournir une base aux entreprises
structurales” [“Nao somente os métodos estruturalistas
podem ser canalizados numa tradicao predominantemente
historicista”, “é a existéncia dessa tradicao historicista que
pode fornecer uma base as operacdes estruturais”].



A critica nao conseguira ser rigorosa voltando as costas a
histéria. Mas serd antes no retorno constante da analise
linguistica a histéria e vice-versa, num “movimento
instancabile dal testo alla storia e dalla storia al testo”
[“movimento inestancavel do texto a histéria e da histéria
ao texto”] - para empregar uma frase de Ezio Raimondi
(1967, p. 20) - que ela alcancard o minimo possivel de
elementos impressionistas, o escalao mais proximo desta
objetividade perfeita que, como para todo saber humano,
lhe é sempre recusado. Notemos apenas que o método de
“cross-information” entre o texto e a histéria passa
necessariamente pelo “relais” do exame do conjunto da
obra de cada autor. Esta é uma exigéncia metodoldgica
quase unanimemente reconhecida (cf. Ruwet, 1968;
Bourdieu, 1966, p. 905) e a qual Lévi-Strauss explicitamente
subscreveu (L-S, 1961, p. 149).

Quando Lévi-Strauss fala do recurso ao nivel da histéria
como base da interpretacao estrutural da obra, faz o elogio
dos trabalhos de Erwin Panofsky, de quem Ilouva a
orientacao “pleinement et totalement structuraliste” (L-S,
1965) [“plena e totalmente estruturalistas” (EC, p. 395)].
Vé, portanto, na iconologia a realizacao das tarefas
analiticas que cabem a critica tornada capaz de superar o
“ventriloquisme” desprovido de controles objetivos. Ja na
interpretacao da pintura facial dos Caduveu, Lévi-Strauss
assinalara a necessidade de ultrapassar o plano da
descricao formal para chegar a apreender o sentido do



produto artistico (L-S, 1955, p. 116; cf. também L-S, 1958, p.
181).

A referéncia a iconologia nao é apenas episddica.
Efetivamente, nenhum outro método representa melhor que
o de Panofsky a sintese entre o olhar estrutural e a pesquisa
sobre “le champ combinatoire” [“o campo combinatério”] da
historia. Segundo Panofsky (1955, intr.), para as
humanidades, “faire revivre le passé n’est pas un idéal
romantique, mais une exigence de méthode” [“fazer reviver
0 passado nao é um ideal romantico, mas uma exigéncia do
método”]. Unindo a erudicao da “Kunstwissenschaft” de Aby
Warburg e sua escola a “filosofia das formas simbdlicas” de
Ernst Cassirer, segundo a qual as obras de arte apresentam
uma logica diferente, mas nao menos articulada, que as
manifestacdbes do conhecimento cientifico, Panofsky
estabeleceu um sistema de analise em que o sentido da
obra de arte é disposto em varios niveis de complexidade
crescente. O quadro sinético da pagina 31 da traducao
francesa dos Studies in Iconology (Panofsky, 1939) descreve
a hierarquia dos angulos de interpretacao. No primeiro nivel,
a analise é descricao formal das propriedades sensiveis da
obra; podemos incluir ai os conceitos das diversas
categorias de figuracao do espaco no sentido dos tedricos
da “pura visibilidade” (Fiedler, Hildebrand, ou seus primeiros
continuadores modernos, como Riegl e WOolIfflin). No
segundo nivel, ja encontramos a camada das significacoes,
cuja decifracao se faz através de um saber literdrio; a
analise, tornada iconogréfica, identifica neste momento “les



themes ou concepts qui se manifestent dans des images,
des histoires ou des allégories” [“os temas ou conceitos que
se manifestam nas imagens, histérias ou alegorias”]. Mas
como bem o exprimiu Pierre Bourdieu (1967, p. 140) - o
significado iconografico torna-se por sua vez o significante
do que Panofsky, segundo Pierre, chama o conteudo (“ce
que l'oeuvre laisse transparaitre sans montrer” [“0 que a
obra deixa transparecer sem mostrar”]. A determinacao do
conteldo da obra (onde o conceito de simbolo, de Cassirer,
se funde com o de sintoma, de Carnap) pertence ao terceiro
nivel da analise: o nivel iconoldgico, que cobre a hierarquia
dos escalbes interpretativos. A interpretacao iconoldgica
considera os significados iconograficos como expressdes da
cultura historicamente dados, remetendo “le sens
intrinséque de l'oeuvre au plus grand nombre possible de
documents de civilisation historiquement reliés a cette
oeuvre ou a ce groupe d’oeuvre” [“o sentido intrinseco da
obra ao maior numero possivel de documentos de
civilizacao historicamente ligados a essa obra ou a esse
grupo de obras”].

O conjunto da estratégia iconoldgica é ilustrado pelo
préprio Panofsky (1939, p. 20) com o exemplo da
representacao da Madona na Natividade:

Aux XVI et XV siecles (...), le type traditionnel de la Nativité avec la Vierge
Marie étendue sur un lit est souvent remplacé par un nouveau type
présentant la Vierge a genoux, en adoration devant I’enfant. Du point de
vue de la composition, ce changement se traduit par la substitution d’un
scheme triangulaire a un schéme rectangulaire; au point de vue
iconographique, il traduit I’introduction d’un nouveau theme, formulé dans
les écrits d’auteurs tels que le Pseudo-Bonaventure et Sainte Brigitte. Mais



en méme temps, il revéle un nouveau type de sensibilité propre aux
phases ultimes du Moyen Age

[Nos séculos XIV e XV (...), o tipo tradicional da Natividade com a “Virgem
Maria reclinada num leito é frequentemente substituido por um novo tipo
gue apresenta a Virgem de joelhos, em adoracao diante da crianca. Do
ponto de vista da composicao, essa mudanca se traduz pela substituicao
de um esquema triangular por um esquema retangular; do ponto de vista
iconografico traduz a introducao de um novo tema, formulado nos escritos
de autores como o Pseudo-Boaventura e Santa Brigida. Mas ao mesmo
tempo revela um novo tipo de sensibilidade préprio das uUltimas fases da
Idade Média.]

Relacionando a nova figuracao da Virgem ao conjunto dos
aspectos da cultura do declinio da Idade Média, ou entdo a
arquitetura gética ao pensamento escolastico (Panofsky,
1951); explicando “pseudomorfoses” tais como a
transformacao dos temas plasticos como Eros ou Saturno
(Panofsky, 1939, p. 151ss, p. 105s.); “traduzindo” o sentido
artistico do “Nascimento de Vénus” e da “Primavera”, ou o
dos tumulos dos Médicis em San Lorenzo, pela impregnacao
neoplaténica da obra de Botticelli ou de Michelangelo
(Panofsky, 1960, p. 191-200; 1939, p. 255s.); mostrando
como Poussin interiorizou as tensdées do moralismo barroco
no conteudo elegiaco do “Et in Arcadia Ego” do Louvre
(Panofsky, 1955), ou como os ciclos de quadros de Piero di
Cosimo sobre as origens da histéria humana emergem de
uma retomada do materialismo antigo tornada possivel pelo
desabrochamento da Renascenca (Panofsky, 1939, p. 53s.);
[38] apreendendo a significacao cultural da perspectiva da
Renascenca contra o fundo das concepcdes espaciais do
periodo helenistico e da ldade Média (Panofsky, 1927),
Panofsky estd sempre realizando uma espécie de iluminacao



dos lacos estruturais profundos entre uma obra ou um estilo
e as tendéncias histérico-culturais, sem cair nunca numa
otica reducionista. Neste sentido, o processo de
“descompartimentalizacao”, que ele considera como
caracteristico da Renascenca,[39] é também consubstancial
ao préprio método iconoldgico. Através de uma série de
confrontacdes hipoteticamente ilimitadas, a analise da obra
de arte ganha em rigor, ao liberar significacbes ocultas,
“afinidades eletivas” sem cessar enriquecidas.

A iconologia nao se limita a preencher as condicdes
exigidas por Lévi-Strauss para que a critica de arte se torne
rigorosa; apresenta também uma coincidéncia notavel, em
seus pressupostos metodoldgicos, com as bases do método
estrutural em ciéncias humanas. Ressaltemos de passagem
algumas dessas coincidéncias: a) a critica lévi-straussiana
da epistemologia do vivido (juntando-se aqui a de Max
Weber), a recusa de admitir o valor cientifico da
compreensao empatica desmunida de controles objetivos,
corresponde por mais de um titulo as teses de Panofsky em
Der Begriff des Kunstwollens (1920), onde a insisténcia
sobre a necessidade da “fonction rectificatrice” [“funcao
ratificadora”] do documento na construcao da exegese da
obra de arte, ao mesmo tempo em que lembra que os
controles documentarios nao sao senao uma “prémisse de
la reconnaissance de la valeur artistique” [“premissa do
reconhecimento do valor artistico”], evoca de maneira
surpreendente a acusacao dirigida por Lévi-Strauss ao
ventriloquismo da critica (o ensaio de Panofsky €&, alids, um



ataque contra a teoria de “Einfuhlung” [“Empatia”], da qual
denuncia ao mesmo tempo o subjetivismo e o normativismo
dogmatico); b) evidentemente, a distincdao capital
iconografia/iconologia recobre a diferenca entre etnografia e
etnologia (L-S, 1958, p. 4-5)[40] fora da qual a antropologia
estrutural é impensavel. Como esta, a iconologia quer
ultrapassar o plano da evidéncia para a determinacao dos
niveis mais profundos do sentido; c) enfim, em todo o
processo interpretativo da iconologia, a obra é considerada
como um conjunto de significantes. A iconologia - herdeira
legitima da filosofia classica - se coloca decididamente ao
lado da andlise estrutural, antes do que da metafisica do
significado dos “humanistas” contemporaneos, que rejeitam
o estruturalismo em nome de uma “historicidade” espectral
e mitica, legitimamente ameacada pela pesquisa estrutural
no seio das humanidades.

A dupla estratégia analitica designada por Lévi-Strauss a
critica - interpretacdo ao mesmo tempo estrutural e
historica - nao difere em nada, quanto ao essencial, do
método ideal de analise dos mitos empregado pela
antropologia. Os conceitos metodoldgicos subjacentes a La
Geste d’Asdiwal (L-S, 1960c; v. principalmente as secodes VI
e VIl, ou a Four Winnebago Myths (L-S, 1960d), sem falar do
desenvolvimento da andlise na série Mythologiques, bastam
para convencer que a determinacao da estrutura do
discurso mitico nunca repudiou a informacao etnogréfica
(que desempenha aqui o papel dos documentos histéricos
nas sociedades “quentes”) mas somente o uso abusivo e



deformante que consiste em negligenciar a organizacao
interna de pensamento mitico e a tratd-lo como simples
aglomeracao atomista de “reflexos” da vida social.

A presuncao de uma incompatibilidade qualquer entre
analise estrutural e pesquisa histérica nao tem portanto
nenhum fundamento, o que nao impede que os dois planos
de estudo mantenham uma certa autonomia em suas
“démarches” - pronta a desaparecer quando da sintese final
dos dados obtidos de ambas as perspectivas. Eis o que nao
deve ser esquecido, nao somente na apreciacao dos
trabalhos de Lévi-Strauss sobre os mitos amerindios, mas,
igualmente, no caso de sua incursao no dominio literario: a
analise a quatro maos de “Les Chats” (Jakobson e L-S,
1962).

Nao se deixou de condenar “o empobrecimento do
sentido” imposto pelo texto de Jakobson e Lévi-Strauss ao
poema de Baudelaire. Entretanto, é evidente que essas
criticas atribuem a esse estudo uma ambicao que nao é a
sua: a de tudo desvendar na poesia em questao, para nao
dizer na obra total de seu autor. Nao se trata, na verdade,
senao de uma microscopia inédita, um enquadramento -
com o mérito inestimavel de se poder o tempo todo
“controlar” relacionando-as aos versos - das “divisdes do
texto”, tanto do ponto de vista gramatical como do ponto de
vista semantico. Ora, nada impede a integracao dos
resultados de uma tal leitura com as conclusdées das
abordagens mais “miméticas” do lirismo baudelairiano.



Poderiamos, alids, considerar esta integracao da maneira
mais concreta levando em conta uma segunda aplicacao do
meétodo seguido na andlise de “Les Chats” - a microscopia
do ultimo “Spleen” das Fleurs du Mal (Jakobson, 1967, p.
12s.). Com efeito, parece inteiramente possivel (e bastante
atraente) coordenar as observacdes de Jakobson sobre as
divisdes das cinco quadras de “Quand le ciel bas et lourd...”
com, pelo menos, trés outras grandes leituras do poema: a
de Spitzer (1959, p. 286s.), interpretando a psicomaquia do
Spleen ao mesmo tempo em termos de uma evocacao de
uma luta moral e em termos de uma descricao alegodrica da
enxaqueca; a de Erich Auerbach (1951, p. 201s.),
interpretando esses versos como um dos altos lugares da
“Stilmischung” caracteristica de Baudelaire, a qual é
construida sobre a contradicdo entre o tom elevado do
poema e a indignidade do tema e de varios de seus
detalhes; enfim, a de Benjamin (1939, p. 237s.), associando
o poema em particular (pelo aspecto do tipo de consciéncia
do tempo que ele figura), e o lirismo de Baudelaire em
geral, ao fenbmeno do “declinio da aura: ao aspecto
traumatizante e inauténtico dos modos de vida ligados a
consolidacao da sociedade urbana sobrevinda ha cem anos.

Se o estruturalismo exige da critica a sintese da
interpretacao estrutural e da pesquisa historica, se concebe
os dois elementos como meio de controle reciprocos, é
porque ele préprio se faz esta exigéncia. A analise estrutural
nao vem negar a historicidade das formas da cultura; ao
contrario, por sua recusa de esquecer a especificidade de



cada uma dessas formas, por sua maneira resoluta de
rejeitar a “reductive fallacy” [“falacia da reducao”] e de
repudiar (na linguagem das “Teses” do Circulo de Praga de
1929), a mistica das relacdoes de causalidade entre sistemas
heterogéneos, a pesquisa estrutural consegue tornar
verdadeiramente inteligivel a histéria dessas formas
culturais.

Entretanto, ao mesmo tempo, ela legitima a histéria. Pelo
préprio fato de nao separar mais a combinatéria das formas
culturais, o campo de suas transformacoes, de seu passado
historicamente registrado, o olhar estrutural renuncia ao
modelo de uma ldgica puramente dedutiva. Os sistemas
que ele decifra sao neste sentido abertos por sua prépria
natureza; sao séries onde novas estruturas virao se
inscrever segundo uma espécie de “nécessité a posteriori”
(L-S, 1962b, p. 48) [“necessidade a posteriori”] que exclui
sua previsibilidade. Assim, se é verdade que “la signification
est tout entiére dans la relation dynamique qui fonde
simultanément plusiers mythes ou parties d’'un méme
mythe” (L-S, 1964, p. 313) [“a significacao esta
inteiramente na relacao dinamica que funda
simultaneamente varios mitos ou partes de um mesmo
mito"], esta relacdo dindmica mesma nao é nunca fixavel
numa formula generativa.

Comparada a cultura, a lingua é um conjunto de tal modo
estavel que é idealmente possivel determinar-lhe o
funcionamento. Chomsky o admite de bom grado quando
supde que é razoavel “to regard the grammar of a language



L ideally as a mechanism that provides an enumeration of
the sentences of L in something like the way a deductive
theory gives an enumeration of a set theorema” (Chomsky,
1959, p. 57) [“considerar a gramatica de uma linguagem L
idealmente como um mecanismo que proporciona uma
enumeracao das sentencas de L assim como uma teoria
dedutiva fornece uma enumeracao de um conjunto de
teoremas”]. Em compensacao, parece que as
metalinguagens tais como o mito ou a literatura nao
apresentam este aspecto. Submetidas ao ritmo de variacao
muito mais rapido das formas culturais, parece que sua
semanticidade se prende a uma consciéncia coletiva menor
ou, em todo caso, mais precaria do que aquela em que se
funda a linguagem. Definindo a conotacdo (segundo
Martinet) como os elementos do sentido que nao pertencem
a toda comunidade, poderiamos talvez afirmar que estas
metalinguagens também se relacionam com a conotacao:
que sua significacao varie conforme os grupos de idade ou
que ela muda segundo as classes sociais, hao conhece
nunca a unanimidade constante de interpretacao de que
gozam as formas linguisticas em seus niveis profundos.
Igualmente, o estabelecimento de uma gramatica
generativa parece refutado de saida - pela prépria natureza
das coisas - a investigacao cientifica sobre semelhantes
sistemas. Esta deverd se contentar com um rigor nao
dedutivo, que nao pode ser senao de ordem taxindbmica. Um
linguista como Sol Saporta, cuja definicdo do fenbmeno
poético, tal como nds o vimos, se apoia sobre as teorias de



Chomsky, manifesta de maneira inteiramente explicita a
consciéncia desta distincao: “A linguistic description is
adequate to the extent that it predicts grammatical
sentences beyond those in the corpus on which the
description is based (...) stylistic analysis is apparently
primarily classificatory rather than predictive in this sense.
The validity of a stylistic analysis of poetry does not depend
on the ability to produce new poems” (Saporta, 1960, p. 86)
[“Uma descricao linguistica é adequada na medida em que
prediz sentencas gramaticais além daquelas sobre o corpus
das quais a descricao é baseada (...) a analise estilistica é
aparentemente, em primeiro lugar, mais classificatéria do
que calculatéria nesse sentido. A validade da analise
estilistica de poesia nao depende da habilidade para
produzir novos poemas”]. O resultado de uma andlise
linguistica € uma gramatica generativa, ao passo que “the
aim of a stylistic analysis would seem to be a typology of
the features shared by a particular class of messages as
well as the features by which they may be further separated
into subclasses” (ibid., ibid.) [“a finalidade de uma analise
estilistica pareceria ser uma tipologia dos tracos distribuidos
por uma classe particular de mensagens assim como o0s
tracos pelos quais elas podem ser, além disso, separadas
em subclasses”] - num processo cujo fim ideal seria a
definicao de cada mensagem (isto é, de cada poema) em
termos de um certo conjunto de caracteristicas.

Sem duvida, a ideia de uma combinatdria aberta, ou de
uma necessidade a posteriori, dificulta bastante o espirito



redutor, o espirito cartesiano que domina ainda nossa ideia
do saber e nossa imagem do rigor. Contudo, o
desenvolvimento das ciéncias do homem - dos “studia
humaniora” em busca de uma disciplina verdadeiramente
cientifica - pleiteia pelo reconhecimento de uma concepc¢ao
mais diversificada da realidade, cedendo lugar a camadas
regidas por um outro género de légica. Estas nao passam
talvez de algumas dessas “lunes mortes, ou pales, ou
obscures” [“luas mortas, ou palidas, ou obscuras”], de que
Marcel Mauss entrevia a existéncia no firmamento ainda tao
pouco conhecido da razao humana. Seja como for, muitas
indicacdes sugerem que 0s mitos, assim como as obras de
arte, pertencem a um sistema onde “les différences se
ressemblent” (L-S, 1962a, p. 111) ["as diferencas se
assemelham”], portanto, de uma légica onde o mesmo nao
se confunde com o idéntico. E a sombra desta |6gica que
persegue as paginas do Parménides do velho Platao.
Stockhausen disse em algum lugar, das 33 Variacbes
sobre uma Valsa de Diabelli, que, em lugar de apresentar o
mesmo objeto sob luzes diferentes, elas apresentam trinta e
trés objetos diferentes, na mesma luz que os atravessa. A
analise lévi-straussiana dos mitos, tdo penetrada do espirito
da musica, deve saber algo a respeito... Porque, se o0 Mesmo
pode ser reconhecido na Diferenca, entao o rigor da
pesquisa pode as vezes dispensar a reducao ao a priori.
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ESCADA PARA O CEU:
José GUILHERME MERQUIOR HOJE

Christopher Dominguez Michael

A primeira boa noticia que recebo neste ano de 2013 vem
do Brasil: finalmente serao reeditados os vinte e tantos
volumes que compodem a obra completa de José Guilherme
Merquior, um dos grandes liberais ibero-americanos do
século XX, um critico literario agudo, um sagaz adversario
do pés-estruturalismo e de toda a sua verborragia tedrica.
Merqguior foi um polimata, que escrevia com igual fluéncia
em portugués, francés e inglés; discipulo de Claude Lévi-
Strauss, de Ernest Gellner e de Raymond Aron. Sua morte
prematura, vitima de um cancer de estbmago fulminante, é
daquelas que, depois de mais de vinte anos, ainda alimenta
as fantasias do que teria sido o0 nosso mundo das ideias se
nao se tivesse apagado, prematuramente, a mente de
Merquior.

Conheci Merquior no fim dos anos 80, quando ele foi
embaixador do Brasil no México. Falei com ele algumas
vezes, pois era secretario dos comités editoriais do Fundo
de Cultura Econbmica, que em 1988 e 1989 estava
publicando duas de suas obras-primas: Michel Foucault, ou
o Niilismo de Catedra e De Praga a Paris: Uma Critica do
Pensamento Estruturalista e Pds-Estruturalista. Nessas



conversas breves, eu nao tinha tempo, idade, nem preparo
para dizer-lhe algo interessante, mas, em troca do
cumprimento dos meus encargos, recebi dele dois ou trés
conselhos de higiene intelectual que procurei observar. Era,
por educacao e por natureza, um homem de trato refinado e
foi muito gentil comigo, sabendo que eu era um
colaborador, pois eu acabava de ser “iniciado”, como
gostava de dizer a Octavio Paz, no circulo da revista Vuelta,
mundo e espelho que para Merquior, nunca curado do
assombro, também nao deixava de deslumbra-lo. A revista
retribuiu a admiracao, publicando, poucos dias antes da
queda do Muro de Berlim, O Marxismo Ocidental, que foi,
para todos nds, um sutil epitafio para esse ano axial, como
diria o poeta. Envelheceu com vigor um livro que, como
comprovo no meu exemplar, em 30 de outubro de 1989,
saiu da grafica para encenar uma pendultima conversa do
critico brasileiro com os fantasmas de Lukacs e de Adorno,
que tanto o afligiam.

Perguntando-me como eu mesmo me converti em liberal,
com olhar retrospectivo, dou grande importancia a
influéncia de Merquior, aos seus livros, mas também a
pessoa que entrevi fugazmente, uma das mais rigorosas e
sedutoras com que esbarrei. Simples emulacao, a tarefa que
assumi, porém, tarefa de dificil realizacao: se Merquior, que
vinha da heterodoxia marxista, podia ser um liberal latino-
americano, nés, que o admirdvamos, podiamos ao menos
tentar emula-lo.



Merquior, como pode aprecia-lo aquele que &€ O
Liberalismo, Antigo e Moderno, seu livro péstumo, foi um
liberal classico mais do que um neoliberal. Assim o
observaram, aliviados e imprecisos, os seus adversarios da
esquerda brasileira, dos quais alguns o honraram como seu
interlocutor mais frequente, como acontecera antes com
Camus e Aron na Franca, e com Paz no México. De fato, o
que fascinava esse critico dos intelectuais modernos, que
odeiam a modernidade, era o século XIX e “o0 momento
1830”, quando o liberalismo tenta se vacinar, com certo
éxito, contra os excessos democraticos. Também prefiro o
rebelde 1830 ao revolucionario 1848, como Merquior e
Rafael Rojas, que, embora seja um pouco mais jovem do
que eu, foi meu mestre na questao dos liberalismos. Ainda
gue o estruturalismo o tenha feito passar por um adversario
da cultura francesa, Merquior admirava principalmente
Constant, Guizot, Tocqueville. Contudo, Merquior distou
muito de ser um liberal conservador e em O Liberalismo,
Antigo e Moderno aproxima-se bastante de Bobbio e de
outros “liberais com preocupacao social”, convencido de
que era necessario disputar a alma do socialismo aos
marxistas. Finalmente, Merquior acreditou na necessidade
de um bonapartismo econdomico: o Estado deve segquir
salvando o capitalismo dos capitalistas.

“Da critica literaria a teoria politica”: eis o sentido do
itinerario de Merquior. Por isso, para mim, o centro de
gravidade de sua obra esteve no exame dos velhos e novos
estruturalismos literarios, daquilo que ele denominava, nao



a“

sem certo desprezo popperiano, “a literofilosofia”. Lendo
Merquior convenci-me de algo antes entrevisto: o
temperamento liberal seria indispensavel para que
continuasse a me desenvolver como critico literario. De
certa maneira, os inimigos culturais do liberalismo também
eram aqueles que, ao defender a solidao do texto,
condenavam a literatura a um inferno regido por sociélogos
e gramatdlogos. De wuma maneira muito perversa,
inevitavel, os estruturalistas também eram os inimigos da
sociedade aberta. Inimigos ao mesmo tempo fascinantes e
esquivos. Eu me formara defeituosamente em Foucault - e
digo defeituosamente porque nao frequentei muito a
universidade. A defesa da razao e do sentido, tal como foi
feita por Merquior, nao era a reacao do burgués ou do
“velho critico” que, assustado pela magia negra de
Heidegger, pela Escola de Frankfurt ou por Foucault, recorria
ao conforto sentimental do antigo humanismo. No fundo,
era a conclusao polémica de um leitor escrupuloso (as
vezes, devo dizer, confuso na sua obsessao professoral de
fechar as portas para o inimigo) que antes de se
desencantar tinha se deixado encantar.

Durante toda a sua vida, ele préprio militou na critica
literaria nos jornais; leitor implacavel dos classicos e
modernos. Uma pagina dele sobre Joyce, Goethe ou Zweig
sempre diz algo novo, e suas paginas sobre o Brasil sao a
matriz e o epilogo de uma breve histéria da literatura
brasileira (De Anchieta a Euclides) que alcanca a maestria
num género dificil: & substancial e sintética. Espero que a



reedicdo de sua obra completa pela Editora E Realizacdes,
no Brasil, enseje o nascimento ou renascimento de alguns
dos seus titulos em espanhol: os seus estudos sobre Carlos
Drummond de Andrade ou Benjamin, Marcuse e Adorno ou
Lévi-Strauss. Duvido, sinceramente, que se possa fazer essa
histéria do presente, que ele préprio admirava e rejeitava no
oficio e em beneficio de Foucault, sem reler o classico e
também atualissimo José Guilherme Merquior.



A ARTE COMO FORMA DE CONHECIMENTO:

UMA LEITURA DE A E STETICA DE LEVI-S TRAUSS

Eduardo Cesar Maia[41]

O intelectual verdadeiramente independente e autbnomo
- como bem alertou Alfonso Reyes - quase sempre angaria
impopularidade, sobretudo entre seus coetaneos. De fato, a
recusa, por parte de um pensador, a filiacbes dogmaticas,
seja a uma escola, doutrina ou abordagem tedérica, acaba,
invariavelmente, fazendo com que ele receba ataques nao
somente por um, mas por todos os lados, ja que nao conta
com “protecao” corporativa de qualquer grupo. A trajetéria
intelectual de José Guilherme Merquior - parece-me - pode
ser encaixada nessa caracterizacao. Poucos pensadores
brasileiros souberam compreender e cotejar, com tanta
argUcia e independéncia de juizo, as principais correntes
tedricas - e muitas houve - desenvolvidas no século XX no
campo das ciéncias humanas, em geral, e no da teoria da
literatura, em particular. Esse periodo - a “Era da Teoria”,
como a denomina Terry Eagleton - caracterizou-se
justamente pela profusao de tendéncias no campo das
ciéncias humanas e pela reformulacao radical da orientacao
filoséfica e do vocabulario empregado nesse mesmo ambito.
Merquior soube guiar seu pensamento em franco didlogo
com as diversas correntes tedricas de seu tempo, mas sem



submeter sua perspectiva critica a qualquer forma de
dogmatismo metodoldégico ou ideolégico - como era
bastante comum num periodo de debates tao intensos.

Um exemplo dessa postura esta em A Estética de Lévi-
Strauss (1975), obra que nasceu a partir de uma exposicao
oral realizada pelo entao bastante jovem Merquior, em
janeiro de 1969, num seminario dirigido pelo préprio Claude
Lévi-Strauss em Paris. Tratar-se-ia - poderiamos pensar - de
uma obra realizada por um discipulo fiel sobre o
pensamento de seu mestre. Essa afirmacao, no entanto, sé
é parcialmente verdadeira. Apesar da patente admiracao do
ensaista brasileiro pelo conjunto da obra do antropélogo e
pelo reconhecimento do radical redirecionamento que o
“estruturalismo auténtico” teria possibilitado nas chamadas
ciéncias humanas, A Estética de Lévi-Strauss ultrapassa em
muito uma simples apresentacao burocratica e acritica das
ideias do autor de Tristes Trdpicos. A leitura desse trabalho
de recenseamento critico do pensamento estético de Lévi-
Strauss nos ajuda, ainda hoje, a adquirir uma postura de
independéncia analitica em relacao aos paradigmas da
época e, dessa maneira, contribui para a revitalizacao de
certas concepcdes do antropdlogo relativas ao campo da
estética, da teoria da arte e, em certo sentido, da teoria do
conhecimento. Em livro de 1967, Claude Lévi-Strauss o El
Festin de Esopo, o poeta e ensaista mexicano Octavio Paz ja
havia enfatizado que os escritos de Lévi-Strauss tém uma
importancia triplice: antropoldgica, filoséfica e estética. Um
mérito inegavel de Merquior em seu livro é justamente o de



colocar o pensamento estético de Lévi-Strauss em contato
(e em confronto) com as principais correntes filosoficas e
estéticas de sua época, sem perder de vista os objetivos
particulares do projeto estruturalista de fundamentacao de
uma base cientifica para o campo das ciéncias humanas.

De fato, o conjunto da obra de Lévi-Strauss exerceu um
papel decisivo no pensamento antropoldgico do século XX, e
essa influéncia ultrapassou o campo restrito dos
especialistas da antropologia e se estendeu as mais
diversas disciplinas das humanidades. Considerado um dos
pais do estruturalismo, movimento intelectual que orientou
uma geracao inteira de pensadores, Lévi-Strauss talvez
tenha sido um dos ultimos grandes representantes de uma
forma de utopismo tedrico que consistia na busca de um
tipo de conhecimento, de cardter universalista, sobre o
homem. Essa pretensao de universalidade, fundamentada
através da concepcao de estrutura herdada da linguistica do
Circulo de Praga, consistia na tentativa de encontrar
invariantes no pensamento e nos comportamentos humanos
para além das contingéncias e acima das diferencas
observadas empiricamente, e foi fundamental para que ele
estabelecesse o0s pressupostos basicos e os objetivos
cientificos de sua teoria. O antropdélogo compreendia a
estrutura como uma “entidade profunda”, e chegou a se
referir a ela como uma “categoria do espirito humano”.
Exatamente por esse motivo, Paul Ricoeur (1913-2005),
herdeiro da tradicdo hermenéutica de  Friedrich
Schleiermacher (1768-1834) e Wilhelm Dilthey (1833-1911),



fundamentalmente antagbnica aos pressupostos e a
orientacao anti-humanista do estruturalismo, classificou a
ideia lévi-straussiana de estrutura como uma espécie de
“kantismo sem sujeito transcendental”.[42] Caracterizacao
essa que nao foi negada pelo antropdlogo, que acreditava
gue suas investigacdes tedricas se reencontravam com a
problematica do kantismo, visto que, para ele, a razao
humana funcionaria gracas as oposicoes (pensamento
binario) que sao em si vazias (formam uma estrutura
subjacente da mente) e que sao gradualmente preenchidas
com contelddos que mostram sempre a mesma “estrutura”.

Assim, as leis do pensamento seriam exatamente as
mesmas para todo o género humano e, portanto, nao
poderia haver diferenca entre pensamento l6gico e pré-
l6gico (como defendia a antropologia tradicional); quer
dizer, entre o pensamento civilizado e o “primitivo”. E a
partir dessa concepcao que Lévi-Strauss vai desenvolver a
sugestiva ideia de uma /dgica do concreto, que desafia o
conceito filoséfico tradicional de racionalidade humana, e
gue, como veremos adiante, tera uma importancia
fundamental na defesa do valor estético-filoséfico da
antropologia estrutural realizada no estudo de José
Guilherme Merquior.

Antes de apresentarmos e discutirmos algumas das
reflexdes levantadas pelo ensaista brasileiro em sua obra,
acredito que uma incontornavel questdao deve ser
levantada. O que ainda pode nos dizer um livro como A
Estética de Lévi-Strauss tanto tempo depois do fim da voga



estruturalista nas ciéncias humanas?[43] Por que ainda
valeria a pena |é-lo e estuda-lo? Eu diria, inicialmente, que a
resposta mais simples a essas justas indagacdes esta na
constatacao de que a importancia e atualidade de qualquer
grande pensador nao se reduz a vigéncia da metodologia de
analise por ele empregada. O estruturalismo estd morto ha
bastante tempo, conforme sentenciou o préprio José
Guilherme Merquior - “assassinado por Chomsky e pelo
movimento de maio” -,[44] mas as contribuicbes de alguns
de seus representantes nao morrem com a exaustao de
uma metodologia e de uma visao peculiar de ciéncia. Assim,
em De Praga a Paris, um Merquior mais maduro admitira,
numa frase muito reveladora a respeito da heranca
intelectual de seu ex-professor: “O sabio prevalece sobre o
cientista”.[45]

A PROPOSTA DE ABORDAGEM DE MERQUIOR

Em A Estética de Lévi-Strauss, obra de natureza ao
mesmo tempo didatica e hermenéutica, José Guilherme
Merquior se propde a, segundo ele mesmo, “isolar, de
Mmaneira esquematica, na obra de Lévi-Strauss, as paginas
consagradas seja a arte em geral, seja ao estudo das artes”
(p. 108) tratadas especificamente. O autor considera que
certas concepcdes centrais da antropologia lévi-straussiana
sao fundamentadas justamente a partir da analise de
manifestacdes artisticas. O objetivo assumido inicialmente
por Merquior &, portanto, o de apresentar e discutir certas



reflexdes de ordem estética presentes nas obras de Lévi-
Strauss publicadas até aquele momento. Tal proposta, em
principio modesta, nas maos de um intelectual com a
capacidade analitica e a erudicao de Merquior, toma uma
dimensao muito mais complexa, pois coloca - como ja
enfatizei anteriormente - as formulacbes tedricas do
antropdlogo em embate com as mais diversas linhas de
pensamento estético (e filoséfico), desde Platao e
Aristételes, passando pela filosofia moderna e chegando até
as investigacdes mais recentes nesse ambito.

Para realizar seu projeto de interpretacao da estética lévi-
straussiana, Merquior estabelece trés linhas fundamentais
de analise, de acordo com as quais estrutura os capitulos do
livro: a) a atividade artistica considerada em suas relacoes
com a sociedade; b) a definicao de arte enquanto
manifestacao cultural especifica; c) a “teoria da mudsica”, ou
teoria da arte como critica da cultura. E, por fim, conclui sua
obra com dois apéndices, nos quais aborda (l) a estética do
finale das mythologiques e (ll) as relacdes entre a andlise
dos mitos e a analise das obras de arte.

No entanto, nao realizarei, nesta breve apresentacao, um
comentario exaustivo de cada um dos tdpicos levantados no
texto de Merquior. Minha estratégia sera a de tentar
destacar uma sé tematica que parece perpassar, ainda que
por vezes de forma subliminar, toda a reflexao desenvolvida
em A Estética de Lévi-Strauss: a concepcao, apresentada
pelo antropdlogo, de que a arte deve ser compreendida
como uma forma peculiar da manifestacao do conhecimento



humano sobre a realidade. Acredito, pois, que o alcance e a
importancia que o estudo das formas artisticas adquire na
antropologia estrutural podem ser vislumbrados a partir
desse tema.

O CONHECIMENTO ARTISTICO E A LOGICA DO CONCRETO

Um ponto importante para se compreender a arte como
forma de conhecimento em Lévi-Strauss é seu conceito
particular de “pensamento selvagem”. Tal expressao, que
dd nome a uma das obras mais conhecidas do antropdlogo,
surge exatamente da critica a concepcao tradicional,
recorrentemente sustentada em investigacoes
antropoldgicas e etnoldgicas anteriores, de que o
pensamento “primitivo” (termo preterido pelo antropélogo),
seria uma forma intelectual rudimentar, privada de
racionalidade e incapaz de operar através de nexos légicos.
No caminho contrario, Lévi-Strauss realizou um trabalho de
registro e documentacao que atesta a admiravel quantidade
de conhecimento empirico e efetivo que se encontra no
“pensamento selvagem”. Esse tipo de saber seria
essencialmente construido a partir da sensibilidade, e nao
de um sistema ldgico-conceitual abstrato. No entanto, o
requerimento dessa sensibilidade como ferramenta
cognitiva s6 se legitima, para o pensador estruturalista,
quando se mostra capaz nao somente de acumular saberes
auténticos, mas também de operar como instrumento com
o qual se podem estabelecer classificacoes, tipologias e



nexos de natureza propriamente l6gica e intelectual. Assim,
em Lévi-Strauss, o pensamento selvagem é concebido como
uma forma de apreensao intelectual efetiva e, ao mesmo
tempo, também como uma Ilégica do concreto, ja que ele se
vale dos elementos da acao, da sensibilidade e da
imaginacao para se constituir num ponto de encontro entre
o intelecto e a apreensao sensivel. No mito, por exemplo,
assim como na criacao artistica, o antropélogo enxergava
uma forma de prospeccao intelectual e sensivel da
realidade e, além disso, uma maneira de superar essa
mesma realidade, conquistando-a intelectualmente e
ressignificando-a.

As relacdes entre arte e sociedade, em Lévi-Strauss,
desafiam frontalmente uma interpretacao bastante comum,
de raiz rousseauniana, que supde gque os homens primitivos
viveriam em total conexao e harmonia com a natureza. Tal
visao carregaria em si a nocao de que as formas artisticas
desenvolvidas por esses homens sao uma tentativa de mera
representacao (no sentido de imitacdao) da realidade. Lévi-
Strauss, por sua vez, acreditava que mesmo nas sociedades
mais “primitivas” pode ser constatado o imperativo humano
universal de diferenciacdo em relacao ao meio ambiente (e
também em relacao aos outros grupos humanos): a prépria
identidade dos homens enquanto seres culturais sé poderia
ser (auto) afirmada a partir da clara separacao entre
natureza e cultura. Partindo da constatacao da necessidade
humana (universal) de diferenciar-se - mecanismo gerador
da cultura e de sua dinamica -, o antropdlogo pbde



resguardar a autonomia do simbdlico e do artistico frente ao
mundo sensivel.

Merquior afirma que Lévi-Strauss nao abandona
completamente a interpretacao funcionalista da arte
primitiva, mas a sutiliza e enriquece com a sugestao
complementar de uma funcdo compensadora, que consiste
no entendimento de que a arte nao se limita a uma simples
busca da representacao mimética da realidade empirica,
pois € uma metafora da forma utdpica com que essa
sociedade fantasia sobre si mesma. O objeto artistico seria,
entao, em Lévi-Strauss, resultado da “desarmonia
psicossocial acarretada pela incomensurabilidade dos
diversos sistemas de simbolizacao” (p. 37), que levaria a
busca de novos sentidos - de novas interpretacdes possiveis
-, 0S quais tentam dar conta do lugar do homem como ser
que ultrapassa o mero comportamento natural e que
precisa justificar, para além das normas sociais instituidas, a
sua inadequacao a ordem habitual das coisas. Essa
interpretacao se enriqguece com o apoio do conceito,
herdado da linguistica, de “significado flutuante”, que seria
fruto da assimetria entre significado e significante. A
flutuacao do significado é o que permitiria a invencao
estética e a criacdo incessante de sinteses simbdlicas
imaginarias. O que Merquior destaca, partindo dessa
concepcao lévi-straussiana de arte como processo de
simbolizacao inerente a cultura, é o fato de que o artista,
nao se sujeitando a realidade empirica, fornece novas
formas simbdlicas que acabam enriqguecendo o mundo



humano com novos sentidos; e é justamente através dessa
concepgcao que o ensaista comeca a apresentar a dimensao
cognitiva da arte no pensamento estético de Lévi-Strauss.

A arte, explica-nos Merquior, “se liga a prépria esséncia
da funcao simbdlica e do fendbmeno do sentido - é preciso
aceitar a ideia de que a criacao artistica, ao nivel de suas
fontes, e mesmo se ela brota do inconsciente, estd ligada a
um processo intelectual. Ainda que esteja fortemente
motivada por condicionamentos de ordem emocional, a arte
nao se elabora senao ao despertar incessante de uma
problematica da significacao: aporias insuperaveis do
esforco, sem cessar retomadas, de interpretacao do
universo” (p. 39). O fenbmeno artistico, portanto, nao pode
ser compreendido nem como mera representacao do real,
nem como simples jogo lUdico e fantasioso, afastado das
interpelacdes existenciais concretas. A nocao de objeto
artistico como “modelo reduzido”, utilizada pelo
antropdlogo, explica muito bem o que foi dito acima. A arte
como modelo parcial mostra sua infidelidade as aparéncias
sensiveis, o0 que é condicao intrinseca de toda mimese
estética: “A originalidade da estética estrutural vem,
contudo, de que ela invoca uma relacao entre a reducao e a
especificidade propria do conhecimento estético” (p. 43). O
modelo reduzido, resultado sem duvida da experiéncia
concreta, € uma construcao, e nao uma mera representacao
passiva e homdloga do objeto. A contribuicdo do
estruturalismo lévi-straussiano ao pensamento estético da
época, propde Merquior, é reconhecer a autonomia da



funcao estética sem abdicar da consideracao de que toda
forma artistica funciona como uma abertura para o real,
salvando assim, simultaneamente, a especificidade do
fendmeno artistico e seu conteldo cognitivo.

Ao contrario de uma ideia muito difundida, principalmente
no ambito da teoria da literatura, Merquior defende que a
obra de arte nao é para a estética estrutural (pelo menos
nao no pensamento de Lévi-Strauss) um objeto que deve
ser considerado de maneira completamente isolada: “a obra
nos esclarece sobre o mundo, mesmo se este ‘saber’ nao é
assimilavel ao conhecimento cientifico. A arte nao é cega a
respeito da realidade” (p. 59). Na experiéncia estética -
criativa ou receptiva - realiza-se uma complexa interacao
de funcdes intelectuais e animicas que devem ser
entendidas como uma forma de conhecimento e apreensao
do real. Diferentemente da visao racionalista moderna,
herdeira direta do idealismo platénico, na Idgica do sensivel
apresentada por Lévi-Strauss nao ha dicotomia entre
intelecto e percepcao e, portanto, nao faz sentido dissociar
completamente o pensamento da experiéncia estética.
Afastando-se, pois, do platonismo e se aproximando da
retérica aristotélica (que valorizava a contribuicao
intelectual dos retéricos sofistas, esses proto-humanistas
tao vilipendiados pela versao platbnica da histéria da
filosofia), Merquior propde uma “mediacao dialética” entre o
mundo das emocdes e o nivel do conhecimento intelectual:
“persuasao passional elevada a dignidade da razao



iluminante. Entre o sentimento e o intelecto, ha
colaboracao, e nao simples oposicao” (p. 66).

Defendendo a posicao - de orientacao claramente
humanista - de que as ciéncias humanas devem buscar
uma superacao da visao cartesiana de ciéncia e alcancar
uma compreensao menos restrita de realidade, Merquior
propde “um outro género de ldgica” (p. 142), que permita
uma concepcao mais larga de razao humana. Para Merquior,
“a forma puramente intelectual do conhecer é analitica;
deriva da metonimia; a forma estética do conhecer é
sintética, e se confunde com a metafora” (p. 43). A partir
dessa distincao, de base kantiana, reelaborada através da
concepcao lévi-straussiana de que o pensamento selvagem
recorre a uma Idgica do sensivel e a uma ciéncia do
concreto (em oposicao a visao racionalista tradicional), é
gque o ensaista brasileiro propde uma sintese e se aventura
a potencializar o alcance das ideias do seu professor. O
critico, enfim, teve a acuidade de intuir e indicar, no
momento de maior influéncia das ideias estruturalistas, e
em dialogo com um dos maiores representantes do
movimento, alternativas para a superacao dos préprios
limites do método estrutural. Numa época em que qualquer
forma de manifestacao da tradicao intelectual humanista
era atacada por todos os lados, Merquior sugeria que o0
caminho para uma nova compreensao do pensamento
cientifico e para reconhecimento do valor cognitivo da arte
passava justamente pela reabilitacao do humanismo, desde
que afastado de sua vertente idealista e metafisica:



(...) as observacdes de Lévi-Strauss, em seu conjunto, parecem ilustrar
uma concepcao muito mais dialética da arte e de suas relacdes com a
cultura. Temos o direito de nos perguntar se este equilibrio ndo é, em
parte, o resultado deste humanismo critico por intermédio do qual o olhar
estruturalista, recusando-se obstinadamente as ilusdes metafisicas do
humanismo cldssico, se esforca em abrir a cultura uma nova perspectiva
sobre si mesma, menos esmagada pela desproporcao entre a hipertrofia do
fazer e a atrofia da sabedoria e da sensibilidade (p. 105).

O autor de A Estética de Lévi-Strauss percebeu, com
muita agudeza, uma tendéncia - e um conflito -
fundamental nas entrelinhas da abordagem estruturalista
de seu professor. Merquior soube entrever, enfim, na teoria
estética que se depreende do pensamento de Lévi-Strauss,
a possibilidade de superacao do conceito fechado de ciéncia
do préprio estruturalismo, e a indicacao de um caminho
alternativo - que ele chamou de humanismo critico - para
as ciéncias humanas.
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[1] Em 1978, José Guilherme Merquior obteve seu segundo doutorado em
Sociologia pela London School of Economics and Political Science. A tese foi
publicada originalmente em inglés: Rousseau and Weber: Two Studies in the
Theory of Legitimacy. Londres, Routledge & Kegan Paul Books, 1980.
Posteriormente, o livro foi traduzido por Margarida Salomao: Rousseau e Weber:
Dois Estudos sobre a Teoria da Legitimidade. Rio de Janeiro, Guanabara Koogan,
1990.

[2] A tese, escrita em francés, foi apresentada em 1972, na Sorbonne, e
orientada por Raymond Cantel: Verso Universo em Drummond. 3. ed. Trad. Marly
de Oliveira. S&0 Paulo, E Realizacdes, 2012.

[3] José Guilherme Merquior, “Ernest Gellner e as Liberalizacdes Politicas”. In:
Gellner na UNB. Brasilia, Editora da UNB, 1981, p. 5-22.

[4] Ernest Gellner, “Comentérios do Prof. Ernest Gellner”. In: Gellner na UNB, op.
cit., p. 23.

[5] Este é particularmente o caso de Foucault (1985), traduzido em portugués
por Donald M. Garschagen como Michel Foucault, ou o Niilismo de Catedra. Rio
de Janeiro, Nova Fronteira, 1985.

[6] Sergio Paulo Rouanet e José Guilherme Merquior, “Entrevista com Michel
Foucault”. In: Sergio Paulo Rouanet (org.), O Homem e o Discurso (A Arqueologia
de Michel Foucault). Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1971, p. 17-42.

[7] Ressalte-se que Merquior sempre foi muito cuidadoso com as traducdes para
o portugués de seus livros escritos em francés e inglés.

[8] Ernest Gellner, “Foreword”. In: José Guilherme Merquior, The Veil and the
Mask: Essays on Culture and Ideology. Londres, Routledge and Kegan Paul,
1979, p. X.

[9] José Guilherme Merquior, “Nota Prévia”. In: A Estética de Lévi-Strauss. Rio de
Janeiro, Tempo Brasileiro, 1975, p. 10. Ver em Nota Prévia.

[10] Idem, A Estética de Lévi-Strauss, op. cit., p. 70 (grifos meus). Ver no
Apéndice |. A estética do “Finale” das Mythologiques.

[11] Ibidem, p. 14-15. Ver no Capitulo I. Arte e sociedade: a pintura corporal
entre os Caduveu.

[12] Ibidem, p. 17. Ver no Capitulo Il. A delimitagao do conceito de arte.

[13] Seria interessante associar o esforco do ensaista brasileiro a proposta, do
fildésofo mexicano Mauricio Beuchot, de desenvolvimento de uma “hermenéutica
analdgica”, cujo propdsito é evitar as aporias decorrentes das opcoes
dicotbmicas “univoca” e “equivoca”. Mauricio Beuchot, Tratado de
Hermenéutica Analdgica. Hacia un Nuevo Modelo de Interpretacion. 4. ed.
México, Editorial Itaca/Facultad de Filosofia y Letras-UNAM, 2009.

[14] José Guilherme Merquior, A Estética de Lévi-Strauss, op. cit., p. 68. Ver no
capitulo lll. A teoria da musica, ou a arte como critica da cultura.

[15] Ibidem, p. 69. Ver no capitulo Ill. A teoria da musica, ou a arte como critica
da cultura.

[16] De fato, em 1975, Claude Lévi-Strauss publicou La Voie des Masques. (N.
E.)

[17] Claude Lévi-Strauss, Antropologia Estrutural. Trad. Chaim Samuel Katz e
Eginardo Pires. Rio de Janeiro, Edicbes Tempo Brasileiro, 1967, p. 292. (Daqui
para a frente, apenas AE.)



[18] Claude Lévi-Strauss, Tristes Trépicos. Trad. Wilson Martins revista pelo
autor. Sao Paulo, Editora Anhembi, 1957, p. 202. (Daqui para a frente, apenas
TT.)

[19] Os antepassados dos Caduveu consideravam o0s missiondrios como
“pessoas estlpidas” porque eles nao se pintavam.

[20] O horror do natural proclamado pela arte guaicuru nao escapou aos
missionarios jesuitas (L-S, 1955, p. 162).

[21] Essa concepcao nao foi bem acolhida em toda parte; em particular, foi
criticada por Edmund Leach. Contudo, alguns estudos (Pouillon, 1966, p. 102;
Yalman, 1967, p. 73, 82, 88) reconheceram que ela contribuiu de uma maneira
muito fecunda para a consolidacao metodoldgica da analise do material mitico.
[22] Claude Lévi-Strauss, “Introducao a Obra de Marcel Mauss”. Trad. A. R. R. In:
Estruturalismo: Antologia de Textos Tedricos. Selecao e introducdao de Eduardo
Prado Coelho. Lisboa, Portugdlia Editora, 1968, p. 158. (Daqui para a frente
apenas MM.)

[23] Claude Lévi-Strauss, O Pensamento Selvagem. Trad. Maria Celeste da Costa
e Souza e Almir de Oliveira Aguiar. Sao Paulo, Companhia Editora Nacional,
1970, p. 43. (Daqui para a frente, apenas PS.)

[24] Recorre como ilustracdo ao retrato de Elisabeth da Austria, do Louvre,
atribuido (Wilenski, 1949, p. 32) a Francois Clouet, mas vale de fato para a obra
de arte em sentido amplo, o produto artistico em geral.

[25] Podemos sequir o itinerdrio do topos da analogia entre o livro e o mundo,
assim como de sua “inversao” (o livro tornado mundo, na perspectiva da
“cosmography of the self’ de Sir Thomas Browne) na obra classica de Ernst
Robert Curtius (1948, cap. XVI).

[26] Durante muito tempo habituado as implicacdes da versao romantica da
ideia de inspiracao, o espirito contemporaneo nao presta sempre atencao a
rigueza da arquitetura de algumas das coletaneas mais densas da tradicao
lirica. Hugo Friedrich (1956, cap. IlI) lembrou muito bem que as qualidades de
estrutura das Fleurs du Mal aparecem ja na distribuicdo dos poemas.

[27] Segundo a terminologia de Peirce. Recorda-se que Jakobson (1966, p. 28)
encontra no conceito de diagrama a possibilidade de explicar os aspectos
miméticos da linguagem.

[28] Procurou-se contrasta-la com o pensamento de Lévi-Strauss, em detrimento
deste: cf. Guarini, 1967.

[29] Ver acima, cap. Il, 12 secao.

[30] José Guilherme Merquior se refere ao poema de Paul Verlaine “Chanson
d’Automne”, publicado nos Poémes Saturniens. (N. E.)

[31] Tomamos emprestado o termo “metassocial” a Pierre Clastres (1966, p. 27).
[32] Alids, o poema é significativamente citado por Lévi-Strauss (1966, p. 254).
[33] Lévi-Strauss tem o cuidado de nao esquecé-lo, incorporando trés
hemistiquios da Hommage a Wagner de Mallarmé ao seu préprio panegirico (L-S,
1964, p. 25).

[34] “Um sentido mais puro as palavras da tribo”; na traducao de Augusto de
Campos para o verso do poema “Tombeau d’Edgar Poe”.

[35] Dizemos adeus a Baudelaire (nesse contexto dominado pelo estruturalismo)
remetendo a passagem profética de seu ensaio sobre Wagner (Baudelaire, 1861,
p. 456) em que ele rejeita o estudo histérico-genético dos mitos, a favor de uma



pesquisa “du principe absolu de tous les étres” [“do principio absoluto de todos
os seres”]. Se rejeitamos, por nossa vez, sua terminologia teolégica, permanece
o fato (...) de que ele legitimava, quando mais nao fosse, contrario sensu, a
andlise estrutural! (Na edicao da Pléiade, a passagem em questdo se encontra
nas p. 1223-29).

[36] José Guilherme Merquior se refere ao poema de Stéphane Mallarmé, “Au
seul souci de voyager”. Na traducdo de Augusto de Campos: “A s tencdo de ir
além / Uma india em sombras e sobras / - Seja este brinde que te rende / O
tempo, cabo que ao fim das dobras” (...). (N. E.)

[37] Claude Lévi-Strauss, “Estruturalismo e Critica”. Trad. A. R. R. In:
Estruturalismo: Antologia de Textos Tedricos. Selecao e introducao de Eduardo
Prado Coelho. Lisboa, Portugdlia Editora, 1968, p. 393. (Daqui para a frente,
apenas EC.)

[38] O primeiro ciclo, executado nos anos 1480, retrata a transicao da “aera
ante Vulcanum” a “aera sub Vulcano” (o deus trazendo aos homens o emprego
do fogo e dos instrumentos de metal); ao segundo ciclo (cerca de 1490),
ilustrando a “aera sub Baccho” (o deus doador de vinho e mel) pertence “A
Descoberta do Mel” do Worcester Art Museum, Massachussetts, que bem mostra
como o primitivismo da Renascenca e de suas fontes classicas (Ovidio, Fastos,
lll, 737-44) pode, as vezes, se aproximar da mitologia amerindia analisada em
Du Miel aux Cendres.

[39] A “descompartimentalizacao” da Renascenca se opde ao “principio de
disjuncao” que dominara a arte medieval (“Wherever in the high and later
Middle Ages a work of art borrows its form from a classical model, this form is
almost invariably invested with a nonclassical, normally Christian significance;
wherever in the high and later Middle Ages a work of art borrows its theme from
classical poetry, legend, history or mythology, this theme is quite invariably
presented in a nonclassical, normally contemporary form” (Panofsky, 1960, p.
84) [“Sempre que na alta e baixa Idade Média uma obra de arte empresta sua
forma de um modelo classico, essa forma é quase invariavelmente investida
com um significado nao classico, normalmente cristdao: sempre que na alta e
baixa ldade Média uma obra de arte empresta seu tema de poesia classica,
lenda, histéria ou mitologia, este tema é quase invariavelmente apresentado
numa forma nao cldssica, normalmente contemporanea”]. Assim, o Hércules
classico torna-se o modelo da cristianissima Fortitudo no pulpito do batistério de
Pisa, devida a Nicolau Pisano; enquanto os herdis gregos e troianos da narrativa
medieval Troilus e Cressida (assim como versdes de Boccaccio e de Chaucer e
da peca de Shakespeare) se vestem e se comportam no estilo da Idade Média
ou do século XVI. A arte da Renascenca nao somente aboliu essa pratica “but
also broke the monopoly of architecture and sculpture with regard to classicizing
stylization” (ibid., p. 100) [“mas também partiu o monopdlio da arquitetura e
escultura com referéncia a estilizacao classicizante”].

[40] Essa analogia foi observada por Bourdieu (1967, p. 139).

[41] Doutor em Teoria Literaria pela Universidade Federal de Pernambuco e
mestre em Filosofia pela Universidad de Salamanca. Professor de Jornalismo na
Universidade Federal de Campina Grande.

[42] Citado por Francois Dosse em Histdria do Estruturalismo, vol. |, “O Campo
do Signo”. Bauru, Edusc, 2007.



[43] Nos dois volumes de Histdria do Estruturalismo (op. cit.), por exemplo,
Francois Dosse apresenta, dialeticamente, os diversos embates criticos
levantados por importantes pensadores contra e a favor dos pressupostos
tedricos da antropologia estrutural.

[44] José Guilherme Merquior, O Estruturalismo dos Pobres e Outras Questées.
Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1975, p. 8.

[45] José Guilherme Merquior, De Praga a Paris: O Surgimento, a Mudanca e a
Dissolucao da Ideia Estruturalista. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1991, p. 125.
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