


AQUILO QUE CONTEM TODOS OS CAMINHOS...
ou como sair do “fim-da-picada”

Carlos de Azambuja Rodrigues

Este texto visa oferecer ao pesquisador ou artista iniciante um caminho que o auxilie
na construgdo do seu proprio trajeto na abordagem das suas questbes com a arte.
Partindo da constatacdo de um ambiente contemporaneo polissémico, propomos re-
visitar as doutrina das quatro causas aritotélicas para a construcdo do mapa particular
de seu proéprio trabalho.

E pau, é pedra, é o fim do caminho...
Tom Jobim, “Aguas de marco”

Os caminhos do pensamento do sentido sempre se transformam, ora de acordo

com o lugar, onde comeca a caminhada, ora consoante o trecho percorrido pela
caminhada, ora conforme o horizonte que, no caminhar, vai-se abrindo no que é
digno de ser questionado

Martin Heidegger, Ciéncia e pensamento do sentido

“E o fim-da-picada!”

Exclamou o homem ja bastante grisalho e modes- THAT WHICH CONTAINS ALL ROUTES ...OR HOW
tamente vestido, acompanhado de uma mulher ~ TO AVOID “THE ABSURD” | The purpose of this
text is to offer novice artists or scholars a way to
help them to build their own path in addressing
their issues with art. Based on the observation of
um sorriso, que ao mesmo tempo que tentava g polysemous contemporary environment, we
ser cmplice era timido, como se suplicasse mi- propose to revisit Aristotle’s doctrine of the four
clauses so that they can build their own particular
work chart. | Direction, post-Modernism,
four-cause doctrine, visual arts.

igualmente j& mais velha e também de aparéncia
modesta. Ele fez seu comentario ser seguido de

nha tolerdncia ou mesmo minha anuéncia ao que
havia acabado de dizer. Seu sorriso e sua fala ndo
demonstravam qualquer forma de indignacdo ou
revolta, mas sim, o que me pareceu nagquele momento algo muito pior, um certo desdém e desinteresse
pelo trabalho que estava ali exposto.

Carlos Azambuja, Caminhos no bambuzal, 2015
fotografia (cor), 30,89 x 46,33cm
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Estavamos todos nés ali postados em frente a uma
obra de um dos mais importantes artistas brasilei-
ros — um conjunto de desenhos e tracos criados
sobre papel-jornal — selecionado pela curadoria de
um ndo menos importante e consagrado critico
de arte nacional, e, ali, no CCBB do Rio de Janeiro,
anos atras, segundo aquele modesto senhor cons-
tatou, estdvamos todos também frente a algo que
era o “fim-da-picada”.

Refleti...

O “fim-da-picada” pode ser o momento no qual
nos damos conta do fato consumado: a dor que
advém da picada do inseto que, mesmo sendo de-
vidamente vingada com o tapa ligeiro que pode
garantir a imediata morte do agressor, comeca,
mas ndo acaba. Algo que deixa sua marca — inde-
|ével — no nosso corpo, na maioria das vezes, inco-
modando-nos por algum tempo. Um fato consu-
mado, uma dor presente, que nenhuma vinganca
serd mesmo capaz de aplacar. Algo que incomoda
(que, portanto, impede nossa acomodagao) e ndo
nos deixa em paz. Afeta-nos com dor (um pathos),
como acontece com algumas expressdes artisticas
com as quais de vez em quando nos deparamos.

Mas o “fim-da-picada” pode ter outro significa-
do, aquele que nos interessa desenvolver aqui. Ele
pode significar também o sitio, o espaco onde um
caminho acaba abruptamente. O lugar em que,
ndo sem alguma perplexidade, se para de cami-
nhar. E o ponto para além do qual parece-nos
gue ndo ha mais como prosseguir, e no qual, por
conta disso, surge entdo uma sensacdo de im-
poténcia (isto é, de “auséncia de poténcia”), a
nocdo de que ndo ha mais uma direcdo a seguir
e, talvez por isso mesmo, de que ali nos falta al-
gum sentido. Ele é, portanto, a nossa condicdo
atual, na qual toda a narrativa construida ao lon-
go do caminho — que é justamente aquilo que,
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para algumas tribos aborigenes, faz com que ele
(0 caminho) “aconteca” — deixa de existir. E talvez
o lugar do fim da histéria, conforme o descrito
por Francis Fukuyama, e, como também propdem
Hans Belting e Arthur Danto, o lugar do fim da
arte enquanto narrativa historica.

Assim, entdo, é compreensivel que, nessas circuns-
tancias, dali alguns sempre resolvam regressar,
refazendo no sentido inverso o mesmo trajeto ja
feito (por um percurso que lhes é, portanto, fami-
liar), ora se fixando num ou noutro nicho conheci-
do, ora maldizendo a sina daquele caminho que,
no final das contas, os levou a lugar nenhum. Po-
rém, esse retorno, seja ele indiferente, feito com
irritacdo ou mesmo com tristeza, ndo resolve a sen-
sacdo melancolica que nasce das poténcias perdidas
|4 na frente, a auséncia das possibilidades ocultas
que surgiriam se acaso pudéssemos prosseguir. Des-
se modo, o “fim-da-picada” é também um local no
qual, aparentemente, algo se perde.

J& outros, entretanto, tm uma atitude diferen-
te no “fim-da-picada”: em vez de retornar, per-
manecem e acabam mesmo por se estabelecer
nessa parada compulséria. Estabelecer-se é algo
gue costuma ser uma condicdo justa para aquele
artista ou pesquisador que j& caminhou muito e
gue chegou, depois de uma longa trajetéria de
experiéncias, a um ponto de equilibrio e cons-
tancia no seu trabalho; é normal e até esperado
gue isso aconteca; nos mais jovens, porém, pode
refletir uma certa acomodacdo. E é entdo ali, no
“fim-da-picada”, que algumas expressdes artisti-
cas — formas que por sua prépria natureza sao
mesmo sempre provisorias, dindmicas e mutaveis
— em vez de evoluir gerando novas formas, trans-
formando-se, terminam nesse lugar por repetir-se
ad nauseum, previsivelmente. E é essa “forma
igual”, repetida, que acaba por satisfazer um cer-
to estabilishment, o qual, habitando também essa
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parada obrigatéria, teme o risco do novo e prefe-
re apenas repetir o igual, construindo desse modo
um circuito viciado. Assim, estabelece-se um falso
movimento que, uma vez gerado, em vez de prote-
ger a progressao e o desenvolvimento da coisa em
torno da qual (e pela qual) se cria — a prépria arte
— pode acabar, ali (no “fim-da-picada”), por apri-
siona-la; pois, como se sabe, o passaro na gaiola
esta seguro, porém, preso, ndo pode mesmo voar.

Mas hé ainda muitas outras figuras e formas de se
estabelecer no “fim-da-picada”... Ha ali também
aqueles espiritos sempre inquietos, inconforma-
dos nesse “beco-sem-saida” que Ihes é imposto.
Séo, talvez, os mais sinceramente comprometidos
com aquela eterna paixdo e desejo pelas desco-
bertas — uma sempre renovada vontade de po-
téncia — que também constitui o genuino fazer
artistico. Uma paixdo que no “fim-da-picada” se
vendo imobilizada, pode transformar-se numa
dor causada por sua prépria impoténcia, e cujo
risco é o de leva-los a perdicdo (afinal, ndo é no
“fim-da-picada” que nos damos conta de que es-
tamos perdidos?). Nasce entdo um niilismo estéril,
as vezes debochado, que pode levar até a uma
negacao da esséncia final do seu préprio trabalho,
do préprio valor do fazer artistico.

E essa mesma inquietude traz ainda pelos me-
nos dois outros riscos... Aparecem entdo os que
buscam razdes de ser e causas variadas externas
a propria arte que justifiquem sua existéncia,
como acontece, por exemplo, numa recorrente
discussao ingénua da “funcdo social da arte”, ou
no lamento pela perda da “beleza como valor”.
Enguanto, num polo oposto, outros adotam um
parti pris essencialmente formalista que acaba por
reduzir todo o sentido do fazer artistico a uma es-
trita pesquisa autorreferenciada dos componen-
tes estéticos e do discurso sobre esse préprio fazer
—uma pura abordagem de uma “arte pela arte”,

como se 0 mundo e seus mistérios, e as pessoas
com as suas eternas questoes do viver e do existir,
seus conflitos — inclusive os sociais — ndo estives-
sem contidos sempre na raiz de todas as obras e
acdes humanas. Como se o sentimento que em
no6s produz a fruicdo e o fazer artisticos nasces-
se espontaneamente dela prépria, sem nenhum
efeito (ou causa) transcendente, sem nenhuma
origem e, portanto, sem qualquer fim ou objetivo
além do de simplesmente existir.!

Os primeiros, entdo, mantém seu imobilismo no
“fim-da-picada”, colocando a arte a reboque de
objetos a ela externos e a esses condicionando seu
proprio desenvolvimento; j& a segunda atitude
restringe seus movimentos quando com seu for-
malismo a amarram a ela mesma. Ambos, assim,
se mantém retidos nesse “beco-sem-saida”, pois
ali apenas andam em circulos. E sabe-se que nes-
sas épocas interessantes em que, de tempos em
tempos, 0os homens se estabelecem num limite,
todos os circulos passam a ser mesmo Viciosos.

Buscar uma saida no “fim-da-picada” é rediscutir
qual a direcdo seguir, é voltar a discutir a origi-
nal e perigosa questdo do sentido. Nao pelo fal-
so viés de um igualmente falso dilema como, por
exemplo, aquele que opde o desenho a pintura e
gue até leva alguns a apologia (enquanto outros
a negagao) de uma pintura “sem pé nem cabe-
ca”. Nem também pela equivocada percepcdo de
“crises” naquelas que sdo simplesmente as nos-
sas permanentes condicdes existenciais naturais,
comuns a todos os homens, como quando, por
exemplo, se ouve falar em “crises do tempo” ou
“do espaco” — no “fim-da-picada” sdo nossas per-
cepgdes e concepcdes que podem entrar em crise,
nao os fendmenos a que se referem.

Ndo. O perigoso sentido que aponta para a sai-
da do atual “fim-da-picada” é aguele sentimento
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profundo, original e algo transcendente, que reside
na fruicdo do fazer e do experimentar artistico, e
gue estd sempre presente, tanto numa porcao da
producéo de arte contemporanea quanto também
emerge, COMo uma voz suave, sutil, quase silencio-
sa, mas vigorosa, do fundo da caverna de Chauvet.?

O sentido original é um chamado, uma forca de
atracdo, que se faz presente ainda mais inten-
samente quando nos vemos estacionados num
“fim-da-picada”. E uma com-vocacdo que nunca
cessa. Realizar a sua busca e produzi-lo é atender
ao chamado e cumprir o destino da arte. Porém,
lidar com tal forca que é talvez metafisica (ou se
preferirem imanente e virtual) e ao mesmo tempo
presente e sensivel, embora também igualmente
intangivel, ndo é tarefa possivel exclusivamente
pela razdo. Entdo... o que fazer? Como sair do
"fim-da-picada”? Como e onde abrir novas sen-
das e caminhos na mata virgem?

Se a esséncia de alguma coisa, como dizia certo
filbsofo alemao, é ser “aquilo que é” na presenca,
no atual, isto é, um da-sein, um “ser-ai”, uma
“presenca”, o ser de alguma coisa no presente
demanda um esforco de andlise do seu sentido
original sob essa mesma condicdo: uma busca da
sua “razdo-de-ser” (da sua raison d‘étre) a partir
da sua atual manifestagdo no mundo, no transe do

préprio fendmeno em que se constitui a sua presenca.’

Ora, vivenciar a arte pressupde entao isto: a pre-
senca da obra (mesmo que seja por meio de uma
imagem); a sensacao fisica do seu material (desde
as qualidades fisicas da “coisa” até mesmo seu su-
porte ou, ainda, da sua midia de exibicdo); a apre-
ensao emocional e intelectual de sua forma (sua
Ccomposi¢do, seu arranjo, seu ritmo, seu “processo”
ou mesmo da sua “interface”) e o reconhecimento
daquele didlogo com um outro ser humano que se
exprime e comunga conosco na raiz do processo
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que a construiu (o artista). Essas podem ser, portan-
to, abordagens determinantes nas “razdes-de-ser”
da arte e, consequentemente — tomadas a partir da
sua prépria manifestacdo e pelos seus “efeitos” -,
também suas “causas”, como, alids ha séculos, a
tradicdo aristotélica ja nos fez ver.

E claro que sempre poderemos acrescentar outras
“causas” aquelas listadas por Aristoteles, como
lembra Heidegger em A questdo da técnica. Po-
demos nos ater, por exemplo, a uma mera ana-
lise de um contexto histérico, a moral vigente
a época, ao estado de salde mental e fisica do
artista no periodo, etc. A maioria dessas outras
“razdes”, porém, seria externa a propria arte e,
portanto, pouco me diria de seu “ser” e também,
consequentemente, da sua “razdo-de-ser”. Des-
se modo, interessa-nos aqui propor trabalhar a
questdo da arte mais intestinamente, a partir de
seus proprios elementos, dentro do seu pensa-
mento, dando ouvidos a sua prépria voz, sem,
entretanto, nos deixar seduzir pela tentacdo for-
malista, mas ao mesmo tempo nos apropriando
de ferramentas conceituais trazidas de e cruzadas
com outros campos de conhecimento, e reconhe-
cendo sempre que sua propria “razao-de-ser” a
ultrapassa, transcende a sua prépria experiéncia.*

Assim, seja por duvidas sobre o compromisso “es-
sencialista” dessas varias abordagens listadas an-
teriormente ou entdo simplesmente recusando a
total submissdo do problema da arte a um outro,
de outra natureza, podemo-nos voltar aqui para a
tradicdo — numa ‘volta” que ndo é um “retorno”,
mas uma “visita” —, a doutrina das quatro causas,
para tentar pensar novamente como abrir outras
sendas na clareira do “fim-da-picada”: trilhas que
possibilitem retomar o caminho na direcdo da “ra-
zao-de-ser”, do sentido da arte a partir de seus
elementos basicos e do seu processo de realiza-
¢do, cruzando-os com os outros modos de pensar
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sobre os quais ela também atua e com os quais
interage, sem, no entanto, a eles se submeter.
Note-se que “visitar” ndo é “retornar”, é simples-
mente reconhecer que a afirmacdo de algo como
“superado” pode simplesmente ocultar o precon-
ceito e a preguica intelectual de repensa-lo. E, se
nao devemos (e nem se poderia ter aqui tamanha
pretensdo) determinar o que é a arte (definir o seu
ser) nem mesmo apresentar a sua “razdo-de-ser”
primeira (o seu sentido original), pelo menos po-
demos, no jogo aqui proposto entre suas razoes
e suas consequéncias, nas relagdes entre as suas
“causas” decorrentes de seus “efeitos”, procurar
mapear 0s elementos que permitam ao jovem
pesquisador sendo ele artista ou ndo, caso a caso,
iniciar uma analise do sentido particular de uma
dada produgado que esteja no foco do seu inte-
resse, do seu desejo, ou seja, comegar a criar seu
préprio caminho.

Um retorno a doutrina das quatro causas
como um mapa para a “razdo-de-ser”, e as
pesquisas dos diversos sentidos da arte...

Como se sabe, segundo a doutrina aristotélica das
quatro causas, discutida no Livro Il, capitulo 7, da
Fisica, existiriam quatro causas fundamentais para
todas as coisas: O motor ou causa eficiente; a cau-
sa formal; a causa material e a causa final.®

A primeira, a causa eficiente, é a origem, o inicio
de alguma coisa e também aquilo que deflagra
um processo, produz e mantém o seu andamento.
E o motor que executa uma acao: um Deus, ou
demiurgo, que cria 0 Cosmo, o artesdo (ou o de-
signer) que projeta e constréi uma cadeira, o artista
gue produz ou executa uma obra qualquer.

A segunda, a causa formal, consiste no conceito,
a ideia ou o projeto a partir do qual a construcdo
daquela obra est4 sendo executada. Note-se aqui
gue esse projeto ndo necessariamente procede do

executor que tem a tarefa de realiza-lo, da mes-
ma forma que um maestro ndo necessariamente
compds a peca que esta regendo.

J& a terceira, a causa material, diz respeito aos
elementos e fendmenos fisicos que sdo transfor-
mados e manipulados ao longo do processo de
criacdo. Deve-se observar que aqui se percorre
uma via de mao dupla nessa producdo, pois os
materiais ndo so6 sao transformados como podem
também reformar o conceito ou ideia anterior que
foi formulada inicialmente para o nosso projeto
impondo suas préprias condicdes.

Por fim, a causa final, a obra pronta, acabada, que
se insere no mundo ocupando um espaco em atri-
to com os outros objetos a sua volta e, assim, nes-
se devir, vai adquirindo também novos significa-
dos e fungbes ndo antes projetados ou previstos.

E interessante observar que essa realizacdo per-
corre um caminho que parte do abstrato - as
motivacdes por detrds do artista, passando pelo
vislumbre da ideia que ganha uma forma — até
chegar ao concreto — a acdo do artista na manipu-
lacdo dos materiais que, por fim, leva a um objeto
presente, que se insere no mundo das coisas.

H& uma clara progressao linear nesse desenvolvi-
mento, porém ele permite que haja realimenta-
¢oes entre a forma e os materiais, que se podem
determinar mutuamente ao longo do processo de
criacdo. Por outro lado, ha também uma prece-
déncia, digamos ontolégica, do artista em relacdo
a obra, que parece ser a razdo determinante des-
sa aparente linearidade. Estas quatro instancias
combinadas, o artista (ou o designer), a forma,
a matéria e a obra pronta, permitem uma analise
completa de um fendmeno artistico que se queira
estudar. A partir delas é possivel observar as suas
relagdes internas — entre si — e também criar mo-
dos na abordagem das suas questdes que tangen-
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ciem outras areas do conhecimento, sem que isso
ponha, entretanto, o pensar e a natureza da arte a
reboque dessas areas. Desse modo, por exemplo,
tanto posso analisar uma determinada manifesta-
¢do artistica observando a relacdo entre a sua for-
ma e 0 modo como opera 0s seus materiais quan-
to posso utilizar ferramentas teéricas da sociologia
para estudar uma determinada obra, sem que com
isso esteja realizando uma analise estritamente so-
cioldgica e fazendo uma “sociologia da arte”.

Assim, todas as analises construidas a partir des-
sas “causas” determinantes da prépria arte — do
préprio fazer e fruir artisticos — nos levarao, por
definicdo, a andlises estrita e autenticamente ar-
tisticas, mesmo que em cruzamento com outras
questdes oriundas de outras formas de pensa-
mento. Podemos observar, através de alguns
exemplos no quadro abaixo, um arranjo — dentre
muitos possiveis — de algumas tematicas permiti-
das pela construcdo aqui proposta. Nele sao apre-
sentadas relagdes possiveis que foram livremente
criadas numa progressao ao longo das “quatro
causas”. Estas relagdes podem determinar como se
da um fendmeno artistico no seu atrito com outras
questdes, oriundas de diversas areas do conheci-
mento, e com a nossa prépria condicdo humana.

Desse modo, alguém que queira pesquisar um
determinado tema em arte, como, por exemplo,
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a obra de um artista, pode abor-
da-lo a partir da sua poética, do
seu discurso e ainda relacionar
seus trabalhos a questdes sociais,
situando-os em determinados
contextos historicos ou mesmo
a teorias da comunicacdo. Todas
essas relacdes podem ser cons-
truidas sem que isso signifique
que o seu objeto de analise —algo
de carater essencialmente artistico — seja definido
necessariamente a partir de critérios oriundos de
alguma outra forma de pensamento que nao seja
a artistica, ja que todas as “causas” de que partem
sdo relacionadas aqui com questbes especificas
do fazer artistico. Por esse caminho, uma abor-
dagem sociolégica da arte nesse quadro se sub-
mete e deriva da obra, da sua insercdo no mundo,
ndo a limitando, portanto, a um mero fenémeno
social, mas apenas servindo na ampliacdo da sua
analise e compreensao enquanto objeto artistico.
Pressupde-se aqui, portanto, que a construgdo de
sentido, produzida a partir desses diversos campos
de andlise e pesquisa, contribui para uma aproxi-
macao daquele inatingivel sentido mais profundo,
original, antes mencionado, pois atende ao seu
chamado, indo em sua diregdo.

J& a linearidade aparente no quadro proposto,
gue, como ja dissemos, decorre da 6bvia prece-
déncia de todo artista sobre a sua obra, ndo im-
pede, entretanto, para fins de analise de um dado
fendmeno artistico (uma obra, a producdo de um
artista, uma proposta estética ou as implicacoes
do surgimento de uma nova técnica, por exem-
plo) que se possa enxergar a realimentacdo en-
tre o artista e sua obra, e, assim, a linearidade da
tabela acima se reconfigura na forma de circulo
que pode ser percorrido em qualquer uma de suas
muitas direcdes.
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O que se deve observar, en-
tretanto, é que percorrer
0 campo da arte é algo
que pode ser feito pela

via desse risco, ao se
tentar abrir uma nova
picada, como tam-
bém permite prosse-
guir por alguma via
ja pronta, asfaltada.

Aquele que preferir este

Ultimo — o caminho ja tra-

cado, que talvez circule mes-

mo dentro dos limites da clareira

aberta no “fim-da-picada” — néo vera tal-

vez qualquer utilidade na “visita” que aqui se faz
dessas tradicionais quatro vias, uma vez que seu
trajeto j& estd previamente definido. A diferenca
consiste, entdo, entre a observacdo que se faz ao
longe, de dentro de um veiculo qualquer, das mon-
tanhas de uma bela paisagem ou pela dificil opcao
de atravessa-las por caminhos ainda ndo abertos,
na esperanca de se descobrir ao longo desses tra-
jetos, quem sabe, novas maravilhas. Trata-se, por-
tanto, para alguns de uma tomada de atitude, de
atender-se a uma convocacdo semelhante aquela
apresentada por Kant no seu texto sobre o ilumi-
nismo: Sapere Aude! (Ouse saber!).6

Aquilo que contém todos os caminhos...

Por definicdo, um mapa é aquilo que contém to-
dos os caminhos; se j& ndo estdo nele assinalados
— como as estradas previamente construidas que
podemos seguir — pelo menos estdo ali presentes —
dependendo da precisdo de quem o confeccionou
— alguns dos principais acidentes e elementos que
compdem uma dada regido, os quais nos permi-
tem desenhar trajetos alternativos, potenciais mo-
dos de percorré-la e atravessa-la. E é justamente

a presenca desses elementos

que da a todo mapa um

carater elementar, basi-

co. Dai é que surge a

ideia de que ele é um

guia para se adentrar

(ou deixar) uma de-
terminada 4rea.

Escolher um desses
caminhos ou percorrer

um dos trajetos possi-

veis é também determinar

um destino, e essa busca de

uma direcdo acaba por nos levar a

construcdo de significado. Determinar uma
direcdo e escolher um destino sdo etapas a cum-
prir por quem constroi significados na busca de
um sentido, de um caminho a seguir. Assim, a
esséncia do uso de um mapa é a escolha de um
caminho, determinada pela necessidade anterior da
busca de um sentido que norteie a nossa decisdo
de como percorrer um dado campo. O mapa é
0 nosso guia, aquele que nos oferece as alter-
nativas que nos conduzam com mais seguranga
ao destino que escolhemos. Ele ndo determina
0 caminho, mas o oferece como uma dadiva, um
dado. O destino, o sentido do trajeto é uma escolha
daquele que usa 0 mapa, do caminhante que o uti-
liza como guia (ou seja, daquele que o “pde” para
funcionar, que Ihe da, portanto, uma funcao). O ato
dessa escolha é uma determinacdo de origem dis-
tinta daquela do proprio mapa — que é sé o retrato
de algum campo, de um lugar — mas que também o
atualiza e o transforma mediante seu uso como um
guia. Isso porque usar 0 mapa como guia, optar por
um caminho a seguir, escolher uma direcdo, definir
algum destino, é sempre também produzir sentido.

Assim, usar o mapa, fazé-lo funcionar e cumprir
sua funcdo, é escolher um destino: dar-lhe sentido
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Arnaud Frich, Painel dos cavalos, Caverna de Chauvet — Pont d'Arc
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a partir da escolha de uma direcdo a ser seguida. A
disposicdo numa dada direcdo, porém, determina
um trajeto que ndo é necessariamente reto, e seu
desenho se faz gragas ao modo de ser do terreno
a ser percorrido ou, dito de outra forma, o traje-
to obedece a um determinado desenho particular
por causa do modo de ser do proprio terreno, dos
elementos que ali se encontram como obstaculos
ou facilidades e que entram em atrito com a von-
tade do caminhante. Os elementos que compdem
o terreno, portanto, sdo também causas codeter-
minantes para o desenho final do trajeto escolhido.

Deve-se, entdo, dentro do mapa aqui proposto,
construir livremente relagdes a partir dos quatro
caminhos possiveis que revisitamos — as causas
classicas listadas — que permitam escolher o pon-
to de partida para uma andlise e entender me-
lhor o sentido, a raison d’étre, de um determinado
fendmeno artistico ou objeto de arte. E, uma vez
definido o foco inicial escolhido pelo pesquisador
que se indaga sobre a arte, permitir que ele situe
sua questdo num sitio a partir do qual ele se con-
fronte com essas possiveis “causas” determinantes
no modo de ser do seu objeto de pesquisa, ofe-
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recendo alternativas para que ele possa construir
sua propria rede particular de relagbes, por afi-
nidades, negacdes ou simples correspondéncias,
entre as diversas possiveis abordagens ali presen-
tes. O que interessa neste esquema aqui proposto
é descobrir o sentido da pesquisa ou trabalho que
se deseja ou que ja se estd a fazer, sentido que,
como consideramos aqui, estara, por esse viés,
em consonancia com o sentido original comum
presente em toda a construcdo artistica, garantin-
do assim a especificidade de seu campo. Trata-se,
portanto, longe de ser a mera aplicacdo de uma
férmula ou um mesmo de um algoritmo, da sim-
ples construcdo pessoal sobre um “mapa” de ca-
minhos possiveis para o desenvolvimento de uma
dada reflexdo particular sobre arte.’

Alguns textos sdo como guias para temas tedricos
que servem como uma apresentacao dos elemen-
tos (pelos menos os principais) que compdem um
determinado campo e, assim, oferecem in po-
tentia, isto é, virtualmente, se ndo todos, pelos
menos varios dos caminhos ali passiveis de ser
percorridos. Eles funcionam perfeitamente como
mapas, como, por exemplo, o seminal Teoria do
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conhecimento, de Johannes Hessen,® em que a
descricdo da trinca basica que envolve o fenémeno
do conhecimento, objeto, imagem e sujeito, per-
mite a discussdo das trés dimensdes da imagem,
ou entao The metodologies of art, an introduction,
de Laurie Scheinieder Adams,® no qual as diversas
abordagens apresentadas se adequam aos tradi-
cionais quatro caminhos aqui lembrados. Ndo é
por acaso que ambos facam parte da bibliografia
atualmente em uso na pesquisa do Grupo Imagi-
nata e na Linha de Imagem e Cultura do PPGAV.

Porque para sair do “fim-da-picada” precisamos,
antes de mais nada, abrir uma nova senda, aden-
trar um novo caminho, mas para isso precisamos
também dispor de um bom mapa, pois, afinal,
como ja vimos, por definicdo, um mapa é aquilo
gue contém todos os caminhos.

Notas

1 Vale lembrar aqui que o que pode ser transcedente
ndo é necessariamente metafisico.

2 A caverna de Chauvet — Pont d'Arc, descoberta em
18 de dezembro de 1994 no sul da Franga, é um dos
mais importantes sitios arquelégicos do mundo, com
extraordinarias pinturas ruprestes datadas de 36 mil
anos. Tem esse nome em homenagem ao lider dos
espeledlogos que a descobriram, Jean-Marie Chauvet
(site oficial da Caverna de Chauvet < http://archeolo-
gie.culture.fr/chauvet/fr >). O cineasta alemao Wer-
ner Herzog produziu um documentario filmado em
seu interior em 2010 (The cave of forgotten dreams
/ A caverna dos sonhos esquecidos; disponivel em
http://www.imdb.com/title/tt1664894/). A grande
beleza das suas pinturas e seu excepcional estado de
conservacao a incluiram entre os patriménios mun-
diais da Unesco.

3 Obviamente, trata-se aqui de referéncia ao pensa-
mento de Martin Heidegger.

4 "Sem duavida hé séculos, considera-se a doutrina
das quatro causas uma verdade caida do céu, clara
como a luz do sol... E, ndo obstante, ja é tempo de
se perguntar: por gue existem precisamente quatro
causas?” (Heidegger, Martin. A questdo da técnica.
In Ensaios e conferéncias. Petropolis: Vozes, 2002:
13). O curioso é que depois dessa observacdo Hei-
degger discorre nesse texto justamente usando as
quatro causas sem especular ou formular qualquer
outra “causa”, fazendo uma critica contundente do
sentido emprestado ao termo efficiens, adotado pos-
teriormente para designar a causa “motor”.

5 “Ahora bien: siendo cuatro las causas...es decir a
la materia, a la forma, al motor y al fin.” ("Agora: sen-
do quatro as causas... ou seja, a matéria, a forma,
o motor e o fim” [TM]) (Aristoteles, Fisica, Libro I,
capitulo 7, In Aritoteles — Obras Completas. Madrid:
Aguilar Ediciones, 1973: 595; 198a/198b).

6 “Ouse Saber” [TM]. O texto do qual essa expressdo
foi extraida esta incluido na coletdnea de Danilo Mar-
condes sobre ética (Marcondes, Danilo (Org.). Kant
— Resposta a pergunta: “Que é Esclarecimento?”. In
Textos baésicos de ética, de Platdo a Foucault. Rio de
Janeiro: Zahar, 2007). Deve-se observar que el Escla-
recimiento, em espanhol significa 0 mesmo que o
lluminismo, o século da luzes, em portugués.

7 Por isso recuso chamar essa ideia de um “método”,
pois ndo traz o rigor deste Ultimo.

8 Hessen, Johannes. Teoria do conhecimento. Sao
Paulo: Ed. Martins Fontes, 2003.

9 Adams, Laurie Schneider. The methodologies of
art, an introduction. 2 ed. Philadelphia: Westview
Press, Perseus Books Group, 2010.
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