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FABLIAU, FABLIAUX

Pequena fabula normalmente cantada em versos octossilabicos, de natureza cédmica ou
burlesca, mas de finalidade moral edificante, difundida nos séculos Xlll e XIV por jograis e
trovadores. Os fabliaux tinham por tema os corriqueiros defeitos humanos, mostrando e
criticando comportamentos tais como o da mulher infiel, o padre malicioso, o burgués
avarento, o lavrador estupido, o que os tornava bastante populares e compreensiveis.

FABULA

1. Narrativa oral assim como texto em prosa ou poema narrativo curtos, nos quais
predominam situagbes e personagens inverossimeis ou fantasticos, por um efeito
alegérico ou imaginario de “antropopatia”’, ou seja, aquele em que se atribuem
sentimentos, virtudes, defeitos ou afeccdées humanas a outros seres (deuses, animais,
plantas, criaturas ficticias ou objetos encantados que adquirem voz e animagao). A fabula
agrega os sentidos de conto ou de novela e tanto possui origens populares, folcléricas
(recebendo acréscimos e contendo variagdes regionais), quanto culta e autoral. Na
antiglidade, sobressairam-se o grego Esopo, criador do género (séc. VI a.C.) e os
romanos Fedro (século 1) e Aviano (século Il), ambos tradutores de Esopo e também
autores. Posteriormente, nos séculos XVII e XVIII, a fabula foi cultivada como modalidade
literaria mais requintada e de grande aceitacdo em cortes e saldes: na Francga, por La
Fontaine (doze livros), Charles Perrault (Contes de ma Mére I'Oye) ou Claris de Florian
(89 contos), enquanto que, em Napoles, “Giambattista Basile escolhe para suas
acrobacias de estilista barroco-dialetal os cunti (contos), as fabulas de’peccerille (para
criangas) e nos da um livro, o Pentameron... obcecado por um fascinio pelo horrendo para
o qual ndo ha ogros nem bruxas que bastem e por um gosto pela imagem alambicada e
grotesca em que o sublime se mistura ao vulgar e ao sujo” (ltalo Calvino, Fabulas
Italianas). Com a voga romantica do século XIX, as coletdneas populares ou as obras
autorais disseminaram-se nos paises de lingua alema — Christian Gellert e os irmaos
Grimm —; na Espanha, com Tomas de lIriarte; na Itdlia, com o volumoso trabalho de
Giuseppe Pitré e, na Russia, com Ivan Krylov, tido como o La Fontaine eslavo. Seus
enredos ou foram concebidos com originalidade ou reconstituidos sobre histérias
anbnimas da tradicao oral, também conhecidos, no correr da Idade Média, como contos
de fadas. A fabula autoral “classica” possui, quase sempre, uma finalidade moralizante ou
educativa, reforcada pelo tratamento satirico. E essa intengéo ética vem resumida em um
epimitio (ver a palavra), expresso claramente no final. Em lingua portuguesa, serviram-se
da fabula, em forma de prosa, Almeida Garret, Coelho Neto e Monteiro Lobato, entre
outros, estando ainda disseminada na literatura infantil. Exemplo: “Um velho galo
matreiro, percebendo a aproximagao da raposa, empoleirou-se numa arvore. A raposa,
desapontada, murmurou consigo: - Deixe estar, seu malandro, que ja te curo. E em voz
alta: - Amigo, venho contar uma grande novidade: acabou-se a guerra entre 0os animais.
Lobo e cordeiro, gaviao e pinto, onga e veado, raposa e galinhas, todos os bichos andam
agora aos beijos, como namorados. Desca desse poleiro e venha receber o meu abrago
de paz e amor. - Muito bem!, exclama o galo. Nado imagina como tal noticia me alegra.
Que beleza vai ficar o mundo, limpo de guerras, crueldades e traigbes! Vou ja descer para
abracar a minha amiga raposa, mas, como la vém vindo trés cachorros, acho bom espera-
los para que também eles tomem parte na confraternizagdo. Ao ouvir falar em cachorro,
Dona Raposa nao quis saber de histérias, e tratou de poOr-se ao fresco, dizendo: -



Infelizmente, amigo Co-ri-co-c6, tenho pressa € nao posso esperar pelos amigos caes.
Fica para outra vez a festa, sim? Até logo. E raspou-se. Contra esperteza, esperteza e
meia” (Monteiro Lobato). Também Apdlogo. 2. Acepcdo anterior e que ainda permanece é
a de enredo, historia ou intriga literariamente imaginada, ou seja, a de uma seqléncia de
eventos interligados e coerentes, reunindo assuntos e seus motivos de conflito.
Aristételes, em sua Poética (VI), diz textualmente: “Esta na fabula a imitacdo da agao.
Chamo fabula a reunido ou disposicao das a¢des”. *Intriga, *Literatura. 3. Os cantos e as
narragdes mitoldgicas orais € andnimas que estiveram na origem dos povos. Com essa
acepgao, Giambattista Vico defendeu o entendimento das fabulas antigas nao como
invengbes caprichosas, mas verossimeis. Diz ele: “Os filésofos atribuiram as fabulas
interpretagdes fisicas, morais, metafisicas ou de outras ciéncias... assim, com o auxilio de
suas alegorias eruditas, supuseram-nas como fabulas. Mas os primeiros autores nao as
entenderam com tais sentidos doutos, nem podiam entendé-los, dada a sua natureza
rustica e ignorante. Antes, por essa mesma natureza, conceberam as fabulas como
narragdes verdadeiras... das coisas divinas e humanas” (Ciéncia Nova). 4. Conto popular,
de origem folclorica ou autoral, cujo enredo contém fatos maravilhosos ou encantamentos,
benéficos ou maléficos. Histdria ou conto de fadas. *Fada. 5. Divindade alegérica romana,
flha do Sono e da Noite, propiciadora de sonhos prazerosos, e normalmente
representada com mascara e vestidos ornamentados.

FABULA PRAETEXTA

Peca dramatica séria sobre fatos e personagens histéricos de Roma, ou ainda envolvendo
seus mitos e herdis. O género foi criado por Caio Gneo Névio, no século Ill a.C., tendo
restado apenas uma tragédia sua, Octavia. Sabe-se que outros dramaturgos posteriores
compuseram fabulas semelhantes, como Enio (Rapto das Sabinas), Lucio Acio (Bruto) e
Pompobnio Segundo (Enéas). Seus personagens portavam a toga nobiliar (toga praetexta,
dos patricios). Em contraposicao a esse género, havia a *comédia togata.

FACHADA

O lado frontal de uma edificacao, e que a caracteriza estilisticamente, contendo a entrada
principal. Além da frente, também se consideram fachadas cada uma das faces externas
de uma construcao que faca limite com a via publica. Diz-se fachada falsa aquela que, por
meio de recursos mais decorativos do que estruturais, falseia a dimensdo ou a
importancia da edificacdo. O mesmo que frontispicio ou frontaria.

FADA

Ser ou personagem magico, do sexo feminino, e de poderes sobrenaturais, em principio
ligado a idéia de fatalidade, fado, sina ou destino, e posteriormente desdobrado em entes
bons, protetores ou favorecedores, e maus, capazes de perseguigédo, extravio e morte do
ser humano. As Parcas da mitologia grega (ver a parte) passaram a literatura romana sob
o nome de Tria Fata, mencionadas por Virgilio e Horacio. A crenga voltou a ser reafirmada
durante a época medieval e seus misticismos, recebendo, no entanto, a influéncia dos
povos nordicos, cujas fadas habitavam regides naturais: rios, lagos, florestas, fontes e
nuvens. Os romanceiros arturiano (Fata Morgana) e de Carlos Magno as mencionam,
assim como o Orlando Furioso, de Ariosto, a Rainha das Fadas, de Spencer, 0 Sonho de
Uma Noite de Verao, de Shakespeare (a corte de Titania), Os Lusiadas, de Camdes € as
Mil e Uma Noites. No ambito das *fabulas ou dos contos infantis modernos, a fada
converteu-se em personagem apenas benévola e de grande beleza, deixando-se o lado
negro dos poderes para as bruxas e feiticeiras, seus opostos. E 0os poderes encantadores
que a caracterizam permitiram que a literatura dedicada a infancia ficasse também
conhecida, genericamente, como contos de fadas. A esse respeito, o psicologo Bruno



Bettelheim, em sua obra The Uses of Enchantment — Meaning and Importance of Fairy
Tales (traduzido em portugués como A Psicologia dos Contos de Fadas), defende a
leitura e a difusdo dessas narrativas, sobretudo as tradicionais ou folcléricas, por
cumprirem quatro importantes papéis no desenvolvimento da personalidade infantil:
fantasia (necessidade de imaginacédo e devaneio), escape (enfrentamento de situacdes
criticas, de medos e apreensdes), recuperacao (reafirmagcao da coragem, de crenca nas
possibilidades individuais) e consolo (introjecdo de virtudes, de valores nobres e
moralmente positivos). Nas palavras do autor: “No conjunto da ‘literatura infantil’, com
raras excecoes, nada é tao enriquecedor e satisfatério para a crianga, como para o adulto,
do que o conto de fadas folclérico. Na verdade, em um nivel manifesto, os contos de
fadas ensinam pouco sobre as condigdes especificas da vida na moderna sociedade de
massa; esses contos foram inventados muito antes que ela existisse. Mas por seu
intermédio pode-se aprender mais sobre os problemas interiores dos seres humanos e
sobre as solugdes corretas para seus predicamentos em qualquer sociedade do que com
outro tipo de histéria, dentro da compreensado infantil... (a crianga) necessita de uma
educacdo moral que, de modo sutil e implicito, conduza-a as vantagens do
comportamento moral, ndo através de conceitos éticos abstratos, mas daquilo que Ihe
parece tangivelmente correto e, portanto, significativo... Esta é exatamente a mensagem
que os contos de fadas transmitem a crianga de forma multipla: que uma luta contra
dificuldades graves na vida é inevitavel, é parte intrinseca da existéncia humana; e que se
a pessoa nao se intimida, mas se defronta de modo firme com as opressdes inesperadas
e muitas vezes injustas, ela dominara todos os obstaculos e, ao fim, emergira vitoriosa”. A
maior colegdo de contos de fadas ocidentais e de narrativas orientais assemelhadas — o
Cabinet des Fées — deveu-se a Charles Joseph de Mayer, que, nos anos de 1785 e 1786,
reuniu, em 41 volumes, as diversas narrativas anénimas e autorais até entdo conhecidas.

FADO

Canto, musica e alma de Portugal, o fado € um género popular, urbano e performativo (de
interpretagao dramatica), sintese de varias contribuicdes, seja autdctones, como a musica
folclorica e rural do norte do pais, seja aportadas a peninsula — o canto mocgarabe e o
lundu afro-brasileiro. Sua forma e expressividade pungente surgiram nos bairros pobres e
proletarizados de Lisboa na década de trinta do século XIX. A primeira personalidade
destacada de sua histéria foi Maria Severa, uma prostituta e cantora do bairro da
Mouraria. Poucos anos ap6s a sua morte (1846), uma canc¢ao de homenagem (o Fado da
Severa) correu Portugal inteiro e cristalizou a atribuicdo mitica que a ela se faz: “Tenho
vida amargurada / Ai que destino infeliz! / Mas se sou tdo desgragada / Nao fui eu que
assim o quis./ Quando eu morrer, raparigas / Nao tenham pesar algum / Ao som de
vossas cantigas, / Lancem-me a vala comum”. Vé-se por ai que o fado, na acepcao
mesmo de “destino”, vaticinio ou fortuna, é uma muisica que embala os guetos
socialmente marginais e despossuidos da capital, de seus bares e prostibulos, sua gente
e autores andnimos. Nao por outro motivo, nele se expressam os amores conturbados, as
desilusdes e crimes passionais, e as tragédias, mas também as satiras sociais e politicas
e as pequenas alegrias cotidianas dos miseraveis. Naquele primeiro século, o fado adotou
a forma poética da décima, provavelmente sob a influéncia mais antiga dos romanceiros
em cordéis. Ou seja, havia uma glosa inicial (uma estrofe de quatro versos), a qual
seguiam-se quatro estrofes de dez versos. A frase final de cada uma das estrofes em
décima repetia um dos versos da glosa. Ja no século XX, as dimensdes foram reduzidas
para blocos de quadras, quintilhas e sextilhas, quando o limite da gravacao discografica
se impos. Difundiu-se em festas e folguedos populares, como casamentos, batizados,
feiras e romarias, muitas vezes levado por musicos cegos, como no Brasil o fizeram os
repentistas nordestinos. Naquelas ocasides, o fado comecgou a ser também dangado, com



acompanhamento de gaita ou harménica de boca. Chegando a Coimbra, os estudantes
deram-lhe um tratamento literario mais apurado, ao estilo romantico, introduzindo-o ainda
nos saldes burgueses, de classe média, o que provocou, durante as duas primeiras
décadas do século XX, uma intensa disputa entre os tradicionalistas (o fado pertence as
tabernas!) e os novos cultores dos teatros de revista e dos espetaculos comerciais. Ha
uma grande diversidade no fado, desde o tradicional fado corrido, passando pelo fado-
cangao, fado-mazurca, em tons menor ou maior, com variedades harmdnicas e ritmicas
(compassos 2/4, 3/4, 6/8 e 4/4). Mas em seu universo, o0 “cantador” ou a “cantadeira” — os
fadistas — sdo as figuras proeminentes, pelo canto pessoalissimo, capazes de
improvisacoes melddicas, rubatos, ornamentagbes e vocalises, seguidos pelo primeiro
guitarrista, ele também personalidade de importancia inequivoca. Cabe a ele o
acompanhamento da voz com figuracbes melddicas, acordes, arpejos € progressdes
harmédnicas. Além da primeira, o fado & acompanhado por uma segunda ou mais guitarras
(instrumento de seis cordas duplas), viola e viola baixo, de apoios harménico e ritmico,
em compasso 4/4. Entre os grandes nomes do fado (autores e intérpretes) estao Jorge
Cadeireiro, Carlos Harrington, Augusto Hilario, Antonio Eusébio (Calafate), Herminia
Silva, Cecilia de Almeida, Avelino de Souza, Ercilia Costa, Amalia Rodrigues, Henrique
Rego, Alfredo Duarte (o Marceneiro), Carlos do Carmo ou Argentina Santos. Na poética
opiniao de Fernando Pessoa, “o fado ndo é alegre nem triste. E um episddio de intervalo.
Formou-o a alma portuguesa quando néo existia e desejava tudo sem ter forga para o
desejar. E cansacgo de alma forte, o olhar de desprezo de Portugal ao Deus em que creu e
que também o abandonou. No fado, os deuses regressam, legitimos e longinquos”. Ou
ainda, é o fado uma “estranha forma de vida”, como o compuseram Amalia Rodrigues e
Alfredo Marceneiro: “Foi por vontade de Deus / que eu vivo nesta ansiedade / que todos
0s ais sdo meus, / que é toda minha saudade. / Foi por vontade de Deus. / Que estranha
forma de vida / tem este meu coragéo. / Vive de vida perdida. / Quem lhe daria o condao?
/ Que estranha forma de vida. / Coragcao independente, / coragdo que ndo comando, /
vives perdido entre a gente, / teimosamente sangrando, / coragéo independente. / Eu ndo
te acompanha mais / para, deixa de bater / se ndo sabes aonde vais / por que teimas em
correr? / Eu ndo te acompanho mais”.

FAIANCA. *CERAMICA

FANDANGO

Conjunto ou suite de dangas e cantos populares de origem rural ibérica (Espanha e
Portugal) difundido na regido sul do Brasil e no Estado de S&o Paulo, e que se subdivide
em fandangos batidos ou rufados, isto €, acompanhados por palmas e batidas de pé, e
fandangos bailados ou valsados, de passos deslizantes. A quantidade de dancas chega a
centena, tendo cada uma delas um nome singular. Assim, entre os fandangos rufados
existem a tirana, o sapo, a serra-baile, 0 anu-velho e o recortado; entre os valsados, o
manjericdo, a faxineira, a ciranda, a chimarrita, o anu-chorado, a cana-verde ou a volta-
senhora. Como nas regides Norte-Nordeste a denominacdo de fandango se confunde
com a de Marujada, cotejar esta ultima.

FANFARRA

1. Originariamente, termo musical para um movimento ou passagem enérgica, com grupo
de sons repetidos e de curta duragdo. 2. Conjunto instrumental ou orquestra com
predominio de instrumentos de sopro (metais) e acompanhamento ritmico de percussao
(bombos, tambores, caixas), servindo para desfiles escolares, de corporagdes de oficios
ou de clubes de frevo. 3. Toques festivos de instrumentos de metal (mais assiduamente
os de trompetes), também acompanhados de percussao, e utilizados em solenidades



civicas ou oficiais. 4. Denominacgao utilizada por certos compositores eruditos para pecas
concertantes, com as caracteristicas ja mencionadas nos itens 1 e 3, como a Fanfare for
the Common Man (Aaron Copland) ou a Fanfare for a New Theatre (Stravinsky).

FANTASIA

1. Faculdade que pode ser tomada, genericamente, como sinénima de *imaginacdo ou
formulacdo de imagens. Entendendo-se, no entanto, a imaginagdo de maneira mais
restritiva, isto €, como disposi¢ao intelectual para conceber volitivamente idéias a partir de
objetos ou vivéncias reais, a fantasia indicaria entdo aquelas imagens evocadas sem
regras, isto é, de modo ficticio ou mesmo “desenfreado” ou caprichoso. Dai Kant a ter
definido como “a imaginagdo enquanto produz imagens sem o querer” (Antropolgia
Pragmatica). Ja Hegel (Enciclopédia) atribuiu-lhe a capacidade de criagdo voluntaria,
sendo, portanto, uma forma de imaginacdo “simbolizadora, alegorizante, poetante”,
caracteristica da literatura e das artes. No que foi seguido por Novalis, para quem a
fantasia “é o sentido maravilhoso que em ndés pode substituir todos os sentidos. Se os
sentidos externos parecem submeter-se a leis mecéanicas, a fantasia nao esta ligada nem
ao presente, nem aos estimulos anteriores” (externos). De modo semelhante, Benedetto
Croce defendeu a fantasia como faculdade artistica, pela qual pode-se, criativamente,
“acumular imagens, escolhé-las, esmiuga-las, combina-las” (Breviario de Estética). Nessa
abordagem, pertencente a estética romantica, a fantasia seria algo infinito, enquanto a
imaginacao tenderia a seguir regras mais racionais. Por isso, Samuel Coleridge distinguiu,
no léxico inglés, a imagination — a “imaginacao criadora” que amplia o real — da fancy, um
pensar arbitrario ou aleatério (Biographia Literaria). Assim a expressou, por exemplo, o
poeta John Keats, no inicio do século XIX: “Que a alada Fantasia vague sempre, / Nunca
acharemos o Prazer em casa. / A um toque s0, o doce Prazer se esfaz, / Como bolhas se
a chuva tamborila; / Que a alada Fantasia erre por meio / Do pensamento que vai sempre
além: / Abri a porta que engaiola a mente, / E ela, arrojando-se, voara até as nuvens”
(tradugao de Péricles da Silva Ramos). 2. Roupa (e seus acessérios) que imita a
vestimenta de outra época, povo, classe social ou mesmo de personagens ficticios,
mitologicos ou literarios. Usada em artes cénicas (nesse sentido, ver *Figurino), bailes,
festas e folguedos populares. *Carnaval.

FANTASTICA, LITERATURA; FANTASTICO, CINEMA

1. Embora se costume incluir os mitos, as lendas e a fabula como modalidades da
literatura fantastica, as andlises mais acuradas sobre o assunto estabelecem uma
distingdo entre o especificamente fantdstico e o a@mbito mais geral do maravilhoso que
recobre aqueles géneros citados. Uma primeira observacao a respeito pode ser a do
critico francés P.E. Castex (Antologia do Conto Fantastico), para quem “o fantastico se
caracteriza... por uma intromissao brutal do mistério no quadro da vida real”. Outra, a do
contista e ensaista H.P. Lovecraft (Horror Sobrenatural em Literatura). Em sua opiniao, a
identidade do fantastico repousa sobre a atmosfera de inquietacao, sobre o sentimento de
temor que se experimenta face a poderes insélitos ou estranhos: “Devem estar presentes
forcas desconhecidas, uma certa atmosfera ofegante, um pavor inexplicavel vindo do
exterior; é necessério haver uma insinuagdo expressa com seriedade e portento
convertendo-se em objeto daquela terrivel concepgao do cérebro humano — uma maligna
e particular anulagao das leis fixas da Natureza, que sdo as nossas Unicas salvaguardas
contra os assaltos do caos”. Também para Charles Nodier (Do Fantastico em Literatura),
“o verdadeiro conto fantastico intriga, encanta ou perturba, criando o sentimento de uma
presenca insélita, de um mistério sobrenatural, de um poder terrivel que se manifesta, em
nés e a nossa volta, como adverténcia do além, e que, impressionando nossa
imaginacao, desperta um eco imediato em nosso coragdo”. O entendimento de Roger



Caillois € o de que “a medida essencial do fantastico é a aparicdo: o que nao pode
acontecer e que, no entanto, se produz.. no seio de um universo perfeitamente
demarcado e do qual pressupunhamos que o0 mistério houvesse sido banido para sempre”
(Encyclopaedia Universalis). Mas se o medo surge com freqUéncia, ainda ndo seria ele o
elemento definidor. Na concepcao de Tzvetan Todorov (Introducdo a Literatura
Fantastica), o fantastico abrangeria entdao 0s seguintes aspectos: a) os fatos nao sao
explicaveis pelo mundo conhecido, cotidiano ou familiar (estranhamento, mistério); b)
impde-se uma ambiglidade na interpretacdo dos eventos (realidade ou ilusao?,
veracidade ou mentira?); c) desta ambiglidade resulta uma “hesitagcdo ou perplexidade
experimentada por um ser (tanto pelo her6i da narrativa quanto pelo leitor) que s6
conhece as leis naturais, perante um acontecimento aparentemente sobrenatural (o
fantasma é um produto da alucinagao, que nao deixa de ser real, ou existe de fato, como
ser autbnomo?); d) uma maneira de interpretar a que se poderia chamar de negativa, isto
€, que nao constitui nem uma ‘poética’, nem uma ‘alegoria” (em que os animais falam, de
que seres imaginarios participam ou em que idéias abstratas se convertam em figuras
humanas — fenémeno da antropopatia). Justamente por essas razbées, nem toda obra em
que o sobrenatural, o alegérico, o fabuloso ou mesmo o estranho intervenham deve ser
encarada ou classificada como fantastica. Caso contrério, quase toda a literatura, desde
Homero, pertenceria ao género. Assim, autores e obras caracteristicos desta modalidade
sdo, entre outros: ETA Hoffmann (Contos Fantasticos), Maupassant (Onze Histérias
Fantasticas), Gerard de Nerval (Aurélia e outros contos fantasticos), Jan Potocki
(Manuscrito Encontrado em Saragoca), Edgar Allan Poe (Histérias Extraordinarias),
Villiers de I'lsle Adam (Contos Fantasticos), Théophile Gautier (Contos Fantasticos),
Henry James (A Volta do Parafuso), Kaftka (A Metamorfose), John Carr (A Camara
Ardente), Achim von Arnim (Contos Bizarros), Ambrose Bierce (Contos Negros), Aelita, de
Alexis Tolstoi, A Chuva de Fogo, de Leopoldo Lugones. 2. Considerando-se 0s aspectos
anteriores, cremos que a delimitacdo do cinema fantastico deve ser restringido aquelas
obras nas quais o ser humano enfrenta, com hesitacdo, estranhamento e medo,
fendmenos que estao no limite entre o natural e o sobrenatural. Ou ainda, aquelas em que
os conflitos e as atragdes pelo bem e pelo mal se mantenham irresolutos até o climax ou
desfecho. Sob tais perspectivas, a literatura neogética e o expressionismo (ver ambos a
parte) ofereceram alguns dos primeiros temas e enredos para a producédo
cinematografica. Casos, por exemplo, dO Gabinete do Dr. Caligari, do Golem, de
Nosferatu. Além de Dracula, o vampiro, trés outros personagens deram fama popular ao
género: Frankenstein, o Dr. Jekyll e o Lobisomem, cujas variadas refilmagens se
estenderam ao longo do século XX. Satanismo, bruxaria e possessdes incluem-se
igualmente entre os motes e assuntos habituais. Alguns filmes que ao longo do tempo
ilustram de modo bastante representativo a vertente fantastica sdo: Os Assassinatos da
Rua Morgue (Robert Florey, 1932), O Gato Preto (Edgar Ulmer, 1934), O Corvo (Lew
Landers, 1935), todos baseados em obras homénimas de Edgar Allan Poe; OIld Dark
House (1932) e O Homem Invisivel (1933), de James Whale; Freaks (1932), de Tod
Browning; A Noite Fantastica (1942), de Marcel L’Herbier; Os Visitantes da Noite (1942),
de Marcel Carné; O Homem-Leopardo (1943), de Jacques Tourneur; Dead of Night
(1945), um filme com quatro histérias assinadas por Basil Dearden, Robert Hamer,
Charles Crichton e pelo brasileiro Alberto Cavalcanti; O Retrato de Dorian Gray (1946), de
Albert Lewin; A Beleza do Diabo (1949), de René Clair; Noite do Cacador (1955), de
Charles Laughton; A Mascara do Dem@énio (1960), do italiano Marco Bava; Gritos na Noite
(1962), do espanhol Jesus Franco; Carnaval of Souls (1962), de Herk Harvey; O Bebé de
Rosemary (1968), de Roman Polanski; A Inocente Face do Terror (The Other, 1972), de
Robert Mulligan; O Exorcista (1973), de William Friedkin; Carrie, a Estranha (1974), de



Brian de Palma; O lluminado (1977), de Stanley Kubrick, ou Bram Stoker’s Dracula
(1992), de Francis Ford Coppola.

FANTOCHE

Boneco ou figura moével do *Teatro de Animagao, também chamado boneco de luva,
consistindo de cabeca e de bracos montados sobre tecido ou roupa que, desta maneira,
configura o corpo e encobre a mao do marionetista. Seu tamanho, portanto, deve ser
compativel com a mao do manipulador. O rosto e os bragos do fantoche sao construidos
com materiais diversos, desde madeira, cera, pano ou cerdmica, até os materiais
plasticos modernos. *Marionete.

FANZINE

Neologismo formado pelas palavras fan (fa) e magazine, designa as publicacdes juvenis e
alternativas, ou seja, independentes de grandes editoras, impressas ou fotocopiadas em
formatos de jornal ou revista, abordando assuntos de musica popular, sobretudo do
universo “pop”, ou destinadas a producao de histérias em quadrinhos. O fanzine possui
habitualmente uma circulagédo dirigida ou restrita a rede de fas, tratando com idolatria, na
area musical, os artistas que sdo matéria de suas edigoes.

FARSA

Pequena peca comica de critica as mentalidades e habitos sociais, ou mesmo politicos e
culturais, e que possui como recursos mais comuns personagens populares tratados de
maneira caricata, exagerada ou grotesca. Tendo por objetivo o riso e o entendimento
imediatos, a farsa vale-se sobretudo de enredos elementares, de acoes diretas e fisicas
(do tipo circense) e da linguagem popular, evitando maiores sutilezas nos dialogos ou nas
situagdes. A diferenca da comédia, a farsa tende a promover um ataque despreocupado
de finalidades moralizantes. Seu maior desenvolvimento ocorreu na Idade Média e no
Renascimento, exercendo influéncia sobre a *Commedia dell’Arte. O barroco luso-
espanhol, no entanto, empregou o vocabulo como sinébnimo de *auto. Ver, com mais
detalhes, Teatro.

FAUNO (FAUNA)

Antigo deus italico da natureza, protetor dos rebanhos e dos pastores. Neto de Saturno e
filho de Picus, veio a se confundir com Pa (cotejar). Sua irma, Fauna, zelava pela
fertilidade dos animais de criacdo, passando a simbolizar ou a indicar a totalidade dos
animais de uma regiao delimitada ou de um ecossistema.

FAUSTICO

Além dos espiritos *apolineo e *dionisiaco, analisados por Nietzsche como as formas
iniciais, opostas e complementares da cultura ocidental, ter-se-ia desenvolvido, a partir do
século X da nossa era, uma nova concepg¢ao de alma ou sentimento a que Oswald
Splenger denominou faustico, simbolizado pelo personagem de Goethe. Segundo o autor,
sua caracteristica primordial seria a necessidade de criar ou de percorrer um espago puro,
ilimitado, ampliando as possibilidades humanas: “A coluna dérica (apolinea) penetra na
terra. Os vasos gregos estdo concebidos de baixo para cima, ao passo que 0s
renascentistas flutuam sobre a base. E por essa razdo que as obras arcaicas acentuam
sobremaneira as articulagdes (e indicam solidez); o pé descansa sobre toda a planta, e a
orla inferior das vestes compridas é omitida, a fim de mostrar como ele se finca no solo”.
Ja a partir da época assinalada, o espirito ocidental descobriria 0 movimento, a
instabilidade, o desassossego, a necessidade de uma elevacao. Assim é que o primeiro
grande simbolo dessa vontade faustica estaria na arquitetura gética. (Ver Arte Medieval).



Seguir-se-iam depois as artes moveis da polifonia e da fuga, e a fisica de Galileu. Com o
barroco, os ritmos e as metéaforas se multiplicaram nas formas poéticas e o jogo plastico
das sombras e das luzes explorou a cinestesia dos deslocamentos. O cosmo passou a
ser entendido como realidade Unica e continua, e ndo mais apartado em reinos divinos, a
maneira dos greco-romanos, habitados por entidades separadas. Reivindicou-se um sé
rebanho de homens, vinculados pela Eucaristia (as dogmaticas catdlica e protestante).
Valorizou-se a invencdo de novas técnicas, de uso pratico, o dominio e a “humanizagao”
da natureza (que os mosteiros sob supervisdo de Cluny e Cister desenvolveram). Ser
faustico, portanto, é estar tomado por uma ansia interior permanente que se desgarra do
solo. Nao se contentar com a serenidade almejada pela cultura apolinea. Ao contrario,
corresponde a idéia de dinamismo, de superagdo da finitude, e, ao mesmo tempo, o
sentir-se solitario ou em luta com as forgcas da natureza e com os conflitos da psique
humana. Ainda na opinidao de Spengler, seus primeiros heréis foram, antes de Fausto,
Siegfried, Parsifal, Tristdo e Hamlet.

FAUSTO

Protagonista de obras dramaticas e poéticas que se tornou legendario a partir de um
personagem real, Johann Faust, nascido por volta de 1480, e que, tendo estudado magia
em Cracdvia, apresentou-se como taumaturgo em varias cidades europeias, obtendo
renome e, no meio popular, a aura de alguém que houvera feito um pacto com o diabo.
Cerca de um século apds o seu nascimento, apareceu em Frankfurt, em 1587, um livro
intitulado Histdria do Doutor Johann Faust, ou O livro de Fausto, escrito por um luterano
anénimo. Fruto das guerras religiosas entre catélicos e protestantes, Fausto é aqui
retratado como alguém que se desvia da verdadeira religido em busca de saberes
“demoniacos” (os dos estudos laicos), vendo-se condenado, apés o fim do pacto, ao
sofrimento infernal. Essa ideia passa por uma modificacdo sob a pena de Marlowe, em
cuja peca The Tragic History of Doctor Faust, datada de 1601, o personagem representa
mais o intelectual atormentado que exige os direitos da razdo também em assuntos
teoldgicos, recorrendo ao Cristo, no final de sua vida, para a redengao de sua alma. Até o
final do século XVIII, Fausto é mais representado no teatro de marionetes, sobretudo na
Alemanha (Faustpuppenspiele), de onde é recuperado ja sob a otica pré-romantica de
uma Aansia titdnica de conhecimento. Lessing, num pequeno comentario sobre Fausto,
escreve que “Deus ndo pode ter dado ao homem o mais nobre de seus instintos para em
seguida torna-lo infeliz”. Finalmente, Goethe dedica-se a escrever o grande poema
dramatico que se inscreve como uma das obras primas da literatura mundial.
Primeiramente o chamado Urfaust (1773-1775) e depois as duas partes da obra definitiva
(entre 1808 e 1830). Ao tempo de Goethe, Von Chamisso também escreveu em suas
Poesias uma dedicada a Fausto. Ja no século XX, Paul Valéry escreve Meu Fausto, obra
dialogada em que o velho doutor dita suas memoérias, ideias e sentimentos a um jovem
secretario.

FAUVISMO

Movimento pictérico pés-impressionista, que certos autores incluem como a primeira
manifestagdo do expressionismo francés, e cujo inicio data de uma famosa exposicao
coletiva realizada em Paris, em 1905, no Salao de Outono. Observando a mostra, o critico
Louis Vauxcelles teria exclamado, ao ver aquelas obras entre uma escultura classica de
Donatello: “Donatello entre as feras® (fauves). A nova corrente teve em Henri Matisse a
sua figura de maior relevo, contando ainda, entre outros, com a participagdo de André
Derain, Maurice de Vlaminck, Henri Manguin, Raoul Dufy, Jean Puy, do belga Rik
Wouters e do holandés Van Dongen. As influéncias mais diretas sobre a nova estética
fauvista provieram dos impressionistas e, particularmente, de Cézanne e Van Gogh,



caracterizando-se pelo uso de cores puras, brilhantes e saturadas, inaturais, nao-
descritivas, decorativas ou sem divisao de tons, redugdo dos principios da perspectiva,
primitivismo deliberado na distor¢do das figuras, mas ainda assim tratadas de maneira a
que a composicdo assumisse uma atmosfera bucélica, serena ou sensual. Em 1908,
escrevia Matisse a respeito de seu proprio trabalho, ja distanciado dos impressionistas: “A
tendéncia dominante na cor deve ser a de servir 0 melhor possivel a expresséo... O lado
expressivo das cores se impée a mim de modo puramente instintivo. Para pintar uma
paisagem de outono, nao tentarei me lembrar das cores que convém a essa estagao;
inspirar-me-ei apenas na sensacdo que ela me proporciona: a pureza glacial do céu, de
um azul acre, exprimira a estacdo tdo bem como a tonalidade das folhagens... A escolha
de minhas cores n&o repousa em nenhuma teoria cientifica... procuro simplesmente
empregar cores que expressem a minha sensacao... Sonho com uma arte de equilibrio,
de serenidade, desprovida de motivos inquietadores ou deprimentes: uma arte que seja,
para todo trabalhador cerebral, para 0 homem de negécios ou para o artista das letras,
por exemplo, um lenitivo, um tranquilizante mental, semelhante a uma boa poltrona que o
faz repousar de suas fadigas fisicas” (Notas de um Pintor). Para o grupo, a pintura deveria
concretizar uma expressdo artistica fundamentalmente subjetiva e autbnoma,
minimizando uma aproximagao estreita com a natureza, a fim de ndo torna-la um simples
“reflexo” realista, algo que, em principio, a fotografia ja obtinha com perfeicdo. Por essas
caracteristicas, e embora figurativo, o fauvismo ja se encontra no limite entre a longa
tradicao da arte pictérica ocidental e as rupturas subseqglientes que ocorreram no século
XX. Apesar de sua curta duragdo — entre os anos de 1904 e 1908 — serviu como fase
original para quase todos os seus adeptos, sem deixar de contribuir para revolugdes
posteriores, como as do cubismo e do expressionismo.

FE

Do latim fides — confianga —, constitui a aceitagdo sincera da palavra revelada ou de um
testemunho divino, cuja verdade serve de orientacdo a vida. No entendimento de Sao
Paulo (Hebreus), “é a garantia das coisas esperadas e a prova das que nao se véem”. A
fé, nessa acepcao, é um ato dinAmico e um compromisso de firme convicg¢ao intelectual (a
prova), projetados, ao mesmo tempo, para além do cognitivo (das coisas que nado se
véem). Situa-se, portanto, acima da compreensao légico-racional das investigacdes
filosoficas ou cientificas, embora possa nao despreza-las. Tem-se fé para, a partir dela,
compreender-se tanto a realidade sensivel quanto a sobrenatural, seguindo-se, por
exemplo, a férmula de Santo Agostinho, o “credo ut intelligam” (creio para entender),
ainda que determinados eventos vividos ou conceitos abstraidos paregam inexplicaveis
ou paradoxais. Conseqlentemente, a fé é um compromisso com a “razdo divina”, sendo
esta superior, distinta € até mesmo inalcangavel pela razdo humana. O misticismo alemao
do século XIV passou ainda a atribuir a fé a qualidade de ser uma via de acesso direta ou
imediata a Deus. Dai a féormula de Mestre Eckhart (Livio da Consolagao Divina), para
quem ela constitui “o nascimento de Deus no homem”. Para Duns Scot (Opus
Oxoniense), a fé serve também, ou antes de tudo, como norma de conduta, consistindo
portanto em pratica moral e veiculo da bem-aventuranca: “A Fé ndo é um habito
especulativo... e a visdo que segue a crenga ndo € uma visao especulativa, mas pratica”.
Sob esse aspecto, em particular, a fé adquire o significado de um contrato intimo, mas
destinado objetivamente ao bem comum. Kierkegaard, por sua vez, assinalou a
supremacia da fé sobre a razdo justamente por ser um ato de aderéncia a
inverossimilhanca (sendo o verossimil e a evidéncia objetos da cognicdo), isto é, pela
escolha a uma “obediéncia reverente e absoluta”, pela certeza desejada da eternidade
(Diario). Essa nogao guarda parentesco com a “aposta” de Pascal na existéncia de Deus.



Com ela, o ser humano s6 tende a ganhar espiritualmente em vida, mesmo que a
eternidade seja iluséria.

FENESTRACAO
Em arquitetura, a projecdo da forma, da disposicdo, da quantidade e da proporcao de
janelas e de outras aberturas para ventilacao e iluminacao de um prédio ou residéncia.

FENOMENO
1. Genericamente, 0 que aparece ou se manifesta aos sentidos humanos e se incorpora a
consciéncia (do verbo grego “phainesthai” — aparecer). Desde a filosofia grega, no

entanto, o termo combina este significado neutro com o de “parecer”’ (duvida quanto a
realidade), distinguindo-se de uma esséncia do objeto ou da coisa que aparece. Para
Kant, constitui aquilo que, proveniente do mundo exterior, é organizado pelo sujeito do
conhecimento, segundo as formas do espago e do tempo e conforme as categorias do
entendimento. Mas esse sujeito do conhecimento nao é um individuo em particular, senao
o Sujeito Transcendental, ou seja, a prépria razdo humana que tem a faculdade de
conhecer. Por inferéncia, o fendmeno, quando se manifesta, ja é uma realidade
estruturada pelas idéias do sujeito que conhece. Todo fenémeno, nesse sentido, constitui
uma apreensao idealista, ou seja, uma acao das idéias sobre as coisas ou entes. Difere
do “numeno” que corresponde ao “ser enquanto ser”, a “realidade em si”, e a qual a razao
nao tem acesso. Hegel, por sua vez, o define como tudo o que aparece a *consciéncia,
inclusive o fato da prépria consciéncia tomar conhecimento de si por meio de todos os
outros fenébmenos externos. 2. No Ambito das ciéncias, fendmeno designa, sobretudo, os
processos que podem ocorrer com 0S COrpos, € hao 0S COorpos ou entes em si
considerados. Assim, constituem fenémenos as transformacoes de estados dos corpos,
as alteragcbes de velocidade e de energia, a conservagcdo de massas, etc. 3.
Popularmente, indica alguma coisa ou acontecimento raro, prodigioso, bem como pessoa
de dotes extraordinarios, incomuns.

FERMATA

Vocabulo italiano (parada, pausa) para o signo musical — um ponto sob um semicirculo —
que pode indicar: a) o fim de uma frase; b) a parada de um compasso em uma nota
determinada, a partir da qual o intérprete tem liberdade para prolongéa-la além do valor ou
duragdo normal; ¢) a possibilidade de improviso do musico executante.

FESCENINO

Verso, canto ou improvisacdo cénica romana, mas de origem etrusca (da cidade de
Fescénia), caracterizado pelo dialogo entre camponeses e pela comicidade grosseira ou
licenciosa, e que esteve nas origens da comédia latina. A época de Virgilio foi combatido
pelos autores classicos e censurado pelo senado. No século IV, entretanto, modificou-se
inteiramente, fixando-se como espécie literaria comemorativa de festas nupciais, em
linguagem mais elevada, como o demonstra, por exemplo, a obra In Nuptias Honorii et
Mariae Fescennina, do poeta Claudio Claudiano.

FESTAO

Ornamento arquitetdnico, pintado ou em relevo, bem como desenho em pecas de artes
aplicadas, consistindo de uma guirlanda de flores ou de frutos, amarrados por um lago de
fitas.



FESTIVAL

Conjunto de eventos artisticos, de natureza cénica, realizado em intervalos temporais
regulares (anualmente, bienalmente), esteja ele circunscrito a uma expressao
determinada (cinema, teatro, musica, video ou danga) ou congregue formas e linguagens
diferenciadas (musica e balé, como o festival de Besangon, musica erudita, balé e teatro,
como o de Edimburgo). De maneira mais comum, um festival reine vérios artistas,
diretores, realizadores ou produtores, seja para a apresentacdo de obras inéditas, seja
para a execugao ou a representacdo de versdes relativas a obras ja conhecidas. Pode,
em decorréncia de seus objetivos principais: a) estar dedicado a um autor (festival de
Bayreuth, consagrado com exclusividade a Wagner; de Stratford-on-Avon, dedicado
apenas a Shakespeare; festival de Salzburg, em homenagem a Mozart, embora sejam
apresentadas pecas de outros compositores); b) aplicar-se a um género ou categoria
especifica (teatro de animacdo, musica de camara, cinema fantastico); c) estar aberto a
temas variados, dentro da mesma linguagem artistica (festivais cinematograficos de
Cannes, Veneza, Gramado ou Brasilia, festival operistico de Camden, festival de musica
de Campos do Jordao); d) estabelecer critérios de concorréncia, julgamento e
premiagdes, ou desenvolver-se como simples exibicdo ou espetaculo de obras ou artistas
inscritos. A prética dos festivais € bastante remota, tendo se vinculado, na antiguidade, as
datas e consagracoes religiosas. Assim foram, por exemplo, os festivais de Osiris, no
Egito, de Dioniso, na Grécia, ou de Marte, em Roma. Dai também as manifestagcbes
intrinsecas de canto, de danca e de representacao dramatica vinculadas entdao aqueles
festivais.

FETICHE, FETICHISMO

1. Fetiche é um objeto material — natural ou artificialmente elaborado — ao qual se
atribuem poderes sobrenaturais e misteriosos. Dai ser o fetichismo uma crenga de carater
magico-religioso pela qual se consideram os fetiches objetos de sortilégio, depositarios de
forgas benéficas ou maléficas que atuam espiritualmente sobre os homens. Relativamente
comum em comunidades tribais, antigas ou ainda sobreviventes (da Africa, das Américas,
da Polinésia, etc), o termo fetichismo foi empregado inicialmente em um estudo de
religibes comparadas pelo jurista francés Charles de Brosses (Do Culto dos Deuses
Fetiches, 1760). Sua intencdo era demonstrar que o fetiche estaria na base evolutiva da
religiosidade humana. Essa idéia do fetichismo como manifestagdo de uma infancia ainda
primitiva ou selvagem foi recusada, entretanto, pela etnologia de Marcel Mauss, que a
considerou uma forma de preconceito da cultura européia, relativamente a mentalidade de
povos colonizados. Kant denominou de fetichismo toda religido magica que busca, pelo
culto das imagens e regras de fé, obter favores divinos na realizagédo de desejos pessoais
(Religiao, 1793). Sob esse entendimento, estariam aqui incluidas ndao sé as religides
animistas ou totémicas, como aquelas cujos rituais ndo guardam relacdo com principios
gerais de moralidade. 2. Para Marx (O Capital), o fetichismo consiste em um mistério que
habita toda mercadoria, dada a forma social de sua producdo capitalista. Esse mistério
nao deriva do valor-de-uso nem do fato de ser produzida como dispéndio natural de
funcbes organicas (do cérebro, dos sentidos, dos musculos e nervos humanos), pois
sabemos distinguir a quantidade e a qualidade de trabalho que nela estdo envolvidas
enquanto bens utilitarios ou de uso. O que acontece é que as mercadorias convertem-se,
no espirito capitalista, e antes de tudo, em relacbes enire coisas, como se estas
assumissem uma vida autbnoma, prépria e paralela. A “coisificacdo” inerente a
mercadoria encontra-se inscrita na sua principal caracteristica, que é a de ser um valor-
de-troca. “A mercadoria € misteriosa simplesmente por encobrir as caracteristicas sociais
do proéprio trabalho dos homens, apresentando-as como caracteristicas materiais e
propriedades sociais inerentes aos produtos do trabalho (caracteristicas que seriam



apenas das mercadorias); por ocultar, portanto, a relagdo social entre os trabalhos
individuais dos produtores e o trabalho total, ao refleti-la como relagao social existente, a
margem deles, entre os produtos do seu proprio trabalho. Através dessa dissimulagao, os
produtos do trabalho tornam-se mercadorias, coisas sociais, com propriedades
perceptiveis e imperceptiveis aos sentidos... Uma relagéo social definida, estabelecida
entre os homens (uns, detentores de capital e compradores da forga de trabalho; outros,
vendedores de forca de trabalho) assume a forma fantasmagoérica de uma relagao entre
coisas... Chamo a isso de fetichismo, que esta sempre grudado aos produtos do trabalho,
quando sao gerados como mercadorias... Se as mercadorias pudessem falar, diriam:
‘Nosso valor-de-uso pode interessar aos homens. Nao é nosso atributo material. O que
nos pertence, como atributo material, € o nosso valor. Isso € o que demonstra nosso
intercambio como sendo coisas mercantis. Sé como valores-de-troca estabelecemos
relacbes umas com as outras”. 3. No terreno da psicologia, Alfred Binet considerou o
fetichismo a superestimacao de uma parte especifica do corpo do parceiro sexual (boca,
seios, pés, etc) ou, ja de um ponto de vista patol6égico, de um objeto de uso do parceiro
(uma peca de roupa). Para a teoria psicanalitica de Freud, o fetichismo consiste em uma
das perversbes psicossexuais masculinas, entre as quais enquadram-se a pedofilia, a
bestialidade ou as condutas sado-masoquistas. Caracteriza-se, a0 mesmo tempo, como
reconhecimento da auséncia do falo na mulher e uma necessidade de substitui-lo
simbolicamente, gerando um comportamento cuja excitagcdo e obtengdo do orgasmo
dependem da manipulacio de objetos extrinsecos ao proprio ato sexual. Segundo Freud,
o fetichismo é um “substituto para um pénis especifico... extremamente importante na
primeira infancia, mas posteriormente perdido... Para expressa-lo de modo mais simples:
o fetiche é um substituto do pénis da mulher (da mae) em que 0 menino outrora acreditou
e que, por razdes que nos sao familiares, ndo deseja abandonar... se uma mulher tinha
sido castrada, entdo sua prépria posse do pénis estava em perigo, e contra isso ergueu-
se em revolta a parte de seu narcisismo” (Fetichismo, 1927). Deriva, portanto, de uma
fixacdo da libido infantil. A psicanalise posterior a Freud, no entanto, procurou mostrar que
o fetichismo pode ocorrer no sexo feminino, ndo tanto sob a forma de objetos, mas de
relacoes.

FICCAO

Do latim fingere, tem o duplo significado literario e retérico de, por um lado, modelar e
plasmar, e, de outro, inventar por meio da imaginacdo. Assim, ficgdo é a capacidade de
“plasmar um invento imaginario”, podendo-se chegar a mentira ou a falsidade, isto é, ao
vicio, quando diante de um fato real (o substantivo “fictus”, em latim, indica a pessoa
hipécrita). Como arte, a ficcdo deve sua existéncia as linguagens escritas e visuais. As
ficcoes narrativa e poética (literarias) ou teatral e cinematografica (dramaticas) criam ou
estabelecem um universo ambiguo, cujas tendéncias mais evidentes, face a realidade,
podem ser assim resumidas: a) oposicao ou idealizacdo das contingéncias predominantes
do real; b) imitacdo de suas caracteristicas proeminentes; c) relacées de fusdo entre a
imitacdo e a oposicao ao real. Quaisquer que sejam essas possibilidades, a ficgao institui
uma vivéncia imaginaria e desviante, uma exploragdo dos sentidos, pelas quais se propoe
um novo significado ou se reafirma um antigo, de maneira nova. Essa reposi¢cdo de
significados passa, evidentemente, por sentimentos, anseios, interesses e razdes
subjetivas do autor, exigindo tanto o prazer de uma forma como a inteligibilidade de um
contetdo. E pode conduzir, entre muitos outros sentidos, ao desnudamento e realce de
aspectos dissimulados, a transformacdo de aspectos evidentes, a exaltagdo de
comportamentos, afeicoes e idéias, ou a reafirmacao de valores ja inscritos na realidade.
As poéticas classicas prescreveram para a obra ficcional a necessidade de uma logica
interna possivel: “Que as ficgdes, para dar prazer, sejam verossimeis” (Horacio). Ou seja,



ndo importa o desvio do real, mas sim que o proprio desvio conserve um propésito
inteligivel, a fim de ndo parecer fruto do acaso ou da desordem. Como afirma o retérico
renascentista Castelvetro: “A impossibilidade pode ser fingida pelo poeta (o autor
literario), desde que o seja em unido com a credibilidade”. Mas é importante registrar-se
que, se até os fins do século XIX, o irreal, o0 maravilhoso ou o fantastico conservaram-se
relativamente distintos da realidade imediata, o século XX os aproximou, de maneira ao
mesmo tempo espantosa e inovadora, em dezenas de obras narrativas ou dramaticas.
Antes, tratava-se do mito, do sobrenatural, do fabuloso, da lenda, do magico ou do
religioso, contraposto a um cotidiano conhecido e quase sempre anddino como tema. Mas
com o advento de Kafka, da novelistica “distépica” (Huxley, Orwell), do “realismo
fantastico” e dos autores do “teatro do absurdo”, a ficgdo instaurou-se no centro da prépria
realidade, passando esta a adquirir as feicées do inusitado, do pesadelo, da loucura, da
angustia e do inexplicavel. Em outras palavras, ficcdo e realidade fundiram-se em uma
perversidade muda, incontornavel, exasperante e racionalmente inexprimivel. De onde o
il6gico, o fantastico e o absurdo nascerem tanto de uma como de outra, sem que se
possa discerni-las. Por fim, a ficcdo depende de um acordo tacito ou de uma autorizagao
mutua, pela qual o autor e o leitor admitem ambos que o escritor possa falar, com
onisciéncia, de fatos, conversas, de estados emocionais, de agbes e de personagens
inexistentes ou recriados por imitagao.

FICCAO CIENTIFICA

1. Um dos tipos ou subgéneros da literatura narrativa (conto, novela ou romance), ou
mesmo dramatica, em que, para a composi¢cdo do enredo e de seus personagens, da
ambiéncia social e das circunstancias histéricas, as investigacdes cientificas e 0 uso de
tecnologias avangadas, normalmente mais desenvolvidas que as existentes na época
contemporanea, exercem importdncia para o desenvolvimento e o sentido do texto
ficcional. Seu florescimento e maior expansdo tiveram inicio, obviamente, no final do
século XIX, quando as perspectivas cientificas passaram a concorrer e a substituir a
narrativa fantastica (conferir), de cunho sobrenatural ou de fundo mistico. Mesmo assim,
seus antecedentes podem ser encontrados em obras como O Homem na Lua, de Francis
Godwin (1638), Historia Comica ou Viagem a Lua (1659), Viagens aos Estados e Impérios
do Sol (1662), ambas de Cyrano de Bergerac, ou Microbmegas, de Voltaire (1752). Estes
exemplos aqui citados estdo, no entanto, mais proximos do género da *fabula. Na
definicdo de Theodore Sturgeon, autor de Mais que Humanos (More Than Human), a
ficcao cientifica “é uma historia construida em torno de seres humanos, com um problema
e uma solugado humanas; uma histéria que jamais poderia ter acontecido, no entanto, sem
um conteddo cientifico”. Esse carater faz com que a narragdo possa: a) antecipar a
criagao de engenhos tecnoldgicos ou projetar-se para um futuro de aventuras utopicas, ao
menos para a época, a maneira consagrada do pioneiro Jules Verne — Da Terra a Lua,
Vinte Mil Léguas Submarinas —, com caracteristicas evasivas ou de entretenimento; b)
configurar situagbes antiutépicas ou distdpicas, isto €, ocorridas em sociedades
anémalas, absurdas, anti-humanistas ou opressivas, nas quais se evidenciam as relagoes
entre o poder politico, as relagdes sociais e 0 uso de tecnologias — Um Admiravel Mundo
Novo, de Aldous Huxley, 1984, de George Orwell, N6s, de Evgueni Zamiatin, Os Robés
Universais de Rossum, de Karel Capek (criador do termo “robd”, derivado do radical do
verbo eslavo “trabalhar”) — ou, ainda, c) servir de indagacao a respeito da propria natureza
humana e de seus ideais em um futuro radicalmente modificado pelo avancgo cientifico —
“La Invencion de Morel”, de Bioy Casares, “The Last and the First Man”, de Olaf
Stapledon, ou “The Stars My Destination”, de Alfred Bester. De maneira geral, os recursos
tematicos estao relacionados ao desenvolvimento de novas maquinas ou equipamentos,
principalmente robés e computadores, bem como as suas consequéncias benéficas ou



destrutivas para a humanidade, aos seres mutantes ou extraterrestres, a transformagéao
ou producado artificial (clonagem) de homens, animais e microrganismos, viagens
interplanetarias, guerras intergalaticas ou conquistas interestelares. Com as honrosas
excecOes de sempre, grande parte da producéo ficcional, no entanto, tem sido pueril e
freqlentemente inverossimil, considerando tratar-se de um género que se proclama
“cientifico”. A esse respeito, escreveu o critico Otto Maria Carpeaux: “Science-Fiction é
substantivo composto. Ensina a gramatica que... os dois substantivos modificam-se
reciprocamente. A ciéncia, em science-fiction, ndo é cientifica, mas deliberadamente
ficcionalizada. Por outro lado, Ficcdo, em science-fiction, ndo quer ser mera ficcdo, mas
possibilidade cientifica que ndo exige dedugdes e provas, mas que exige ser aceita assim
como o crente aceita artigos de sua fé... lembra o carater semi-religioso da astrologia... a
parte menos adulta da humanidade, especialmente no hemisfério ocidental, embarca para
os planetas e os espacos da via-lactea. E uma loucura coletiva. Chega-se entdo a uma
descoberta surpreendente: na science-fiction moderna, a ciéncia e a técnica
desempenham papel secundario”. A fim de separar conteldos, alguns criticos reservam o
nome de “space-opera” a essas criagcdes juvenis, descompromissadas ou meramente
aventurosas. A popularizagdo do género deveu-se muito a revistas de contos fantasticos,
tais como a francesa “Sciences et Voyages” (1910) e a americana “Weird Tales”, langada
em 1923 (na qual escreveram autores como Howard Lovecraft e Ray Bradbury) e
sobretudo especializadas: “Amazing Stories”, aparecida em 1926, e que consagrou o
termo ficcao cientifica; “Unknown” (1939), dirigida pelo fisico nuclear John Campbell e
mais seletiva quanto a qualidade formal dos textos; “Galaxy” e “The Magazine of Fantasy
and Science-Fiction”, produzidas apdés a segunda guerra, além das histdrias em
quadrinhos e seriados de televisdo (Flash Gordon, Buck Rogers, Jornada nas Estrelas).
Entre os melhores ou mais consistentes autores de ficgdo cientifica, além dos ja
mencionados, destacam-se: H.G.Wells (A Guerra dos Mundos, O Homem Invisivel, A
Maquina de Explorar o Tempo), Karel Capek (O Caso Makropoulos, A Peste Branca,
obras teatrais, além do romance A Fabrica do Absoluto), Isaac Asimov (Fundacao,
Ameaga dos Robds), Arthur Clarke (A Idade de Ouro, A Estrela), Alfred van Vogt (A
Viagem do Beagle Espacial, Quando os Computadores Conquistaram o Mundo), Ray
Bradbury (Fim do Comego, Fahrenheit 451, Medicine for Melancholy), Walter Miller
(Céntico para Leibowitz), Richard Matheson (Mundo de Vampiros), Robert Heinlein
(Estranho numa Terra Estranha). No Brasil, 0 género encontrou em Jerdbnymo Monteiro o
seu primeiro escritor regular. Publicou os romances Trés Meses no Século 81 (1947),
Fuga para Parte Alguma (1961) e Os Visitantes do Espaco (1963), além de numerosos
contos em revistas e jornais durante as décadas de 40 a 60. 2. Relativamente ao cinema,
a ficgéo cientifica teve inicio com dois filmes de Fritz Lang, Metropolis e A Mulher na Lua.
Um comeco mais auspicioso, na verdade, do que muitos exemplares que se seguiram,
pois a maior parte deste género hibrido foi acolhida pelas producdes “B” de Hollywood,
apds o segundo conflito mundial e o advento da guerra fria. O medo do estranho ou a
ameacga de seres extraterrestres ao predominio norte-americano, nao sem analogias
ideoldgicas ao comunismo, visto como o “império do mal”, deram os tons predominantes a
filmes como “The Thing from another World” (Christian Nyby e Howard Hawks), Guerra
dos Mundos (Byron Haskin), “This Island Earth” (Joseph Newman) ou Vampiros de Almas
(Don Siegel). A Unica obra de intengbes pacifistas e critica dos experimentos atébmicos foi
O Dia em que a Terra Parou (Robert Wise). Também o perigo real das radiacdes
nucleares, observado ap6s os massacres de Hiroshima e Nagasaki, contribuiu para que
se explorasse o fildo das mutagdes monstruosas, fisicas ou genéticas. Assim ocorreu com
“Them” (Gordon Douglas), A Mosca (Kurt Neumann), “Attack of the Crab Monsters”
(Roger Corman), salvando-se da mediocridade apenas O Incrivel Homem que Encolheu
(Jack Arnold). Entre as melhores produgdes da ficgao cientifica cinematografica, a partir



da década de sessenta, por suas indagacgdes e seriedade de propdsitos, mencionam-se:
Planeta Proibido (Fred Wilcox), Fahrenheit 451 (Frangois Truffaut), 2.001, Uma Odisséia
no Espaco (Stanley Kubrick), tido alias como exemplo perfeitamente acabado do género,
Silent Running (Douglas Trumbull), Laranja Mecénica (Kubrick), Blade Runner (Ridley
Scott, baseado no conto Do Androids Dream of Eletric Sheep?, de Phillip Dick), O Dia
Seguinte (Nicholas Meyer), Brazil (Terry Gilliam) — calcado em Metropolis —, Solaris
(Andrei Tarkovski), Westworld (Michael Crichton), Contatos Imediatos do Terceiro Grau
(Steven Spielberg) ou 1984 (Michael Radford). Alcangcaram maior repercussao popular, no
entanto, as aventuras plasticamente bem concebidas ou os efeitos especiais consistentes
de Mad Max (George Miller), Independence Day, a trilogia de Guerra nas Estrelas
(iniciada com George Lucas, depois produtor) e as séries Jornada nas Estrelas, Aliens e
Terminator.

FIGURA

1. Da raiz latina fig, forma (de onde provém fingere, forjar ou imaginar uma forma), indica
a aparéncia concreta de algo ou sua semelhanca material com outro ser (como em Bos
cervi figura — boi com a forma de cervo) e dai fisionomia e “forma plastica” modelada.
Servia assim para designar comumente um retrato pintado ou uma estatua que
reproduzisse, com semelhancga, a aparéncia do retratado. Genericamente, portanto, é a
forma exterior de um corpo ou ente, seu aspecto ou impressao visivel. 2. Segundo Erich
Auerbach, é com Varrao que o sentido plastico ou visual translada-se para o campo
gramatical, indicando as possiveis variacbes das palavras (plural, declinagoes),
desenvolvendo-se apds para “figuras de linguagem”, tropos, transposi¢cdes na forma de
dizer, “estilo” (consultar, a esse respeito, Retérica e Figuras de Linguagem). Ovidio, por
exemplo, na Arte de Amar, escreve que “uma Unica mao se acostume a produzir muitos
estilos” (ducere consuescat multas manus una figuras). J& Lucrécio atribuiu-lhe também o
significado de “visdo” (em sonhos) e de “imagem de fantasia”. Dai o emprego de figura
como imagem abstratamente concebida. 3. Em légica, as figuras sdo formas bésicas de
construgcdo do silogismo, a partir do termo médio, ou seja, daquele que estabelece a
ligacdo entre a primeira e a ultima proposicdo. Tradicionalmente, ha quatro. Na primeira
figura, o termo médio é o sujeito da premissa maior (a primeira proposicao) e predicado
da premissa menor (a segunda proposicao); na segunda figura, o termo médio serve de
predicado nas duas premissas, sendo uma delas negativa, assim como a conclusido; na
terceira figura, o termo médio é objeto das duas premissas, levando a uma conclusao
particular; na uUltima, o termo médio constitui 0 predicado da premissa maior e o0 sujeito da
premissa menor. 4. Na coreografia, a figura consiste de uma evolugdo ou movimento
(gesto ou passo) que pode ser tracejada em desenho. 5. Para a terminologia musical, ver
Compasso e Motivo.

FIGURACAO, FIGURATIVO

Diz respeito as artes plasticas — desenho, pintura, gravura, escultura, fotografia —, ao
cinema e ao video, quando representam variados aspectos sensiveis e intelectivos dos
seres e dos objetos a que se remetem. Entre suas principais caracteristicas estao: a)
incluir ndo s6 as formas exteriores, as massas, os volumes e eventualmente as cores,
mas permitir uma interpretacdo ou reconhecimento codificado das préprias formas ali
inscritas. Assim, uma cor azul indicando o mar, ou uma configuracédo ovalada entendida
como rosto. Dessa maneira, um primeiro nivel formal relaciona-se e se transpde para um
segundo nivel de ordem intelectiva; b) instituir um mundo sensivel, uma imagem
diegética, isto é, dotada de analogia com algo real ou mesmo imaginado (um animal
fabuloso, por exemplo); c) conter a possibilidade de uma significacdo intelectual ou de
pensamento que va além das formas e do mundo natural recriado, ou seja, carregar



simbolos, alegorias, conceitos ou visdes interpretativas do sensivel e do cognoscivel (a
inocéncia, a vilania, o desatino, a alegria, o horror, as caracteristicas da juventude, da
velhice, etc).

FIGURA NEGRA / FIGURA VERMELHA

Técnicas de pintura cerdmica desenvolvidas na Grécia e utilizadas sobretudo em grandes
vasos (*anforas e crateras, por exemplo). Na figura negra, surgida em Corinto no século
VIl, o desenho principal ou a representacdo do personagem humano era realizado com
oxido de ferro e cinza de madeira, tomando a forma de *silhuetas. Apds essa pintura em
preto, os detalhes eram entdo criados por meio de raspagem ou de perfuracao da camada
superior de tinta, deixando aparecer a cor vermelha e inferior da propria cerdmica. Na
figura vermelha, desenvolvida um século depois € primeiramente em Atenas, o desenho
principal ja era previsto nos tons avermelhados da prépria cerdmica, pintando-se entdo o
fundo e os detalhes em negro.

FIGURANTE

Personagem dramatico (teatro, cinema, telenovela) ou de artes plasticas que se
apresenta em cena apenas para compor uma determinada situacdo (um grupo, uma
multidao), e que, por conseqiiéncia, nao apresenta nenhuma identidade ou carater
especifico.

FIGURINO

Em artes cénicas, o conjunto das vestes utilizadas pelos intérpretes (atores e figurantes).
O figurino pode ser especialmente desenhado para o espetaculo ou a gravagdo, como ser
alugado ou escolhido em colecdes préprias, pertencentes a casas teatrais ou estudios.

FIGURINISTA
Profissional incumbido de desenhar ou selecionar as roupas e acessorios de uma
producao cénica, em conformidade com as caracteristicas dos personagens e épocas.

FILISTINISMO, FILISTEU

Existem dois significados modernos para os vocabulos, ambos pejorativos. O primeiro foi
introduzido pelo escritor alemao Clemens von Brentano em um panfleto satirico sobre a
burguesia de seu tempo, fazendo referéncia aquele individuo proprietario de um certo
patriménio material, mas de espirito rude, ou mesmo bocal, e que despreza, por
considera-las inuteis e tediosas, as criagdes artisticas e culturais. O termo estendeu-se
posteriormente para a pessoa que, mesmo tendo uma atitude de apreciagdo pelo
pensamento e por obras artisticas, resume seu interesse e entendimento ao aspecto
utilitério, imediatista, mundano ou de proveito préprio, sendo incapaz de considerar a
natureza histérica, o valor intrinseco ou a capacidade de permanéncia que aqueles
objetos possam conter. Este novo “filisteu educado ou cultivado” serve-se da arte e do
conhecimento superficial como veiculos de ascensado, de estima ou de prestigio na
sociedade, sempre com segundas intenc¢des, fortemente materiais. No primeiro caso, tem-
se a ignorancia e 0 mau gosto; no segundo, o esnobismo futil e interesseiro. “O d&mago da
questao é que tal sorte de filisteismo, que consiste simplesmente no ser inculto e vulgar,
foi prontamente seguido de uma outra situacdo em que, ao contrario, a sociedade
comegou a se interessar também vivamente por todos os pretensos valores culturais. A
sociedade comecou a monopolizar a cultura em fungdo de seus objetivos préprios, tais
como posigao social e status. Isso teve uma intima conexao com a posi¢ao socialmente
inferior das classes médias europeias que se viram, tdo logo adquiriram a riqueza € o
lazer suficientes, em uma luta acirrada contra a aristocracia e seu desprezo pela



vulgaridade do mero afa de ganhar dinheiro” (Hannah Arendt, A Crise na Cultura). A
critica ao filistinismo, quando surgiu na Alemanha nas décadas de 30 e 40 do século XIX,
serviu também como arma ideoldgica, usada para separar a mentalidade do filisteu da do
revolucionario. Tendo Goethe como objeto de andlise, escreveu Engels em 1847: “A
relagdo de Goethe com a sociedade alema de seu tempo, em sua obra, € de dois tipos.
As vezes lhe é hostil, rebela-se contra ela como Goetz, Prometeu, Fausto; outras vezes é
amistosa, acomoda-se a ela. Assim, Goethe é as vezes colossal, e em outras
insignificante; as vezes um génio desafiador e desdenhoso, cheio de desprezo pelo
mundo, e outras um mesquinho filisteu, cauto e resignado” (citado por Peter Demetz —
Marx, Engels e os Poetas).

FILTRO

Em fotografia e cinema, a lente ou a gelatina destinada a intensificar, interromper,
suavizar ou modificar a incidéncia das luzes. Entre alguns dos principais filtros, estao:
filtro polarizador — que bloqueia a luz polarizada, evitando os reflexos de superficies
brilhantes; filtro de compensagdo de cor — utilizado para cépias coloridas, tendo por
finalidade equilibrar as tonalidades existentes, evitando contrastes excessivos; filtro de
contraste — empregado sobre objetivas e para filmes em preto e branco, a fim de
escurecer ou clarear os tons; filtro de conversao de cor — cujo propésito € o de adaptar a
temperatura de um filme colorido a fonte de luz (filme para luz do dia usado sob luz
artificial, por exemplo); filtro de densidade neutra — aquele que suaviza a intensidade
luminosa, sem alterar o contetido das cores.

FIORITURA

1. Do italiano fioriture, designa a nota ou o conjunto das notas ornamentais e
improvisadas que se acrescenta aos sons essenciais da linha melddica. O termo foi usado
inicialmente para o belcanto operistico, estendendo-se depois as interpretacdes
instrumentais. 2. Qualquer ornamento ou acréscimo puramente estético em obras
artisticas (literarias, pictéricas, etc).

FLAMENCO

Conjunto de musicas e de dancas tipicas e populares da Andaluzia e da Extremadura, na
Espanha meridional, cultivado inicialmente pelas comunidades ciganas da regido (que ali
se estabeleceram no século XV), mas com provaveis influéncias ritmicas e harménicas
das musicas mogdarabe (0 maluf), sefardita (judaico-espanhola), dos fandangos e da
regiao de Cadiz (a “jota”). Isso porque existe uma curiosa analogia entre as configuragdes
modais do flamenco e as da musica arabo-mediterranea, observavel no uso de quartos de
tom. O “cante jondo” (canto grande ou profundo) e o “baile”, a danga que |he interpreta,
sd0 considerados a esséncia dessa expressao andaluza, marcados pela intensidade dos
sentimentos passionais e por uma expressividade tragica que sintetiza o espirito
“duende”, ou seja, a incorporacao febril de emogdes dramaticas por parte dos “tocaores”
(musicos), “cantaores” (cantores) e “bailaores” (bailarinos) durante as “juergas” (reunides
do flamenco). Apenas sumariamente, dada a existéncia de uma enorme variedade de
cruzamentos estilisticos, existem os seguintes “cantes” e “bailes” 1) basicos — tonas,
siguiriyas, soleares (estas Ultimas de coreografias exclusivamente femininas) e tangos; 2)
aparentados — livianas, serranas, cafas, saetas (os cantos de procissdes religiosas) e
bulerias; 3) derivados do fandango — fandangos, malaguenas, granadinas, tarantas e
cartageneiras. Provenientes do estilo jondo, ha ainda o “cante intermedio”, menos tragico,
e 0 “cante chico”, de lirismo alegre ou festivo. A melodia, a formacédo dos acordes e
mesmo o canto requerem ou estimulam o improviso dos executantes e os melismas dos
cantores, que sdo acompanhados pelo “jaleo”, um conjunto de palmas, estalos de dedos



(pitos) e vocativos (olé!, arsa y tomal). O sapateado (“taconeo” ou “zapateado”)
caracteriza a danca flamenca, uma coreografia rica e fundamentada na batida de
calcanhares e pontas do pé. A parte feminina da danca evolui ainda em jogos sensuais
das ancas e das saias, bem como no gestual floreado das maos (remota influéncia da
danca indiana, que 0s ciganos trouxeram consigo), que as vezes inclui a percussao de
castanholas (instrumento propriamente andaluz € ja existente no século | da era crista). A
consolidacdo ou a unificagdo do género parece ter ocorrido em finais do século XVIII e
inicio do décimo-nono, a0 menos quando aparecem suas trés primeiras grandes
personalidades — Tio Luis, El Planeta e El Fillo. Mais tarde, por volta de 1860, com o
desenvolvimento dos “cafés-cantantes”, outro “cantaor”, Silverio, tornar-se-ia também
simbolo do flamenco. A difusdo exterior ou mundial do flamenco deu-se, no entanto, a
partir dos finais do século XIX. De um lado, e curiosamente, pela via erudita de
compositores roméanticos e pds-romanticos (nacionalistas), como Bizet, Ravel, Falla,
Rimski-Korsakov e Albeniz, entre outros. De outro, pelas soberbas coreografias de
Vicente Escudero, baseadas na mais pura tradicdo cigana e seus gestos despojados,
firmes, quase hieraticos, modelo para os bailados criados por Ant6nio Gades, j4 na
segunda metade do século XX.

FLASH-BACK

Expressao de lingua inglesa que designa uma volta ou retorno ao passado, no interior de
obras narrativas ou dramaticas. Consultar também Anacronia. Essa interrupcao na
seqliéncia temporal pode ser necessaria para religar, de um ponto de vista psiquico ou
introspectivo, circunstancias passadas ou impulsos originais importantes, despertados na
memoria pelo fato presente. Constitui também um recurso cinematografico para a
apresentacdo de situacbes anteriores a cena presente, servindo para elucida-la,
reconstitui-la, desvendar o passado de personagens, fornecer versdes de testemunhas ou
até mesmo desenvolver a trama central do enredo, como em Morangos Silvestres
(Smultronstallet, de Ingmar Bergman), Pequeno Grande Homem (Litlle Big Man, de Arthur
Penn), Pacto de Sangue (Double Indemnity, de Billy Wilder) ou Le Jour se Léve (Tragico
Amanhecer, de Marcel Carné). A antecipacao de cenas futuras, bem mais rara, da-se o
nome de flash-forward.

FLUXUS

Movimento vanguardista nas artes plasticas, de abrangéncia européia e norte-americana,
surgido em 1962, na Alemanha, com duragao até o final do decénio. As influéncias mais
diretas foram as do dadaismo — por sua ironia e carater iconoclasta — e da pop art,
sobretudo pelo recurso aos happenings, embora mais intelectualizados ou politizados do
que as manifestagbes anteriores de Claes Oldenburg ou Allan Krapow. Na opiniao de
Lucie-Smith, “o Fluxus e suas atividades tornaram-se dificeis de ser coerentemente
descritos, principalmente porque os participantes tinham lagos frageis e, além disso,
cultivavam uma espécie de deliberada incoeréncia” (Movimentos da Arte desde 1945). A
idéia principal, qual seja, a de fluxo, delineada por seu mais importante artista, Joseph
Beuys, baseava-se na idéia de que a arte ndo se confinaria a um principio, forma ou
critério, devendo sim exprimir-se de maneira mutante, aberta a experimentacdes, a
configuragdes dispares e a utilizagdo de objetos cotidianos, insignificantes. O manifesto
da corrente foi redigido, no entanto, por George Maciunas, em 1963. Utilizando-se
comumente de assemblages e de recursos variados em suas agoes (instalagoes,
declamagbes poéticas, imagens audiovisuais e musica), o Fluxus caracterizou-se ainda
por condutas ora agressivas e criticas, ora licenciosas e humoristicas. Como exemplo, a
bandeira norte-americana redesenhada por Maciunas: em lugar das estrelas, caveiras; e
ao invés de listras, frases como “os Estados Unidos da América ultrapassaram todos os



recordes de genocidio”, escritas em vermelho. George Brecht, Daniel Spoerri, Dick
Higgins, La Monte Young e Naum June Paik foram alguns de seus participantes.

FOLGUEDO

Manifestagao festiva de cunho folclérico em que um grupo de dangantes ou de brincantes
evolui ao som de musica, cantando e, na maioria das vezes, representando personagens.
Tanto pode ter funcéo religiosa quanto profana. No Brasil, o folguedo foi definido durante
a IV Semana Nacional de Folclore como “fato folclérico coletivo, dramético e estruturado”.

FOLHETIM

Aparecido em fins do século XVIIl na Franga, nas paginas do “Journal des Debats”, o
folhetim teve como significado primeiro o de ser uma critica jornalistica de pecas teatrais,
comentarios que se estenderam em seguida a outros assuntos cotidianos, artisticos ou
ndo. Mas a partir de 1843, com a publicacdo em capitulos do romance Os Mistérios de
Paris, de Eugéne Sue, seguido d’O Judeu Errante e d’'Os Sete Pecados Capitais, adquiriu
o sentido de uma obra narrativa seriada e extensa, publicada em jornais ou revistas,
enraizada nos ambientes sociais da civiizacdo moderna. O uso de capitulos
temporalmente separados criou a necessidade de “expectativas” préprias a cada unidade,
parcialmente satisfeitas na secéo seguinte, ampliando assim o fluxo da corrente narrativa.
Dai o recurso as seguidas *peripécias. Tratada sob forma melodramatica, e recheada por
personagens variados, sobretudo das camadas médias e pobres, cujas vidas se
entrecruzam, destacou-se ainda pelo carater maniqueista, ingénuo e moralizante,
respondendo as aspiracoes imaginarias ou influenciando o gosto de leitores populares.
Ainda na Franga do século XIX, fizeram sucesso Xavier de Montépin (Sua Majestade, o
Dinheiro, Os Boas-Vidas de Outros Tempos, A Vendedora de Pao), Paul Féval (Os
Amores de Paris, O Filho do Diabo, O Corcunda) ou Ponson du Terrail (Os Dramas de
Paris, nos quais aparece o personagem Rocambole). O Pinocchio, de Collodi, também foi
publicado, pela primeira vez em 1881, na forma de seriado jornalistico. Em lingua
portuguesa, serviram-se do folhetim grandes literatos, como Camilo Castelo Branco ou
Machado de Assis (A Mao e a Luva, publicado n’O Globo, em 1874; laia Garcia na revista
O Cruzeiro, 1878), assim como Lima Barreto (Triste Fim de Policarpo Quaresma, no
Jornal do Comércio, em 1911). A atracao folhetinesca, em forma narrativa, serviu de
estimulo e exemplo para as novelas radiofénicas e televisivas do século XX.

FOLIA

1. Animacdo popular e espontdnea em festividades e bailes carnavalescos ou
comemorativos. 2. Antigo préstito e danca portuguesa, de compasso ternario, executada
ao som de pandeiros, violas e cantos, de natureza profana — uso de mascaras e até
mesmo de castanholas. Nesta acepcdo, ha registros desde o século XVI, inclusive de Gil
Vicente: “Parece-me bem bailar / E andar n'uma folia / Ir a cada romaria / Com mancebos
a folgar”. 3. Posteriormente, adquiriu uma fungao religiosa e devocional, dedicada a festa
do Divino Espirito Santo, entre as datas da Ressurreicdo e o Pentecostes. O grupo da
folia percorria ruas e caminhos, tendo a frente figuras representativas de um rei, pagem e
fidalgos, que portavam a bandeira da Pomba (Espirito Santo), flores, a coroa e lanternas,
depositadas, ao final, em uma igreja da localidade. No Brasil passou a ser conhecida e
adaptou-se para as Folias do Divino (Espirito Santo) e a de Reis (Magos). Ambas
possuem cunho precatério de esmolas, ocasido em que se canta o pedido, o
agradecimento e a despedida. A Folia do Divino costuma ocorrer de dia e a de Reis, a
noite. Esta, inclusive, possui mais aparato musical (viola, violées, cavaquinho, pandeiro,
piston e tambores).



FOLIAO

1. Atualmente, pessoa que danca e pula o carnaval de rua, de baile ou de agremiacdes
carnavalescas (blocos, escolas, trios elétricos), fantasiada ou nio. 2. Participante de uma
folia do Divino ou de Reis. *Folia e *Rancho.

FOLIO

1. Livro confeccionado por folhas que contém uma sé dobra, cada uma delas perfazendo,
conseqlientemente, quatro paginas. 2. Livro antigo, manuscrito ou impresso, elaborado na
forma acima descrita, € numerados ndo pdagina por pagina, mas folha por folha, da
seguinte maneira: ff, 1r (de “recto” ou pagina frontal), 1v (de verso dessa folha); ff 2r, 2v, e
assim por diante.

FONEMA. *FONETICA

FONETICA

Considerada a “ciéncia dos sons da fala”, a fonética ocupa-se, do ponto de vista da
gramatica, primeiramente das formas variaveis de articulagdo, emisséo e classificagao
dos fonemas. Estes sdo os sons primarios e distintivos que, articulados e combinados
oralmente, constituem as silabas e as palavras. Os fonemas sao unidades distintivas por
conter tragos significantes imediatos. Assim, entre as palavras mala, mola e mula, o
centro da distincdo semantica depende de um Unico fonema (a, o, u). O mesmo ocorre
entre tudo e mudo (t, m). Na lingua portuguesa, os fonemas estao divididos, por suas
caracteristicas, em vogais, semivogais e consoantes. Deve-se observar que o fonema nao
se confunde com a letra, que é a sua representagao grafica. Ainda em portugués, por
exemplo, a mesma letra poderd indicar fonemas e articulagées distintas: eXame (som de
z), seXo (som de cs), Xale (som de ch). A fonética cuida ainda de indicar, ja& de um ponto
de vista normativo: a) a pronuncia correta dos fonemas dentro do conceito de lingua-
padrao — campo da ortoépia (bandeja, ao invés de bandeija; fornos - 6 - ao invés de
fornos); b) a exata acentuacéao ténica das palavras — campo da prosédia (Nobel, palavra
oxitona, e ndo Nobel; recorde, palavra paroxitona, € nao récorde); ¢) a grafia correta dos
fonemas e das palavras — campo da ortografia (emprego de letras e digrafos, formacao de
prefixos e sufixos, etc).

FONTAINEBLEAU. *ESCOLA DE FONTAINEBLEAU

FORMA

1. Na filosofia platbnica, a forma propriamente dita (“eidos”) é a realidade latente e
essencial das coisas. Um objeto possui uma configuracao patente, visivel ou observavel
externamente (“morphé”). Essa realidade material e sensivel, no entanto, é transitéria,
mutavel e imperfeita. Mas ha outra original, interna, imutavel e superior que somente é
passivel de ser apreendida pela mente. A esta realidade essencial o fildsofo denominou
de forma imaterial ou Idéia. Ja para Aristételes, em sua Metafisica, é pela forma que algo
“potencial” (que pode ser ou vir-a-ser) converte-se em algo particular ou determinado, a
que podemos chamar igualmente de esséncia (“ousia”), ou ser-enquanto-ser. Ou seja, 0
que é potencial depende, para sua realizagdo concreta, da forma, de um ordenamento
que torne definido o que é indefinido. A forma representa assim o “ser em ato” (Met. 3,
1047, a 30), quer dizer, o estado acabado ou final que imp&e os limites de uma realizagéo
possivel, possuindo a sua propria energia ou motor. Constitui, portanto a causa ou a
razdo de ser de algo. E aquilo que recebe a forma, a distincdo ou a configuracao
particular, € a matéria (“ylé”). Se, de um lado, a madeira é matéria, sera a forma que
determinara sua configuracdo ou atualizara as virtualidades da matéria (arvore, mével ou



qualquer objeto em madeira). Forma e matéria, para Aristételes, estdo sempre
relacionadas e dirigem o movimento, entendido como a modificagdo de um estado,
condigao ou lugar. Num sentido fortemente epistemoldgico, Kant entende a forma como
estrutura inata da razdo humana, ou seja, como aquilo que lhe possibilita ordenar
antecipadamente os materiais ou dados da experiéncia sensivel e material. Em sua
andlise, sdo duas as formas a priori da sensibilidade e do conhecimento: o espaco e o
tempo. Sem ambas essas formas da sensibilidade pura (anteriores a experiéncia), os
fendbmenos nao poderiam ser selecionados, organizados, relacionados ou distinguidos
para servir ao entendimento. Conseqlientemente, a forma esta no sujeito que lida ou age
sobre a matéria. Decorrente deste entendimento, ha também em Kant um segundo
significado para forma, que é o de ordenamento, regularidade ou coordenacdo. Assim,
quando representamos algo, existe, além da matéria ou da sensacao, “aquilo que se pode
chamar de forma ou espécie das coisas sensiveis, € que serve para coordenar, por meio
de certa lei natural da alma, as varias coisas que impressionam os sentidos”. Nesta
acepcao de ordem ou de relagcdo necessaria entre as partes € o todo é que a psicologia
da Gestalt entende o significado de forma. Ela se apresenta como a unidade
indispensavel das impressGes ou dos estimulos sensoriais, pois estes nao sao
perceptiveis, isto €, ndo adquirem sentido ou coeréncia, de maneira isolada (elemento por
elemento), mas no interior de uma totalidade, de uma ordem definida psiquicamente. A
forma, portanto, é o fundamento do processo de percepg¢do pelo qual se obtém o
fechamento, a simetria ou a regularidade dos elementos que compdéem o objeto
observado ou o estimulo. Logo, a forma é uma estrutura psiquica que impde um equilibrio
ou um padrdo (a boa-forma). Em resumo, e sob o ponto de vista da filosofia, seus
principais significados poderiam ser: a) forma inteligivel, ideal; b) forma determinante de
algo, ndo material; c) forma de raciocinio ou de proposicao, considerando o ordenamento
e estrutura légica; d) forma aparente, a da superficie, ligada a poética e a estética; 2. Do
ponto de vista estético, a forma — aparéncia, modo de exteriorizagao ou imagem que afeta
os sentidos — ndo contém um sentido universal, mas apenas particularizado. Pode
corresponder, inicialmente, a forma espacial exterior, que é a figura composta pelos
contornos e a superficie que entao se delimita em duas ou trés dimensdes. Neste sentido,
emprega-se mais habitualmente o plural formas, pois os contornos e as superficies
determinadas sao varias e intercomplementares. Para essas relagbes espaciais e
volumétricas utilizam-se entao adjetivos como finas ou elegantes, robustas ou asperas,
lancadas ou projetadas, impetuosas, reduzidas, concentradas, concatenadas ou
dispersivas. Pode significar o aspecto geral, isto é, a impressao imediata e total de uma
obra que deriva de uma comparagao ou analogia. Em virtude dessa aparéncia geral é que
se faz a distingdo entre forma e fundo, sendo este Gltimo o significado mental ao qual a
forma exterior se remete. Entende-se ainda a forma como uma constituicdo de relacdes e
de proporgcdes materiais e espirituais, ou seja, aquilo que em si reline o fisico a emocao e
ao entendimento. Schiller (Cartas sobre a Educagdo Estética do Homem) deu a essa
constituicdo geral o nome de Gestalt, diferenciando-a da simples forma espacial
(Formtrieb, que sao os sentidos anteriores). Também Lukacs entendeu a forma nesta
acepgéo integral, ou seja, como determinagao simultaneamente estrutural e conceitual,
substituindo aqui a nogao de género. E Etienne Souriau (O Futuro da Estética) distinguiu
a forma primaria ou de primeiro grau (espacial, material) da forma secundaria ou de
segundo grau. Esta Ultima diz respeito ao significado ou a interpretacdo possivel que a
primeira forma sugere, mas que a ultrapassa. A estética seria, assim, a ciéncia das
formas analisadas sob ambas as perspectivas, de maneira rigorosa. Mas ha os que
separam a forma estética do conteldo artistico, encarando-os como realidades
autébnomas, do ponto de vista critico ou analitico. Assim, por exemplo, é a idéia de forma
significante nas artes plasticas (expressao sugerida pelo critico e historiador Clive Bell,



vinculada as correntes estéticas do século XX, sobretudo as do pds-impressionismo,
abstracionismo e expressionismo abstrato). Postula ser simplesmente a forma — linhas,
volumes, cores e suas relagdes compositivas — a substancia principal ou mesmo exclusiva
de uma figuracdo plastica. Elementos correlatos ou conteldos subjacentes, como os
aspectos cénicos, narrativos, representativos ou simbdlicos, permanecem em segundo
plano. Outros, no entanto, consideram ambos os conceitos (forma e conteldo)
intimamente ligados ou insepardveis. Mesmo para Kandinsky, um dos iniciadores da
abstragao plastica, “a forma é a expressao exterior do contetdo interior”. Ou seja, a forma
continua sendo um meio pelo qual se da ressonancia ao elemento espiritual. A forma livre,
o “significante”, apenas estende o valor da liberdade. 3. Forma musical constitui 0 modo
OU a maneira como o0 compositor ordena as idéias sonoras, a fim de estruturar a obra.
Consiste, portanto, no tratamento e desenvolvimento de um material sonoro basico, o
motivo, ou seja, um conjunto de pelo menos trés sons de ondulacao ritmico-melddica. Ja
um grupo de motivos conduz a formagédo de um ftema que, sendo cantavel (possuidor de
uma estrutura linear), configura a melodia. O motivo e o tema sao trabalhados,
basicamente, por meio de repeticdes e contrastes, seja quanto ao conteudo (o material
tematico), seja quanto as variagbes de tonalidades. Existem assim as formas ditas
simples: binaria, com sec¢des AB; ternaria, com se¢ées ABA; forma Rondd, em que varias
secoes (quatro ou cinco) permanecem ‘rondando” a secao A. Na forma binaria, por
exemplo, a primeira secado (A) pode ter inicio na tonalidade da ténica e, perto do fim,
haver uma modulagédo para a tonalidade da dominante, dando inicio a parte B. Esta, mais
adiante, torna a se encaminhar para a tonalidade da ténica (ver ainda ABA). As formas
chamadas maiores sao: a suite, a sonata (ou binaria composta), a fuga e o concerto
(consultar também, & parte, as ultimas quatro).

FORMA FIXA
Estrutura poética esquematica, pré-determinada, também conhecida como “forma
abstrata” e de que sao exemplos a *balada, o *canto real, o *triolé, a *sextina e o0 *soneto.

FORMA LIVRE

Em artes plasticas (desenho, pintura, escultura), qualquer configuracao obtida por linhas
ou tracos retos ou curvilineos que nao guardam regularidade entre si, produzindo efeitos
assimétricos ou aleatoérios.

FORMATO DE PAISAGEM
Diz-se do desenho, gravura ou pintura em que as dimensdes da largura sdo maiores do
que as da altura. Conceito oposto ao de formato de retrato.

FORMATO DE RETRATO
A obra plastica bidimensional que possui as dimensdes da altura superiores a da largura,
como habitualmente ocorre na confeccao de retratos.

FORMALISMO RUSSO

Movimento de critica e de estudos literarios inovadores para o século XX, surgido em fins
de 1914, na Rdassia, sob a denominacao de Circulo Linglistico de Moscou (vinculado a
sua Universidade) e, dois anos mais tarde, também integrado pela Sociedade para o
Estudo da Linguagem Poética, o Opojaz, da cidade de Sao Petersburgo. Do Circulo de
Moscou participavam, entre outros, Fedor Buslaev, G.Vinokur, Roman Jakobson, o poeta
Maiakovski e, mais tarde, Vladimir Propp; em Sdo Petersburgo, Viktor Sklovski e Boris
Einchenbaum. O Formalismo introduziu em suas andlises do fendmeno literario as entao
recentes proposi¢cdes da linglistica e da semibtica, bem como as novas estéticas
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modernistas dos futurismos literarios russo e italiano, destinadas a caracterizagdo da
linguagem ficcional, das técnicas narrativas, do estilo e analise das métricas poéticas. As
oposicoes das autoridades soviéticas a corrente comegaram, em teoria, com Leon Trotsky
(dendncia do carater neokantiano e auséncia de perspectivas historicas e ideoldgicas, em
sua obra Literatura e Revolucdo) e Bukarin, até se chegar a condenacao e silenciamento
pratico dos grupos no periodo stalinista. Mas suas teorias e investigacdes tiveram
continuidade no Circulo Lingulistico de Praga, a partir de 1926, com a participacao e as
contribuicées de criticos como Jan Mukarovski, René Wellek, D. Cizevski e 0s russos
Nicolas Trubetzkoy e Roman Jakobson, que se haviam transferido para a capital checa.
Para os participantes de todos esses circulos, a critica literaria tedrica deve incumbir-se
da esséncia da literatura, ou seja, de sua ‘literalidade” — literaturnost. *Literatura. Dever-
se-ia desconsiderar os aspectos tradicionais de uma critica apenas impressionista, como
0s aspectos psicologicos, histéricos ou as experiéncias humanas porventura traduzidas
na obra. A poesia, ilustrativamente, deixou de ser encarada como “pensamento por
imagens”, sendo mais importante a analise das combinagoes articulatérias verbais e de
sons (os fonemas), surgindo dai a Fonologia, proposta por Trubetzkoy. Para tanto,
distinguiram formas de linguagem, de maneira a precisar o fenémeno literario puro, como
a oposicao (feita por Sklovski) entre a linguagem cotidiana (pratica, convencional ou
automatizada) e a linguagem da perceptibilidade singular dos objetos e dos temas, que
ressurgem sob novas perspectivas. Por conseguinte, a literatura, exige uma escolha
criteriosa e mais inusitada do léxico, das associacoes seméanticas e das variacoes
ritmicas. Na opinidao de Jakobson, a poesia se caracteriza por palavras cuja selecao,
arranjo, significado e forma interna adquirem peso e valor intrinsecos; na de Boris
Tomachevski, a linguagem artistica, em sua literalidade, deixa em segundo plano a
funcdo informativa, para realcar as estruturas e as correlacdes verbais, de modo
autdbnomo, e as conotagdes imperceptiveis do cotidiano. Apesar da énfase atribuida ao
estudo do sistema interno da obra literaria — abordagem estruturalista — alguns
formalistas reconheceram a importancia da perspectiva histérica, fosse ela propriamente
literaria, fosse social e cultural. Caso contrario, seria impossivel perceber-se as razdes de
mudangas nas ordens e estilos literarios. Mais flexiveis, Vladimir Tynianov e Jakobson
admitem a continua relagao do “sistema literario” com o que chamam de séries culturais:
“Toda mudanca nas estruturas artisticas é provocada do exterior. Ou diretamente — sob o
impacto imediato da mudanga social —, ou indiretamente — sob a influéncia de
desenvolvimentos que acontecam num dos dominios culturais paralelos, tais como a
ciéncia, a economia, a politica, a linguagem”.

FORMELLA, FORMELLE

Placa de madeira, de metal ou de terracota, de configuracido geométrica (retangular,
ovalada, etc), servindo para a pintura ou a escultura em baixo-relevo, e utilizada para a
ornamentacdo de portas e cornijas. Famosas, por exemplo, sdo as formelle (plural de
formella) esculpidas por Brunelleschi e Ghiberti para as portas do Batistério de Florenca.

FORRO, FORROBODO

1. Baile popular tipicamente brasileiro, de origem nordestina, surgido na Zona da Mata,
em terreiros de usinas de cana, para comemorar seu plantio ou corte, tanto quanto
festejar os santos do més de junho. Em sua origem, era chamado de “baile reles” ou
forrobodé, sendo forré6 uma apdcope desta palavra. Condiz com esta interpretacdo o fato
da palavra forrobodd, indicativa de baile popular, ja ser conhecida do teatro de revista,
tendo sido titulo de uma opereta de Luis Peixoto e Carlos Bittencourt (1912), com musica
de Chiquinha Gonzaga (“Forrobodé de massada / Gostoso como ele s6 / Chi!l a zona esta
estragada / Meu Deus, que forrobodd”). Nele se tocam e se dangam os tradicionais ritmos



sertanejos — baido, xote, xaxado e frevo, ao som de sanfona ou fole, zabumba, reco-reco,
ganza e triangulo. Espalhou-se por varias regides brasileiras com as constantes
migracdes e com 0 sucesso obtido por compositores € musicos nordestinos, como Luiz
Gonzaga, Humberto Teixeira, Jackson do Pandeiro, Zé Marcolino, Zé do Norte, Zé
Dantas, Pedro Sertanejo, Abdias e Dominguinhos. A primeira composicdo musical a
mencionar o baile encontra-se em “Forré de Mané Vito” (Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas), de
1949. Constitui, sem divida, uma das manifestacbes mais alegres e descritivas da
identidade nordestina. A idéia de que o vocabulo forr6é tenha derivado de “for all”, isto é,
de bailes organizados por tropas americanas acantonadas em Pernambuco, durante a
segunda guerra, ndo se coaduna com suas origens rurais mais antigas. 2. Para alguns
“sanfoneiros”, significa ainda um tratamento harménico do baido, pelo qual se
acrescentam sincopas, ao estilo do samba, e se da velocidade ao andamento.

FORUM

1. Praga e conjunto arquitetdnico da Roma Antiga, centro das vidas politica, judiciaria e
religiosa. No férum de Roma, por exemplo, foram erguidos os templos de Saturno, de
Castor e Pélux, de Vesta e de Vénus, entre outros, além de arcos e colunas memoriais
(como os de Tito, Trajano, Constantino e Sétimo Severo), rostras (tribunas para discursos
publicos) e basilicas nao-religiosas. 2. Encontro de representantes de instituicdes publicas
e/ou privadas para debate de um tema ou de assuntos a ele relativos, também
caracterizado por uma certa abrangéncia geografica: regional, nacional, mundial. Cotejar
Congresso, Semindrio e Simpésio. 3. Edificio no qual funcionam érgaos do poder
judiciario.

FOSSO DE ORQUESTRA
Espaco situado abaixo do palco, entre este e a platéia, e onde se localiza a orquestra.
Mais utilizado em espetéaculos de 6pera e de balé, a fim de evitar a interferéncia visual da
orquestra na agao cénica.

FOTOGRAFIA

O advento da fotografia na primeira metade do século XIX revolucionou nao apenas a
possibilidade técnica de se registrar ou de se documentar visual e objetivamente a
realidade, afirmando-se como testemunho histérico, social, politico e dos fatos prosaicos e
cotidianos. Incentivou também o memorialismo privado ou familiar (a voga dos retratos e
das recordagdes, que se tornou um rito social) e ainda influenciou, poderosa e
definitivamente, o desenvolvimento do jornalismo, da publicidade, das ciéncias aplicadas
(do infinitamente pequeno ao infinitamente grande) e das artes plasticas tradicionais. Sob
esse ultimo aspecto, a fotografia causou uma verdadeira “crise de representagdao” no
ambito da pintura, pois muitos artistas plasticos sentiram-se incapazes de concorrer com
a exatidao ou a verossimilhanca fotografica, encaminhando-se entdo para pesquisas ou
experimentos formalistas que viriam desembocar nas correntes modernistas da pintura e
da escultura. E certo que, ao menos de um ponto de vista técnico, a fotografia suplantou
as artes plasticas na capacidade de captar com detalhamento e precisédo a realidade
imediata: “Quando vocé vé tudo o que é possivel exprimir através da fotografia, descobre
tudo o que ndo pode ficar por mais tempo no horizonte da representacao pictural. Por que
o artista continuaria a tratar de assuntos que podem ser obtidos com tanta precisdo pela
objetiva de um aparelho de fotografia? Seria absurdo, nao é?” — Picasso, num dialogo
com Brassai, em 1939 (Consultar *Arte no Século XX). Por fim, propiciou o aparecimento
de impérios industriais e comerciais, ndo sem adquirir as qualidades expressivas de uma
arte plastica autbnoma.



Técnica e arte - Como o nome sugere (literalmente, “escrita da luz”, proposto pelo
astrbnomo inglés John F. W. Herschel, em 1839), a fotografia consiste, tecnicamente, na
fixagdo de uma imagem obtida pela agédo direta da luz sobre um material a ela sensivel.
Este material fotossensivel podem ser chapas metalicas (como as do inicio da fotografia),
de vidro ou peliculas (filmes) convenientemente tratadas, sobretudo com compostos
quimicos chamados haletos de prata, ou, mais modernamente, os cartdes e disquetes de
maquinas digitais, computadorizadas (em que a informacao visual é descrita por valores
numéricos). O registro luminoso de uma fragao da realidade leva a fotografia a distinguir-
se radicalmente da pintura, pois a primeira recorta uma visao prévia, enquanto a segunda
constroi sua imagem. A fotografia capta de uma sé vez, instantaneamente, uma
superficie, ao passo que a pintura se elabora de maneira progressiva, tragco por trago, em
pinceladas sucessivas. Logo, ao fotégrafo resta uma opcao imediata e irremediavel (caso
nao se utilize de recursos eletrénicos atuais, capazes de modificar, por inteiro, a imagem
inicialmente registrada). A primeira fotografia deveu-se ao pesquisador e litégrafo francés
Joseph Nicéphore Niepce que, em 1826, conseguiu reproduzir os silos existentes em
frente a janela de sua casa de campo. Para isso, utilizou-se nao apenas de uma camera
escura (consultar a expressao e também o verbete Camera) — equipamento de formagéao
de imagens ja conhecido —, mas, pioneiramente, de um sistema de impressao das luzes
sobre um suporte opaco (tratou-se de uma emulsdo de verniz de asfalto, dissolvido em
lavanda, e aplicado sobre uma placa de vidro, além de Oleos para a fixagdo das imagens).
O tempo necessario para a captacao da vista foi de cerca de oito horas. O segundo
passo, de alcance bem mais pratico, veio com o também francés Louis-Jacques Mandé
Daguerre, pintor, cendgrafo, empresario e sécio de Niepce. Dando continuidade as
pesquisas do amigo, que faleceu em 1833, Daguerre padronizou 0 primeiro processo
fotografico, utilizando-se de chapas de cobre sensibilizadas com prata e tratadas com
vapores de iodo. Em seguida, revelava a imagem latente (quimica) por meio de mercurio
aquecido. Finalmente, imergia a chapa em uma solucado liquida de sal de cozinha, com o
intuito de tornar a imagem, ja positiva, indelével. Ainda assim, o tempo de exposi¢ao
costumava suplantar os quinze minutos. O primeiro e assim chamado “daguerreétipo”
data de 1837 (O Estudio do Fotdgrafo). Comentando as impressdes causadas pelos
retratos de estidio que entao se difundiam, escreveu o fotografo alemao Dauthendey: “No
inicio, ndo se ousava olhar longamente as imagens que ele produzia. Ficava-se
intimidado pela limpidez destes homens e acreditava-se que essas minusculas
fisionomias dos personagens fixos sobre a placa eram capazes, eles mesmos, de nos
olhar, tdo desconcertantes era para todo o mundo o efeito provocado pelos primeiros
daguerreétipos, em razdo do carater insélito de sua clareza e fidelidade” (citado por
Walter Benjamin in Pequena Histéria da Fotografia). Daguerre ainda escreveu o livro
“Histéria e descricao do processo denominado daguerreétipo”, traduzido para varias
linguas, o que resultou na disseminagcdo da técnica entre novos aficcionados. Outra
invengdo a contribuir enormemente para a popularizagcdo da fotografia deveu-se ao
matematico austro-hingaro Josef Max Petzval e ao Optico Peter von Voigtlander.
Trabalhando em conjunto, ambos criaram uma nova lente dupla para a estrutura da
camera, conseguindo assim reduzir drasticamente o tempo necessario de exposicao
(menos de um minuto). Finalmente, entre 1835 e 1840, o fisico inglés William H. Fox
Talbot desenvolveu o primeiro sistema de negativo sobre papel transparente, o calétipo.
Como nele os tons pretos ocupam o lugar do branco, e vice-versa, tem-se na verdade um
filtro ou veiculo intermediario através do qual se faz passar novamente a luz, a fim de
impressionar outro papel sensibilizado, mas agora com os tons reconvertidos. Assim,
chegava-se a possibilidade de cépias multiplas e positivas da imagem fotografica, embora
a qualidade final fosse mais difusa e imperfeita do que a do sistema francés. Logo em
seguida, no entanto, outro inglés, Frederick Scott Archer, aperfeicoou o cal6tipo, apondo



uma camada de prata a placas de vidro. Com este procedimento, Archer conseguiu unir a
magistral nitidez do daguerreétipo a facilidade de reproducao do calétipo. Em esséncia,
portanto, a fotografia seleciona um fragmento do mundo visivel e congela um instante
fugaz, podendo multiplica-los ilimitadamente. Converte assim os aspectos particulares da
natureza e da existéncia em registros portateis. Mas para além desta possibilidade
intrinseca de veracidade e realismo — a de agir como documento —, fica em aberto um
segundo atributo que é o do seu estatuto artistico.

Espelho e modificacdo do real - E por isso que, ao longo de sua histdria, a fotografia
tem sido considerada: a) um espelho, mimese ou icone da realidade, isto é, uma
reproducdo exata do que é objetivo. Sob esta perspectiva, lemos em André Bazin: “A
originalidade da fotografia com relagdo a pintura reside em sua objetividade essencial...
Pela primeira vez, entre o objeto inicial e sua representacdo, nada se interpde, além de
um outro objeto (a maquina). Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior forma-se
automaticamente, sem intervencéao criadora do homem, de acordo com um determinismo
rigoroso... Todas as artes baseiam-se na presenca do homem; apenas na fotografia
usufruimos sua auséncia” (Ontologia da Imagem Fotogréfica); b) uma modificacao
intrinseca do real, sob o argumento de que ela seria, na verdade, uma impressao, forma
de andlise ou interpretagdo. Este ponto de vista assevera que a fotografia transforma
sensivelmente o real pelo fato de selecionar 0 angulo de viséo, realgar certos aspectos e
ainda reduzir a tridimensdo original a duas. Sao opinides, por exemplo, de Pierre
Bourdieu, para quem “de todas as qualidades do objeto, sdo retidas apenas as qualidades
visuais que se dao no momento e a partir de um Unico ponto de vista... Em outras
palavras, a fotografia € um sistema convencional que exprime o espaco de acordo com as
leis da perspectiva e os volumes € as cores por intermédio de dégradés. Se a fotografia é
considerada um registro perfeitamente realista e objetivo do mundo, é porque lhe foram
designados usos sociais considerados ‘realistas’ e ‘objetivos” (Un Art Moyen). Ou a de
Susan Sontag, que vé na pose, no artificio tipico da arte, a verdade de sua condicéo.
Comentando os retratos de Diane Arbus, diz a ensaista: “Em vez de tentar fazé-las (as
pessoas) assumir uma posicao ‘natural’, ela os incitava a parecer embaracadas ou, em
outras palavras, a posar... Sentadas ou de pé, o ar afetado, essas personagens nos
aparecem como a prépria imagem do que sao”. Ou ainda: “A fotografia parece manter
uma relacdo mais inocente, e portanto mais acurada, com a realidade visivel do que
outros objetos miméticos... Mesmo quando (os virtuoses da fotografia) tentam servir a
realidade, sdo assoberbados pelos imperativos do gosto e da consciéncia. Os talentosos
membros do projeto fotografico da Farm Security Administration, de fins dos anos 1930...
tiravam dezenas de fotos frontais de seus meeiros até se certificarem de que haviam
registrado o olhar certo — a expressao facial exata que apoiava suas proprias nogoes de
pobreza, desespero, exploragdo, dignidade, luz, textura e espaco” (Ensaios de
Fotografia); ¢) um traco do real, ou seja, um indice ou representacdo singular que se faz
por contigliidade fisica com o real (nem reproducdo, nem transformacgao, inteiramente).
Esta ultima concepgcdo deriva com mais énfase de Charles S. Peirce e de sua
classificacdo dos signos. (*Representacdo, Imagem e Simulacro) Segundo ele, “as
fotografias... sdo muito instrutivas porque sabemos que, sob certos aspectos, elas se
parecem exatamente com 0s objetos que representam. Porém, essa semelhanga deve-
se, na realidade, ao fato dessas fotografias terem sido produzidas em tais circunstancias
que eram fisicamente forcadas a corresponder, detalhe por detalhe, a natureza. Desse
ponto de vista, portanto, pertencem a nossa segunda classe de signos — os signos por
conexao fisica, os indices (A Arte da Argumentagao, citado por Philippe Dubois in O Ato
Fotografico). Dando prosseguimento a essa visdo, acrescenta Dubois: “Em termos
tipolégicos, isso significa que a fotografia aparenta-se com a categoria ‘signos’, em que



encontramos igualmente a fumaca (indice de fogo), a sombra (indicio de uma presencga)...
Todos esses sinais tém em comum o fato de ‘serem afetados por seu objeto’, de manter
com ele uma relagao de conexao fisica... De fato, a jusante e a montante desse momento
da inscrigao ‘natural’ do mundo sobre a superficie sensivel, existe, de ambos os lados,
gestos complementares ‘culturais’, codificados, que dependem inteiramente de escolhas e
decisdes humanas (antes: escolha do tema, do tipo de aparelho, da pelicula, do tempo de
exposi¢ado, do angulo de visdo, etc — tudo o que prepara e culmina na decisao derradeira
do disparo; depois: todas as escolhas repetem-se quando da revelacao e da tiragem)...
Portanto, é somente entre essas duas séries de cddigos, apenas no instante da exposicao
propriamente dita, que a foto pode ser considerada como um puro ato-trago (‘uma
mensagem sem cbdigo’, ou seja, uma representagdo mimética). Sobre toda essa
ambiglidade, argumenta Gillo Dorfles: “A interven¢do da maquina torna, de fato, aleatorio,
segundo alguns, o ‘valor’ que podemos atribuir a uma obra fotografica pela pressuposta
impossibilidade, da parte do fotdgrafo, de obter aquilo que quer e, pelo contrario, ser
constrangido a aceitar ‘aquilo que quer a maquina’... (mas) também para o desenho
industrial verificamos a presenca de formas previstas, embora até um certo ponto, pelo
desenhista; de formas necessarias a serem como sdo desde a sua fase de projecéo... No
caso da fotografia, temos um duplo destino: o dos muitos fotogramas obtidos por
sensibilizagdo direta do papel fotografico, sem intervencdo da camera, ou o de
verdadeiras fotografias obtidas mediante processos insélitos e técnicas requintadas, como
a solarizagdo, o deslizamento do negativo, a inversdo... Estes ‘documentos’ poderiam
entrar no rol das habituais produgdes gréaficas (litografia, serigrafia, fotogravura) e, como
tais, poderiam ser considerados dignos daquele interesse e daquela avaliagdo
normalmente atribuida a estas. Mas no caso mais freqlente, o resultado é arbitrario,
devido ndo a vontade precisa do artista, mas a uma razdo mecanica e puramente
acidental...Todavia, também a fotografia nos demonstra como, embora através dos
trdmites mecanicos de um aparelho artificial, € possivel inteirar-se de dois acontecimentos
importantes: a particular transformagao perceptiva para a qual 0 homem caminha; e a
dilatag@o do universo figurativo do qual o homem tira os seus motivos e os seus materiais
visuais” (O Devir das Artes). Desconsiderando-se portanto o automatismo técnico-
funcional e os recursos da maquina (que independem do sujeito), a fotografia como arte é
um assunto de percepcdo, de escolha, de concentracdo, de experiéncia e de
engajamento. Depende, primeiramente, da selecdo e da disposicdo dos elementos que
constituem o tema, ou, em resumo, da composicdo — termo que sintetiza as relagdes
entre as formas, as linhas e os volumes, em suas escalas e profundidades, como também
as combinacgdes tonais (direcbes de luzes, zonas claras e escuras). “A composi¢ao deve
ser uma das nossas preocupacgdes constantes, até nos encontrarmos prestes a tirar uma
fotografia — e s6 entdo devemos ceder lugar a sensibilidade” (Henri Cartier-Bresson). Mas
uma das principais armadilhas que as técnicas fotograficas espalham em seu préprio
caminho é a de “emancipar-se dos interesses fisiognomonicos (da capacidade de revelar
tracos de carater pela fisionomia), politico, cientifico, para tornar-se criativa... (isto é)
consagrar-se a moda. O mundo é belo — esta é exatamente a sua divisa (algo que a
fotografia publicitaria hipertrofiou). Esta divisa desmascara a atitude de uma fotografia
capaz de envolver qualquer lata de conserva, mas ndao de apreender uma s6 das
correspondéncias humanas sobre as quais ela intervém... anunciando antes uma venda
possivel que seu conhecimento” (Walter Benjamin, op. cit.). A esse respeito, opinou
Brecht: “O simples fato de reproduzir a realidade nada enuncia sobre esta mesma
realidade. Uma foto das usinas Krupp ou da A.E.G. nao revela grande coisa sobre estas
instituicdes. A realidade propriamente dita deslizou para o que é apenas funcional. A
reificacdo das relacbes humanas — por exemplo, a fabrica — nao revela o que elas



significam em ultima instancia. E preciso pois construir alguma coisa, algo de artificial, de
fabricado”. Adicionalmente, ver lluminagao.

FOTOJORNALISMO

Consiste no trabalho fotografico destinado a reprodugao impressa (em jornais, revistas,
livros e albuns especiais), € caracterizado pela captacdo de imagens espontaneas,
naturais ou informais de eventos cotidianos, de situagdes sociais agudas ou de
acontecimentos extraordinarios (guerras, manifestagbes populares ou de repercusséo
publica, grandes acidentes, etc). E uma forma instantanea de prestar contas do mundo,
em sua imediata autenticidade, aproximando-se as vezes da pesquisa ou do registro
etnografico. Como o controle que o fotégrafo tem sobre o desenrolar das agdes, sobre as
circunstancias ou a luminosidade € minimo, exige-se dele um alto grau de percepcao do
“momento decisivo”, como o chamou Henri Cartier-Bresson. Ou seja, o instante (ou uma
seqléncia deles) em que a acao revela as emocgdes vividas (medo, alegria, angustia,
violéncia, entusiasmo, ternura, humor) e sintetiza o significado social que dela se possa
extrair para a compreensdo do acontecido. Entre alguns dos mais reconhecidos
fotojornalistas do século XX estdao, além de Bresson, Lewis Hine, Dorothea Lange,
Edward Sheriff, Erich Salomon, André Kertész, Robert Capa, Agusti Centelles, David
Seymor, Werner Bishop, Weegee (Arthur Fellig), Robert Doisneau e os brasileiros Militao
e Sebastido Salgado.

FOTORREALISMO. *HIPER-REALISMO

FOUETTE

Uma das modulacbées de giro coreografico ou de bailado, no qual se combinam a
elevagao de perna — a 45 ou 90 graus (nesta dltima graduacao, o “grand fouetté”), um ou
mais movimentos de batida de perna (um “battement jeté”, por exemplo) e as rotagdes de
tronco e de perna.

FOX-TROT

Danca e tipo de musica popular norte-americana de saldo, aparecida entre os anos de
1912 e 1913, bastante sincopada, em compasso 4/4. Exerceu influéncia sobre o
desenvolvimento do jazz ao ser adotado como repertério de suas bandas. Do fox-trot
derivaram ainda outras formas semelhantes, como o *charleston e o black-bottom. No
Brasil, foi habitualmente tocado em bailes de *gafieira.

FRASE

1. Dos pontos de vista da linglistica e da gramatica, é a expressao verbal ou o enunciado
de um pensamento ou de um sentimento que carrega um sentido completo ou suficiente,
isto é, capaz de comunicacao. Seja escrita ou oral, a frase consta, normalmente, de dois
elementos, o sujeito e o predicado, podendo ser brevissima (uma s6 palavra, como na
construgdo exclamativa “Achei!”) ou formada por varios elementos encadeados (“Eu sou
lembranca viva / e tudo 0 mais € negro esquecimento” — Teixeira de Pascoaes). Neste
ultimo caso, a frase compreende mais de uma *oragéo ou periodo. Ver também Discurso.
2. Em musica, a frase corresponde a linha melddica igualmente possuidora de sentido
completo. Genericamente, portanto, a frase principal de uma peca abrange o tema, seu
desenvolvimento e a conclusao. *Fraseado.

FRASEADO
E a expresséao corretamente executada de uma frase musical, ou seja, aquela em que sao
seguidas as indicacbes mais evidentes da partitura: os acentos, as pausas, as ligaduras,



0 movimento ou a intensidade requeridos. Quanto ao carater ou espirito geral da peca,
cabera ao talento do executante a sua perfeita execugao.

FREE CINEMA

Movimento cinematografico britAnico surgido em 1956, pautado por uma poética
naturalista ou de tendéncia documental, e ainda vinculado a corrente literaria dos angry
young men (jovens coléricos), representada, entre outros, por John Osborne e Alan
Sillitoe, cujas obras, por seus temas populares, personagens proletarios e modos de
expressao caracteristicos, foram freqlientemente adaptadas. A estréia, ocorrida no British
Film Theatre, exibiu trés curtas-metragens daqueles que viriam a ser seus principais
cineastas: Karel Reisz e Tony Richardson (Momma Don'’t Allow), Lindsay Anderson
(Dreamland) e ainda Lorenza Mazetti (Together). A preocupacédo em ser fiel ao modo de
vida, as dificuldades, frustracdes e devaneios das camadas sociais mais simples, sem
que se introduzissem recursos cénicos artificiais ou reivindicagbes politicas explicitas,
levou seus autores a escreverem que “a perfeicdo nao é uma finalidade em si mesma...
nossa crenga na liberdade, na importancia do individuo e na significagdo do cotidiano esta
implicita em nossa atitude. Como cineastas, ndo acreditamos que o filme seja algo
inteiramente pessoal... Temos uma atitude e ela significa um estilo”. As revistas
“Sequence” e “Sight and Sound”, dirigidas por Anderson, deram suporte teérico e
informativo ao Free Cinema. Da filmografia de maior repercussdo, cuja vitalidade
perdurou até o inicio dos anos setenta, citam-se: Saturday Night and Sunday Morning
(61), The Night must fall (63) e Morgan (65), de Reisz; Look back in Anger (59), A Taste of
Honey (61) e The Loneliness of the Long Distance Runner (62), de Richardson; The
Sporting Life (63) If... (69) e O Lucky Man (72), de Anderson.

FREIE BUHNE

Companhia teatral alema (Teatro Livre) fundada em 1888 em Berlim, por iniciativa de um
grupo de intelectuais anti-roménticos, tendo a frente os diretores Paul Schlenther e,
principalmente, o também critico Otto Brahm. Influenciado pela literatura realista-
naturalista de Zola, Ibsen, Tolstoi e Dostoievski, assim como pelo Teatro Livre francés de
Antoine (consultar Théétre Libre), propugnou em seu manifesto “... uma cena livre para a
vida moderna. Nossas aspiracdes estdo concentradas em uma nova arte voltada para a
realidade e a vida contempordnea... Nosso Unico grito de guerra sera esta palavra:
Verdade!”. A exigéncia de naturalidade estendeu-se as técnica de representacdo, ao
aprofundamento psicoloégico dos personagens e aos cenarios. Encenou, entre outros,
Ibsen, Bjérnson, Tolstoi e Strindberg, sendo ainda responsavel pela primeira
representacdo de Hauptamann.

FRESNEL

Lente de *refletor utilizada em trabalhos de *iluminagdo cénica ou cinematografica que
nao forma imagens nitidas dos objetos, mas destinada sobretudo a concentrar a luz
emitida e a acentuar a eficiéncia da iluminagdo. A lente apresenta anéis ou desenhos
circulares e concéntricos, o que lhe permite dois efeitos diferentes de iluminagdo: um
difuso e uniforme, ou, ao contrario, concentrado, na dependéncia do maior ou menor
afastamento da lampada em relagéo a lente. A designagao € um antropénimo de Augustin
Fresnel, fisico francés.

FREVO

Musica e dancga carnavalesca tipica do Estado de Pernambuco, de compasso binario,
sincopada, e que realca tempos fortes e fracos num ritmo &gil, frenético. O nome parece
ter derivado de ferver, pela corruptela frever, sendo o primeiro registro escrito datado de



1908, em um artigo do Jornal Pequeno do Recife. A danga, conhecida como passo, e
executada individualmente, mas no interior dos corddes, engloba diversos movimentos,
como a locomotiva, o saca-rolha, a dobradica, o corrupio, chd de barriguinha, cha de
bundinha, carrossel, exigindo grande esforco e resisténcia fisicas. Os passos
coreograficos do frevo foram surgindo e se consolidando a partir de grupos de
capoeiristas que dancavam a frente das bandas militares do Recife (as mais antigas,
datadas de meados do século XIX, foram a do Quarto Batalhao de Artilharia e a da
Guarda Nacional, também conhecida por Espanha). “Passo € dang¢a com que se danga o
frevo. O capoeira foi 0 ancestral do passo. Em Pernambuco, do tempo em que o frevo
nasceu, dominava a capoeira, que sempre gostou muito de acompanhar banda de
musica, gingando na frente dela, com um cacete na mao” (Valdemar de Oliveira,
“Introdugdo ao Estudo do Frevo”). Gradativamente, as sincopas se multiplicaram nos
dobrados para que a musica se adaptasse ao jogo da capoeira. Musicalmente, portanto, o
frevo € um género Unico, pois ja nasceu orquestrado com instrumentos de sopro: pistoes,
trombones, tubas e bombardinos. Aos poucos, 0s grupos de capoeiras foram sendo
substituidos por clubes ou blocos de folides constituidos por categorias profissionais,
como varredores, carvoeiros, vendedores de miludos, jornalistas, etc. Entre as
modalidades discriminadas, citam-se: frevo de rua, de andamento muito rapido e
normalmente instrumental; frevo de bloco, tocado por bandas de pau e corda, com
andamento mais lento que o anterior; frevo-ventania, o mais elaborado de todos, com
floreios e modulacbes improvisadas; frevo-cancdo, executado em bailes de carnaval e
frevo-regresso, de sentimento saudoso, quando os clubes terminam o periodo
carnavalesco. O frevo tem raizes nos autos pastoris, nas polcas e nos dobrados militares.
Atribui-se ao capitdo José Lourengo da Silva (Zuzinha), da Brigada Militar de
Pernambuco, a demarcacgéo definitiva entre a marcha-polca e o frevo. Entre seus grandes
compositores estdo Nelson Ferreira, Capiba, Edgard Moraes, Maestro Duda, Luis
Bandeira, Fernando Lobo, Edu Lobo e Alceu Valenga.

FRISO

1. Faixa horizontal e decorativa, de uso arquitetbnico, que acompanha uma parede
(geralmente no topo) ou as laterais de um teto, contendo desenhos ou relevos
padronizados e sequenciais. Os motivos plasticos variam enormemente, de acordo com o
estilo arquitetbnico (padrdées greco-romanos, bizatinos, romanicos, géticos, classicos,
barrocos, art-nouveau, etc), podendo conter figuras geométricas, vegetais ou zoomorficas.
2. Parte do entablamento de templos greco-romanos situada entre a arquitrave e a
cornija, e na qual se aplicam os ornamentos denominados *triglifo e *métopa. Ver,
adicionalmente, Civilizacao Classica e Helenismo.

FRONTAO

Ornamento e remate arquitetbnicos, normalmente em relevo, com configuracdes
triangular, semicircular (ou cimbrada), ondulada, helicoidal, que repousa sobre um pértico,
porta ou janela, tendo sido bastante utilizado em templos dos periodos classico e
helenistico (greco-romano), em edificios renascentistas, barrocos e também de estilo
neoclassico. O interior da area do frontdo, chamada *timpano, pode ser recoberto por
figuras esculpidas.

FRONTISPICIO

1. A fachada (cotejar) principal de um edificio ou a parte que, por conter os efeitos
plasticos mais evidentes, melhor caracteriza o seu estilo. Neste caso, diz-se ainda
frontaria. 2. Estampa ou imagem impressa em uma pagina inicial de livro, também
chamada pagina de rosto. 3. Pagina de livro que traz informacdes béasicas a respeito da



obra, como titulo e subtitulo, nome do autor, editor, colecao, etc. O mesmo que pagina de
rosto ou apenas rosto.

FROTTAGE

Desenho obtido a partir da cédpia de um modelo ou original, colocando-se sobre este uma
folha de papel que passa entdo a ser esfregada ou friccionada com um grafite, giz ou
caneta. A técnica, utilizada por alguns artistas do surrealismo, foi assim descrita pelo
pintor Max Ernst: “Fui assaltado pela obsessédo que mostrava ao meu olhar as tabuas do
assoalho, nas quais mil arranhdes tinham aprofundado as estrias. Decidi entdo investigar
o simbolismo dessa obsessdao e, para ajudar minhas faculdades meditativas e
alucinatérias, fiz das tabuas uma série de desenhos, colocando sobre eles, ao acaso,
folhas de papel que passei a friccionar com grafite” (Além da Pintura).

FUGA

A forma mais complexa do contraponto musical ou da composicdo contrapontistica,
baseada em um ou mesmo em dois temas principais, denominado(s) de sujeito(s) de fuga
ou antecedente(s). Apds a anuncia¢do do sujeito ou tema, a fuga vai sendo construida
pela entrada progressiva de imitagbes ou vozes em outras alturas (em um intervalo de
quinta ou de quarta rebaixada, por exemplo) e tonalidades diversas, chamadas também
de respostas ou conseqlentes. Este segundo desenvolvimento é confrontado, em
seguida, por uma sequiéncia oposta ou um contraste, e assim sucessivamente. O nome
provém do fato de o tema principal estar sempre “escapando” ou “em fuga”, sendo
perseguido pelas vozes que lhe respondem ou imitam. Apds a entrada de todas as vozes,
termina a “exposicao”. Segue-se, habitualmente, o “episédio”, uma passagem de ligagao
em que uma delas é desenvolvida, até que um novo tema seja apresentado. O principio
do contraponto imitativo apareceu precariamente por volta de 1.200. Mas somente no
século XV os compositores (Obrecht, Josquin Des Prés, por exemplo) comegaram a usar
a imitagdo como elemento estrutural da mdasica polifénica. Até o periodo barroco,
confundiram-se as denominag¢des de capricho (“capricio”), fantasia ou “ricercare”. Na
origem de seu desenvolvimento estdo Frescobaldi, Gabrieli, Couperin, Byrd e Pachelbel.
A fuga instrumental alcancou o apogeu com Bach e, a vocal, com Bach e Handel.

FUNAMBULISMO
Arte circense e de acrobacia baseada em movimentos de equilibrio sobre corda, arame
ou balango.

FUNAMBULO
Artista circense que se equilibra sobre corda, arame ou balan¢o, sem ou com 0 uso de
objetos, tais como monociclo ou bicicleta. Também volatim ou volantim.

FURIAS. *ERINIAS

FUSTE

O corpo ou a secdo vertical de uma - coluna arquitetbnica, constituido por peca
monolitica ou por blocos superpostos, situado entre a base e o - capitel. Dependendo do
estilo, pode ser liso ou estriado (com caneluras), torso ou reto.

FUTURISMO

Rebelido e energia - As experiéncias sensiveis do progresso industrial e de suas novas
tecnologias aplicadas, assim como do dinamismo e das sensacdes de velocidade na vida
urbana vieram a influenciar decisivamente aquele que foi o primeiro e mais beligerante



manifesto estético do século XX: o futurismo. E embora seus adeptos a tenham rejeitado
de maneira explicita, & possivel perceber-se uma continuidade no movimento de ruptura
com os padrdes plasticos ja proposto pela tendéncia geometrizante e busca de
construgao coloristica de Cézanne, assim como pela quebra da perspectiva linear ou a
multiplicacdo dos pontos de vista do cubismo. Esse processo de analise ou decomposicao
das figuras pode ser encontrado, por exemplo, em obras como Visdes Simultaneas e
Mesa + Garrafa + Paté, de Umberto Boccioni, em Construcdo Vertical e Construgao
Simultanea, de Enrico Prampolini, nas telas As Irmas, de Diulgheroff, ou O Construtor, de
Fillia.

Centrando-se na exaltagdo do futuro prometido pela civilizagdo da eletricidade e das
maquinas, os futuristas recusaram todo o conjunto histérico do passado. A partir de entao,
a arte deveria converter-se em um ato permanente de construcéo e de reinvencéo, em um
élan vital (2 maneira de Bergson), ja que, sendo a vida, sob qualquer ponto de vista, um
movimento continuo e fugaz, seriam esses 0s aspectos a serem impostos sobre a
repeticdo ou qualquer projeto cultural de transcendéncia: “O futurismo é um esforco
continuado para ultrapassar as leis da arte e a prépria arte por meio de um imprevisto que
poderiamos chamar vida-arte-efémera... criemos com uma fé absoluta no imperecivel
génio da terra. Sem nostalgia, com todas as audacias, contra todos os retornos e
pessimismos, para frente, sempre mais rapido, mais longe, mais alto, para renovar
liricamente a alegria de viver”.

O autor dessas linhas, Filippo Tommaso Marinetti, foi sem duvida o apéstolo fervoroso
da nova mitologia do progresso material e da revolugcdo permanente da pesquisa estética,
afirmando, orgulhosa, panfletaria e radicalmente, a liberdade artistica contra todas as
instituicdbes e modelos conhecidos. O movimento anunciou-se primeiramente no jornal
francés Le Figaro, em 20 de fevereiro de 1909, sob o titulo de Manifesto Futurista. E entre
as pregacgdes ou “primeiras vontades”, estavam: “Queremos cantar o amor do perigo, 0
hébito da energia e da temeridade; a coragem, a audacia e a rebelido serdo elementos
essenciais da nossa poesia... queremos exaltar o movimento agressivo, a insénia febril, a
velocidade, o salto mortal, a bofetada e o murro, afirmamos que a magnificéncia do
mundo se enriqgueceu de uma beleza nova — a beleza da velocidade. Um carro de corrida
adornado de grossos tubos semelhantes a serpentes de halito explosivo, um automével
rugidor, que parece correr sobre a metralha, é mais belo que a Vitéria da Samotrécia...
queremos destruir os museus, as bibliotecas, as academias de todo tipo, e combater o
moralismo, o feminismo e toda a vileza oportunista e utilitaria”.

Poesia e teatro - A démarche de Marinetti teve seus inicios e maior preocupa¢do no
ambito da literatura, por volta de 1905 (quando lanca a revista Poesia), sobretudo nos
versos livres de seu amigo Gustave Khan. Para ele, esta forma poética era a que melhor
se adaptava a expressao do dinamismo moderno. Logo a seguir, propds uma escrita em
que se orquestrassem sons e frases soltas, capazes de evocar a “dimensao polifonica” e
a “veeméncia” das cidades cosmopolitas. A poesia futurista deveria ser, portanto, aquela
“emancipada de todos os vinculos tradicionais, ritmada pela sinfonia dos meetings, das
fabricas, dos automoéveis e dos aeroplanos”. Mais tarde, em junho de 1912, ja no
Manifesto Técnico da Literatura Futurista, reivindicou a supressdo da pontuagédo e a
abolicao da sintaxe, com o intuito de se alcancar o alogismo emocional — uma série de
frases que transpusessem sensacbes € imagens sensoriais ininterruptas,
desconsiderando-se as estruturas funcionais e racionais da lingua ou da linguagem.
Chegou-se, por fim, a abolicao do modelo linear e a desarticulagdo plastica das letras,
que passaram a flutuar no espaco impresso, aproximando-se ou se distanciando entre
elas segundo critérios eminentemente subjetivos. Concepcao cujos ecos alcangaram logo
em seguida o dadaismo e a poesia concreta de meados do século.



No ambito dramatico, 0 modelo de “teatro de variedade” (home de um manifesto de
1913) seria 0 mais adequado aos propdsitos da corrente. Em lugar de reproduzir o
cotidiano, interpretar a histéria ou analisar conflitos de sentimentos, dever-se-ia exaltar a
“loucura do corpo” (a fisicofollia), a “autoridade do instinto e da intuicao”; provocar espanto
para sentir, em troca, a “volUpia da vaia”. Nascia aqui a vertente do teatro fisico, dos
gestos exasperados, das frases desconexas e dos gritos primais. Uma dramatizacéo
simultaneamente “atécnica, dindmica, autbnoma, alégica, irreal”’. Essas novas palavras de
ordem (ou de desordem) futuristas j& haviam alcancado a Russia, nas pessoas de
Vladimir Maiakovski e do critico Vadim Shershenevitch, autores, respectivamente, dos
artigos “Teatro, cinematografia, futurismo”, e de “Uma declarag¢do sobre o teatro futurista”,
nos quais se condenava o realismo de Stanilavski e se propunham encenacdes baseadas
em improvisos e intuicbes imediatas. Ecos que, uma vez mais, seriam ouvidos nos
“happenings” dadaistas.

Acao politica - Desejando ainda ampliar social e politicamente suas idéias e transforma-
las em um movimento popular, isto €, integradas a cultura de massa, Marinetti também
produziu o Manifesto Politico aos Eleitores Futuristas (1909), dirigindo-o a grupos
sindicais e anarco-sindicalistas. Promoveu conferéncias em circulos de trabalhadores,
como os de Napoles e Parma, tanto quanto entre os socialistas milaneses. Nelas, exortou
os proletarios a violéncia politico-partidaria, entendendo ser a forca das massas um
veiculo de progresso. Gramsci, no inicio dos anos vinte, chegou a se aproximar dessas
pregagoes futuristas. Ainda em principios de 1922, sua revista Ordine Nuovo patrocinou a
“Exposicao Futurista Internacional”, com a presenca de Marinetti. Na época, discutia-se a
importancia e o papel da vanguarda artistica como contributo a revolugéo proletaria. A
Federacado Juvenil Comunista apoiou igualmente a edigdo de trés panfletos de teor
futurista (A Revolta Intelectual, A Arte Comunista e Apelo aos Intelectuais). Mas a adeséo
explicita de Marinetti ao fascismo, demonstrada durante a Marcha sobre Roma de
Mussolini (outubro de 22), separou definitivamente Gramsci e a esquerda italiana do
movimento (ainda que nem todos os participantes da corrente tenham se comprometido
politicamente).

Pintura - Em fevereiro de 1910, o pintor Umberto Boccioni assistiu € se entusiasmou com
uma palestra de Marinetti ocorrida no Teatro Lirico de Mildo. Encontrando-se com ele
alguns dias depois, resolveram ambos propor uma estética futurista voltada para a
pintura. Ainda na ultima semana do més, o Manifesto dos Pintores Futuristas, assinado
por Boccioni e seus amigos Luigi Russolo, Carlo Carra, Aroldo Bonzagni e Romolo
Romani era lido no Teatro Chiarella de Turim, em meio a um gande tumulto, e publicado
na imprensa. Dez dias depois, abriu-se a primeira mostra em Mildo, sem a presenca de
Romani, que se afastara do grupo. Logo depois, também Bonzagni desistiu de participar e
Boccioni convidou entdo Gino Severini, que estava em Paris, e seu antigo mestre
Giacomo Balla. Formava-se entdo o nicleo principal da pintura futurista, que fez editar em
Mildo um segundo panfleto do grupo: Pintura Futurista - Manifesto Técnico. A ele se
incorporaram os pintores Fortunato Depero, Vinicio Paladini e Fillia, o pintor e escultor Ivo
Pannagi, o escultor Mino Rosso e o pintor e arquiteto Nicolas Diulgheroff.

Os temas prediletos para os quais se encaminharam os artistas plasticos da corrente
foram o do movimento €, apds a guerra e durante os anos vinte, 0 das maquinas, veiculos
industriais e paisagens arquiteténicas modernistas (arranha-céus). A fase do cinematismo
teve por finalidade reproduzir as impressbes de dinamismo e de fugacidade das
percepcoes, pois que “tudo se move, tudo corre e se volta rapidamente. Uma figura nunca
se apresenta estavel diante de nds, mas aparece e desaparece incessantemente...
sucedendo-se, como vibragdes, no espacgo que percorrem. Assim, um cavalo a correr nao



tem quatro pernas, mas vinte, e seus movimentos sdo triangulares... As dezesseis
pessoas que tendes ao vosso redor num Onibus que corre sdo uma, dez, quatro, trés;
estdo paradas e se movem... assim como o 6nibus que passa entra nas casas, as quais,
por sua vez, se arremessam sobre o 6nibus e com ele se confundem”.

Em 1912, os integrantes do nucleo central voltariam a proclamar que “todo objeto
influencia seu vizinho, ndo pelos reflexos de luz (base do primitivismo impressionista),
mas por uma competicéo real de linhas e pelos conflitos reais de planos, de acordo com a
lei emocional que governa o quadro (a base do primitivismo futurista)... Nao sé
abandonamos radicalmente o motivo plenamente desenvolvido, de acordo com seu
equilibrio determinado e artificial, mas, de maneira subita e intencional, cruzamos cada
motivo com um ou mais dos outros motivos, aos quais nunca damos pleno
desenvolvimento, apenas suas notas iniciais, centrais ou finais” (Catalogo da exposicao
de Paris). Essa desmaterializacdo dos corpos, vista como resultado de vibracdes cinéticas
e luminosas, passou a ser obtida pelo enfileiramento de partes da figura (seu divisionismo
ou multiplicagédo), por contornos ondulados ou turbilhnonantes, além de fortes contrastes
tonais. A intengdo da imagem seria ndo apenas registrar a passagem de um tempo, de
algo que se move exteriormente, ou permite multiplos pontos de vista, mas também a de
um estado de espirito interior. A maquina apareceu como metafora da expansao da
energia humana e de sua vontade de poténcia. Neste particular, “dentes e engrenagens,
pistons e dinamos, as magnificas arquiteturas das gruas e das pontes férreas, os altos-
fornos, os gazbmetros e as torres de mecénica vertiginosa substituirdo a velha paisagem
pegajosa e descorada, o assunto romantico e os luares, toda esta lastimavel literatura
carcomida e tdo cara aos burgueses”. As linhas adquiriram uma certa austeridade ou
rigidez, a fim de trasmitir os aspectos sdlidos das estruturas em ago, ferro e cimento.

Musica - Apoés ter conquistado a adesao de pintores e escultores, Marinetti ainda solicitou
a Francesco Pratella que abrisse uma via de pesquisa para a musica futurista. Este aqui
passou entdo a produzir o que chamou, consoante a terminologia em voga, de “polifonia
absoluta”, uma fusdo de harmonias e de contrapontos, de estruturas polirritmicas, de
microtonalidades e de atonalismo. E logo apds a publicacdo de mais um manifesto, desta
feita a dos Musicos Futuristas, Pratella compbs ao menos duas pecas de maior interesse
— a Mdsica Futurista, ou Hino a Vida, e a épera O Aviador Dro. Também Russolo se
disp6s a experimentos sonoros conhecidos desde entdo como bruitismo ou ruidismo, isto
€, a musicalizacdo que tem por tema os ruidos cotidianos da cidade e da natureza.
Conforme a opinido do artista, este novos materiais sonoros deveriam servir para a
musica encontrar a “sensacdo vital” que o belcanto havia perdido. Apesar destas
declaragoes, o bruitismo utilizado nas experiéncias coreogréaficas do futurismo provinha
mais das percussoes mecénicas do que das sonoridades naturais. Entre os espetéaculos,
mencione-se o Balé Mecéanico (de Paladini), uma alegoria com trés personagens — o
proletario, a mulher e a maquina; a Psicologia das Maquinas (Depero e Prampolini), a
Danga da Hélice e Teatro da Pantomima Futurista (Prampolini) ou New York, New Babel
(Depero). Em todas as coreografias, os bailarinos dancavam na condigdo de robés ou
marionetes.



G

GAFIEIRA

Baile e salao de dancas populares, surgidos no Rio de Janeiro em fins do século XIX, e que
se difundiram até a década de 1960, no século XX, inicialmente frequentados pelas
camadas mais pobres da populagado da cidade, sobretudo por negros e mesticos. Como
assinala José Ramos Tinhoréo, “essas sociedades recreativas representavam a primeira
criagao social de grupos ... sem experiéncia de ‘vida de salao’. E tanto isso € verdade que,
na tentativa de imitar os bailes da gente de classe média, tais eram os pequenos equivocos
de etiqueta cometidos, que um cronista chamaria esses tipos de clubes de gafieiras para
expressar, sob esse neologismo, a verdadeira enfiada de gaffes que sempre ocorria”. Entre
as dezenas de clubes ou saldes de maior destaque e frequéncia, durante os oitenta anos
em que permaneceram ativos, citam-se: Aristocratas da Cidade Nova (ja aberto em 1880),
Cananga do Japao, Caprichosos da Estopa, Flor do Abacate, Catete e Estudantina. Reduto
e simbolo da malandragem carioca, a gafieira serviu ainda como universo de divulgacao do
fox-trot, do samba e do samba de breque, de formagao de bandas musicais (por influéncia
do jazz) e de um estilo particular de se dancar os géneros ali praticados, com os casais
estreita e sensualmente enlagados, evoluindo em passos saltados, quase acrobaticos.
Compositores e intérpretes que se tornaram famosos no Brasil, como Sinhd, Wilson Batista,
Noel Rosa, Jorge Veiga, Moreira da Silva, Geraldo Pereira ou Nelson Gongalves, eram
seus frequentadores assiduos.

GAGUE
Em teatro ou cinema, o efeito cédmico obtido por surpresa ou improviso, seja ele verbal ou
visual. Na giria brasileira dos atores, 0 mesmo que “caco”.

GALATEO

Indica o conjunto de normas de comportamento social que definiram, na Renascenga, um
homem de trato civilizado ou de boa educacgéo, além de esmerada cultura. O termo ficou
conhecido a partir do livro Galateo ou dos costumes (Galateo overo de’ costumi), escrito por
Giovanni della Casa, inspirado e em homenagem ao bispo Galeazzo Florimonte. Publicado
em 1558, recebeu tradug¢des em varias linguas europeias.

GALERIA

1. Andar, piso ou registro de um edificio, habitualmente mais comprido do que largo, e que
serve de circulagdo, tendo vista para o interior. Nesta acepgao, o mesmo que loggia. 2.
Andar ou estrutura elevada de um prédio, destinada ao publico, como em teatros € casas de
espetaculo, estando localizada, relativamente aos demais espacos da sala, no ponto mais
distante do palco (acima dos balcdes). Por extensao, o préprio publico ou assisténcia que
dela faz uso. 3. Piso superior de um templo religioso, situado acima da nave colateral, e
aberto para o interior da igreja. 4. Espaco fisico destinado ou adaptado para a exibicao de
obras de artes plasticas, de um ou de vérios autores, assim como a de cole¢des de pecgas
historicas, etnogréficas, técnicas ou cientificas.

GALHARDA
Danca e musica renascentistas, de movimentos rapidos e alegres, de compasso ternario e
coreografia de cinco passos. Esteve na origem das suites ou partitas orquestrais, em forma



de movimento “vivace”, em contraste com outras dangas mais lentas ou solenes, como o
minueto ou a pavana.

GALILE. *NARTEX
GALOPE. *MARTELO

GAMBIARRA

Caixa ou vara de luzes horizontais, situada seja na parte aérea do proscénio, entre as
bambolinas, ou no fundo do palco, complementando ou se conjugando com as luzes
verticais da ribalta.

GARGULA

Figura fantastica, divina ou monstruosa, esculpida em pedra ou outro material construtivo, e
que serve tanto como amuleto protetor quanto de calha e condugao das aguas pluviais,
evitando que elas escorram pelos muros do edificio ou do templo. Embora as gargulas
tenham sido criadas pela arquitetura dérica, os mais requintados e estranhos exemplos
ainda existentes sdo encontrados nas igrejas goéticas, como as de Notre Dame de Paris.

GAVOTA

Danca viva, ligeira e coletiva, de origem renascentista (século XVI), proveniente da regiao
de Gap, na Franca, cujos habitantes eram conhecidos como “gavots”. Converteu-se em
danca de corte ao tempo de Luis XIV e se compunha de trés passos, mais um *“assemblé”,
executados em roda ou em fila, e também movimento de suite orquestral, como em
composigdes de Lully ou Bach. No inicio do século XVIII seu andamento foi-se tornando
mais lento, aproximando-se do minueto. Do francés “gavotte”.

GELATINA
Filtro de cor para iluminacao cénica (teatral, musical ou coreografica) ou mesmo para
exposicdes de artes plasticas. O mesmo que cromdide.

GEMA

1. Do latim gemma, designa qualquer pedra preciosa ou semipreciosa, isto €, mineral
cristalino, utilizado na manufatura de pecas ornamentais de joalheria (colares, anéis,
brincos, pulseiras, coroas, reliquias sagradas, etc), ou mesmo em mosaico (ver). A gema se
caracteriza por pelo menos trés propriedades: esplendor (transparéncia, brilho, dispersao
de brilho e cor), dureza e raridade natural; e dois processos de tratamento — a lapidagao
(corte e desbaste) e o polimento. Quando nao-lapidada, a pedra recebe o nome de
mineral-gema. A dureza do mineral é ainda responsavel pela durabilidade do brilho.
Consideram-se preciosas o brilhante (diamante), a esmeralda, o rubi e a safira;
semipreciosas, a dgua-marinha, a ametista, o citrino, o crisoberilo, a granada, o jade, a
hiddenita, a kunzita, o lapis-lazuli, a opala, o topazio, a turmalina e a turquesa, entre outras
menos conhecidas. Algumas gemas provém do mesmo mineral, diferindo apenas na cor.
Por exemplo: o rubi e a safira sdo o mineral corindon; a esmeralda e a agua-marinha sao
variedades do berilo. Ver ainda Gliptica e Ourivesaria. 2. Figuradamente, pode referir-se a
um individuo ou personalidade representativa dos tracos mais genuinos de uma
determinada condicao social ou de uma regiao cultural delimitada.

GENERO
1. Do grego génos, geracao, pelo latim genus. Dai também as idéias de raga, etnia ou
estirpe, isto €, de geragdes sucessivas a partir de um tronco ou origem comum. Nas



filosofias grega e medieval indica o sujeito ao qual podem ser atribuidas diferencas
especificas, correspondendo assim a um elemento indispensavel da definigdo. Para
Aristételes, por exemplo, as nogdes de género e de espécie sdo “substancias segundas”,
significando com isso o fato de aludirem ou expressarem uma substancia primeira ou
original, atribuindo-lhe predicados e caracteristicas. Os estbéicos entenderam por género “a
conjungao ou reuniao de nocoes diferentes e permanentes”. Exemplificando, o género
“animal” unifica caracteristicas diversas de vérias espécies (seres vivos sensientes, isto €,
dotados de sensibilidade, de capacidades de reproducao e locomogao, desprovidos de
clorofila), ao mesmo tempo em que se distingue do género “vegetal”’. Deve-se notar ainda
que 0 género, por abranger maior extensdo, ou ser mais universal, guarda menor
compreensao do sujeito a que se refere. E a espécie, por ser de menor extensao, ou menos
universal, amplia a compreensao do sujeito. No ambito da ciéncia bioldgica, o sistema de
classificacdo criado por Lineu para os seres vivos utiliza duas palavras latinas, sendo a
primeira para o género e a segunda para a espécie. Assim, por exemplo, o Canis lupus
identifica o lobo cinzento, sendo canis o género, ou seja, uma classe geral em que também
entram outros lobos e os caes. 2. No ambito da literatura, consultar *Géneros Literarios. 3.
Em pintura, pode designar: a) cenas figurativas de ambientes domésticos ou de trabalhos e
vida cotidiana; b) cada um dos tipos de pintura figurativa que se diferencia em fungao do
tema apresentado: retrato, paisagem, natureza-morta, cena histérica, cena mitoldgica, nu e
vida cotidiana. Ver Pintura. 4. Por motivos mais mercadol6gicos do que propriamente
I6gico-racionais, a industria do cinema e os meios de comunicacao costumam distinguir
como géneros cinematograficos: a comédia, o drama, o policial, a aventura (os obstaculos a
serem vencidos dirigem as acdes, como em filmes de guerra, de espionagem ou de capa e
espada, por exemplo), o histérico, 0 musical, o faroeste, o fantastico (englobando a ficcao
cientifica), o horror (seres monstruosos em situagdes que provoquem o medo) e o seriado.
Esta classificacdo acaba por ser mais imprecisa ainda do que a existente nas literaturas,
incluindo-se a dramatica ou teatral. O que aparentemente poderia unificar as diferengas,
revela-se ndo poucas vezes fluido, confundindo o particular e o geral. Isso quer dizer que as
caracteristicas de um género cinematografico podem ser habitualmente encontradas em
outro. Assim, pode-se perceber que o drama, reduzido aqui a um entrecho “sério”, estaria
também presente numa aventura de guerra ou num filme de reconstituicao histérica; uma
comédia pode ser, ao mesmo tempo, uma pelicula de capa e espada e um musical.

GENEROS LITERARIOS

Origens da discussao — O conceito de géneros em literatura sempre esteve as voltas com
dificuldades de entendimento, a comegar pela validade de sua existéncia, até chegar-se as
discordancias de seus valores e finalidade. Proveniente de “genus” e, posteriormente, de
“generus” (latim vulgar), indica uma familia, ou uma comunidade de parentesco, como nas
ciéncias biolégicas ou naturais. No caso literario, refere-se a obras que contenham formas e
atributos gerais, semelhantes ou afins.

A Poética de Aristoteles constitui o primeiro texto abrangente sobre o tema, ja que as
mengdes de Platdo nos livros Il e X da Republica sdo apenas superficiais. Quanto a
Aristételes, sua intencdo ndo se restringe a descrever ou sistematizar os géneros (ou
modalidades), mas a indicar os preceitos de criagdo de uma "bela" obra.

Para o filésofo, toda arte é uma atividade mimética, aquela que representa, por imitagao,
uma realidade subjacente. Mas de tal maneira que “nao é oficio do poeta (criador) narrar o
que realmente acontece; €, sim, o de representar o que poderia acontecer, quer dizer: 0 que
€ possivel, verossimil e necessariamente”. A poesia contém, em primeiro lugar, dois modos
de exteriorizacdo: a narracdo, em que o autor fala em seu proprio nome ou em nome de
personalidades que ele assume (o ditirambo e a epopéia, ou poesia épica), e o drama, pelo
qual os atores vivenciam agdes (o texto teatral poético, cémico ou tragico). Neste ultimo



caso, a poesia reconstréi figuras e agcdbes humanas que se caracterizam pela nobreza ou
pela ignominia, pela virtude ou pelo vicio, etc. Os homens e as agdes mais nobres ou
virtuosas estardo contidas na tragédia, e os piores na comédia, pois o0 riso € uma arma de
moralizacdo. Por fim, a poesia se utiliza, distinguidamente, do ritmo, da melodia e do verso
como meios de expressao. Devemos assinalar que, em sua época, Aristoteles nao
encontrara uma denominacao para a prosa narrativa (que veremos adiante): “A arte que se
utiliza apenas de palavras, sem ritmo ou metrificagdo... até hoje ndo recebeu um nome. Nao
dispomos de nome que dar aos mimos de Séfron e Xenarco, ao mesmo tempo que aos
didlogos socraticos e as obras de quem realiza a imitacao por meio de trimetros, disticos
elegiacos ou versos semelhantes”.

O segundo preceptualista do género foi Horacio, cuja influéncia reapareceu na era
moderna (entre os séculos XVI e XVIIl), ao defender uma clara unidade de tom entre a
tragédia, a comédia e o poema épico. Cada um desses géneros requereria uma métrica, um
tratamento e um conteddo distintos, para que o efeito fosse preciso (“singula quaeque
locum teneant sortita decentem”, ou, em traducéo sofrivel, que cada coisa se mantenha no
lugar conveniente).

Tendéncia classica na Renascenca — Nao poucos tratadistas da época perceberam a
necessidade de consolidar um terceiro género poético, além da épica e do drama — a antiga
modalidade lirica, cujo nascimento atribuiu-se ao grego Mimnermo, e que em seus inicios
indicou apenas o texto cantado “ao som da lira”. Ja bastante diversificada na época (desde
as Odes de Horéacio, as obras dos trovadores medievais ou o Cancioneiro amoroso de
Petrarca, por exemplo) a lirica deveria abranger obras nas quais o autor expressa
sentimentos, impressodes, reflexdes ou idéias personalizadas, subjetivas. Dentro dessa
triparticao classica, eram considerados géneros maiores, ou mais elevados, a tragédia e a
epopéia, ndo apenas pela natureza dos conflitos e das agbes herdicas, mas por se
referirem, até entdo, as classes sociais superiores (realeza e aristocracia). E géneros
menores, a comédia, a farsa, a fdbula e a lirica. Incongruente para o espirito tradicional da
época era a tragicomédia (ver Teatro), uma modalidade mista que os antigos, seguindo as
recomendagdes de Horacio, se recusavam a aceitar. Ou seja, as varias teorias “classicas”
possuiam um carater preceptivo comum, de ordem ou determinacdo. Visavam nao apenas
distinguir e classificar os aspectos formais do texto literario, como recomenda-los ainda em
funcdo do tema. Buscavam, assim, um entendimento disciplinado e universal.

Contra preceitos ou classificacdes - Foi o barroco o primeiro movimento estilistico a
rejeitar os principios até entdo vigentes, e a defender o aspecto histdrico, mutavel e
confluente dos géneros (j& perceptivel na épica Orlando Furioso, de Ariosto, nas obras de
Lope de Vega, e no aparecimento de novas espécies literarias, como os sonetos, contos e
novelas). Em seguida, e no interior do enciclopedismo francés, personalidades como
Diderot passaram a atribuir ao génio uma importancia equivalente a dos autores que se
pautavam pelo gosto, isto é, pelas normas cultas e elegantes ja consolidadas. O génio é
aquele capaz de criar em virtude de um poderoso impulso subjetivo, mais afeito aos
desequilibrios do que ao dominio das formas fixas, mais entregue as paixées do que a
continéncia da razdo. O novo valor da genialidade (do capricho, da fantasia, da livre
imaginacao) foi exaltado pela estética inglesa do século XVIII e pelo movimento alemao
Sturm und Drang (consultar a parte), ao pregarem, mais explicitamente, a desobediéncia
aos “canones” que o0 neoclassicismo reintroduzira nas artes, sempre em nome da
individualidade, de uma forga criativa inconsciente, dos abismos espirituais humanos, e
cujo modelo eram as tragédias de Shakespeare (ver Estética).

Na seqliéncia do periodo romantico, Victor Hugo (aqui citado como figura emblematica
pelas idéias expostas no prefacio de “Cromwell”) condenou veementemente a divisao rigida



entre a lirica, a épica e o drama, argumentando que a pureza das modalidades é incapaz de
abranger a diversidade da alma e da vida, amalgamas do riso e da dor, do feio e do belo, da
riqueza e da pobreza. Nao haveria regras ou modelos prévios “além das leis da natureza
que planam sobre toda a arte e das leis especiais que, para cada composi¢ao, derivam das
condicdes proprias de cada assunto”. Assim, a distingdo entre a tragédia e a comédia,
subdivisbes do drama, apenas limitariam a apreensao de um universo psicolégico mais
profundo ou da "coincidéncia dos contrarios" que a arte pode e deve exibir.

No inicio do século XX, Benedetto Croce retomaria a critica aos géneros literarios,
dizendo ser inaceitavel concebé-los como categorias universais imutaveis, como
substéncias teoricamente desvinculadas das obras singulares e que servissem de
parametro para o julgamento de um valor estético. Se a poesia € um conhecimento
subjetivo, fruto de uma intuicdo e de uma expressao impossiveis de serem repetidas, se é
uma experiéncia una e indivisivel — e, portanto, fora dos padrdes l6gicos da ciéncia natural
— nao haveria possibilidade de categoriza-la: “Cada obra de arte exprime um estado de
espirito, e o estado de espirito é individual e sempre novo; a intuicdo implica infinitas
intuicdes, o que € impossivel reduzir a um quadro de géneros... entre o universal e o
particular ndo se interpde, filosoficamente, nenhum elemento intermediario, nenhuma série
de géneros ou de espécies, de generalia“ (Breviario di Estetica). Os géneros serviriam
como instrumentos Uteis nao para se avaliar uma obra em particular, mas para se ter uma
visao de transformagdes histéricas. Por exemplo, a morte da tragédia classica ap6s o fim do
absolutismo e sua substituicao pelo drama burgués; o fim da épica e o desenvolvimento
pronunciado do romance.

Retomada dos géneros - Ainda na primeira metade do século XX, novos tedricos, ligados
ou nao a centros de estudos linglisticos, como Boris Tomachevski, René Wellek, Austin
Warren, Morris Weitz, Karl Vossler ou Tzetan Todorov, entre outros, fizeram reviver o
assunto. Para Tomachevski, por exemplo, embora os géneros ndo possam ser
estabelecidos a priori, eles se especificam e passam a existir no transcorrer da histéria,
numa série poética (de construcao artistica). Sao, portanto, classes de obras compostas
segundo um conjunto de tragos especificos, tanto de forma quanto de conteldo.

De maneira geral, entendeu-se que, apesar das transformacgoes, das confluéncias e da
diversidade dos textos literarios, ainda assim é possivel analisa-los a partir de
caracteristicas abstratas, mas comuns e inequivocas. Ou seja, ha realmente tragos que se
repetem ou que se assemelham nas técnicas da composicao literaria. E esses aspectos
podem conjugar-se em categorias que auxiliem o entendimento das obras, vistas em
particular ou em conjunto. Um texto que nao pertencesse a nenhum género perceptivel
encontraria dificuldades talvez incontornaveis de comunicacgdo. Isto quer dizer que o
género, ainda que misto, serve como “plataforma de encontro entre o escritor e seu publico”
(Fidelino de Figueiredo). Na opiniao do critico francés Gerard Genette, “o discurso literario
(uma obra em particular) se produz e se desenvolve segundo estruturas (géneros) que sé
pode transgredir porque as encontra no campo de sua linguagem e de sua escritura”
(Figuras). Andlise corroborada por Tzvetan Todorov para quem “nao se pode pensar em
‘rejeitar a nogcao de género’ como, por exemplo, exigia Croce: uma tal rejeicdo implicaria a
rendncia a linguagem (que se movimenta na abstracdo e no ‘genérico’) e nao poderia, por
definicdo, ser formulada... Os géneros sao precisamente... escalas por meio das quais a
obra se relaciona com o universo da literatura” (Introducao a Literatura Fantéastica).

Separacao inicial - A primeira distingao, ancorada na técnica literaria escolhida por um
autor, é a que se da entre a poesia e a prosa, embora, de acordo com as mais antigas
concepcoes, “a poesia e a prosa nao constituem formas de expressao fundamentalmente
separadas. Ambas estavam compreendidas dentro do conceito de ‘discurso’. Poesia é



discurso metrificado. Mas, desde Gérgias, com ela rivaliza a prosa artistica” (Curtius,
Literatura Européia e Idade Média Latina). No inicio do século VII, sobretudo a partir de
Isidoro de Sevilha (Originum sive Etymologiarum Libri), a prosa passou a ser definida como
“discurso livre”, cabendo-lhe ainda duas subdivisdes: a prosa artistica (rhetoricum sermo ou
eloquencia prosa), de mais refinada elaboracao estilistica, e a prosa simples, cotidiana ou
objetiva (o0 sermo simplex, de Agostinho, ou a subita dictandi audacia, assim mencionada
por Sao Jerbnimo). Se as duas formas ja podem determinar “visualmente” a diferenga, ha,
no entanto, outros critérios mais amplos.

Como ponto de partida, pode-se dizer que a poesia institui, formalmente, uma linguagem
versificada, isto é, ritmica e sintaticamente concentrada, na qual se revelam ou sao
evocados estados espirituais, contemplacdes e/ou reflexdes de ordem subjetiva, assim
como narracdes ou série de eventos. Corresponde, em seus melhores momentos, a um
duplo movimento ou capacidade verbal de disciplinar ou condensar uma forma,
expandindo, no entanto, os sentidos da linguagem. Por tal motivo, Adorno propds, como
paradigma perfeito (a0 menos da poesia lirica), aquele que expressa “em sua limitacao, o
todo; em sua finitude, o infinito” (Discurso sobre Lirica e Sociedade).

Ao mesmo tempo, constitui uma estrutura métrica, e simultaneamente ritmica, que
transporta consigo uma outra de ordem e intengdo semanticas. E, por exemplo, o que nos
afirma Dante (De Vulgari Eloquentia), quando procede a diferenca entre a cantio — unidade
de sentido da obra poética — e a stantia — esta aqui a unidade métrica, eminentemente
formal ou sintatica — que indica, por sua origem, a “mansao ou abrigo” da arte. Também por
tal caracteristica é que Paul Valéry disse ser o poema uma “hesitacdo prolongada entre o
som e o sentido”. Hesitacdo que inclui tensdo ou contraste entre ambas as estruturas, tanto
quanto referéncias imprevistas ou imagens inusuais, relativamente a linguagem cotidiana.

Na opinido de Sartre (Que é Literatura?), as diferencas de atitude na criagdo de um texto
poético (mais precisamente lirico) ou prosaico poderiam ser assim entrevistas: “A poesia
nao se serve de palavras; eu diria antes que ela as serve. Os poetas sdo homens que se
recusam a utilizar a linguagem (fazé-la algo de utilidade imediata)... Na verdade, o poeta se
afastou por completo da linguagem-instrumento; escolheu de uma vez por todas a atitude
poética que considera as palavras como coisas e nao como signos... (para ele) sdo coisas
naturais que crescem naturalmente... N&do sabendo servir-se da palavra como signo de um
aspecto do mundo, vé nela a imagem de um desses aspectos... Florenca é cidade e flor
(Flor-enca) e mulher, é cidade-flor e cidade-mulher e donzela-flor ao mesmo tempo. E o
estranho objeto que assim aparece possui a liquidez do fluir do rio [aproximagéao entre fleur
(flor) e fleuve (rio)], o doce e fulvo ardor do ouro (or, em francés) do nome de Florenga e, por
fim, se abandona com decéncia (Florence-décence) e prolonga indefinidamente, pelo
enfraquecimento do a final atono, seu desabrochar pleno de recato”. Quanto a prosa (e
mais nitidamente a narrativa ficcional), “na medida em que o prosador expde sentimentos,
ele os esclarece... A prosa é utilitaria por esséncia; eu definiria o prosador como um homem
que se serve das palavras; é um falador que designa, demonstra, ordena, interpela, suplica,
insulta, persuade, insinua... A arte da prosa se exerce sobre o discurso — sua matéria é
naturalmente significante... o prosador € um homem que escolheu determinado modo de
acao secundaria, que se poderia chamar de acao de deslindamento”. Por essa distingéo é
que o prosador pode e deve engajar-se, tomar partido no mundo, ao contrario do poeta, do
musico ou do pintor.

Apesar dessas consideragdes, uma caracteristica poética universal, independente do
tempo ou de particularidades culturais, nao foi até hoje satisfatoriamente consolidada. O
uso do verso, por exemplo, ndo se impde como critério absoluto, desde que Aristételes
chamou a atencao para o fato de que “um assunto de medicina ou de fisica, exposto em
Versos, nao é poesia, uma vez que entre Homero e Empédocles nada ha de comum, além
da medida” (do metro). Comentando as poesias didatica e descritiva, diz Goethe que a



primeira “nao devia ser incluida entre as producdes artisticas propriamente ditas porque
contém, de um lado, um conteldo prosaico perfeitamente constituido e, de outro, uma
forma artistica que lhe é exteriormente aplicada”; quanto a segunda, categoria que opde a
didatica, “o seu ponto de partida reside em coisas exteriores, como as paisagens e edificios,
as estacbes e as horas do dia... (e nesse caso) achamo-nos perante um assunto
considerado em si, representado tal e qual na sua aparéncia exterior, sem o acréscimo de
qualquer elemento espiritual” (O Belo na Arte).

Se para Dante a poesia “é a ficcao retorica elaborada com musica” (fictio rethorica in
musica posita), Schiller distingue o impulso objetivo e idealista, o realismo € a serenidade
da beleza da poesia classica, confrontando-os com a tendéncia especulativa, a exaltagao
dos sentimentos particulares, a tentativa de captar o impreciso ou 0 vago nas poéticas
romanticas. Na analise de Vossler, por exemplo, a poesia demonstra ser uma maneira de
falar e de escrever de aparéncia simétrica; a prosa, ao contrario, se manifesta sob o
aspecto assimétrico. Além disso, “na poesia, a estrutura sintatica permanece acesséria,
latente, submetida as determinagbes ritmicas e métricas; ao passo que, na prosa, a
estrutura sintatica se destaca tanto mais agudamente, se faz tanto mais importante e eficaz,
quanto mais decididamente o prosador se afasta do estilo poético, de um estado de espirito
essencialmente emotivo, lirico”. René Waltz segue pardmetros semelhantes: “A poesia € a
arte de comunicar a emog¢go humana pelo verbo musical’.

Num misto de Aristételes e Hegel, diz Henry Bonnet que a intengéo poética “é uma
atitude de debrucamento do autor sobre si préprio, uma atitude contemplativa ndo sem
analogia com a do fil6sofo. Mas se esse contempla idéias gerais, absolutas ou infinitas, o
poeta contempla idéias particulares, subjetivas, mas, em certo sentido, universais”.
Entendimento semelhante ao de Fernando Pessoa, para quem a poesia “é a emogao
expressa em ritmo, através do pensamento”. Com a particularidade, lembrada pelo poeta,
de que a emocgao, posta em linguagem ritmada, deve ser modelada pela reflexado, pela
razao.

Outra, no entanto, é a concepgdo formalista de Roman Jakobson e de sua linglistica.
Como é dificil estabelecer-se o conceito de poesia (mais ainda do que as fronteiras dos
territérios na China, diz ele), o que na verdade existe é a poeticidade do texto. De um lado,
essa poeticidade pode ser observada na unidade, coeréncia ou ainda na semelhancga das
estruturas métricas, das emissdes fbnicas, dos significados semanticos e das
caracteristicas gramaticais. De outro, na medida em que a palavra é experimentada
simplesmente como palavra, ndo como referencial de outra coisa, nem mesmo como
emoc¢ao; quando “as palavras e sua sintaxe, sua significacdo, suas formas externa e interna
ndo sao indices da realidade, mas possuem seu proprio peso e valor”. Depreende-se que,
na prosa, a palavra refere-se mais intensamente ao mundo objetivo, exterior. Incumbe-se
de descrever, contar ou produzir uma narrativa, ainda que se volte para si mesma —
condigcao indispensavel, para o analista, de qualquer construcao literaria.

O critico norte-americano R.P. Blackmur, convencido de que a linguagem poética é,
antes de tudo, “simbolista”, afirma que, nesse caso, simbolo significa “o que utilizamos para
exprimir um sentido que ndo pode ser expresso, de maneira completa, por palavras diretas
ou por combinacao de palavras” (A Linguagem como Gesto). Assim, na poesia da-se um
sentido novo aos termos (aqui entendidos apenas como signos), que entdo adquirem uma
natureza de “gesto”. E o gesto poético acontece quando o termo empregado passa a ser
escolhido de modo a ndo se poder separar o significante do significado (“a forma
identifica-se com o seu sujeito”). Com esse entendimento, é possivel deduzir-se que, na
poesia, a troca de um vocabulo interfere sobremaneira no significado do texto, enquanto
que na prosa as modificacdes sdo mais exequiveis ou suportaveis.



As outras modalidades - Como resultado daquela reparticdo fundamental, a teoria literaria
discerne entdo as seguinte espécies (ou modalidades) e suas caracteristicas
predominantes — logo, nem sempre exclusivas:

a) a lirica — ou, generalizadamente, o texto poético centralizado na figura do eu — em
que o autor ndo busca representar diretamente o mundo exterior, dito objetivo, mas revelar
ou estabelecer uma relagdo de sua subjetividade com as idéias ou impressdes que este
mundo lhe possa conferir. Trata-se, portanto, de uma expressao e de uma reacao intimas
ou da construgao de uma paisagem mental e interior face aquilo que se apresenta como
objetivo. Mesmo quando o poeta descreve fatos ou narra acontecimentos comuns que Ihe
transcendem, normalmente o faz apenas como recurso para uma reflexao ou manifestacao
de um sentimento particularizado e de simbolismo pessoal. Para além do ritmo e do verso,
que pode ou nao estar metrificado, a lirica constitui um momento temporalmente estatico,
sem a sucessdo de eventos, sem o desenrolar de fatos inscritos no tempo, em uma
auséncia de histéria. Como escreve Carlos Drummond de Andrade, na Procura da Poesia:
“Nao facas versos sobre acontecimentos. / Nao ha criagdo nem morte perante a poesia. /
Diante dela, a vida é um sol estatico, / Nao aquece nem ilumina”;

b) a épica ou epopéia (consultar também a parte) — modalidade poética que encerra
uma narrativa solene, majestosa e versificada (Odisséia, lliada, Mahabharata, Cancao de
Rolando, Os Lusiadas, etc) e cujo argumento reside nas agdes heréicas de um povo, de
uma época, ou ainda visdes e descricoes de cunho teolégico-metafisico (A Divina Comédia,
O Paraiso Perdido), lancando-se mao do maravilhoso, ou seja, da presenca de forgas
divinas, cdsmicas ou sobrenaturais, que interferem decisivamente na histéria. Trata-se,
portanto, de um subgénero criado com independéncia pelas antiglidades helénica e
bramanica (esta apds o periodo védico) e reelaborado na Idade Média e na Renascenca.
Nas palavras de Hegel, “todas as epopéias verdadeiramente originais nos oferecem a
imagem do espirito nacional, tal como se manifesta na moral da vida familiar, na guerra, na
paz, nas necessidades, nos interesses, enfim uma imagem completa da fase em que se
encontra a consciéncia”;

c) a narrativa ou a narracao — o romance, o conto, a novela, a fabula (ver cada um dos
verbetes em separado) — na qual se representam os caracteres psicoldgicos e as variadas
acoes humanas, dentro de uma "totalidade de objetos" (segundo a definicao ja classica de
Hegel), ou seja, "uma esfera de vida real, com 0s aspectos, os ambientes, as dire¢cdes e 0s
acontecimentos que ela comporta" (referindo-se mais especificamente ao romance). Aqui
existem diferenciagdes ou distanciamentos pronunciados entre o autor (o narrador) e o
mundo narrado, uma alteridade entre o "inventariante" e o "inventariado". Embora existam
romances ou contos mais subjetivos ou confessionais, e outros de carater nitidamente
objetivos, a estrutura deste género requer personagens que de forma alguma se identificam
com o seu criador e de maneira até freqliente ganham vida prépria, segundo uma logica
particular das relacdes e das contradicées que elas, as personagens, podem desenvolver.
Tal fato é chamado, por alguns, de "insubmissao natural", adquirida pelos personagens.
Além disso, a narrativa encontra-se imersa numa duragao, em uma temporalidade dinamica
e real, mesmo que imaginariamente concebida. Os fatos e as personagens estdo contidos
em situagcbes determinadas e circunstancias definidas, abrangendo pormenores e
costumes de época, habitos sociais e instituicdes culturais, o que inexiste ou é secundario
para a expressao lirica. Assim, no dizer de Tomachevski, “uma narragcdo constitui um
sistema mais ou menos unitario de acontecimentos, decorrentes uns dos outros, ligados
uns aos outros. O conjunto de tais acontecimentos, nas suas mutuas relagdes internas, é
justamente aquilo que chamamos fabula”;

d) o drama — que, ainda na afirmativa de Hegel, constitui a "totalidade do movimento",
isto é, das agdes e dos conflitos que se opdem, das colisdes de interesses e de desejos. Se
a narrativa e o drama tém em comum a exposicdo de uma totalidade, o que de fato



caracteriza este ultimo é a tensao concentrada, a densidade e a linearidade no desenrolar
da acdo, o jogo permanente dos didlogos. As descricoes literarias e estilisticas de
"atmosferas"”, de situagdes, de lugares e personagens sao suprimidos, ou muito
sumariamente evocados, para que a trama siga um caminho livre, numa espécie de
"marcha batida" até o desenlace. Mais do que isso, o drama exige um(a) intérprete, um
mediador, um ator ou atriz. O drama carece, para se realizar integralmente, da encenagao,
de um acontecer aqui e agora, frente a um publico. E por essa triade — texto, intérprete,
publico — que o drama adquire a caracteristica de uma revelacdo no presente, ao contrario
da narrativa, que se pode dar ao luxo de escolher um desenvolvimento mais detalhado e
minucioso, de “longa gestagao”, ao esmiugar o passado, formular intrigas concomitantes ou
plasmar situagoes paralelas, as quais se pode retornar (conferir, com mais detalhes, no
verbete Teatro). Dai também a dificuldade de se adaptar a narrativa romanceada ou
novelistica para o teatro ou o cinema, por exemplo. As descricbes se perdem
inevitavelmente pelas diferencas inerentes ao tratamento dos géneros;

e) outras formas literarias ou paralilterarias: a carta, o sermao, a cronica (verificar
entradas individuais), o ensaio e/ou a critica.

A denominagao de ensaio consagrou-se com Montaigne apéds a publicagao de sua obra
homénima, os Essais, de 1580, contendo o significado original de livre-exame, tentativa ou
experimentacdo. Seguia, em boa medida, algumas obras de antecessores ilustres, como
Cicero, Séneca, Plutarco, Marco Aurélio e mesmo o Ensaio sobre o Livre-Arbitrio de
Erasmo de Roterda (1524), contra Lutero. Ou seja, tratava-se de dissertacoes
relativamente curtas, interpretativas ou ainda propositivas, derivadas ao mesmo tempo de
reflexdes pessoais, de leituras e experiéncias de vida, formuladas de maneira quase
coloquial ou confessional, versando sobre assuntos variados: filoséficos, religiosos,
literarios, artisticos, politicos, costumes de época e prazeres da vida. No dizer de
Montaigne, todo e qualquer assunto poderia ser objeto de ensaio, pois “il n’y a point de fin
en nos inquisitions” (n&o ha limites as nossas inquiricoes).

Na Inglaterra, a ensaistica ganhou bastante destaque nas maos, por exemplo, de
Francis Bacon (o iniciador da tradigao britanica, com os Essays de 1597), John Dryden,
Abraham Crowley, Samuel Johnson, Richard Steele, Thomas Carlyle, Samuel Coleridge ou
Gilbert Chesterton.

A gradativa mentalidade cientifica do periodo moderno acabou, no entanto, por
aproximar os termos ensaio e critica. Ambos passaram a ser entendidos como estudo e
andlise de um determinado assunto ou disciplina, no qual sdo abordados temas
propriamente literarios, de artes plasticas, assim como filoséficos, histéricos, sociolégicos,
psicologicos, de mentalidades culturais ou de ciéncias naturais, baseados agora em teorias
estruturadas e conhecimentos eruditos, por meio dos quais se afirmam juizos e se propdem
sentidos ou significados ao tema. Constitui assim uma auto-exercicio da razao, ou seja,
uma proposta de interpretacao livre e racional situada entre o conceito puro e a intuicdo de
natureza literaria, dirigida principalmente para a interpretacdo. A esse respeito, por
exemplo, diz Roland Barthes que o critico ou ensaista é aquele que “desdobra os sentidos”
ou “faz flutuar na superficie de uma primeira linguagem do texto uma segunda, ligada
igualmente a coeréncia dos signos” (Critica e Verdade). E ainda comum ao ensaio ou a
critica referir-se e, consequentemente, dialogar com outras obras e autores, criando-se
uma “intertextualidade”. Isso porque qualquer obra de cunho literario lato senso (como de
resto qualquer obra artistica) é ndo apenas passivel de interpretacdo ou analise, como
provoca, de maneira natural, essas intengdes. Ou seja, toda manifestacao de arte e de
pensamento, na medida em que se oferece como interrogagéo, prazer e conhecimento,
estimula respostas emotivas e cognitivas. Assim, o ensaio critico aparece necessariamente
como uma sombra a acompanha-la, um “discurso de escolta”. Corresponde, portanto, a
uma tentativa de investigacdo mais elaborada, versando sobre a natureza do fenémeno.



Quanto ao termo critica (consultar ainda em entrada separada), indica a interpretacgéo,
analise ou juizo relativo a uma obra ou autor em particular, e destinada a publicagdo (em
forma de livro, em jornais ou periédicos, especializados ou nio).

De maneira ilustrativa, vejamos o que Machado de Assis escreveu a respeito, ja que
exerceu tanto o papel de autor como o de critico: “O critico atualmente aceito ndo prima
pela ciéncia literaria; creio até que uma das condi¢des para desempenhar tao curioso papel
€ despreocupar-se de todas as questdes que entendem com o dominio da imaginacao.
Outra, entretanto, deve ser a marcha do critico; longe de resumir em duas linhas — cujas
frases ja o tipografo as tem feitas — o julgamento de uma obra, cumpre-lhe meditar
profundamente sobre ela, procurar-lhe o sentido intimo, aplicar-lhe as leis poéticas, ver
enfim até que ponto aimaginagéo e a verdade conferenciam para aquela produgéo... Critica
€ andlise — a critica que ndo analisa é a mais cémoda, mas nao pode pretender ser
fecunda... Nao compreendo o critico sem consciéncia. A ciéncia (teoria literaria) e a
consciéncia, eis as duas condi¢des principais para exercer a critica. A critica util e
verdadeira sera aquela que, em vez de modelar as suas sentengas por um interesse, quer
seja a do 6dio, quer o da adulagédo ou da simpatia, procure reproduzir unicamente 0s juizos
da sua consciéncia. Deve ser sincera, sob pena de ser nula... Com tais principios, eu
compreendo que é dificil viver; mas a critica ndo é uma profissédo de rosas, e se 0 &, é-0
somente no que respeita a satisfacao intima de dizer a verdade”. Na seqiéncia, Machado
enumera as demais virtudes que devem decorrer da “ciéncia poética” e da consciéncia:
coeréncia de analise, independéncia (inclusive do orgulho préprio), imparcialidade,
tolerancia (pois que a intolerAncia cega), moderacado, urbanidade e perseveranca.
*Literatura, *Poética, *Estilo, *Texto.

GENIO

1. Como qualidade subjetiva ou dom excepcional, atribuido a um artista, a idéia de génio foi
utilizada por escritores pré-romanticos do século XVIII (Vauvenargues, Diderot, Rousseau,
Kant, Lessing, Herder, Goethe), mas claramente exaltada durante o século XIX, e, numa
fase inicial, pela via da literatura, estendendo-se, na seqiiéncia, a outros dominios artisticos
ou de pensamento. Constituiu um rompimento face as convengdes do processo de criacao
classico (os géneros literarios) e da retérica aristocratica, quase sempre preocupada com
finalidades instrutivas, com uma moralidade exemplar e universal, com a crenca no poder
da reflexdo, ou mesmo com a ironia que despertasse novas maneiras de ver ou
compreender o mundo (Voltaire, Swift, Pope, Racine, Moliére). Embora as emog¢des ndo
estivessem ausentes da representacao classica, a teoria do génio elevou-as a uma
condicao privilegiada. No final do século XVIII, Kant assim o define (Critica do Juizo): “O
génio é a disposicdo mental inata (ingenium) através da qual a Natureza da regras a Arte...
nao é mera aptidao para o que pode ser apreendido por uma regra. Logo, a originalidade
deve ser sua primeira propriedade... A Natureza, por meio do génio, ndo prescreve regras
para a Ciéncia, mas para a Arte. E para ela, conquanto seja Bela”. Por este ponto de vista,
0 génio corresponderia ao artista que, possuidor de uma originalidade, institui ou provoca o
surgimento de uma nova regra ou modelo, diferente do anterior, possuindo em comum com
a natureza a “espontaneidade”. Ainda segundo o filésofo, “os génios, eles préprios, ndo
podem conceber a regra pela qual devem realizar seu produto”. Um pouco modificada,
desde entéo, a idéia de génio passou a ser considerada como a do artista hipersensivel,
cujo impulso emocional, vibrante, conflituoso ou indisciplinado, além de uma penetrante
intuicdo, sdo capazes de apreender e revelar esséncias nunca antes perceptiveis,
justamente pelo fato de conseguir dar o salto mortal da razdo e penetrar no inconsciente, no
oculto, no sonho, nas profundezas irracionais do coracdo, no extatico ou mesmo nos
aspectos demoniacos das relacées humanas. Tal concepgao, ainda pré-romantica, seguiu
paralela a formulagao da estética moderna, ou seja, a de uma relativizagdo completa dos



géneros literarios e da beleza; como também a valorizagao crescente do individualismo, do
“instinto”, das forgas enigmaticas do inconsciente e da imaginacao; e, por fim, das tensdes
sociais poés-revolucionarias da primeira metade do século XIX, quando a aristocracia
buscou reafirmar seus privilégios. O mistico e irracionalista J. Georg Hamann, por exemplo,
cuja “Aesthetica in nuce” (1761) influenciou a geracao de Herder e de Goethe, escreveu: “A
razao nao nos descobre nada mais do que aquilo que Jo ja havia visto, a saber: a
desventura do nascimento, a superioridade da morte, a inutilidade e a insuficiéncia da vida
humana; pois ndo sabemos nada e sentimos em nés paixdes e instintos cujas razées nao
compreendemos”. A Unica superacao espiritual desse quadro desalentador encontra-se na
arte e, sobretudo, na poesia, a lingua materna da humanidade. Mas a reconquista dessa
origem primitiva, s6 pode ser alcangada pelo génio, aquele dotado de “genitalia” (virilidade,
irracionalismo, desejo do infinito). Sob outro ponto de vista, o da liberdade de criacado e nao
o da obediéncia a regras, comenta Gotthold Lessing em sua Dramaturgia Hamburguesa
(1767/1768): “Nos nossos compéndios esta certo que os separemos (0s géneros literarios)
uns dos outros tao cuidadosamente quanto nos for possivel; mas se um género, com
objetivos mais altos, amalgama varios deles em uma unica obra, esquegamos o compéndio
e examinemos apenas se ele alcangou os propésitos mais altos. Por que deveria
incomodar-nos se uma pega de Euripides ndo € totalmente uma narrativa ou um drama?
Chamémo-la hibrida, e basta que esse hibrido me agrade mais, edifique-me mais do que
nossos corretos Racines... Porque a mula ndo € nem cavalo nem burro, ndo deixa de ser
por isso um dos mais Uteis animais de carga”. Mantendo correspondéncia com os
liberalismos econémico e politico, o génio passou a ser o individuo ou personagem ficcional
que lutava para se impor num terreno relativamente liberado, do ponto de vista social, mas,
por isso mesmo, perigoso, inconstante e ameagador. Dai também a nogao de tragédia que
esteve aliada a figura de personagens literarios, tal como concebido por Goethe em sua
“fase romantica”, quando fez do herdi Egmont um simbolo do génio, entendido como aquele
detentor de uma forga original e emotiva, mas que apenas se torna modelar pelo sacrificio
ou pela morte. *Romantismo e *Sturm und Drang. 2. Entre gregos e romanos, o “duplo”
espiritual de cada individuo, seu daimon, simbolo de uma consciéncia supra-racional, e
assim intermediario entre 0 homem e os deuses, tanto os superiores quanto os inferiores.
Mais especificamente em Roma, entidade também imanente e conservadora de lugares, de
fendbmenos naturais (fogo, ar, aguas) e mesmo de instituicbes humanas (cla, familia,
cidade). Da raiz grega genos (o que gera), protegia, invariavelmente, o casamento, o leito
nupcial e o nascimento.

GERACAO DE 45

Movimento poético brasileiro, surgido no fim da segunda guerra mundial, ao qual estiveram
vinculados, apesar dos estilos pessoais diferentes, autores como Ledo Ivo, Jodo Cabral de
Melo Neto, Domingos Carvalho da Silva (que sugeriu a denominacao), Péricles Eugénio de
Silva Ramos, Paulo Mendes Campos, Geir Campos, José Paulo Paes, Thiago de Melo,
Marcos Konder Reis, Fernando Ferreira de Loanda, Lupe Cotrim, Hilda Hilst, Geraldo
Vidigal ou Antbnio Rogério Bandeira. As revistas Orfeu e Brasileira de Poesia foram os
principais 6rgaos de divulgacao do movimento, que ainda contou com uma antologia geral
publicada em 1951, Panorama, documento que registra um balancgo final da corrente. Entre
os principios estéticos ou formais defendidos pelo grupo estava a revalorizagdo de uma
linguagem nitidamente poética e disciplinada, de preciosismo vocabular, capaz de
estabelecer um equilibrio entre emogao e expressao verbal, sem os excessos modernistas
da geragao de 22. Alguns optaram inclusive pela reintrodugéo de métricas tradicionais, da
rima e de estruturas fixas, como o soneto. Na afirmacdo de Jodo Cabral, “para o poeta de
45, os meios proéprios da prosa, isto €, os elementos que permaneciam fora do uso poético,
0 prosaico, vinha a ser uma influéncia altamente perigosa. O prosaico esta muito mais perto



da realidade e 0 que esses jovens poetas viam, ao descobrir a literatura, é que a poesia se
podia exigir tudo, menos, precisamente, integragdo na realidade”. A esse respeito, ainda
escreveu Alfredo Bosi: “O que caracteriza — e limita — o formalismo do grupo é a redugao de
todo o universo da linguagem lirica a algumas cadéncias intencionalmente estéticas que
pretendem, por forca de certas opgoes literarias, definir o poético e, em conseqiiéncia, o
prosaico ou nao-poético... Renovava-se assim, frinta anos depois, a maneira
parnasiano-simbolista contra a qual reagira masculamente a Semana (de 22); mas
renovava-se sob a égide da poesia existencial européia de entre-guerras, de filiacao
surrealista, o que conferia um estatuto ambiguo de tradicionalismo e modernidade” (Historia
Concisa da Literatura Brasileira). J& na opiniao de Antdnio Candido, a “Geragéo de 45... tem
em comum o desejo de renovar a forma poética, tratando-a por vezes com um aprego
formalista que levou a falar em neoparnasianismo. Tanto mais que adotaram, em relagcéao
aos modernistas, uma atitude polémica de negacao, mesmo quando era notério o quanto
Ihes deviam como heranga”. Alguns exemplos de poemas: “Na escola primaria / Ivo viu a
uva/ e aprendeu a ler. / Ao ficar rapaz / Ivo viu a Eva / e aprendeu a amar. / E aprendeu a
ver./Ivo viu a ave?/ Ivo viu 0 ovo? / Na nova cartilha / Ivo viu a greve / Ivo viu o povo” (Ledo
Ivo); “Olho em volta, busco / a resignagao. / Eis o fichario azul / repleto de mindcias / de
ventres violados. / Frascos em siléncio, / lirios num copo, / uma tesoura impune. / O algodao
voando, / ave do pavor / no pantano de sangue” (O Ginecologista, de Bueno de Rivera);
“Descamba o sol. Tarde de outono. / Pobre de nuvens e de sons. / Tarde infeliz, tonta de
sono, / Pobre de sonhos e de tons. / Hora cristéd da Ave-Maria: / o lavrador regressa ao lar.
/ Mudou-se a clara luz do dia / Na meia luz crepuscular. / Mais um instante e a noite desce.
/ Tudo é siléncio e soliddo. / Porém, ao longe, a grita cresce, / Dos sapos tristes do brejao. /
A lua brilha. E mais adiante / Fulgem os so6is da Cruz do Sul: / Sao botéezinhos de diamante
/ Presos num céu de seda azul” (Penumbra, de Geraldo Vidigal).

GERACAO DE 98

Expressao atribuida aos escritores espanhdéis influenciados pela estética do *simbolismo
entre os fins do século XIX e a década de trinta do XX e também considerados os primeiros
“modernistas” da peninsula ibérica. Em 1898, sob a regéncia de Maria Cristina, a Espanha
perdera suas Ultimas colénias (Cuba, Porto Rico, Filipinas, Guam), a monarquia
recusava-se a promover as reformas necessarias, a estagnacao econémica se generalizara
e 0s movimentos populares e sindicais comecavam a reivindicar e a demonstrar
publicamente seus descontentamentos, sobretudo nas Asturias e na Catalunha. A época,
portanto, apresentava um quadro de crises econdmicas, sociais e espirituais. Os
contemporaneos ja vinham sendo qualificados de “geragao do desastre” quando, em 1908,
o romancista e jornalista Azorin (pseuddnimo retirado por José Martinez Ruiz do nome do
protagonista de sua obra Anténio Azorin) escreveu uma série de artigos litero-culturais
sobre os novos escritores e pensadores espanhois. Entre eles, o poligrafo Miguel de
Unamuno e seu amigo Angel Ganivet (critico de cultura, romancista e dramaturgo), os
romancistas Pio Baroja, Blasco-Ibanez e Valle-Inclan, o dramaturgo Jacinto Benavente e os
poetas Juan Ramén Jiménez, Francisco Villaespesa, Manuel Machado, Eduardo Marquina
e Antonio Machado. Em comum (embora nem todos aceitassem o apelativo de Azorin),
tiveram a preocupacgao de denunciar a abulia (termo usado por Unamuno), a inércia, a
corrupgao e o pirronismo generalizado que entéo se instalara, recorrendo a valorizagao da
intra-histéria (novamente Unamuno), feita pelos diferentes povos e culturas do pais, e ndo
mais a da Espanha conquistadora e colonialista. Na dependéncia do autor, deparamo-nos
com o fantastico e a critica as classes abastadas e dirigentes de Benavento, a satira e os
esperpentos (espantalhos ou caricaturas da vida real) de Valle-Inclan, o intimismo lirico e
regionalista de Antonio Machado ou o retorno a tradicao dos picaros, narrada por Baroja,
com seus personagens marginais envolvidos num mundo realista, cruel e deformado.



Apesar dessa renovagdo em meio a decadéncia, quase todos os escritores (excecao a
Benavente) conservaram uma perspectiva muito pouco otimista relativamente ao futuro
imediato de seu pais, 0 que se confirmou com as ditaduras de Primo de Rivera e de Franco.
Assim, por exemplo, se expressa Antonio Machado no poema em prosa Do Passado
Efémero: “Este homem de um casarao provinciano / que viu o toureiro Carancha estocar
impavido um dia, tem o semblante triste, grisalho o cabelo, / os olhos velados de
melancolia; / sob o bigode cinza, labios de tédio, / e uma triste expressdo, que nao é
tristeza, / mas algo mais e um pouco menos: o vazio / do mundo no vao de sua cabecga. /
Ainda reluz o violaceo veludo / da jaqueta e calg¢a abotinada, / € um chapéu cordovés de cor
amarela, / polido e torneado. / Trés vezes herdou; trés perdeu sua riqueza; / duas enviuvou.
/ S6 se anima frente ao acaso proibido / sobre o verde tapete reclinado; / ao evocar a tarde
de um toureiro, / a sorte de um jogador trapaceiro, ou se alguém lhe revela, / a facanha de
um galante bandoleiro, / a proeza de um brigao, sangrenta. / Boceja das politicas banais /
cacgoa do governo reacionario / e profetiza que virao os liberais / como a cegonha torna ao
campanario. / Um pouco lavrador, do céu aguarda / e o céu teme; umas vezes suspira, /
pensando em seu olival, e ao olhar o céu / com olho inquieto, se a chuva tarda. / Além disso,
taciturno, hipocondriaco, / prisioneiro da Arcédia do presente... / Este homem néo € de
ontem nem do amanha, / mas de nunca; da cepa hispanica / nao é fruto maduro nem
apodrecido, / € uma fruta va / daquela Espanha que passou sem ter sido, / essa que hoje
tem a cabega embranquecida”. Na opinido do ensaista Federico Onis (Sobre o conceito de
modernismo), “Quando durante a década de 1890-1900 os primeiros grandes do
modernismo — Benavente, Unamuno, Ganivet, Valle-Inclan, Azorin — surgem na Espanha...
a literatura que produzem tem um carater autétocne e original, e € independente dos
exemplos anteriores americanos. Nao obstante, as literaturas espanhola e americana
coincidem na tendéncia e no espirito, apesar das diferencas que sempre existirdo entre a
Espanha e a América. Na Espanha, o individualismo € mais forte e o cosmopolitismo mais
débil; a atitude perante o século XIX mais negativa e o problema de cobrir 0 fosso entre a
Espanha e a Europa adquire dimensdes de tragédia nacional”.

GERINGONCA

1. Conjunto de figuras ou bonecos méveis, articulados, e de elaboragdo artesanal, que
representa cenas biblicas ou cotidianas (situacdes de trabalho e de lazer), na visdo de
artifices populares, também chamado de Casa de Farinha. As estruturas manufaturadas
utilizam engrenagens (polias, eixos e motores elétricos adaptados) para a consecug¢ao dos
movimentos necessarios a “descricao” das cenas animadas. Entre varios outros, quatro
nomes reconhecidos do artesanato brasileiro de geringongas sdo Raimundo Machado de
Azeredo, construtor do imenso presépio mineiro do Pipiripau (586 figuras e 45 cenas),
Mestres Ginu e Sauba (também artesdos do mamulengo) e Mestre Molina. 2. Objeto de
estrutura instavel, precaria ou malfeita. 3. Giria, calao.

GESTO

Todo movimento corporal que transmita um sinal perceptivel a um observador. O gesto
tanto pode ser infencional, e portanto expressivo, social e significativo, configurando-se
como um ato de comunicacdo, como manifestar-se de maneira acidental — uma reagao
fisica incontida, decorrente de um estimulo interno ao sujeito que o realiza como paciente
da acao (um espirro, por exemplo). Embora os animais superiores os possuam, a maioria
dos gestos expressivos sao particularmente humanos, dada a variedade e a sutileza de
sentidos contidos em seus movimentos. De modo breve, podemos distinguir gestos de
distincao social, de pertencimento grupal, de contato ou aproximagao fisicas, de interdicao
de comportamento, indicativos de direcdo, de menosprezo, insulto ou ameaca, de alegria
ou exaltacdo, de fé ou contricdo, de superioridade ou submissao, de protecdo. Mas é



importante notar que, como transmissores de intencdes e mensagens, os gestos devem
adquirir uma permanéncia de uso social, isto &, converter-se em cédigo cultural comum. Do
contrario, ou ndo ha possibilidade de entendimento, ou este se da de maneira errbnea, por
se vincular a um habito distinto de outro grupo social ou cultura, ou seja, a um outro cédigo.
Distinguem-se ainda inicialmente, e no interior da *cinésica, que é o estudo dos gestos,
aqueles que sao: simples, isto é, realizados em um sbé movimento; compostos ou
complexos, por reunirem varios movimentos. O riso, por exemplo, pode vir acompanhado
de som, do fechamento das palpebras, de tremor facial ou de todo o corpo, do
encobrimento da boca pelas maos. Separam-se ainda os espontaneos, ou seja, que
acompanham ou sublinham a fala cotidiana — chamados gestos escandidos — ou ainda
realizam fatualmente a comunicagao natural (um abrago, um aperto de maos, um aceno de
despedida), e os denominados representativos. Embora este Gltimo termo possa ndo ser o
mais adequado (ja que, em ultima instancia, todos sé@o representativos ou simbdlicos),
quer-se indicar aqueles que sao criados, estudados ou selecionados tendo em vista: a) uma
funcdo cénica — como os gestos da mimica ou da pantomima em particular, da
dramatizagdo em geral, da coreografia ou do canto; b) uma comunicagao de ordem técnica
e pratica — usados em aviacdo, navegacado, em corporagdes militares ou na regéncia
musical; ¢) estabelecer uma linguagem codificada, na qual, diferentemente dos gestos
técnicos anteriores, cada unidade gestual corresponde a uma letra ou niumero e integra-se
a uma “sintaxe” particular — a linguagem dos surdos-mudos ou da semaférica maritima.

GIPSOTECA
Colecao de estudos ou de esbocos tridimensionais de obras escultéricas, realizados em
gesso.

GLIFO. *PICTOGRAMA

GLIPTICA

Manufatura, gravacao e trabalho artistico em pedras preciosas ou semipreciosas, como a
esmeralda, a safira, o lapis-lazuli, a turquesa, a granada, o 6nix ou o0 jaspe, dai resultando
pecas em alto-relevo, ou camafeus, e em baixo-relevo (cavados ou entalhes). Essa forma
artesanal de trabalho decorativo ja era praticada na Mesopotamia desde o quarto milénio
a.C., para o uso de sinetes, alcancando posteriormente as culturas cretense, micénica e as
demais regides gregas (pedras de colar, anéis, brincos, pendentes, tiaras e pulseiras).
Também a Roma Imperial desenvolveu a gliptica, conservando as formas e os temas do
periodo helenistico. Historicamente, observam-se os vinculos da gliptica com o requinte ou
o luxo dos circulos reais e aristocraticos, pois 0 seu ressurgimento ocorreu nas cortes
romanicas e go6ticas, difundindo-se depois, a partir da Renascenca, entre a realeza
absolutista e a grande burguesia, financeira e comercial. Simbolos de riqueza, os trabalhos
em gliptica constituem igualmente formas de arte aplicada e decorativa, de patrimonio
familiar e investimento financeiro. *Gema e *Ourivesaria.

GLIPTOTECA
1. Colecao de objetos de gliptica, ou seja, de gemas trabalhadas pela joalheria. 2. Museu
dedicado exclusiva ou predominantemente a escultura. Do grego glyptds, gravado, talhado.

GLISSADE

Movimento deslizante em danga classica, normalmente utilizado como preparacao de uma
partida, finalizacdo de passo ou inicio de giros. Caracteriza-se pelo afastamento de uma
das pernas em relacdo a outra, em qualquer sentido escolhido, e rente ao solo, de modo

mais suave ou menos arrojado que um *“jeté” .



GLOSA

1. Explicagao, comentério ou interpretagdo de um texto anteriormente escrito, com o intuito
de melhor esclarecé-lo ou compara-lo a outros. *Escélio. 2. Observacao critica de uma obra
literaria, filosofica ou cientifica. 3. Supressao ou anulacao de parte de um escrito. 4. Na
construgdo poética, indica o desdobramento de um tema, mote ou estribilho inicial em
outras estrofes. O tema pode aparecer desdobrado ou comentado na parte principal, que é
a glosa, ou ainda de maneira que o final de uma estrofe seja um dos versos da expressao
ou mote inicial. Exemplo de Guimaraes Passos: “Saudades mal compensadas, / por que
motivos as tomei?/ Como agora as deixarei? (mote ou tema inicial) / Hoje, por coisas
passadas / e s6 por vosso respeito, / varado vejo meu peito, / senhora, por sete espadas:/
saudades mal compensadas / destes-me rindo, e ndo sei / por que motivo as tomei.../
Busquei-vos por brincadeira, / aceitastes-me por brinco; / quis-vos depois com afinco, / ndo
me quis vossa cegueira. / Vejo-me desta maneira:/ penas que eu proprio busquei, / como
agora as deixarei?”. Tal forma poética parece ser de origem medieval e cortesa, tendo
sobrevivido até a era barroca. O fado do século passado ainda manteve a glosa de quatro
versos, seguindo-se quatro estrofes (uma para cada verso). *Vilancico. 5. Contestagao ou
réplica a uma critica.

GLOSSARIO

1. Dicionario que fornece o significado ou o sentido de palavras técnicas, pouco conhecidas
ou mesmo obscuras, de uso restrito a uma disciplina, comunidade ou referente a uma
época. 2. Colegao explicada ou léxico de vocabulos utilizados por um autor e que
acompanham uma edi¢cao da obra, com o intuito de tornar mais clara ou compreensivel a
sua leitura.

GOLEM

Homem artificial (robd) que, segundo tradigées cabalisticas judaicas, teria sido moldado
pelos homens, em tempos imemoriais, desejosos de concorrer com Deus, criador de Adao.
Foram incapazes, no entanto, de dar-lhe o0 dom da linguagem e, conseqiientemente, 0 do
raciocinio. Simboliza a possibilidade do homem criar figuras monstruosas em sua ambicao
de igualar-se aos poderes divinos. Sob certos aspectos, antecipa a figura de Frankenstein.
O tema serviu para o texto dramatico homoénimo do escritor judeu ucraniano Scholem
Aleichem e para a adaptacao cinematografica de Paul Wegener e Henrik Galeen.

GOLIARDO

Figura de intelectual popular na Idade-Média tardia (entre os séculos Xll e XV), clérigo ou
estudante que, prazerosamente, acompanhava o mestre preferido pelas universidades em
que este lecionasse, bem como poeta ou literato, professor, aventureiro e libertino. Os
goliardos contribuiram para criar e difundir a cultura laica ou secular do periodo.
Adversarios dos eruditos académicos e dos pensadores oficiais da Igreja, desenharam a
imagem de vagabundos, boémios, farristas, agitadores culturais ou revolucionarios. Quase
sempre pobres, ainda que de origem nobre, a grande maioria permaneceu como autor
anénimo de poesias satiricas ou amorosas, escritas em lingua nacional ou conjugadas ao
latim. Foram eles os criadores da rima poética, fazendo-a conviver com 0s versos métricos
latinos, bem como os introdutores de variados tipos de estrofes ou estancias. Ao gosto e
estilo populares, suas obras eram feitas regularmente de maneira coletiva, como os
Carmina Burana (Cantos de Buran). De procedéncias urbana ou rural, apareceram com as
universidades, com o impulso do comércio e a construgao de cidades, concorrendo para a
desestruturacao dos valores feudais, tanto pelo modo de vida errante, como pela linguagem
critica generalizada — ataques ao alto-clero, aos ricos senhores feudais e mesmo aos



camponeses, por suas supersticoes e rusticidade. Uma poesia goliarda assim expressa sua
relagao com o mundo: “Eu sou coisa ligeira / Como a folha com que brinca a tempestade...
/ Como o batel vagando sem piloto / Como a ave errando nos caminhos do ar / Nao estou
preso nem por dncora, nem por cordas ou lagos.../ A beleza das mocas feriu-me o peito / As
que ndo posso tocar, as possuo em pensamento”. Outra, em referéncia ao camponés:
“Deste rustico / a este pobre diabo / este ladrao / 6 salteador! / Por este larapio / estes
malditos / destes miseraveis / a estes mentirosos / 6 detestaveis! / por estes infiéis”. Dois de
seus mais renomados representantes foram o filésofo Abelardo (século XIl) e o poeta e
ladrdao Francois Villon (século XV). *Livro.

GORGONAS

Ornamento arquitetbnico que reproduz as irmas monstruosas da mitologia grega,
sobretudo Medusa, inicialmente talhado ou esculpido, em igrejas cristds, como amuleto
defensivo frente a criaturas demoniacas.

GOSTO

A noc¢ao de gosto comecgou a ser aplicada ao campo das artes a partir de meados do século
XVII por ensaistas de filosofia, tais como Baltasar Gracian (El Criticén, Acuidade ou a Arte
do Engenho) mas, sobretudo, no século seguinte por figuras como Montesquieu (Ensaio
sobre o Gosto), Vauvenargues (Introducdo ao Conhecimento do Espirito Humano), Kant
(Critica da Faculdade de Julgar) ou Edmund Burke (Investigacdo Filoséfica a respeito da
origem de nossas idéias sobre o Sublime e o0 Belo). Se aproximarmos as ideias de belo e de
gosto (o que nem sempre é possivel) a primeira ideia de gosto poderia remontar a hipétese
pitagorica que se fundamenta na possibilidade racional de se poder medir o belo através da
definicao de critérios numéricos. Por exemplo, a se¢do aurea, os acordes e as escalas
musicais matematicas, a simetria das dimensdes, a harmonia das composi¢gdes formais, na
convicgao absoluta de que tudo pode ser reduzido a uma entidade numérica, sendo assim
mensuravel e comparavel a padrdes sélidos. Naquele momento histérico, o do século XVIII,
o gosto serviu para a disseminagdo do conceito de *estética (modernidade), em
substituicdo a *poética (tradigao). Se esta Ultima estabeleceu padrdes objetivos e exteriores
capazes de orientar a criagdo e também o julgamento de uma obra, a nogcdo de gosto
procurou consolidar, ao contrario, sentimentos de ordem puramente subjetiva para a
apreciacao artistica. A ideia de um gosto desligado do corpo e do palato, em particular,
assim como a beleza e a arte, estd ausente da cultura grega e daquelas que lhe
precederam; s6 a encontramos a partir da antiguidade latina. “O contributo da ldade Média
para a fixagdo do conceito de gosto parece consistir, sobretudo, na acentuacao do nexo
entre saber e sabor, pelo qual o gosto vem a se configurar como o sabor individual do
saber” (Paolo D’Angelo, Il Gusto in Italia e Spagna dal Quattrocento al Setecento, incluido
em Il gusto - Storia de una idea estetica). Vauvenargues, por exemplo, o definiu como “a
disposicao para julgar os objetos do sentimento”. Burke o entendeu como a faculdade de
sermos impressionados “por obras da imaginacdo e das belas-artes” e, a partir das
sensacodes por elas provocadas, formularmos um juizo ou opinido. Kant, por fim, em A
Metafisica dos Costumes, define o gosto como o prazer ligado a um objeto ou a sua
representacdo. Neste segundo caso, a um prazer meramente contempltivo.
Genericamente, portanto, trata-se de um conjunto de valores sensiveis auténomos que
serve a critica ou a exteriorizacao de uma preferéncia pessoal, subjetiva, face a uma obra,
acao ou género artisticos. Essa avaliacdo tende a estabelecer sentimentos opostos e
impressionistas como o0s de bom/ruim, fealdade/beleza, simpatia/antipatia,
seducao/aversao, falho/exitoso, bem-formulado/mal formulado etc. Como, no entanto, a
sensibilidade e as reagdes emotivas que lhe sdo derivadas variam continuamente e se
expressam, ndo poucas vezes, de modo irracional, tornou-se comum dizer-se que “gosto



nao se discute”. Na verdade, com tal atitude renuncia-se ao exercicio da razao, pois que se
abandonam, entre outras possibilidades de critica: 1) a necessidade de comparagdes ou
analogias; 2) o exame das diferencas ou distingbes; 3) a formulacdo de critérios ou
principios; 4) a observacdo dos niveis de qualidade ou de elaboracdo formal; 5) a
importancia histérica ou o grau de influéncia exercida pelas obras de arte. Ver Estética.

GOTICO

1. Consultar Arte Medieval. 2. Tipo de literatura narrativa e de entretenimento — romances e
contos — surgida em fins do século XVIII, e cuja denominagcdo nada tem a ver com 0s
fundamentos ou principios das artes géticas realmente medievais. Em seus inicios —
considera-se o romance “O Castelo de Otranto: uma histéria gética” (1764), do aristocrata e
diletante literato Horace Walpole, a primeira obra do género —, pode-se perceber uma
predisposicao pré-romantica e irracionalista de critica protestante e inglesa ao passado
catélico da Europa continental. Nesse sentido, o termo goético € praticamente oposto as
idéias de “luminosidade” ou de “elevacado espiritual” presentes na arquitetura, assim como
ao heroismo das sagas romanceadas e ao lirismo poético e trovadoresco da poesia
medieval. Os enredos da literatura gética criaram, ja4 nos fins do século XVIII e no
transcorrer do XIX, atmosferas de mistérios e pavores, eventos sinistros, violentos e
sobrenaturais, ocorridos em monastérios e palacios sombrios, explorando as supersticdes
populares da fé catolica medieval, como possessdes demoniacas, a existéncia de almas
“penadas”, de espiritos malignos ou aparicdes de fantasmas vingadores durante a barbara
idade das trevas (“dark-age”). De maneira geral, encontram-se monges envenenadores,
freiras depravadas, assassinos cruéis e donzelas encarceradas. O gético, nessa acepgao,
contrapde-se a literatura neoclassica da racionalidade e do iluminismo, que ainda Ihe foi
contemporanea no inicio, e mesmo a vertente de revalorizagao da arte gética, empreendida
pelo romantismo subseqlente. Alguns exemplos de literatura gética — ou por ela inspirados
e adaptados a épocas contemporaneas — sdo: O Romance da Floresta (1792), Os Mistérios
de Udolfo (1794) e O Italiano (1797), de Ann Radcliffe; Sir Bertrand (1773), de Anna Aikin; O
Monge (1796), de Matthew G. Lewis; As Ruinas da Abadia de Fitz Martin (1801, an6nimo);
Manuscrito Encontrado em Saragoga (1805), de Jean Potocki; Melmoth, o Vagabundo
(1820), de Charles Maturin; A Queda da Casa de Usher (1839), de Edgar Allan Poe;
Andreas Vesalius, o Anatomista (1883), de Petrus Borel; Ollala (1885), de Robert Louis
Stevenson; A Videira sobre a Casa (1905), de Ambrose Bierce; ou O Monge (1934), de Isak
Dinesen. *Neogotico.

GRAAL

Narrativa literdria cuja origem encontra-se na Idade Média, e mais precisamente nos
“romances” de cavalaria do ciclo arturiano (conferir este adjetivo). Trata-se da busca ao
célice sagrado no qual Jesus ofereceu aos apostolos o seu sangue, na ultima ceia,
instituindo o mistério ecuménico da eucaristia. Conservado por José de Arimatéia, um
discipulo secreto dos primeiros cristdos, o Graal teria sido transportado para a Bretanha,
estando guardado no castelo Corbénic, nem sempre visivel, cabendo aos cavaleiros da
Tavola Redonda a sua recuperacdo. O primeiro texto, em verso, a tratar do assunto foi o de
Chrétien de Troyes, Parsifal ou o Conto do Graal (c. 1185), seguindo-se o poema A Histéria
do Graal, de Robert de Boron (c. 1200), a trilogia em prosa atribuida a Gautier Map —
Lancelote, A Busca do Santo Graal e A Morte do Rei Artur —, em que, além de Lancelote,
entra em cena seu filho Galaad ou Galahad, e o Parzifal alemao, de Wolfram von
Eschenbach (c.1210). Na obra renascentista e de compilacdo de Thomas Malory, A Morte
de Artur, o Graal é denominado Sangréal (sangue real). Tennyson também recuperou a
histéria n'Os Idilios do Rei, um conjunto de doze poemas dedicados a rainha Vitéria. O
Graal esta presente ainda nos dramas operisticos de Wagner, o Lohengrin e o Parsifal. Em



comum, as obras literarias e dramaticas conservam um dos possiveis significados dessa
busca, qual seja, o da iniciagcdo ou aprendizado de um personagem ingénuo € puro nos
sofrimentos do mundo, cuja salvagdo permanece ambigua (o Ideal como impossibilidade de
plena realizacdo humana).

GRADACAO

Forma retérica ou figura de estilo caracterizada pela sucessao de palavras com sentido
préximo — sinonimia — ou complementar, com o intuito de aumentar, gradualmente, a
intensidade da idéia ou do sentimento a ser expresso. Exemplo de Flaubert, contido em sua
Educagao Sentimental: “Arruinado, despojado, perdido!”. Outro em Cruz e Souza, do
poema Lubricidade: “Quisera ser a serpa (serpente) veludosa / para, enroscada em
multiplos novelos, / saltar-te aos seios de fluidez cheirosa / € babuja-los (lambuzar-se em
baba), e depois mordé-los”.

GRAMATICA

Do grego gramma, grammatos, letra ou medida, designa o conjunto de regras a que esta
sujeita toda lingua articulada, o que Ihe permite representar idéias, sentimentos,
necessidades, acgdes e saberes. Ou ainda, na definicdo de Lalande, “ciéncia objetiva das
regras que as necessidades logicas, o uso e a vida social impuseram a todos os individuos
no emprego da lingua”. O conhecimento que uma comunidade lingUlistica possui de sua
lingua encontra-se representado na mente dos individuos que sao seus falantes e ouvintes
(compondo, portanto, um substrato da estrutura cognitiva). Esse conhecimento empirico,
regular e extensivo aos individuos, que lhes permite a intercomunicacdo, é chamado
gramatica da lingua. Difere da gramatica do lingUista, “que € uma teoria articulada, explicita,
que procura expressar com precisao as regras e principios gramaticais que se encontram
na mente do falante-ouvinte ideal” (Noam Chomsky, Linguagem, Enciclopédia Einaudi). A
gramatica da lingua, aquela interiorizada nos individuos, delimita as propriedades da lingua
“de maneira fraca”, flexivel (dadas as diferengas individuais), enquanto a gramatica do
linglista gera, “de maneira forte, as descrigdes estruturais das mesmas frases” (Chomsky,
idem, ibidem). Para além dos fatos e das caracteristicas empiricas de uma lingua em
particular (fala e escrita), podem ser abstraidas certas estruturas comuns ao conjunto de
todos os idiomas (emissao fonética, frases, locugdes verbais, por exemplo), objeto de
analise e de teorias sobre uma Gramatica Geral. Além dela, subdivide-se ainda a gramatica
em: histérica — dedicada a pesquisa das origens e da evolugcado temporal da lingua;
comparada — a que estuda as relagdes de semelhanca e de oposi¢cao entre as estruturas
particulares dos idiomas (sob este aspecto, ver também etimologia); normativa — vinculada
ao estabelecimento daquelas regras consideradas as mais corretas para as utilizagdes
escrita e oral de um determinado idioma, ou seja, da lingua-padrdo. A idéia de correcao
significa, obviamente, obediéncia as prescricoes da gramatica teorica, do linglista ou
normativa. Embora a lingua seja um fenémeno codificado de comunicagéo e de expressao,
ela é passivel de mudancas histéricas e sociais; por isso, a gramatica normativa acaba
lidando com a existéncia de trés diferentes niveis de fala e de linguagem: a culta, a coloquial
e a popular, distintas entre si pela maior ou menor adequacao a normas ja definidas, assim
como pela maior ou menor facilidade de circular entre esses proprios niveis de
conhecimento. Com isso, quer-se dizer que um individuo que domine a regra culta ter4 mais
facilidade para entender as formas comunicativas populares do que o inverso. Na
dependéncia de aspectos inerentes ou de relagbes particulares ao cédigo, a gramética
normativa abrange os seguintes campos de estudo: 1) *fonética; 2) *morfologia; 3) *sintaxe;
4) *semantica; b) estilistica ou *figuras retéricas de linguagem.



GRANULACAO

Em fotografia ou cinema, o agrupamento dos graos dos haletos de prata que formam a
imagem, tendo-se por resultado uma aparéncia mais aspera (granulosa) que o normal (em
fotografia, a granulacao é visivel em fotos muito ampliadas). Esta concentragao que granula
a imagem é devida, voluntaria ou involuntariamente, a filmes de alta velocidade, a
revelacbes prolongadas ou a superexposicoes.

GRAVURA

Podendo ser incluida entre as artes gréficas, a gravura se caracteriza, em primeiro lugar,
pela capacidade de multiplicacdo de imagens e, conseqlientemente, de prover o acesso
comum e simultdneo, de uma mesma obra, a varios receptores. Por essa natureza de
reprodutibilidade, diferencia-se da pintura e da escultura, pecas Unicas e restritas de arte
visual. Tornou-se, assim, o primeiro processo de arte “massificada”, antes mesmo do
aparecimento do *livro em tipos méveis. Em todas as suas formas e variantes, a gravura
consiste de um processo triplo: a elaboracdo de um desenho ou forma plastica, a sua
transferéncia ou gravagdo em uma matriz entintada, e a impresséao final em um suporte leve
de registro, como papel ou tecido. Em sintese, sdo quatro as técnicas gravuristas,
tomando-se como base a elabora¢do da matriz e sua forma de transferéncia ou impresséo:
a) em relevo — xilogravura (madeira) € linoleogravura (tecido de juta untado em 6leo); b) de
entalhe, calcografia ou talho-doce, abrangendo os diferentes modos da gravura em metal;
¢) em plano ou processo litografico (pedra); d) em tela ou processo serigrafico. No ocidente,
a gravura comecou a se desenvolver em finais do século XIV por meio da xilogravura,
considerando-se a prancha mais antiga, ou assim reconhecida, o “Bois Protat”, uma obra
francesa representando duas cenas biblicas — a da Anunciagao e a da Crucificagdo. Ja na
primeira metade do século XV (por volta de 1440), apareceram as gravuras em metal,
inicialmente destinadas, como também as xilogravuras, a reproducao de imagens de santos
em cartdes e a reprodugao de cartas de baralho. Os mestres do Renascimento, no entanto,
fizeram da gravura um procedimento reconhecidamente artistico ao criarem obras inéditas
ou exclusivas, deixando de copiar telas ou esculturas mais antigas, e também por se
desvincularem daqueles objetivos primarios ja mencionados. Entre seus grandes
representantes mencionam-se, entre outros, Albrecht Direr, Lucas Cranach, Hans Holbein
(o jovem), Jacopo de Barbari, Antonio del Pollaiuolo, Andrea Mantegna, Pieter Brueghel (o
velho), Lucas van Leyden, Rembrandt, Piranesi, Goya, William Hogarth, Gustav Doré,
Delacroix, Daumier, Gauguin, Matisse, Degas, Picasso e Kathe Kollwitz. Até o inicio do
século XX, as gravuras continham, habitualmente, os nomes do autor e do impressor (nem
sempre as mesmas pessoas), mas raramente se estabelecia um limite de tiragem. A partir
de entdo, o artista assumiu o controle sobre a edicdo (a0 mesmo tempo em que se
desenvolvia o direito autoral), ainda que néo seja ele o impressor da obra. Durante o
processo de reproducdo, executam-se provas para se obter a melhor e mais exata
reproducao da matriz (ou matrizes). Algumas dessas cépias, quando se alcanga o resultado
desejado, podem vir com a inscricao PA, indicando “prova do artista” ou “prova de autor”. A
seqguir, imprime-se a edicado, ou seja, uma quantidade de dezenas ou mesmo de centenas
de trabalhos, na dependéncia da intencdo do artista ou das possibilidades técnicas
empregadas. Acompanhando de perto as tendéncias estéticas da pintura do século —
expressionismo, cubismo, surrealismo, abstracionismo —, a gravura brasileira alcangou
grande qualidade plastica no século XX, principalmente a partir dos decénios 20 e 30, com
os trabalhos pioneiros de Carlos Oswald (filho do compositor Henrique Oswald), Lasar
Segall, Osvaldo Goeldi e Livio Abramo, dedicados a tematicas nacionais. Em anos
posteriores, obtiveram renome personalidades como Candido Portinari, Santa Rosa, o
austriaco Axl von Leskoschek, Marcelo Grassmann, Fayga Ostrower, Renina Katz, Mario
Gruber, Maria Bonomi, os integrantes do Clube de Gravura de Porto Alegre — Carlos Scliar,



Glénio Bianchetti, Danubio Gongalves, Vasco Prado e Glauco Rodrigues —, os da Escola
Baiana — o alemao Hasen Bahia, Mario Cravo Jr., Henrigue Oswald (filho de Carlos),
Calazans Neto e Emanuel Aradjo, os nordestinos Newton Cavalcanti e Samico, além de
Iberé Camargo e gravadores saidos do atelié do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(inaugurado em 1959), como Edith Behring, Rossini Perez, Isabel Pons ou Anna Bella
Geiger (mengbes a gravuristas populares podem ser encontradas no verbete Cordel,
Literatura de). A palavra gravura provém do francés arcaico “graban” e do correspondente
alemao “graben”, tendo gerado, no inglés do periodo renascentista, o verbo “to engrave” e o
substantivo “engraving”. *Entalhe, *Gravura em metal, *Litogravura, *Relevo, *Serigrafia,
*Xilogravura e *Monotipia.

GRAVURA A BURIL

Gravura cujo desenho é efetuado diretamente pelo buril, uma espécie de estilete de aco, de
secao quadrada e ponta obliqua, provido de um cabo de madeira. A maior ou menor
profundidade da incisdo sobre a placa de metal depende da presséo exercida pela méo do
gravador. As rebarbas que saem da incisdao sao limpas e o desenho obtido passa pelas
fases de entintamento e de impressao. Essa técnica, assim como a da ponta seca, provém
do século XV.

GRAVURA A PONTA SECA

Gravura cujo desenho é obtido com o uso de estilete de ago ou ponta de diamante,
conduzido manual e diretamente sobre a placa matriz. As porgdes arrancadas a placa — as
rebarbas — permanecem retidas na superficie, impedindo assim que os tragos incisos ou
cavados do desenho absorvam muita tinta. Tem-se como resultado um desenho de aspecto
suave, delicado.

GRAVURA EM METAL

Tipo de gravura cuja matriz de impressdao é uma placa de metal (geralmente de cobre),
confeccionando-se o desenho por meio de entalhes em profundidades variadas.
Basicamente, existem duas técnicas principais, de possivel conjugacdo: a) seca,
subdividida, em fungéo do instrumento requerido, em buril, ponta-seca e maneira-negra. O
buril constitui uma barra de ago temperado, de secédo quadrada ou em forma rombdide, que
deixa tracos incisos de perfil triangular; a ponta-seca é um estilete de aco ou de pedra
preciosa, sem facetas, cujo entalhe produz rebarbas laterais ao sulco, nas quais a tinta se
deposita; para a maneira-negra, utiliza-se o bergo, espécie de cinzel com extremidade
recurva e dentes finos. O resultado de sua incisdo constitui um granido negro na placa,
posteriormente raspado para que se obtenham gradacdes de tonalidade, do cinza ao
branco; b) *agua-forte, compreendendo a agua-forte propriamente dita, caracterizada pela
aplicacao prévia de cera ou verniz protetor na chapa e, apds a realizacao do desenho, de
um banho de acido ou mordente, também chamado mordacagem ou morassagem, em
diluicao adequada; *agua-tinta, variante da técnica anterior, em que se faz depositar sobre
a chapa, apés o banho de acido, uma camada de pé resinoso para efeito de tonalidade,
voltando-se posteriormente a morassagem. O papel ou suporte de impressao € umedecido
e posto contra a placa-matriz, protegendo-o com camadas de feltro para a impressao final.
A gravura em metal recebe também os nomes de talho-doce, calcografia ou encavo.
*Gravura a buril e *Ponta Seca.

GRIMPA
Elemento ornamental e de remate posto no alto de edificacbes — figuras de animais, uma
lua, um barco, um pinaculo, uma rosa dos ventos — podendo eventualmente possuir um



significado simbdlico, como anjos ou cruzes de igrejas. Certas grimpas recebem o nome
especifico de cata-vento, quando servem para indicar a direcido em que sopra o vento.

GRISALHA

1. Obra de artes plasticas (desenho, pintura, gravura ou vitral) elaborada em tom
monocromatico de cinza, ou em tons acinzentados. Pode ser empregada como
delineamento basico de uma composicao pictérica, antes da aplicagdo de tinta opaca, de
veladuras e esbatimentos. 2. Tipo de trabalho em *esmalte. 3. Pasta constituida por limalha
de cobre, vidro moido e verniz ou resina e que serve para dar contornos ou esbocar
imagens na elaboragéo de *vitral.

GROTESCO

Termo que se consolidou a partir do Renascimento e que, inicialmente, esteve ligado as
artes plasticas e a ornamentacao pictérica. Pouco antes do Romantismo, transladou-se
para as literaturas (narrativa, poética ou dramatica) ja com outro significado. Assim sendo,
na dependéncia da linguagem artistica, os sentidos ndo sao idénticos, apesar de alguns
aspectos em comum. Mas a primeira referéncia ao conteddo do grotesco, sem que o
vocdbulo ainda seja mencionado, pode ser encontrada no fim do primeiro século a.C., na
obra De architectura, do arquiteto e escritor romano Vitrivio. Essa recuperagao foi feita pelo
também arquiteto, pintor e tratadista da Renascenca, Giorgio Vasari. No livro de Vitravio,
existe a seguinte passagem: “...aos retratos do mundo real prefere-se agora pintar
monstros nas paredes. Em vez de colunas, pintam-se talos canelados, com folhas crespas,
e volutas, em vez da ornamentacdo dos timpanos... brotam das raizes flores delicadas
sobre as quais se assentam figurinhas sem o menor sentido. Finalmente, os pedunculos
sustentam meias figuras, umas com cabeca de homem, outras com cabecga de animal...
como podem nascer de raizes e trepadeiras seres que sdo metade flor, metade
humanos?”. Na época de Vasari, essas figuras fabulosas, hibridas ou bizarras, em que se
misturavam motivos florais, animais e humanos, haviam retornado como objetos de pintura,
mas sobretudo de decoracéo, aparecendo, por exemplo, em trabalhos mais fantasiosos de
Pinturicchio, de Rafael ou do gravador Agostino Veneziano. Foi também quando se passou
a aplicar o termo grotesco, derivado do italiano “grotta” (gruta), pois que muitas das
decoragdes antigas foram encontradas em ruinas subterrdneas de Roma, durante
trabalhos de escavacdo no periodo renascentista. As imagens também pareciam indicar,
por seus elementos estranhos, heterogéneos ou extravagantes, uma regiao “velada”,
“sombria” ou “abissal” do préprio ser humano. Talvez por isso Montaigne se auto-refira aos
Ensaios desta forma e, como de costume, irbnica: “Que sdo aqui também... sendo
grotescos e corpos monstruosos, compostos de membros diversos, sem figuras corretas,
nao tendo nem ordem, nem proporcao, a nao ser fortuita”. Logo aplicou-se também as
visoes alucinantes, as deformagdes fisiondbmicas e as paisagens fortemente alegoéricas ou
escatoldégicas de Hieronymus Bosch (Jardim das Delicias ou das Volupias, O Inferno), de
Pieter Brueghel (Gret, a Louca) e aos desenhos do pintor e ilustrador Jacques Callot,
sobretudo para a série de personagens que fez da commedia dell’arte, e aos quadros sobre
a Tentacdo de Santo Antdo. Em sua colecdo de desenhos (Balli di Spessania), Callot
reforgou o carater animalesco das mascaras e os movimentos contorcionistas das figuras
dos atores, a fim de realcar a multiformidade de suas interpreta¢des: acrobacia, danga,
musica e canto. Com essa obra, ao sentido anterior de monstruosidade, mistura de géneros
ou inaturalidade se acrescentou o de farsesco ou burlesco, tipicos daquele teatro popular. E
0 que aparecerd em comentarios posteriores do alemao Justus Mdser (Arlequim, ou a
Defesa do Comico-Burlesco, 1761) e do francés Diderot, quando tratou da farsa: “Ela supde
uma graciosidade ou alegria natural; os caracteres devem ser como os grotescos de Callot,
nos quais os principios da figura humana séo conservados”. Na sequéncia, o carater



grotesco que se insinuava na literatura do fim do século XVIII foi percebida por Friedrich
Schlegel, ao comentar os romances do entdo famoso Jean Paul (Johann Paul Richter),
como A Loja Magbnica Invisivel e Titan: “Concedo haver uma miscelanea multicolor de
engenho enfermico, mas tomo a sua defesa e atrevo-me a afirmar que tais grotescos e
confissbes sdo 0s Unicos produtos romanticos de nossa época nao-romantica”
(Conversagodes sobre a Poesia). A “miscelanea multicolor” a que alude Schlegel resumia as
intrigas complicadas da narrativa, em que se misturam sentimentalismo, ironia e eventos
misteriosos. Esses aspectos distintos e mesmo contraditérios da nova estética romantica
ressurgiram no prefacio de Victor Hugo ao seu Cromwell: “Eis um principio estranho a
antiglidade, um novo tipo introduzido na poesia. Este tipo € o grotesco... que estd em toda
parte; de um lado, ele cria o disforme e o horrivel; de outro, o cdmico e o bufao”. Sob tal
ponto de vista, o grotesco romantico pode aproximar-se do sublime romantico (visdes
aterradoras, sombrias), embora se oponha ao sublime classicamente entendido. Isso
porque o cbmico é conduzido de modo farsesco, exagerado, caricatural, e,
simultaneamente, como fruto de aspectos sinistros, absurdos, irracionais ou “noturnos” do
comportamento humano. Conjungdes que, plasticamente, estdo sintetizadas nos Caprichos
ou nos Desastres da Guerra, de Goya. A vertente mais aterradora do grotesco literario
encontrou-se entdo em ETA Hoffmann (Contos da Noite) ou em Edgar Allan Poe (Contos do
Grotesco e do Arabesco). Ja a irbnica e surrealista apareceu, avant la lettre, nos poemas de
Edward Lear (Quadros e Rimas Sem Sentido), que exploram uma “boténica insensata”,
descrevendo, entre outros fenbmenos, caules de lirios de onde brotam porquinhos.
Caminho trilhado, aqui e ali, no século XX, por dadaistas, surrealistas e pelo realismo
fantastico latino-americano. Como neste poema de Jean ou Hans Arp: “As mesas sao
moles como pao fresco / e os paes nas mesas duros como lenha. / Isso explica os inimeros
dentes quebrados / que estao cuspidos ao redor das mesas. / O motivo disto / ja causou
muita dor de cabeca. / Mas tais dores explicam 0 sem-nimero de cabecas quebradas, / que
estao ao redor das mesas por entre os dentes”.

GRUPO DOS CINCO

Movimento musical erudito e romantico-nacionalista russo, integrado pelos compositores
autodidatas Alexander S. Dargomychky, César Cui (Tsezar Antonovitch Kyui), Mily
Alexeievitch Balakirev, Alexander P. Borodin e Modest P. Mussorgsky. Na época, segunda
metade do século XIX, eram conhecidos em seu préprio pais como “O Grupo Poderoso”
(Mogutchaya Kutchke) e pretendiam a consolidagdo de uma estética especificamente
eslava. Assim, o aproveitamento das sonoridades, formas musicais, dangas e historias
populares, bem como de harmonizagbes modais da musica sacra eslava e de textos
literarios esteve no centro das criagbes de cada um dos autores, verdadeiros narodniki,
como eram conhecidos entdo os intelectuais simpatizantes das causas populares. A
qualidade € a sobrevivéncia de suas obras sao muito variadas, no entanto. A personalidade
de proa continua sendo Mussorgsky que, em seus trabalhos mais comprometidos, optou
por um tipo de harmonizacdo modal retirada dos ritos sacros ortodoxos, obtendo um estilo
inconfundivel, como no ciclo das Cangdes e Dancas da Morte (1875) ou em sua obra
mestra, Boris Godunov, baseada em Puchkin (1868, com versdes até 1874), considerada a
“6pera nacional russa”. Os outros dois de maior renome sdo Balakirev e Borodin. Ao
primeiro deve-se o poema sinfénico Tamara, a Sinfonia Russia, de 1861, mesmo ano em
que fundou a Escola Livre de Musica. Mais tarde, publicou a conhecida Cancao dos
Barqueiros do Volga (1886), reunindo melodias de origem folclérica. Borodin alcangou fama
internacional com a Opera Principe lIgor, cuja passagem das Dancas de Polovetz ainda
integra o repertério fonogréafico. Trabalhos de maior requinte, porém, séo as Sinfonias de
nameros 1 e 2 e o Quarteto para Cordas n°1 (1877). Dargomychky compés as éperas
Russalka e O Convidado de Pedra, cuja abertura foi escrita por César Cui. Os Cinco



exerceram grande influéncia sobre a geragdo mais nova de Rimsky-Korsakov e de
Alexander K. Glazunov.

GRUPO DOS SEIS

As atividades de animador litero-musical levaram o poeta Jean Cocteau a fazer a
aproximacéao, em 1918, de seis jovens compositores que, entre outros artistas e intelectuais
do periodo, frequentavam o café parisiense Vieux-Colombier. O langamento de sua
coletédnea de aforismos estéticos Le Coq et I'Arlequin (O Galo e o Arlequim) serviu como
data de constituicao do grupo, entdo conhecido por Les Six. Dois artigos escritos por outro
compositor, Henri Collet, na revista Comoedia (1919), vieram a consolidar a imagem de
uma nova irmandade artistica. Eram eles: Francis Poulenc, Louis Durey, Germaine
Taileferre, Darius Milhaud, Georges Auric (a quem foi dedicado o Galo € o Arlequim) e o
alemao Arthur Honneger. Os elementos musicais de identidade achavam-se nas criticas
comuns ao excessos romanticos e mesmo as sutilezas impressionistas de Debussy e
Ravel, tendo-se a musica contrapontistica de Bach e a simplicidade alegre de Satie por
modelos. Ao mesmo tempo, concordavam na afirmagdo de um retorno a ordem, ao
equilibrio, a clareza ou aquilo que, genericamente, chamou-se neoclacissismo. Juntos,
compuseram Album dos Seis (peca para piano) € o balé Les Mariés de la Tour Eiffel.
Segundo Poulenc (Entrevistas com Claude Rostand), a experiéncia, inicialmente, “nao foi
mais do que um agrupamento de amizades. Depois, pouco a pouco, estabeleceram-se
idéias comuns que nos ligaram de maneira intima, a saber: a reagdo contra o vago, o
retorno a melodia, ao contraponto, a precisao, a simplificacao”. As melhores composicdes
individuais dos participantes foram escritas, no entanto, ap6s a dissolu¢ao do grupo.

GUACHE

Do francés gouache, constitui uma tinta da familia da témpera, pois o pigmento (um ou
mais) liga-se a uma cola (v.g., goma arabica), bem como a dextrina. Ao mesmo tempo,
assemelha-se a aquarela por sua solubilidade em agua, mas, ao contrario daquela, néo
possui brilho ou transparéncia (aquarela opaca), exigindo ainda pigmento branco na
obtencgao de tons claros. Habitualmente, é aplicado em camadas finas, ja que as espessas
tornam-se propensas ao craguelamento ou a escamagao. Bastante usado no transcorrer da
Idade Média, sobretudo para a pintura de miniaturas iluminadas e, em menor propor¢ao,
para afrescos, ganhou popularidade no século XX em trabalhos de ilustradores e
desenhistas graficos, dada a rapidez de uso e facilidade de contrastar e reproduzir cores.
Pode ser utilizado ainda como base para a pintura a éleo e em combinagéo com a aquarela,
o pastel e o carvao.

GUARDA-CORPO

Protecao arquitetdnica de meia altura (variando normalmente de 80 cm a 1,10m) construida
ou instalada ao lado de escadas, alpendres, balcdes ou terragos, a qual se sobrepde o
corrimao ou travessa. Uma *balaustrada pode servir como guarda-corpo. O mesmo que
parapeito.

GUILHOCHE

Ornamento baseado em linhas entrelagadas, formadoras de trancas, e dispostas de
maneira paralela ou cruzada, constituindo um padrao simétrico e seriado. Utilizado em
arquitetura, para guarnicao de paredes ou portas, assim como em ceramica, arte téxtil ou
como adorno de textos impressos ou manuscritos. *Guirlanda.



GUIRLANDA

Decoracao arquitetbnica ou pictérica composta por flores, folhas e frutos, arranjados em
seqliéncia, de modo a constituir fitas pendentes. Bastante utilizada em talhas, molduras e
portais do barroco e do rococé.



H

HACHURA

Em desenho e gravura, o conjunto de linhas finas e paralelas que tem por fungdo sombrear
o motivo principal, ressaltando os seus volumes. Na dependéncia do efeito desejado, a
hachura pode ainda ser elaborada com linhas cruzadas.

HANCHEMENT

Consiste no arqueamento ou elevacdao de um dos quadris de uma estatua figurativa,
permitindo que o peso da estatua seja posto sobre ele e sobre a perna que lhe corresponde
(a perna “reta”). Com isso, torna-se possivel inclinar a outra perna e fazer com que o seu
joelho se projete para a frente. O hanchement resulta em uma postura ereta de maior
leveza ou naturalidade e é também chamado de “flexao gética”, embora a técnica tenha
sido utilizada, desde entdo, em periodos subsequentes. Do francés hanche, quadril.

HAPPENING

Termo inglés proposto pelo norte-americano Allen Krapow em um artigo da revista Art News
(1958) e que se incorporou ao movimento *pop, para se referir a espetaculos dramaticos
improvisados, espontaneos, ou a performances (ja utilizadas por dadaistas e surrealistas
em ambientes fechados), realizados preferencialmente em ruas e pracas publicas, com a
participacao do publico, numa tentativa de “tornar indistinta a arte e a vida’. Como
manifestagdo underground, isto &, fora dos meios e espagos profissionais ja consagrados,
constitui — ainda nas palavras de Krapow — uma “colagem provocativa de acontecimentos,
intransferivel no espago e nao reprodutivel no tempo” e que denuncia fatos e valores
dominantes, de maneira anarquica, irénica ou mesmo agressiva. Confunde-se ainda com a
expressao intermedia event, ou espetaculo publico improvisado para o qual confluem varias
manifestagdes de tipo artistico — recitativo poético, mimica, esquetes ou cenas dialogadas,
musica, show de luzes. No Brasil, um dos primeiros happenings, assim considerado,
realizou-se em 1963, por iniciativa do pintor Wesley Duke Lee. Tratou-se primeiramente de
uma filmagem (16mm), cujo tema constituiu o passeio de uma mulher pelo centro de Sao
Paulo, vestida de modo extravagante e se exibindo provocativamente aos populares. Na
seqléncia, o filme foi exibido no Judo Sebastido Bar e, ao final da sessao, a protagonista
furou a tela e promoveu um strip-tease. Em 1965, o critico teatral norte-americano Michael
Kirby propds a adogdo do happening (em livro homdnimo) como “uma nova forma
intencionalmente composta de teatro, na qual diversos elementos ilogicos, inclusive a
interpretagdo ndo convencional, se organizam em uma estrutura compartimentada”. Ou
seja, 0 que se apresenta ndo precisa seguir um delineamento dramatico coerente —
exposicao, desenvolvimento e climax do enredo —, mas estar pulverizado em unidades
separadas.

HARD-BOILED
Expresséo inglesa para narrativas e filmes do género *policial ou de detetive, baseados em
situagbes de assassinatos, raptos, extorsdes e suspense.

HARMONIA. *MUSICA
HARPIAS

Etimologicamente, as harpias sdo personagens que “arrebatam”, pelo uso da forga, num
sentido negativo ou destruidor do arrebatamento. Figuras da mitologia greco-romana,



fazem parte dos poderes césmicos associados a morte, a ruina, ou as paixoes
avassaladoras e torturantes da psique humana, que levam a degeneragao. Surgiram muito
antes da geracgao olimpica, segundo Hesiodo, na forma de trés mulheres aladas — Aelo,
Ocipite e Celeno — sempre dispostas a beber o sangue de mortos recentes, sobretudo nas
guerras, e sexualmente insaciaveis. Dai aparecerem representadas em cemitérios, por
carregarem as almas para o Hades, tendo ainda a fama de raptoras de jovens. Do periodo
classico em diante, suas imagens foram alteradas popularmente, sendo entao simbolizadas
como abutres, com rosto de mulher decrépita, seios pendentes e cheiro fétido.

HAZAN. *CHANTRE

HEMISTiQUIO

A metade ou cada uma das partes métricas iguais em que se divide o verso alexandrino, de
doze silabas. Como exemplo, no verso “a noite que se foi levou-me quase tudo”, de
Cassiano Ricardo, o primeiro hemistiquio, de seis silabas, corresponde a sentenca “a noite
que se foi”; o segundo, igualmente hexassilabico, a sentenga complementar “levou-me
quase tudo”. Por extensdo, cada um dos “membros métricos” de um verso, separado por
uma pausa, ou cesura logica e de recitagao.

HEPTASSILABO

*Verso de sete silabas, também chamado de redondilha ou, mais especificamente, de
redondilha maior. Exemplo em Cruz e Souza (Litania dos Pobres): “Os miseraveis, os rotos
/ Sao as flores dos esgotos. / Sao espectros implacaveis / Os rotos, os miseraveis. / Sao
prantos negros de furnas / Caladas, mudas, soturnas”.

HERCULES, HERACLES

O mais forte e popular semideus ou heréi greco-latino, filho de Zeus e de Alcmena, é aquele
que, segundo o Hino Homérico a ele dedicado, “errou e sofreu, primeiro sobre a terra e no
mar imensos; / em seguida triunfou, gracas a sua bravura / e, sozinho, executou tarefas
audaciosas e inimitaveis. / Agora, habita feliz a bela mansao do Olimpo nevoso, / e tem por
esposa a Hebe de lindos tornozelos” (traducao de Junito Brandao). Alcmena estava casada
com Anfitrido que, no entanto, lutava em Tafos para vingar as mortes de seus cunhados e,
somente assim, poder consumar o ato nupcial. Nesse interim, o insaciavel Zeus escolheu
Alcmena para gerar um destruidor de monstros. Na figura de Anfitrido, como se de volta
estivesse da campanha, apresentou-se a “esposa” e durante trés noites (sem que os dias
se levantassem), amou Alcmena. Por essa traicdo, Hércules vai sofrer, até a morte, uma
implacavel perseguicdo de Hera, a ciumenta mulher de Zeus. A primeira demonstra¢do de
sua forga extraordinaria ocorreu quando contava apenas oito meses. Hera enviou-lhe duas
serpentes, que foram estranguladas enquanto seu meio-irméo Ificles chorava de pavor.
Sua personalidade as vezes arrebatada e furiosa levou-o a matar o aedo Lino, seu
professor de musica, pelo simples fato de ter sido chamado a atengédo. Ja casado com
Mégara, filha do rei Creonte de Tebas, e tendo com ela um prole numerosa, foi acometido
ndo apenas de furia, mas ainda de deméncia (anoia), insuflada por Hera, no que resultou no
assassinato de todos os seus filhos. Para tado hediondo crime, o oraculo de Delfos fé-lo
submeter-se ao primo Euristeu, completa encarnagao de um homem covarde e mesquinho,
que lhe determinou a realizacao de doze trabalhos entdo considerados impossiveis — Leao
de Nemeéia, Hidra de Lerna, Javali de Erimanto, Corgca de Cerinia, Aves do Lago de
Estinfalo, Os Estabulos de Augias, Touro de Creta, Eguas de Diomedes, Cinturdo de
Hipdlita, Bois de Geriao, Busca do Cao Cérbero e o Pomo de Ouro das Hespérides. S6
apds sua morte, Hera o perdoou, aceitando sua imortalidade, e permitindo que desposasse



Hebe, a eterna juventude. Dai também, segundo relembra Séfocles nas Traquinias, 0 seu
nome: gléria (kléos) de Hera, ou Héracles.

HERESIA

Do grego haeresis, divisdo, ruptura, consiste na opiniao e/ou na pratica contrarias a
principios estabelecidos, sejam eles religiosos, cientificos ou mesmo artisticos. A idéia de
heresia, no entanto, tem sido mais correntemente empregada quando se trata de uma
doutrina que contraria os preceitos ou dogmas de uma religido unificada, passando a ser
vista entdo como “erro em matéria de fé”. Para a estrutura ortodoxa de uma crencga, a
heresia constitui um erro voluntario e perigoso para a verdade do dogma, para a condu¢ao
unificada dos fiéis e para a estabilidade dos poderes espiritual e material da Igreja.
Representa uma divergéncia em relagdo a doutrina dominante, bem como o primeiro
degrau de uma escala de desvio progressivo da crenga, ou seja, a negacao de um ou de
alguns principios estabelecidos e intocdveis. Se a negacdo for ampla ou absoluta,
configura-se a apostasia. Quando, no entanto, a ruptura se caracteriza por uma dissolucao
da unidade hierarquica eclesiastica, e ndo propriamente de fé, ocorre o cisma (“schisma” ou
Cisdo), ou seja, a contestacdo, a insubmissao ou a recusa peremptéria de participagdo no
seio da comunidade religiosa. Considerando-se que a religido pressupde um vinculo
socioespiritual, a heresia aparece em seu meio como opg¢ao voluntaria em se defender uma
opinido ou credo particular, o que, em tese, prejudicaria a comunhdo, a unicidade e a
indivisibilidade da fé. Um autor de heresia é denominado heresiarca; seu seguidor, herege.
Com a heresia cismatica, fere-se nao apenas o sistema de autoridade, mas o poder central,
tendo-se como exemplos, no interior da igreja catélica, aqueles ocorridos com os ortodoxos
do oriente, 0s anglicanos ou a igreja nacional da Escécia. Na histéria do cristianismo houve
as assim chamadas heresias “orientais”, que datam do inicio da religido, e caracterizadas
por divergéncias teoldgicas no interior do clero. Assim, a igreja de Bizancio, no século VI,
enfrentou dissociacdes doutrinarias consideradas heréticas, como o nestorianismo
(negagéo da natureza divina de Cristo) e 0 monofisismo (supremacia da natureza divina de
Jesus sobre a humana). J& no correr da baixa Idade Média, nos séculos Xl e XII,
sucederam-se as heresias “ocidentais”, de origem popular e urbana, contrarias a riqueza, a
hierarquia e aos privilégios eclesiasticos, como os movimentos dos albigenses ou cataros,
dos valdenses (ambos na Francga) e dos Apéstolos de Cristo (na ltalia).

HEROI

Do grego héros e do latim servare, a figura mitica, lendaria ou literaria do heréi traz consigo
o sentido de guardiao, defensor ou daquele que “nasceu para servir”. Em suas Olimpicas, o
poeta Pindaro enumera trés categorias de seres: deuses, homens e herdis, aos quais
Platdo (no Crétilo) acrescenta os demdnios. Em ambos, portanto, o her6i, seja ou nao
descendente dos deuses, esta incumbido de realizar uma acdo intermediaria entre
criadores e criaturas, ndo apenas dinamizando como elevando as forgas fisicas ou mentais
dos humanos. Ainda no mundo grego, o heroi é por vezes denominado “anér”, ou seja,
aquele que ultrapassa as medidas humanas normais, o “métron”. A partir da tradicao
literaria criada por Homero, podemos distinguir dois tipos predominantes de heréis: os
motivados pela colera (Aquiles, El Cid, Rolando), e os estimulados pela necessidade de
reconstrucdo de um mundo ou de reposicao de valores passados (Ulisses, Enéas). Com
eles, indica-se uma oscilacido entre o destemor incontido, a valentia apaixonada, e a
sabedoria ou a astlcia. L.R. Farnell (O Culto dos Herois Gregos e as ldéias da Imortalidade)
defende a interpretacao de que o herdi tanto pode ser humano quando divindade particular,
mas protegido dos deuses. Preenche, portanto, necessidades emocionais e psiquicas,
tornando-se um *arquétipo ou exemplo especular, ao permitir, ao menos idealmente, que a
fragilidade humana seja superada na forma de conquistas alcangcadas ou desejos



satisfeitos. Para Angelo Brelich (Os Heréis Gregos), “virtualmente, todo herdi é uma
personagem cuja morte apresenta um relevo particular e que tem relacbes estreitas com o
combate, com a agonistica, a arte divinatéria e a medicina, com a iniciacdo a puberdade e
aos mistérios; é fundador de cidades e seu culto possui um carater civico; o heréi €, além do
mais, ancestral de grupos consangiiineos e representante prototipico de certas atividades
humanas fundamentais. Todas essas categorias demonstram sua natureza sobre-humana,
enquanto, de outro lado, a personagem pode aparecer como ser monstruoso, teriomorfo ou
androgino, falico, sexualmente anormal ou impotente, voltado para a violéncia sanguinaria,
aloucura, a astucia, o furto, o sacrilégio e para a transgressao dos limites e medidas que os
deuses ndo permitem aos mortais... sua carreira, por isso mesmo, € ameagada por
situagdes criticas. Assim, ap6s alcangar o vortice do triunfo, com a superagao de provas
extraordinarias, apds nlpcias e conquistas memoraveis, em razdo mesmo de suas
imperfei¢cdes congénitas e descomedimentos, o herdi estd condenado ao fracasso e a um
fim tragico”. Deve-se notar, como ressalta Brelich, que o heréi “classico” pode apresentar
algumas caracteristicas de exceléncia desde a infancia, passar por vicissitudes, provas e
sofrimentos dolorosos e obter o seu culto com a morte (Hércules, Teseu, Edipo, Tristao,
Siegfried, El Cid, Rolando, etc), caracteristica essa adotada até mesmo pelo romantismo
literario. Na opinido de Mircea Eliade, “Se, por um lado, ndo sdo imortais como os deuses,
por outro os heréis se distinguem dos seres humanos pelo fato de continuarem a agir
depois da morte. Os despojos dos herbis sdo carregados de temiveis poderes
magico-religiosos. Os seus tumulos, reliquias e cenotafios atuam sobre os vivos durante
longos séculos. Em certo sentido, poderiamos dizer que os her6is se aproximam da
condicao divina gracas a sua morte”. Ja Max Scheler (O Formalismo na Etica), distingue
cinco valores ideais do ser humano: a santidade, os valores espirituais, a nobreza, o util e o
agradavel, aos quais correspondem cinco personalidades exemplares: o santo, o sabio, o
herdi, o dirigente e o artista. O her6i, nessa classificacdo, é aquele que realiza as
qualidades da nobreza, que n&o sdo nem técnicas nem relativas ao homo faber (0 homem
pratico, construtor ou comerciante, por exemplo). E o agente de uma vontade espiritual e de
uma acdo instintiva, vital, carregada de audacia e destemor. Dai também a defesa
intransigente da honra e do penhor — este aqui entendido tanto no sentido de palavra
empenhada quanto no de conquista e apreensdao de um objeto de valor, apds a vitdria
alcancada. Mas foi justamente no periodo romantico que a figura do herdi sofreu uma
modificacdo radical. Sua figura moderna e juvenil comecou a surgir em meio aos folhetins
romanescos, ganhando contornos absolutamente diversos na comunicagdo de massa e na
indUstria cultural — em novelas ou seriados radiofénicos, no cinema, nas histérias em
quadrinhos e na televisdo. Em primeiro lugar, porque dos novos personagens foram
suprimidos os elementos tragicos dos mitos, das sagas e das religides. Neste enredos
havia um sé destino a ser cumprido, associado a um histéria integral, a ser recontada e
memorizada, a um ciclo completo e seu julgamento. A partir da era romantica, o heréi foi
deslocado para aventuras aparentemente imprevisiveis, cabendo entdo ao enredo
sustentar uma renovagdo permanente de seus feitos e do interesse pela leitura ou
assisténcia. Ao mesmo tempo, e justamente por estar submetido a recriacdo mecanica do
enredo, o herdi mantém-se fixo, imutavel, indefinido, escapando aos ciclos vitais do
nascimento, da maturidade, do envelhecimento e da morte. Sua existéncia passou a
depender de tramas iterativas e redundantes. Por fim, estabeleceu-se uma rigidez
adicional, aquela que obedece a uma logica muito particular, de ordens psicolédgica e
comercial. Os novos herois constituem uma sintese perfeita de qualidades irretocaveis que
refogem a natureza humana. Sao invariavelmente belos, atraentes, atléticos, inteligentes,
simpaticos, magnanimos e invenciveis. Ou quando vencidos pela morte, conseguem
reviver. *Anti-Heroi e *Trickster.



HERMENEUTICA

1. Termo proveniente de Hermes, deus e mensageiro olimpico, incumbido da comunicagao
entre as divindades, bem como entre essas e os mortais. Em contato com a cultura egipcia,
0s gregos relacionaram Hermes ao deus Toth, que, participando do tribunal de Osiris,
procedia as anotagdes das virtudes e das faltas dos mortos. Toth-Hermes era considerado
ainda o introdutor da escrita e das ciéncias entre os egipcios e gregos, bem como patrono e
zelador da cronografia (medigdo do tempo). A ele se atribuiu igualmente a autoria de
centenas de livros, entre os quais, € mais importantes, Pimandro, Asclépios (Discurso de
Iniciacdo) e a Tabua de Esmeralda (iniciacdes ocultas), nos quais se interpretam as
prescricoes e 0s conhecimentos sagrados, de maneira esotérica, iniciatica. Dai o sacerdote
do templo de Delfos ter sido chamado hermeios e a lingua grega ter adotado o verbo
hermeneuein (interpretar) e seu correspondente substantivo hermeneia (interpretacao), os
quais, em conjunto, designam os meios de transmitir e dar inteligibilidade aos fenémenos.
Por derivagao, indica o processo ou o conjunto de métodos sistematicos para a decifracao,
interpretag@o e compreensao dos significados de textos, particularmente os das escrituras
sagradas do cristianismo e do judaismo, de obras filoséficas, literarias e juridicas. Tem,
conseqlientemente, objetivos de ordem epistemolégica e ontoldégica. No sentido
eclesiastico, ou hermenéutica teoldgica, aplica-se a leitura e interpretacao das Escrituras
canbnicas ou mesmo apdcrifas e de seus significados. Entre os primeiros hermeneutas
cristdos, sao considerados Origenes, Criséstomo, Deodoro, Jerbnimo e Agostinho
(catdlicos) e Lutero, Melanchton, Zwinglio e Calvino (protestantes), ainda que a primeira
obra a se utilizar do conceito tenha sido publicada s6 em 1654 — “Hermeneutica sacra sive
methodus exponendarum sacrarum litterarum”, de J.C. Danhauer. No terreno teolégico, ha
pelo menos trés formas de abordagem: a literal, em que as palavras sdo encaradas como
fruto direto da inspiragéo divina, inscrevendo-se, portanto, de modo explicito e irretocavel; a
alegorica, que entende o texto biblico como substrato simbdlico, havendo, portanto, um
nivel de referéncia superior a ser interpretado, normalmente contendo finalidades éticas; a
mistica ou anagédgica, pela qual as escrituras sdo todas elas signos misticos, esotéricos,
envolvendo os principios e as finalidades da criacao (atitude dos cabalistas, por exemplo.
Consultar Cabala). No entendimento de Martin Heidegger, a filosofia, como exercicio de
uma hermenéutica permanente, “traz a mensagem do destino; hermeneuein é esse
descobrir de qualquer coisa que traz uma mensagem, na medida em que o0 que se mostra
pode tornar-se mensagem. Uma tal descoberta torna-se uma explicagéo do que ja fora dito
pelos poetas que sao, eles proprios, segundo Socrates, no lon, ‘mensageiros dos deuses’™.
Para o filosofo alem&o Wilhelm Dilthey, a hermenéutica, como consciéncia historica,
corresponde a um novo método de andlise que leva a “compreenséo vital” dos fendmenos
humanos. Ou seja, se a natureza pode ser explicada, a vida, as agbes e 0s valores
humanos sé podem ser compreendidos, dado o carater psicolégico da consciéncia, a
participacao vivida e histérica do homem e a atribuicao de sentidos naquilo que diz respeito
a si proprio (individual e coletivamente). Sua hermenéutica aplica-se mais as “ciéncias do
espirito”, cujas categorias — valor, finalidade, estrutura e forcas sociais em jogo — diferem
daquelas aplicadas as ciéncias naturais. Hans-Georg Gadamer, discipulo de Heidegger,
defende a idéia que a hermenéutica encontra-se presente em todas as formas de
conhecimento humano, ou seja, ndo apenas nas proposicdes das “ciéncias do espirito”
(religiao, filosofia, direito, histéria, estética), mas igualmente nas “ciéncias naturais” (fisica,
quimica, biologia), que julgam ter alcangado a “esséncia” ou a natureza intrinseca de seus
objetos de investigacdo. Para ele, no entanto, “0 ser que pode ser compreendido € a
linguagem”. Para se entender os fenbmenos, é necessario descrevé-los, pronunciar-se
sobre eles; logo, sé através do exame da linguagem (da hermenéutica) é que se chega a
compreensao dos objetos e de suas relagdes. Compreende-se algo melhor quanto mais se
tenha a dizer sobre ele. Ja para o francés Paul Ricoeur, bastante influenciado pela



fenomenologia, todo pensamento moderno é uma questao de interpretagdo de sentidos,
sendo o simbolo aquilo que melhor exprime as experiéncias fundamentais do ser e de suas
situagdes. Portanto, a hermenéutica constitui tanto uma interpretagdo filosofica dos
simbolos e mitos criados pelo aparelho mental, e que sdo descritos pela pratica
psicanalitica, como a tentativa de se erigir uma “teoria do conhecimento” a partir dos
significados que os simbolos dao ao comportamento humano, tornando-os de ocultos em
aparentes. No caso juridico, a hermenéutica consiste numa reflexdo cujo objetivo € o
determinar um sentido absoluto, o espirito da lei, embora relacionado a fatos empiricos. Se
os fatos em si envolvem nuancas ou circunstancias particulares — sociais, historicas,
culturais, econdmicas, etc — a interpretacdo restringe o significado a certos limites
inamoviveis, sobretudo no que diz respeito aos resultados do conflito em causa. 2.
Extensivamente, entende-se ainda como hermenéutica literaria a interpretacao e andlise de
um texto ficcional, com o intuito de torna-lo compreensivel, extraindo-lhe as mensagens
explicitas ou alusivas, e ainda submeté-lo a comparagdes com outras obras semelhantes.
Na opinidao do critico E.D. Hirsch (Validity in Interpretation), deve ser a disciplina
fundamental da critica literaria. Vale-se, portanto, da semantica, da histéria, das
mentalidade e das ideologias da época, assim como das relagdes l6gicas, retdricas ou
estilisticas internas a elaboragéo do texto. *Heuristica.

HEROI-COMICO

Género poético relativamente freqlente nas literaturas dos séculos XVI ao XVIII,
constituido por uma narrativa de tipo épico, mas tratado de maneira burlesca ou pardédica,
ou seja, elevando desmezuradamente um assunto banal ou rebaixando um tema nobre ou
sério, a fim de torna-lo risivel. Como salientou Carpeaux, “A epopéia herdi-cOmica € de um
realismo grosseiro, as vezes brutal; é antitese exata da epopéia herdica, da qual é
contemporanea... As mais das vezes (isto &, até o século XVIl), sdo muito inofensivas, de
um humorismo quase infantil; nada revelam de espirito revolucionario, que sé se encontrara
nas epopéias herdi-cdmicas do século XVIII... Em parte, o gosto pela epopéia herdi-cémica
€ conseqgliéncia do conceito de poesia como ficcao gratuita, jogo de imaginacdo sem
responsabilidade. Em parte, essas epopéias sao realmente produtos de oposicao; mas nao
contra a epopéia séria, nem contra a aristocracia, e sim contra a pretensao da aristocracia,
ja domesticada nas cortes, de manter as tradicdes do seu passado barbaro e bélico”
(Histéria da Literatura Ocidental). Entre obras e autores que se consagraram no género,
podem ser mencionados: La Secchia Rapita (O Cantaro Roubado), de Alessandro Tassoni;
Scherno degli Dei (Escarnio dos Deuses), de Francesco Bracciolini; Hudibras, de Samuel
Butler; Le Lutrin (A Estante do Coro), de Boileau; The Rape of the Lock (O Roubo da
Madeixa), de Alexander Pope, ou Ricciardetto, de Niccolo Forteguerri. *Parédia.

HETERODOXIA

Outra opinido ou opinidao diferente, em sua origem grega. Designa as formas de
pensamento, as doutrinas, os valores morais ou 0s preceitos estéticos contrarios ou
diferenciados de um saber e de uma pratica instituidas ou ja consolidadas (politica,
filosofica, religiosa, artistica, etc), seja as oficiais, seja as culturalmente cristalizadas.
Particularmente na religido, € o dissentimento ou oposicao a fé e aos dogmas apregoados.
Oposto a Ortodoxia. Cotejar também Heresia.

HETERONIMO

1. Nome ficticio de um autor em obra artistica, cujas qualidades de forma e de sentidos
diferem sensivelmente daquelas utilizadas ou conhecidas em seu trabalho de auténimo,
constituindo assim um outro “eu” artistico. Visto pela poética, isto &, pela criagao artistica, é
um fenémeno extremo de capacidade imaginativa e de sensibilidade multipla. Na



heteronomia real, se estabelece um jogo entre a despersonalizagéo e a construgao de outra
subjetividade, mascara ou “persona”. O caso mais célebre é o de Fernando Pessoa, que se
desdobrou também em Alberto Caeiro, Alvaro de Campos e Ricardo Reis, todos eles
distintos entre si. Segundo Pessoa, deveria ele “multiplicar-se para sentir-se, para se
conhecer, para se encontrar’. Na analise de A.J. Saraiva e Oscar Lopes (Histéria da
Literatura Portuguesa), “cada heterbnimo corresponde ao ciclo de uma atitude de aparéncia
implausivel, mas experimentada até as ultimas conseqliéncias — como se fosse um repto a
dada convicgao ou opinido aceite; cada heterdnimo parece apostado em invalidar uma tese
de algum modo consagrada, e acaba por também se invalidar como antitese. Assim, o
heterénimo Alberto Caeiro reage em verso prosaicamente livre contra o transcendentalismo
saudosista, evidenciando que ‘o Unico sentido oculto das coisas / E elas ndo terem sentido
oculto nenhum’, e contra o farisaismo, entdo correntemente jacobino e devoto, da poesia
humanitaria. O heterdnimo Ricardo Reis exprime, contra aspiracdes de sobrevivéncia post
mortem ou de progresso humano, e em estilo que pelas formas estréficas e loci communes
classicos pode parecer neo-arcadico... a antiga sabedoria epicurista egocéntrica... Alvaro
de Campos, pelo contrario, prega nas odes em verso livre... a sabedoria futurista da
sem-razao, da energia mecanica, da vida jogada por aposta... ou entdo o anseio
whitmaniano, ou sensacionista, de sentir tudo de todas as maneiras”. 2. Autor que produz
uma obra sob 0 nome de outra pessoa, na verdade existente.

HEURISTICA

1. Termo de origem grega, significando a agéo de encontrar. Em ciéncia e filosofia,
refere-se aos procedimentos ou métodos por meio dos quais se conduz alguém ao
conhecimento, a descoberta ou ao encontro do que se pretende ensinar ou transmitir, bem
como as condi¢des necessarias do descobrimento cientifico, podendo ser entendida como
a matriz das pedagogias atuais, sobretudo em seu aspecto mesolégico, ou seja, dos meios
e formas educacionais. O primeiro método heuristico aplicado foi a maiéutica (consultar) de
Socrates. 2. Fase prévia da pesquisa histérica, na qual se compulsam os documentos e
fontes bibliograficas que serdo posteriormente interrelacionadas e submetidas entédo a
critica ou hermenéutica, isto é, a interpretacdo renovada do fato. 3. Significa ainda, no
entendimento de Paul Foulqué, uma hipétese nova para o trabalho de pesquisa e, portanto,
uma atitude intelectual que, em principio, pée em divida uma verdade estabilizada.

HIEROGAMIA

Casamento sagrado ou comunhéao divina, geradora de novos principios, de seres e de
forcas criadoras, fertilizantes ou destrutivas, representativas de fendbmenos naturais ou de
instituicdes humanas. Assim, por exemplo, a hierogamia de Urano (Céu) e de Géia (Terra),
da qual nasceu Crono, o Tempo Devorador. Ou a de Zeus (poder e autoridade) e de Témis
(ordem), produzindo Diké (justica) e Irene (paz). Do grego hieros (sagrado) e gamos (unido,
comunhdo).

HIEROGLIFOS

1. Os sinais ou signos constituintes dos trés sistemas de escrita caligrafica da antiglidade
egipcia. Do primeiro, especialmente denominado hieroglifico, e utilizado em monumentos
publicos e privados, desenvolveram-se o hieratico, aplicado a vida cotidiana e a literatura, e,
posteriormente, o demético (mais popular e também de uso comercial). Varios estudiosos
da epigrafia tentaram e, de certa forma, contribuiram para o deciframento da escrita
hieroglifica. O trabalho comegou com o oficial francés Broussard, descobridor da Pedra de
Roseta (1799), que continha trés escritas: a hieroglifica, a demética e a grega. Por esta
ultima, verificou-se que as inscrigdes tinham como referéncia um decreto sacerdotal em
honra ao fara6 Ptolomeu (0 quinto da linhagem). O sueco Akerblad, em seguida,



debrugou-se sobre a escrita demoética, de composi¢ao cursiva, revelando cinco de seus
caracteres. A solugao final coube ao arquedlogo francés Francois Champollion, cujo
primeiro trabalho foi publicado em 1822, sendo o definitivo, “Tratado sobre o sistema
hieroglifico”, datado de 1824. Os caracteres de base ja nao eram inteiramente ideograficos,
mas sobretudo fonéticos, isto é, representativos da emissao vocal de sons diferentes.
Assim, um felino deitado indicava o som de R ou L; um retadngulo achatado equivalia aos
sons S ou Sh; uma serpente traduzia a emissao vocal de T, Ts ou Dj. Outros signos
articulavam sons complexos ou silabas, como, por exemplo: cruz envolta em circulo = NU;
homem ereto com cajado = UR; falcao em véo, visto de frente = AP. A estes podiam
articular-se ainda outros sinais ideograficos, representativos de objetos-sinteses de idéias.
A escrita hieroglifica propriamente dita era grafada indiferentemente, tanto da esquerda
para a direita como em sentido inverso. As demais eram cursivas, da direita para a
esquerda. Literalmente, gravura ou cinzeladura sagrada. 2. Sinais ou caracteres graficos de
dificil entendimento, ou intencionalmente criados com significado mistico, oculto ou secreto.

HIEROGRAFIA, HIEROLOGIA
Exposicdo ou descricdo de principios sagrados — teoldgicos, axioldgicos, ritualisticos —,
assim como histéria de uma ou de varias religioes.

HINO

1. Do ponto de vista literario, constitui um céntico de veneragédo aos deuses ou de louvor a
patria e a seus heréis, tendo, na Grécia, abrangido o encédmio (homenagem a soberanos ou
a vencedores de guerra), o epinicio (a vitoéria nos jogos olimpicos), o ditirambo (hino a
Dioniso), o hiporquema (canto religioso acompanhado por danga) e mesmo o epitalamio
(ver a parte). Os epinicios de Pindaro e os cantos religiosos derivados dos salmos
constituiram as duas fontes da poesia hinica ocidental, conforme entendimento de
Wolfgang Kayser. A literatura poética sacra, sobretudo a composta em latim, € extensa,
tendo sido bastante cultivada nos mosteiros medievais, apdés o século X. Sua maior
coletdnea denomina-se Analecta Hymnica Medii Aevi (55 volumes), e nela encontram-se
textos anbnimos (os mais numerosos) e de prelados conhecidos, como Rabamus Maurus,
Adam de Saint Victor e Tomas de Aquino. 2. Musica de louvor a Deus, a Cristo, a Virgem
Maria ou aos santos, contendo um texto poético, inicialmente desenvolvido pelo canto
gregoriano. Dessa estrutura monofénica, os hinos passaram a escrita contrapontistica e a
polifonia, na transicdo dos séculos XIV ao XV, contendo, habitualmente, trés ou quatro
vozes. Alguns musicos entdao de renome, como Lassus, Dufay e Palestrina, compuseram
varios obras com esse intuito e denominagao. Mais tarde, o érgdo passou a acompanhar ou
dobrar o baixo vocal, ensejando a criagcao de partituras até mesmo independentes do canto.
No século XVIII, outros compositores também se dedicaram a criacdo de hinos religiosos,
destacando-se o padre Giovanni Martini, Johann Fux e seu discipulo Georg Wagensiel.
Handel chegou a escrever os Hinos de Chandos, cantatas acrescidas de acompanhamento
instrumental. O culto protestante adotou o hino como parte integrante da liturgia (e nao
apenas na qualidade de mdusica comemorativa ou festiva), em forma de coral,
aproveitando-se inicialmente de pe¢as mais antigas e de can¢des populares. Essa tradicao,
arraigada no movimento evangélico norte-americano e aliada a pratica do responsério
musical negro, deu origem ao “gospel” e ao *“spiritual”. 3. Pega musical patriética e oficial
de um pais, ou ainda destinada a louvar instituicdes nacionais ou agremiacgdes particulares,
cuja origem remonta a 1740, quando a composi¢ao inglesa “God Save the King/Queen” foi
instituida como simbolo musical do pais, seguindo-se a Marselhesa francesa (Rouget de
Lisle, a partir de 1795) e o Hino do Imperador, composto por Haydn, em 1797, para a casa
real austriaca. No Brasil, 0 mais prolifico compositor de hinos foi Francisco Braga, autor de
vinte e trés obras, incluindo-se o Hino a Bandeira.



HIPALAGE

Figura de retérica que consiste em se atribuir a uma palavra da frase o papel ou o sentido
de outra, em principio tida por mais habitual ou adequada. Por exemplo, “arvores que me
olham passar” (ao invés de eu olhar, o que seria natural, sdo as arvores que me observam).
Ou ainda: “o coragao tremeu e as maos se alarmaram”. Do grego hipallagé, troca ou
inversao.

HIPERBATO

Figura retérica de construgao de frase ou de oragdes (figura de sintaxe) que inverte ou
modifica a ordem direta de sua elaboragéo, fazendo com que o complemento, por exemplo,
esteja situado antes do sujeito e da acao principal. Ex.: “Que os tribunais nao podem rever
atos politicos, ndo contestei, ndo contesto” (Rui Barbosa); Por mais que olhasse, nada
conseguia ver; “A grita se levanta ao céu, da gente” (Camades). Foi utilizado freqlientemente
nas literaturas barrocas, sobretudo na vertente culteranista da Espanha, Portugal e de suas
colénias. Na opinido de Damaso Alonso (A Lingua Poética de Gdngora), o hipérbato serve
para “dar flexibilidade e desenvoltura a lingua... aqui facilita um donaire ou momentanea
alusao, ali um efeito imitativo, por vezes faz ressaltar o valor eufénico ou pictérico de uma
palavra, permitindo sua colocagdo em um ponto onde o ritmo atinge o apice de intensidade,
outras faz surgir nitido... um espléndido verso”. O seu emprego pode tornar mais flexivel e
inesperada a construgao sintatica, mas, em situacoes extremas, obscurecer o sentido ou
fazé-lo ambiguo.

HIPERBOLE

Figura retérica de pensamento que exagera a imagem evocada ou descrita, seja na
quantidade, seja na qualidade, de modo positivo ou negativo: morto de sede, mar de
lagrimas, milhardarios e chiquérrimos, “chorei bilhdes de vezes com a canseira / de
inexorabilissimos trabalhos” (Augusto dos Anjos). Do grego hiperbolé, excesso.

HIPER-REALISMO

Movimento de artes plasticas — pintura, escultura, instalacoes e fotografia — difundido a
partir dos finais dos anos 60, no século XX, particularmente nos Estados Unidos e na
Inglaterra, e que buscou reproduzir, com minucias e total verismo, a realidade exterior
(seres, objetos e situagdes), de maneira impessoal, embora, por vezes, de maneira
critico-humoristica. Como varios de seus integrantes pintaram ou esculpiram com base em
fotografias, € também chamado de fotorrealismo e, ainda, de supra-realismo. Entre seus
representantes encontram-se Duane Hanson, John De Andrea, Chuck Close, Malcolm
Morley, Richard Estes e Robert Cottingham.

HIPERTEXTO

Sistema computadorizado de organizacdo e de gerenciamento de informacdes (guarda,
inclusdo e recuperagdo), que permite: 1) o armazenamento e a interligacdo de textos,
graficos, desenhos e outras formas de imagens; 2) a possibilidade de uma leitura
simultanea, nao-seqlencial ou multivaga de mais de um documento (por meio de “janelas”);
3) a liberdade de se combinar trechos ou conteudos, de acordo com as necessidades ou
interesses do consulente. Em sintese, seleciona, hierarquiza e estabelece ligacdes ou
conexodes entre informacgdes ja armazenadas, ensejando ainda a inclusdo de novos dados.
Em decorréncia, “a hipertextualizacdo dos documentos pode ser definida como uma
tendéncia a indistingdo, a mistura das funcbes da leitura e da escrita” (Pierre Lévy). O
sistema j& houvera sido previsto antes do desenvolvimento da tecnologia computacional
pelo belga Paul Otlet em seu Traité de Documentation, de 1934, por meio de “maquinas



intelectuais”, contendo inclusive dispositivos sonoros conectados a linhas telefénicas.
Pouco mais tarde, em meados dos anos quarenta, também o inglés Vannevar Bush propos
o0 Memex, “um dispositivo no qual um individuo armazena todos os seus livros, registros e
comunicacdes, de maneira a poder ser consultados com velocidade e flexibilidade”. A
conceituagao técnica atual é a de uma rede de nds — unidades informativas — passiveis de
serem exibidos na tela do computador (textos parcelados, graficos, fotos, seqiiéncias
animadas), de modo inter-remissivo ou cruzado por ligagdes ou marcas (/inks). A palavra foi
criada nos anos 60 por Theodor Nelson. *Multimeios -Multimidia e *Virtual (imagem,
realidade).

HIPERMIDIA. *“MULTIMEIOS, MULTIMIDIA

HIP-HOP

“With a hip, hop, the hipit, the hipidipit, hip, hip, hopit, you don’t stop”. Este refrdo da musica
“Rapper’s Deligth” (1979) do grupo Sugarhill Gang serviu para simbolizar o estilo de vida ou
de comportamento “tribal” de jovens negros e mesticos, residentes em guetos e bairros
pobres dos Estados Unidos, adeptos do Rap (consultar). Logo se espalhou pelo universo da
musica e da cultura pops, em diferentes regides ou comunidades marginalizadas e de
classe média, sendo incorporado pela industria fonografica e do vestuario. A identidade
visual mais comum do hip-hop é o0 uso de calgas ultralargas, desfiadas ou remendadas,
boné com viseira (de preferéncia invertida), 6culos escuros, jaguetas de malha, correntes
douradas e ténis com corddes desamarrados.

HIPOGEU

1. Edificacao subterranea pertencente a um complexo arquitetdnico, como as existentes no
Vale dos Reis, no Egito. 2. *Catacumba ou sitio escavado para o enterro de membros de
uma familia ou de irmandades.

HIPOTESE

Em filosofia e ciéncia, e de conformidade com Aristoteles, designa o enunciado ou o
conjunto de proposicdes que constitui o ponto de partida de uma verificacdo ou
comprovagao que ocorre de maneira indireta, ou seja, pelas conseqliéncias geradas.
Nesse sentido, difere do axioma ou proposicao evidente, que é clara por si ou diretamente
verificavel. Assim, e de modo mais especifico na matematica, indica a proposicao que
adquire valor quando se assume como fundamento de um raciocinio que permite o seu
proprio desenvolvimento l6gico. Na época moderna, a hipétese também foi entendida como
causa geral de fenébmenos, mas na qualidade de uma conjectura ainda “duvidosa” (Locke),
“engenhosa” (Leibniz) ou dependente. Newton a rechagou explicitamente, ao afirmar que
“até agora, ndo pude deduzir dos fendmenos as razdes dessas propriedades da gravidade,
e nao formulo hipéteses (hyphoteses non fingo). Tudo o que nao se deduz dos fenébmenos
deve ser chamado de hipdtese, e as hipbteses, tanto metafisicas quanto fisicas... ndo tém
lugar na filosofia experimental” ( Principia Mathematica). Ainda assim, a hipétese continua a
ser entendida como uma suposicao explicativa de utilidade filoséfica ou cientifica, e Ernst
Mach entendeu-a como: “a explicagao proviséria que tem por objetivo fazer compreender
mais facilmente os fatos, que foge a prova dos fatos” (explicagéo para fatos inconclusivos —
Conhecimento e Erro). Diz-se ainda hipotético o raciocinio ou o juizo cuja comprovacao se
encontra submetida a uma condicao determinada, diferentemente do juizo categérico, que
€ absoluto ou incondicionado.



HISTORIA EM QUADRINHOS, H.Q.

Narrativa desenhada em quadros seriados ou sequienciais, habitualmente baseada em
aventuras cotidianas e humoristicas, heréicas ou fantasticas, ambientadas em periodos
diversos, da pré-historia as ficcdes futuras, vividas por personagens fixos, cada um deles
tendendo a se comportar de maneira iterativa ou “canfnica”. Além, obviamente, das
imagens visuais, as histérias sdo acompanhadas por legendas e dialogos curtos, em prosa
simples ou familiar. Fruto do jornalismo e de sua linguagem popular, a H.Q. tornou-se, ao
lado da publicidade e do cinema, um dos primeiros fenGmenos da cultura de massa ou da
indUstria cultural. Inicialmente dedicada ao publico infanto-juvenil, ao longo do tempo
conquistou as faixas etarias adultas, inclusive com a criacao de personagens e de intrigas
policiais, eréticas, de humor negro, de horror ou de critica sociopolitica. Certos
comentadores véem nas pinturas rupestres, em baixos-relevos esculpidos sobre arcos e
colunas triunfais da Roma antiga ou nas ilustracoes xilogréaficas da Biblia os mais antigos
antecedentes dos quadrinhos modernos. Essa aproximagao pouco considera as intengdes
artisticas, os condicionamentos culturais e as formas plasticas empregadas anteriormente.
De fato, os precedentes histdricos que anunciam diretamente o desenho narrativo atual, de
entretenimento popular e carater mercantil, encontram-se nas caricaturas e nos cartuns
jornalisticos do século XIX e, principalmente, nos albuns cémicos do suico Rodolphe
Topffer, tanto por seu espirito quanto pelos detalhes técnicos (legendas e dialogos postos
abaixo das ilustracées) — Os Amores do Sr. Vieux Bois, Senhor Jabot ou Viagens e
Aventuras do Dr. Festus (nos anos 40 do século XIX). Entre 1865 e 1877, o0 alemao Wilhelm
Busch produziu histérias simultaneamente satiricas e pessimistas, recorrendo a féormula de
Topffer, obtendo repercussao com os travessos garotos Max und Moritz (traduzido no Brasil
por Olavo Bilac, sob o titulo de Juca e Chico), com A Piedosa Helena e ainda com Tobie
Knopp. Busch introduziu pela primeira vez aqueles signos graficos indicativos de
sentimentos e de movimentos das figuras. As onomatopéias propriamente linglisticas
(representativas de ruidos como bum, zum, creck, plof, cataplin, etc) e os signos visuais de
realce cinestésico (tragos horizontais ou verticais que acompanham alguém em queda, v6o
ou deslocamento) constituiram entdo recursos largamente acrescidos e codificados no
século XX, ensejando uma linguagem tipica e inovadora.

H.Q. e a linguagem do cinema

Com o advento do cinema, as histérias ainda incorporaram a diversidade dos planos
visuais, variando os enquadramentos dos mais gerais ou abertos ao big close, como se se
tratasse de movimentos de camera. A esse respeito, comenta Umberto Eco que a
iconografia dos quadrinhos desenvolveu “varios processos de visualizagdo da metéfora ou
do simile, como... ver estrelas, ter o coragdo em festa, sentir a cabec¢a rodar, roncar como
uma serra... sdo expressdes que se realizam com o recurso constante a uma simbologia
figurativa elementar, imediatamente compreendida pelo leitor. A mesma categoria
pertencem as gotinhas de saliva que exprimem concupiscéncia, a lampadazinha acesa que
significa ‘tive uma idéia’, etc... (J4) a relacao entre os sucessivos enquadramentos mostra a
existéncia de uma sintaxe especifica, melhor ainda, de uma série de leis de montagem.
Dissemos ‘leis da montagem’, mas o apelo ao cinema n&o nos pode fazer esquecer de que
a estéria em quadrinhos ‘monta’ de modo original, quando mais nao seja porque a
montagem da estéria em quadrinhos ndo tende a resolver uma série de enquadramentos
imoveis num fluxo continuo, como no filme, mas realiza uma espécie de continuidade ideal
através de uma fatual descontinuidade. A H.Q. quebra o continuum em poucos elementos
essenciais. O leitor, a seguir, solda esses elementos na imaginacdo e os vé como
continuum — esse € um dado mais que evidente” (Apocalipticos e Integrados). Mas foi nos
Estados Unidos que os quadrinhos se converteram em publicacao periddica, quando, em
1894, o jornal New York World passou a divulgar os enredos de At the Circus in Hogan'’s



Alley em suplementos dominicais. A série, imaginada e desenhada por Richard Outcault,
deu celebridade a um de seus personagens, o Menino Amarelo (The Yellow Kid), de
comportamento critico e debochado. “The Yellow Kid” veio a ser o protagonista de uma
nova série, transferindo-se, em 1896, para outra folha, o New York Journal. O interesse
despertado estimulou o aparecimento, em 1897, d'Os Sobrinhos do Capitao
(Katzenjammer Kids), criagdo de Rudolph Dirks, inspirada nos ja conhecidos Max und
Moritz. Dirks deu sua contribuicdo a linguagem dos quadrinhos ao enfeixar os textos dos
didlogos em baldes. Na primeira década do século XX, a recente expressao de arte e de
comunicagao populares (comics, em inglés — dada a predominancia do género cémico —,
banda desenhada, em Portugal, bande dessinée, na Franga, tebeo, na Espanha, ou
fumetto, na Italia) difundiu-se pelo mundo, sobretudo com as publicagcdes didrias em jornais,
inauguradas pelas tiras Piker Clerck, de Clara Briggs (1904) e Mr. Mutt, de Bud Fischer, que
logo se transformaria em Mutt & Jeff (1907), com a edicao de revistas periédicas (os gibis) e
as transposi¢des para o cinema, na forma de desenho animado. Desde entdo, a galeria de
personagens nao parou de crescer, e muitos dos enredos e dos desenhos ja consagrados
tiveram continuidade nas maos de outros artistas, ap6s a morte de seus criadores, por
interesse dos sindicatos patronais. Entre alguns dos mais conhecidos heréis e heroinas,
além dos ja mencionados, citam-se: Buster Brown, de Outcault (publicado no Brasil, ja em
1905, com o nome de Chiquinho, na revista Tico Tico); Little Nemo, de Winsor McCay;
Krazy Cat, de George Herriman; Pieds Nickelés, os primeiros quadrinhos franceses, de
Louis Forton; Bécassine, de Caumery (Maurice Languereau) e desenho de J. Pinchon;
Pafuncio (Bringing up Father), de George McManus; Betty Boop, de Max Fleischer; Gato
Félix, do australiano Pat Sullivan; Tarzan (retirado dos romances de E.Rice Burroughs,
desenhado por Hal Foster e depois por Burne Hogarth); O Principe Valente, de Foster; Buck
Rogers (Philip Nowlan e Dick Calkins); Flash Gordon, Dick Tracy e Jim das Selvas, de Alex
Raymond; Mandrake e O Fantasma, de Lee Falk; Ferdinando e a Familia Buscapé (Li’l
Abner), de All Cap; Terry e os Piratas e Steve Canyon, de Milton Caniff; Super-Homem, de
Jerry Siegel e Joe Shuster, génese dos interminaveis super-heréis, como Batman (de Bob
Kane), Capitao Marvel, Capitdo América, etc; O Espirito, de Will Eisner; Popeye, de E.C.
Segar, Zig et Puce, do francés Alain Saint-Ogan; Tintin, do belga Hergé; os personagens de
Disney, que provieram do desenho animado (Mickey, Pato Donald, Pateta, etc); Brucutu
(Alley Oop), de V. Hamlin; Peanuts (Charlie Brown, ou ainda Minduim, e sua turma), de
Charles Schulz; Andy Capp (ou Zé do Boné, de Reg Smythe); Asterix e Obelix, da dupla R.
Goscinny e A. Uderzo; as sensuais Barbarella, de Jean-Claude Forest, Valentina, de Guido
Crepax e Paulette, de dois Georges, Wolinski e Pichard; Mafalda, do argentino Quino;
Hagar, o Horrivel, de Dick Browne. A contracultura das décadas de 60 e 70 gerou, por sua
vez, uma série de quadrinhos adultos, de refinada elaboragao formal, tanto nos Estados
Unidos quanto na Franca. As revistas americanas Yellow Dog e Zap Comics (das quais
participou Robert Crumb) e as francesas Hara-Kiri e L’Echo des Savanes colocaram em
cena personagens anarquicos, debochados, delirantemente criticos de costumes,
defensores do sexo livre e das drogas. Ja Metal Hurlant, também francesa (e de cuja
elaboracéo participou Moebius), apostou na mistura de sexo, horror e ficgao cientifica.

H.Q. no Brasil

No Brasil, a divulgagéo das histérias em quadrinhos teve inicio antes mesmo das séries
americanas. Ela se deu em 1884 com As Aventuras de Zé Caipora, publicadas na Revista
llustrada, e imaginadas pelo emigrante italiano Angelo Agostini. Em outubro de 1905, saia o
primeiro almanaque infantii — O Tico Tico — editado pela revista O Malho, até entao
consagrada apenas ao humor e a caricatura adultas. Além de material estrangeiro, O Tico
Tico promoveu o surgimento de personagens brasileiros, entre eles Lamparina, de J.
Carlos, Peteleco, de Luis Sa (que mais tarde ainda criaria Reco-Reco, Bolao e Azeitona),



Chico Muque e Kaximbown, de Max Yantok, e Bolinha e Bolonha, de Nino Borges. Em
1934, apareceu o Suplemento Juvenil, dirigido por Aldolfo Aizen, contendo igualmente
narrativas ja consagradas nos Estados Unidos e um novo personagem nacional — Roberto
Sorocaba, de Monteiro Filho. Para concorrer com o Suplemento, a editora Globo passou a
editar o Gibi (palavra que, na época, significava “crioulinho”), mas cujo sucesso fez do
termo um sinénimo para as revistas infanto-juvenis. A radionovela da década de 40 serviu
de esteio para o langamento de trés séries ilustradas: O Vingador (texto de Péricles Amaral
e desenhos de Fernando Dias da Silva), Jer6nimo, o Her6i do Sertao (de Moisés Weltman e
Edmundo Rodrigues) e Aventuras do Anjo (de Alvaro Aguiar e Flavio Collin). No final do
mesmo decénio, a Edicdo Maravilhosa (outra iniciativa de Aizen) adaptou para o desenho
seriado varios romances famosos de escritores brasileiros e estrangeiros. Um de seus
desenhistas, o haitiano André Le Blanc, criou a personagem Morena Flor, uma jovem
heroina dos sertdes, em moldes semelhantes aos de Jim das Selvas. Em 1959, Ziraldo
baseou-se em lendas populares e na fauna brasileira (o0 saci, a onga, o jabuti, 0 macaco, o
tatu) para lancar os espertos personagens da revista Pereré, publicacao que durou até o
inicio dos anos sessenta. A partir de 1961, primeiramente em tiras diarias, Mauricio de
Sousa conseguiu produzir a mais bem sucedida galeria de personagens infantis — A Turma
da Ménica (além da personagem-titulo, Cebolinha, Cascao, Magali, Bidu, Chico Bento, o
dinossauro Horacio, etc), tanto do ponto de vista comercial quanto de premiagdes aqui € no
exterior. J& no Pasquim, o maior fendbmeno editorial brasileiro da chamada “imprensa
nanica”, alcancaram sucesso Os Fradinhos, Capitao Zeferino, a Graina e o Bode Orellana,
de Henfil, ao lado do rato Sig, de Jaguar. Outros personagens regularmente publicados em
tiras de jornais ou revistas, nas duas Ultimas décadas do século, foram ou continuam a ser:
Capitdo Cipo6 (Daniel Azulay), Superméae e O Menino Maluquinho (Ziraldo), O Pato (Ciga),
Rebordosa e Chiclete com Banana (Angeli), Geraldao (Glauco), Radical Chic (Miguel
Paiva), Os Piratas do Tieté (Laerte), As Cobras (de Luis Fernando Verissimo) e Ed Mort (de
Verissimo e Paiva).

HISTRIAO, HISTRIONISMO

O histrionismo é a arte de provocar o riso por meio de situagdes cénicas ou dramaticas —
comédias, farsas ou esquetes. Teve suas raizes nas pantomimas etrusco-romanas,
possuindo caracteristicas acentuadamente populares, ou seja, nas quais se da preferéncia
ao tratamento cémico direto, debochado e acintoso. O nome deriva do etrusco histeres, 0s
primeiros atores mimicos e dangarinos a se apresentarem em Roma, no século 1V a.C., dai
derivando histrio (histrido) e histrionalis, préprio de ator de comédia, do farsista e também
do palhaco, do clown. *Jogral, *Mimica e *Circo.

HOB

Abreviatura da classificagcdao das obras musicais de Joseph Haydn, elaborada ja no século
XX pelo musicélogo holandés Anthony van Hoboken, e seguida de um numeral romano e
de um algarismo arabico, que juntos identificam a obra do compositor. Essa compilagao é
também chamada de “indice Hoboken”.

HOLLYWOOD

O mais poderoso pélo da industria filmica do século XX, Hollywood comegou a impor-se
como centro mundial e meca do cinema logo apds a primeira guerra. A supremacia que
adquiriu, desde o inicio de sua implantacdo, deveu-se nao sé a contribuicao de artistas e
profissionais europeus, mas principalmente ao principio econémico e administrativo da
integracao vertical dos negécios cinematograficos. Sob esse Ultimo aspecto, incluiram-se
aqui a produgéo permanente e os controles diretos sobre 0s recursos de exibicao (salas de
projecao nos Estados Unidos e mesmo no Canadd) e sobre o fluxo das distribui¢coes



nacional e internacional. Essa integragédo, promovida de modo generalizado nos anos 10 e
20, foi obtida gracas a enormes investimentos de capital, realizados conjuntamente por
bancos, empresas de comunicagao e industrias de outros ramos, bem como ao carater
oligopolista do mercado, representado pela atuacéo de poucas firmas (as chamadas major
companies): Fox (1904, fundida com a Twentieth Century em 1935); Universal (1912);
Paramount (1916); Columbia (1919); Warner Bros. (1923); Metro Goldwin Mayer (1924) e
RKO (fuséo da Radio Corporation of America com a cadeia de cinemas Keith Orpheum).
Esse modelo foi concebido pelo imigrante judeu-hingaro Adolph Zukor, criador da
Paramount, juncdo da “Famous Players” e da “Lasky Feature Play Company”. Mais
modesta, financeiramente, embora gozando de maior prestigio artistico, desenvolveu-se
em paralelo a United Artist (1919), fundada por Charlie Chaplin, Douglas Fairbanks, D.W.
Griffith e Mary Pickford. A United ndo possuia as estruturas gigantescas de suas
concorrentes, distribuindo, no entanto, obras de produtores independentes. Essa
cartelizacdo, ou “trust”, conservou-se até 1948, quando a Corte Suprema Americana a
julgou ilegal. Pelo menos quatro caracteristicas bem delineadas deram uma feicao
inconfundivel a producdo “hollywoodiana”, copiadas, em maior ou menor graus, pela
industrias cinematograficas do resto do mundo: o sistema de estudio (studio system), o
estimulo vigoroso ao estrelismo (star system), a segmentacdo de filmes em géneros
populares e a divulgacdo de uma imagem mitica e orgulhosa dos ideais norte-americanos.
O sistema de estudio significou a concentracao industrial de todo o processo filmico no local
de producdo, amparada por departamentos e profissionais especializados. Mais do que
isso, e a partir da década de 30, a figura do produtor assumiu ares imperiais, como
conseqliéncia direta e pragmatica dos controles orgcamentarios, comerciais e ideoldgicos.
Pouquissimos diretores tiveram o privilégio de rodar sem interferéncias do produtor ou de
um supervisor por ele designado. Oitenta por cento dos cineastas dirigiam filmes em que
tudo estava previamente concebido, do tema proposto a montagem. Como observou
George Sadoul, “sob a ameaca tacita de rompimento de contrato, os produtores retiraram
dos diretores a maior parte de suas antigas prerrogativas (decidindo, em ultima instancia): a
escolha do assunto, dos atores, dos técnicos, elaboracdes de roteiro € montagem,
supervisdo dos cenarios e dos figurinos. Assim, os diretores tornaram-se empregados
pagos semanalmente, da mesma forma que os eletricistas, maquinistas, contra-regras e
operadores de camera”. O studio system conservou-se até o advento da televisdo, nos
anos 50, cuja concorréncia reduziu dramaticamente o publico cinéfilo direto (para se ter
uma idéia da crise, em 1946 foram vendidos 4,5 bilhdes de ingressos, contra 948 milhdes
em 1976 — um decréscimo de 78%). A crise favoreceu, no entanto, o desenvolvimento de
uma producdo independente (captagdo de recursos e filmagens fora dos estudios),
permitindo ainda uma abordagem mais livre de vocabulario e um tratamento mais realista
de assuntos contemporaneos (relacdes amorosas extraconjugais, drogas, corrupcoes
institucionais), até entdo severamente vigiados pelos produtores e por associagdes
religiosas e leigas de defesa da moral publica. O diretor Otto Preminger esteve a frente
desse novo movimento independente, ao realizar filmes como The Moon is Blue ou The
Man with the Golden Arm.

Estrelas e astros

O estrelismo, ainda hoje indispensavel ao “estilo Hollywood”, gerou uma constelagao de
mitos masculinos e femininos bem tipificados, tendo por objetivo a promocao publicitaria
dos filmes. Para maior eficacia, criou-se uma imprensa especializada, incumbida de
reforcar os aspectos glamourosos de seus idolos. Neste sistema, “a vida privada (do mito) é
publica, a vida publica é publicidade; a vida na tela é surreal e a vida real é mitica” (Edgar
Morin). Ja a demarcacao dos géneros tanto serviu para a melhor identificacdo dos atores
como arquétipos ou mitos, quanto veiculo facilitador de apelo e de compreensao do gosto



popular — para quem o cinema significa, antes de tudo, divertimento, evasdao e emogoes.
Outra marca do sistema encontra-se na finalidade das acoes, destinadas a reconstrucao de
uma ordem viril — ética, econémica, politica — que estaria nos fundamentos histdricos do
pais e justificaria sua presenca mundial, civilizatéria. Todas essas caracteristicas fizeram
de Hollywood um dos simbolos méaximos do imaginario popular no século XX, para o qual:
a) o cinema vem a ser o veiculo de maior audiéncia e exceléncia na criacao e na difusao de
histérias de vida e de satisfagcdo de desejos que compensem a realidade; b) o heréi
individual (ou a dupla de herdis) assume-se como a ultima cidadela de valores morais e
humanisticos. Os conflitos sociais ou os problemas coletivos tendem a ser resolvidos
exclusivamente pela individualidade enérgica e magnanima do protagonista.
Conseqlientemente, a esmagadora maioria dos géneros possui em comum o tratamento
melodramatico dos enredos e personagens (as excecdes mais evidentes costumam provir
dos filmes policiais), sublinhando-se 0 maniqueismo entre 0 bem e o0 mal, a determinacéo
pessoal, capaz de suplantar todas as dificuldades objetivas, a resolugéo feliz — o “happy
end” —dos amores e das situacdes antagdnicas, assim como a exaltacdo do “american way
of life” — aquele das liberdades politicas, do liberalismo econdmico, da inequivoca
possibilidade de ascensao social, do sucesso pessoal, das vitdrias da justica e das virtudes
sobre os vicios. Os modelos marcantes, ainda que misturados em determinadas obras,
foram ou continuam sendo: a “slapstick comedy” (consultar a parte) da fase aurea do
cinema mudo; a comédia sentimental; o policial, incluindo-se os filmes de gangster: o
*policial; o de guerra, o épico-histérico, a aventura, o musical, a ficcdo cientifica, o
horror-fantastico e o faroeste (western).

Cinema de autor em Hollywood

A partir de meados da década de 70, uma nova Hollywood emergiu da crise econémica de
sua industria e do periodo contestatario dos movimentos politicos, étnicos, estudantis e da
cultura pop. As grandes companhias passaram a aceitar revisées criticas e ideoldgicas, e a
estabelecer parcerias até entao inusitadas no sistema de distribuicao e na produgao, como,
por exemplo, o aproveitamento de filmes autorais mais baratos e de uma nova geracéo
advinda de centros “académicos”, vinculada aos valores emergentes da juventude. Alguns
deles: Arthur Penn, Sidney Pollack, Robert Altman, Sam Peckinpah, Dennis Hopper, Milos
Forman, Martin Scorcese, Francis Ford Coppola ou George Lucas. Nesta revisdo geral,
podem ser citadas: a redugao drastica de produgdes em grandes estudios, a ampliagao de
filmagens em locagdes, o investimento em tecnologias avangadas para a obtencédo de
efeitos especiais, a voga das refilmagens (“remakes”) e de seqiiéncias ou séries com o
mesmo personagem principal (filmes X, X1, X2, X3), a exploragéo crescente de enredos
com cenas espetaculares e “estetizantes” de violéncia, e a realizagéo de acordos ou fusées
entre redes de comunicacao, principalmente televisivas. A esse respeito, lembra Antonio
Costa (Compreender o Cinema): “Muitos dos pontos em que foi sintetizado o processo de
renovacdo do sistema americano deixam transparecer a afirmagdo de uma espécie de
‘politica de autores’ analoga aquela que havia assinalado na Franga o advento da ‘nouvelle
vague’ (consultar). Os mais significativos diretores que se afirmam no cinema americano
dos anos 70 tém os tragos dos auteurs... além disso, seus contatos com a tradigéo
hollywoodiana ndo sédo aqueles da oposicao radical, mas sim o de repensamento, de
revisao critica... Quando se fala de produgéo independente, ndo se deve pensar em uma
producdo completamente desvinculada das leis do mercado (como no cinema
underground). Para dar um exemplo, Sem Destino (69), de Dennis Hopper, foi uma
producado independente da Raybert Productions que teve distribuicdo de uma major, a
Columbia: o resultado foi que um filme que tinha custado quatrocentos mil délares rendeu a
distribuicdo 19 milhdes”. Em meados da década de 80, Hollywood s6 era responsavel por



seis ou sete porcento da produgcdo mundial, contra 80% da fase muda, mas j& retomara a
supremacia dos lancamentos e das bilheterias mundiais.

HOLOCAUSTO

Termo biblico de origem grega, indicando o sacrificio em que a vitima, um animal, também
chamado héstia, € queimada em homenagem a Deus, sem que nada seja usado pelos
ofertantes. Uma das mais antigas formas de oferenda em lIsrael e na Grécia. Ainda no
Antigo Testamento, sdo mencionados os sacrificios de pecado — de reparagao por faltas
contra Deus —, e os sacrificios pacificos, de unido com a divindade ou por cumprimento de
votos. Neste ultimo caso, parte do animal podia ser consumida pelos ofertantes. Diz-se
“holocausto de suavissimo cheiro” aquele que é aceito por Deus. Difere da Oblagdo, pois
nesta sé uma parte da vitima era oferecida aos deuses, ficando a maior parte destinada ao
consumo dos fiéis e, portanto, “comensais”. O termo holocausto passou a ser empregado
ainda para se referir ao genocidio praticado em campos de concentracdo pelos
nazi-fascistas contra o povo judaico e resistentes politicos durante a segunda guerra
mundial. Dessa experiéncia maligna surgiram formas artisticas de denuncia e de
memorialismo, tanto de teor plastico (Anselm Kiefer) quanto literario (Primo Levi, Jorge
Semprun) ou cinematografico (A Escolha de Sofia, A Lista de Schindler). De Primo Levi
lemos, por exemplo, o seguinte trecho (“Se questo & un uomo”): O campo de concentracao
foi, sob vérios aspectos, uma gigantesca experiéncia biolégica e social. Enclausurar
milhares de individuos em meio a cercas de arame farpado, sem distingdes de idade, de
origem, de condigdes sociais, de lingua, de habitos e de cultura, e submeté-los a uma vida
Unica, idéntica, controlada e inferior a todas as necessidades: eis 0 que pode haver de mais
rigoroso como campo de experimentagado para se determinar o que ha de inato e 0 que ha
de adquirido no comportamento de um homem, confrontado com a luta pela vida”.

HOLOGRAFIA

Processo de criacao fotografica cuja imagem tem aparéncia tridimensional, elaborado com
o recurso de raios laser. A luz do sol e a das lampadas comuns emitem radiacao com varias
frequéncias, dificultando o registro da profundidade do objeto. A tridimensionalidade é
possivel de ser captada, no entanto, pelos feixes de freqiiéncia Unica, ou monocromaticos,
do raio laser. Este aqui é dividido em dois feixes separados. O primeiro é refletido
diretamente pelo objeto ou cena a ser captada; o segundo passa por uma lente e colide com
a luz refletida do primeiro, criando-se entdo um padrao de interferéncia na placa
sensibilizada. Quando um laser é irradiado pela placa revelada, ou holograma, a imagem
ressurge de maneira tridimensional. Mesmo um fragmento da placa holografica
bidimensional contém todas as informacdes capazes de reconstruir a imagem em trés
dimensoes. A técnica foi inventada em meados do século XX pelo hingaro Dennis Gabor e
aperfeicoada pelos americanos Emmet Leith, Yuris Upatnieks e pelo russo Y. Denisyuk. A
representacdo do objeto fotografado modifica-se com o deslocamento do observador,
obtendo-se assim uma impressdao de cena vivida, mutante e integral. Surgiu como
instrumento de uso cientifico (astronautica, engenharia de materiais € medicina), mas
também tem sido aproveitada como arte plastica, habitualmente hiper-realista, tanto quanto
desenho industrial ou material de fim publicitario.

HOLOGRAMA

Tipo especial de diapositivo fotografico, utilizado pela holografia, que registra um objeto
com o uso de raios laser e de um espelho, baseando-se em informacodes de intensidade e
de fases luminosas. Por essa técnica, qualquer parte do objeto fotografado difunde-se por
todo o diapositivo ou chapa. Ou seja, qualquer parte individual da figura contém a figura
completa, de modo concentrado. A cena representada passa a ser visivel pela confluéncia



ou convergéncia de feixes de raio laser, embora, mais modernamente, seja possivel
visualiza-la sob luz natural, como estampa fotografica impressa. Fotograma percebido pelo
olho em trés dimensdes, quando disposto a uma certa distancia e posicao do observador.

HOME THEATRE

Expressao inglesa referente a sala ou aposento doméstico de recepcao e de exibicao de
programas por multimeios, isto €, contendo aparelhos de som e de imagens de avangada
tecnologia, todos eles interconectados: TV de alta resolucdo, videocassete, videolaser,
receptor de radio AM/FM, disco laser compacto *(CD) ou micro-system, caixas acusticas,
além de, eventualmente, incluir um receptor de sinais de satélite, um computador pessoal
(PC) com *CD-Rom, videocamera e videogame.

HOMEM DE VITRUVIO

Trata-se do famoso desenho de Leonardo da Vinci, simbolizando ndo apenas a
proporcionalidade e a harmonia das medidas humanas, baseadas nas razées matematicas
da *se¢ao aurea, como também a idéia de que o homem constitui o fundamento das
medidas e o centro em torno do qual se estabelecem as relagcdes construtivas
arquitetonicas. A figura é a de um homem Unico, na cabega, pescogo e tronco, mas
contendo dois pares de bracos e de pernas, inteiramente envolvido por um circulo, cujo
centro localiza-se no umbigo. O primeiro par de bragos apresenta-se lateralmente
estendido, na altura e alinhamento dos ombros, em correspondéncia com as pernas de
posicao vertical. O segundo par de bracos também se encontra estendido, mas
ligeiramente inclinado para cima, em diagonal, de modo que as extremidades das maos
coincidam com o alinhamento da cabeca e toquem o circulo. A esses bragos corresponde o
segundo par de pernas, ligeiramente afastadas, e igualmente apoiadas no circulo. Além
disso, o alinhamento superior da cabecga, a base do circulo sobre o qual repousam o0s pés
das pernas verticais e as extremidades dos bracos estendidos em angulo reto permitem o
desenho de uma quadrado, quase inteiramente inscrito na circunferéncia. Leonardo ja
houvera estudado as relagcdes da secao aurea ao ilustrar o livro Divina Proportione, do
matematico Luca Pacioli. Anteriormente, no entanto, essa concepgdo do homem como
centro de medidas e proporcdes ja fora expressa pelo arquiteto e historiador do primeiro
século da era cristd Marcus Vitruvius (Vitravio) Pollio, em sua obra De Architectura. Nela se
encontra o canone de Vitravio, freqlientemente adotado pelos classicos renascentistas, a
partir da idéia de que a beleza apenas se configura pela exata proporcionalidade das
dimensbes. Assim, por exemplo, a estatura total do corpo deve corresponder a oito
comprimentos da cabega; a reparticdo do rosto, a trés comprimentos do nariz; os bragos
estendidos, como no desenho de Leonardo, devem possuir o mesmo comprimento total do
corpo. O que ainda ensejava, nas palavras de Leonardo, a percepcao de que “toda parte
tem em si a predisposicao para unir-se ao Todo, para que assim possa escapar a sua
propria imperfei¢cao”.

HOMILETICA
A arte retdrica de compor, redigir e expressar sermoes religiosos (ver Homilia).

HOMILIA, HOMILIA

1. Do grego homiléo, homiléein, estar com, conversar, tratar com, indica a instrugao ou
recomendagéao escrita de autoridade religiosa catdlica sobre o entendimento das escrituras
e o desejado comportamento dos fiéis. 2. Parte da liturgia da missa em que o oficiante se
dirige aos fiéis, na forma de sermao, interpretando os mistérios da fé ou comentando fatos
cotidianos sob um ponto de vista doutrinario.



HOMO FABER

Expressdo de Henri Bergson para se referir ao homem como ser naturalmente dotado da
capacidade de fabricar coisas, artefatos, e, com isso, fabricar-se a si mesmo, incluindo os
modos de pensar. Idéia, alias, ja expressa anteriormente por Marx. Mais popularmente,
indica o ser humano produtor de objetos materiais, devotado as atividades praticas,
imediatas e rentaveis. *"Homo Ludens.

HOMO LUDENS

Diferentemente das caracteristicas do Homo Faber, indica a tendéncia natural do ser
humano para as atividades expressivas, nao diretamente utilitarias, que incluem a
competicéo, a representacao, a descontracao, a livre reflexao, o devaneio ou, em sintese, o
jogo ou as acoes ludicas. *Jogo/ Ludico e *Expressao.

HOMOTELEUTON

Figura de linguagem poética e variante de rima apenas gréafica, em que as terminagdes das
palavras, embora semelhantes, estdo situadas ap6s o acento tbnico, sem que haja
consonancia nas entoagbes. Assim, em Serenata Fantastica, de Martins Fontes: “Chora,
num Ultimo adeus, dramatica, / a flauta, em triste tom de oboé, / que o poeta, dentro da noite
mistica, / sobre o sepulcro, toca, de pé”.

HORS COMMERCE

Gravura ou estampa nao numerada e que, embora fazendo parte de uma exposicao
comercial, ndo se encontra a venda. Para tanto, apbde-se a abreviatura “h.c”. Locugao
francesa, literalmente “fora do comércio”, ou seja, nao disponivel para venda.

HORTUS CONCLUSUS

Do latim “jardim cercado”, indica uma representacdo da Virgem Maria e do Menino Jesus
em um jardim, simbolizando, por imagem, o versiculo 4:12 do Céntico dos Céanticos — “um
jardim cercado é minha irma, minha esposa”. Por extensao, simbolo da vida familiar.

HUMANISMO

Ha neste termo pelo menos trés acepgdes principais: a primeira delas é a de recuperacao e
reutilizacdo dos saberes e das artes antigas — greco-latinas —, tidas como manifestagdes
originais e exemplares para a cultura ocidental; a segunda diz respeito ao valor da
dimensao humana da realidade, ou seja, a idéia de que o homem constitui o principio e o
fim do conhecimento, em substituicdo ao teocentrismo entdo prevalecente na Idade Média;
a terceira, que funciona como corolario das anteriores, prevé que, além da contemplacéo ou
da teoria, é indispensavel ao homem agir e construir a sua prépria realidade
contemporanea. Sem ter sido um movimento perfeitamente definido em suas linhas ou
objetivos, é possivel percebé-lo como um conjunto entrelagado de conhecimentos
“classicos” e de novas proposicdes nos terrenos da literatura, abrangendo a gramatica e a
poética, da filosofia, da teologia, da retérica, da filologia e da histéria. Se o vigor do
humanismo ocorreu plenamente no Renascimento (conferir, nesta entrada, os itens
Naturalismo e humanismo e Novos valores literarios), suas primeiras manifestacdes
remontam ao periodo medieval. Isso porque a apropriacao da cultura antiga comecgou a se
tornar assunto e pratica de intelectuais ja no século IV. Caso evidente de Jerénimo,
admirado por Erasmo, que confessou em uma de suas Epistolas ter aprendido com os
antigos “a agudeza de espirito de Quintiliano, a fluéncia de Cicero, a dignidade de Frontéo e
a suavidade de Plinio”. E também de tedlogos como Agostinho ou Cassiodoro (este um
dedicado defensor do estudo da “sabedoria paga”, desde que purificada do que fosse
“supérfluo ou nocivo”). A partir do século XIl, cresceu o numero de humanistas,



principalmente com as instala¢des das escolas catedralicias e das universidades. Nesses
ambientes é que surgiram entao os chamados studia humanitatis, fontes de investigacao
para figuras como Boccaccio ou Petrarca. Mais tarde, no transcorrer dos séculos XIV e XV,
o humanismo difundiu-se para além dos circulos eclesiasticos, alcancando académicos
laicos, camadas civis nobiliarquicas e a incipiente burguesia citadina — mercadores, artistas,
fidalgos. Instituiu-se entdo uma nova maneira de ver e produzir, vinculada a
experimentacao cientifica, as vidas politica, social, econdmica e artistica. No dizer de Erwin
Panofsky, “a Idade Média manteve insepulta a Antiglidade. O Renascimento chorou sobre
sua tumba e tratou de ressuscitar sua alma” (Renascimento e Renascimentos na Arte
Ocidental). E possivel verificar-se ainda um humanismo de forte influéncia cristéd (como o
dos filésofos Lorenzo Valla, Marsilio Ficcino e Erasmo de Roterda), e outro de tendéncia
laica, como o de Poggio Bracciolini, Leon Battista Alberti ou Rabelais. Entre os grandes
humanistas da Renascenca, além dos ja citados, pode-se mencionar: os italianos Leonardo
Bruni, o Aretino, tradutor e historiador; Francesco Filelfo, professor de linguas e fil6logo;
Giovanni Picco della Mirandola, filésofo e Lorenzo Valla, filélogo e filésofo; o alemao Ulrich
von Hutten, ensaista politico e satirista; o inglés Thomas Elyot, tradutor e ensaista politico;
o francés Guillaume Budé, um erudito enciclopédico, filblogo e pedagogo; ou os espanhdis
Leone Ebreu, fil6sofo e poeta, e Juan Vives, pedagogo e seguidor de Erasmo.

HUMOR

A variabilidade de sentidos, ou seja, a polissemia e mesmo a ambiguidade do termo humor
é bastante acentuada. Proveniente do latim humor, humoris, dizia entéo respeito a qualquer
liquido ou fluido, inclusive os corporais (a bilis ou entdo o humor linguae — a saliva —, por
exemplo). A partir do século XVI, no entanto, por via do francés humeur e do inglés humouir,
ganhou uma conotacao diferente, tendo por sentido uma certa disposicao geral do espirito,
ou da estrutura psiquica, por meio da qual alguém reage a coisas, fatos ou acontecimentos
(estar de bom ou de mau humor). Sob este aspecto, corresponde a um estado emocional
que ndo possui um objeto em particular, diferindo assim da emogao propriamente dita. Ou
seja, nao haveria um humor de, como o0 medo da solidao ou a alegria da vitéria. Tendo
presente essa disposicao geral, ou ainda “modo de ser”, foi que o dramaturgo inglés Ben
Jonson escreveu Every man out of his humour (Todo homem fora de seu humor, 1599, ou
seja, de suas caracteristicas mais constantes). Também com essa acepgédo o filésofo
Heidegger afirmou que o humor demonstra “como alguém é e se torna” (O Ser e 0 Tempo).
Ja com o romancista alemé&o Jean Paul, a palavra humor adquiriu outro significado, que
acabou por se incorporar a literatura. Ou seja, passou a ser entendido também como uma
das formas do cOmico ou da comicidade pela qual o homem ri, de maneira elevada ou
filosofica, de sua natureza finita, sob uma otica de simpatia, de indulgéncia ou de
condescendéncia (Curso Elementar ou Propedéutica da Estética, 1804). Assim, o humor
deriva de uma contradicdo entre os limites e erros do ser humano e a infinitude das idéias
que produz. Por essa razdo, afirma Jean Paul: “O humor é a melancolia de um espirito
superior que chega a divertir-se com o que o entristece”. Trata-se, portanto, de um “sublime
ao contrario” (conferir Sublime). Perspectiva seguida pelo critico italiano Nencione (O
Humor e os Humoristas) que o entende como “uma disposi¢ao natural do coracdo e da
mente para observar com simpética indulgéncia as contradigcdes e os abusos da vida”. A
esse respeito, comenta Freud (O chiste e sua relagdo com o inconsciente): “O humor &€ um
meio de obter prazer dos afetos dolorosos, aparecendo como seu substituto... E a menos
complicada de todas as espécies do coOmico. Seu processo realiza-se numa so6 pessoa e a
participacdo de outra nada acrescenta de novo... podemos gozar dele isoladamente”.
Como exemplos, cita em primeiro lugar a piada de um condenado a morte que, no dia de
sua execucgao, pergunta: - “Que dia é hoje”? Segunda-feira, respondem. — “E, um bom
principio de semana”. Outra historieta ilustrativa é retirada de Mark Twain. Este, relatando a



vida do irmdo, supervisor de uma empresa de construgao, conta que em determinado dia
houve uma explosdo que o arremessou para fora da obra. No dia seguinte, 0 irmao foi
multado por “abandonar o servico sem pedir licenca”. Por conseqiiéncia, o humor se
caracterizaria como afeto coibido, isto €, como “economia de gasto afetivo” — aquela que
detém a compaixao, a dor, o desgosto ou a irritagdo —, revelando uma disposicado ao mesmo
tempo emotiva e intelectual de “grandeza de &nimo”. Esta contradigao o humor resolve pelo
ridiculo, pela compensagdo do riso. Por isso, o deslocamento que o humor faz de uma
situagao dolorosa para a economia do afeto constitui, para Freud, um “mecanismo de
defesa” do tipo evasionista, submetido a consciéncia. Sob o titulo de O Riso (Le Rire, 1900),
Henri Bergson analisou o comico (identificado-o por vezes com o humor) como reagao
social a rigidez, ao mecénico ou a inadequacao entre forma e contetdo. Por sua
argumentagdo, o humor deve-se a ‘“rigidez mecanica” de movimentos nao-naturais,
nao-espontaneos, que provocam uma “insensibilidade”, isto é, uma anestesia momentanea
dos afetos (rir-se de um tombo, de uma queda). Assim, uma atitude cémica ou humoristica
tende a se apresentar de maneira rigida, fixa, sugerindo o automatismo de bonecos ou de
maquinas, seja o do tipo fisiognomonico ou gestual, seja o da linguagem (repeticdo de
palavras, por exemplo). Portanto, torna-se humoristica ou comica a imita¢gdo ou a parodia
de alguém, de seus modo de andar, de agir ou de falar. O automatismo ou a rigidez pode
ainda provir da distragao ou do alheamento face a uma situagao de conflito. Mas ha também
humor ou comicidade na “inadequacao” ou na “disparidade” entre a forma e a matéria (as
roupas largas de um palhago, ou um homem vestido de mulher), tanto quanto entre o que
se diz e o significado do que se pretende dizer (*quiproqud). Luigi Pirandello, por sua vez,
concorda que o contraste seja a primeira exigéncia do humor, isto é, o sentimento de
afeccdes contrarias: aquilo que “parece sorriso e é dor”. A segunda marca € a do ceticismo.
Assim, diz o autor de O Humorismo: “As caracteristicas mais comuns e, por isso mais
geralmente observadas, sao a contradicao, a qual se costuma dar como causa principal o
desacordo que o sentimento e a meditacdo descobrem ou entre a vida real e o ideal
humano, ou entre as nossas aspiracoes e as nossa fraquezas e misérias, e como principal
efeito a tal perplexidade entre o pranto e o riso; e também o ceticismo, com o qual se colore
cada observacdo, cada pintura humoristica e, enfim, seu procedimento minucioso e
também maliciosamente humoristico”. Mas acrescenta, como terceiro termo indispensavel,
que na pintura da expressao humoristica a atividade da reflexdao nao permanece escondida,
invisivel. Antes, p0e-se diante dos sentimentos, analisando-os, decompondo-os,
desordenando-os, a fim de fazer surgir o sentimento do contrario. Dessa forma, ao
comentar a atividade vigilante da reflexdo em Dom Quixote, aduz: “Nés gostariamos de rir
de tudo o que ha de cémico na representacdo desse pobre alienado que mascara a si
mesmo com sua loucura, 0s outros e as coisas; gostariamos de rir, mas o riso nao nos vem
aos labios... sentimos que alguma coisa o turba e o impede; é um sentimento de
comiseragao, de pena e também de admiracao, sim, pois se as herbicas aventuras desse
pobre hidalgo sao ridiculissimas, mesmo assim nao ha davida de que, em sua ridicularia, é
realmente herdico. Nés temos uma representacado cémica, mas dela emana o sentimento
que nos impede de rir ou nos turba o riso... torna-o amargo”. Cervantes, tendo abandonado
o sentimento originario de “cavaleiro da fé”, fez com que essa experiéncia dolorosa se
convertesse em um sentimento contrario. Por isso, o Dom Quixote seria a propria
exteriorizacdo daquelas trés caracteristicas do humor. *Cémico, *Ironia e *Sétira.



ICONE

1. Do grego eikon, imagem, representacao. Para os cristaos ortodoxos (gregos e eslavos),
constitui uma imagem santa pintada sobre madeira, ou elaborada em mosaico, e que torna
presente ou transubstancializa o mistério da fé, convertendo-se assim em objeto de culto.
Sua elaboragao segue regras precisas, fixadas pela igreja, ndo se adotando a técnica da
perspectiva, mas a da justaposicdo. As duas figuras de maior reveréncia sao as de Cristo
Pantocrator (Senhor do céu e da terra) e a da Virgem Maria, embora haja personagens
como profetas, santos e patriarcas. Um dos mais admirados icones é o que representa
alegoricamente a Trindade dos anjos (que visitam Abrado), pintado por Andrei Rubliov por
volta de 1410. Ver ainda Iconoclasta - Querela dos Iconoclastas. 2. Signo ou sinal que, na
classificagao proposta por Charles S. Peirce, contém uma relagdo de semelhancga,
similaridade ou analogia com o objeto a que se refere ou reproduz, podendo ter as formas
de imagem (pintura ou escultura figurativas, fotografia), de diagrama ou de metafora.
Consultar o item Representacdo, Imagem e Simulacro. O adjetivo derivado, icastico,
refere-se a uma reproducgao naturalista do objeto, aquela que mais se aproxima do “real”.

ICONOCLASTA — QUERELA DOS ICONOCLASTAS

1. Pessoa que destréi imagens tradicionalmente reverenciadas, ou lhes nega seja a
simbologia sagrada que evocam, seja a representatividade artistica ou estética que possam
conter. Por extensao, individuo que nao vé razdées em dignificar um conjunto definido de
obras de arte. 2. Historicamente, a divida sobre a veracidade ou poder representativo das
imagens aparece no dialogo platénico sobre o Sofista (temas da mimese e do simulacro).
De modo pratico, no entanto, foi tratada na famosa disputa teolégica ou “Querela dos
Iconoclastas”, em Bizancio, nos séculos VIl e IX, de maneira sangrenta. O imperador Leédo
Ill, chamado Isaurico, havia expulsado os arabes dos territérios bizantinos nas batalhas de
717-718. Com o prestigio assim conseguido, forgou a renuncia do patriarca da Igreja
Ortodoxa e ordenou a destruicdo de todas as imagens figurativas e relativas aos
personagens biblicos. De maneira pratica, os monastérios ortodoxos em Bizéncio, que
eram também grandes latifindios, utilizavam-se da confeccdo e venda de imagens santas
como atividade comercial e veiculo de prestigio politico-ideolégico. Indiretamente, e com o
intuito de reduzir essa autoridade eclesiastica, o0 argumento imperial para a destruicdo e a
proibicao do culto de idolos (idolatria) baseou-se na idéia de que as imagens, por serem
cOpias materiais, ndo poderiam ter uma correspondéncia verdadeira ou fiel com a realidade
imaterial, com a esséncia profunda e invisivel do sagrado e da natureza de Cristo. Assim
sendo, os icones seriam apenas uma aparéncia iluséria e restritiva do universo espiritual.
Em Roma, o papa Gregorio Il protestou com veeméncia e Ledo lll, em revide, confiscou os
bens pontificios no sul da Italia (Calabria e Sicilia). Em seguida (732), fez com que as
Igrejas grega e macedénica se desligassem de Roma. Apos a morte de Leéo lll, seu filho e
sucessor, Isauro, deu continuidade a politica iconoclasta. Sé em 775, com a regéncia da
imperatriz Irene, a possibilidade de culto voltou a ser discutida, mas na dependéncia (ad
referendum) de um concilio ortodoxo para o debate do tema. A decisédo ratificou as
prescricoes anteriores, impedindo a confecgao, a posse e o culto de imagens. No concilio Il
de Nicéia, o sétimo da Igreja ocidental (787), procurou-se definir uma politica comum.
Distinguiu-se entdo a veneracdo das imagens (pratica aceita), da adoragao, esta ultima
devida somente a Deus. Entre os anos de 813 e 842, os imperadores Ledo, o Arménio,



Miguel, o Gago e Tedfilo reinstituiram as perseguicdes, suspensas definitivamente pela
rainha Teodora, vilva de Teodfilo (843). *Representacao, Imagem e Simulacro.

ICONOGRAFIA, ICONOLOGIA

Ambos os termos podem ser tomados como sinbnimos quando se referem, genericamente,
a identificacdo, catalogacao, descricdo e estudo analitico dos temas e das formas de
imagens figurativas ou abstratas (plasticas, visuais) de uma época, de um povo, de uma
religido ou mitologia, de um género ou movimento artistico, de um fato histérico preciso ou
mesmo de um artista. Assim, por exemplo, é possivel estabelecer-se iconografias relativas
a ldade Média, ao povo celta, ao impressionismo, a uma guerra ou a literatura de cordel,
considerando-se tanto obras tradicionais, como as pictéricas, de impressao e escultoricas,
assim como as mais recentes (fotograficas, cinematograficas, digitais). Ha, no entanto, uma
distingcdo que certos autores estabelecem para o termo iconologia — como Aby Warburg,
Fritz Saxl e Erwin Panofsky —, definindo-o como a investigacdo que busca alcancar o
significado mais abstrato ou alegérico que as formas artisticas empregadas contém e que
resultam de uma visdo de mundo abrangente. Para a apreensao desses sentidos, como as
relagbes entre a escolastica e as formas da arquitetura gética, exige-se um estudo
comparativo com outras expressdes de arte e dominios do conhecimento (filosofia,
sociologia, histéria, etc.)

ICONOTECA
Colecao ou arquivo de imagens tais como pinturas, gravuras, esculturas, fotografias, pecas
graficas ou peliculas cinematograficas referentes a um tema, periodo ou regido.

ICTO

O acento forte ou marcado na pronuncia de um verso e que lhe serve de apoio ritmico. Em
uma metrificagdo mais tradicional, por exemplo, um verso de oito silabas teria ictos nas
quarta e oitava silabas, como em: “Santa MaRIA, ilumiNAI / A estrada asPErrima que
TRIllho: / Ah, por aMOR de vosso Fllho! / Por aMOR de vosso PAI” (Francisca Julia). Num
verso de dez silabas, os ictos caem nas sexta e décima silabas; no verso alexandrino, o de
doze silabas, os ictos se encontram geralmente nas sexta e décima-segunda silabas. Na
poética latina, o icto correspondia a batida de pé ou a palma que acompanhava a silaba
mais longa do verso cantado, dando ritmo a emissado do poema. Se o icto corresponder a
silaba ténica e natural da palavra, chama-se icto vocal; caso néo coincida, por licenca
poética diz-se icto mecanico.

IDEIA

1. Genericamente, € a representacdo imaterial, abstrata, ou o objeto interiorizado do
pensamento. Nas palavras de Descartes, corresponde a “forma de um pensamento para
cuja imediata percepcdo estou ciente desse pensamento”. Assim entendida, a idéia
constitui, ao mesmo tempo, uma realidade objetiva — que toma o lugar e se remete a algo
exterior — e uma realidade subjetiva, de natureza mental, que fornece ao pensamento a
oportunidade de captar-se a si mesmo. Essa dupla manifestagao reaparece em Spinoza,
para quem a idéia corresponde ao “conceito formado pela mente enquanto pensa”. Para
Locke, a idéia sé pode ser expressa quando acompanhada de um signo verbal, pois
designa “todo objeto imediato do espirito, que ele percebe e tem a sua frente, e é distinto do
som empregado para servir-lhe de signo... (embora deva) estar ligado aquele nome (a
palavra, ao signo verbal), e aquele nome deve estar ligado exatamente aquela idéia”. 2.
Outro entendimento de idéia, de origem platénica e metafisica, é a de ser ela a unidade que
congrega ou enfeixa a multiplicidade das coisas, constituindo o modelo e a realidade ultima
de uma determinada classe de fendmenos. No dialogo Parménides, escreve Platao: “Creio



que acreditas haver uma espécie Unica toda vez que muitas coisas te parecem, por
exemplo, grandes e tu podes abrangé-las com um sé olhar: parece-te entdo que uma
mesma e Unica idéia estd em todas aquelas coisas e julgas que o grande é uno... Essas
espécies estdo como exemplares na natureza e as outras coisas assemelham-se a elas e
s30 suas imagens; a participacao dessas outras coisas na espécie (na ldéia) consiste
apenas em serem imagens da espécie”. Assim, para além das coisas individuais, subsistem
as entidades “em si” — a de um mundo puramente inteligivel —, isto é, imateriais,
abrangentes e unificadoras de tudo aquilo que, possuindo valor e utilidade, Ihe possam
assemelhar-se: as idéias de NUmero, de Igualdade, de Justo, de Bem, de Belo, etc. A partir
desse conceito, Plotino, neoplaténico, atribuiu a idéia o significado de “causa exemplar”,
integrante do Logos (Razao) ou Inteligéncia Divina, no que foi seguido pelos tedlogos do
cristianismo. Assim, para Santo Agostinho, Deus é a Idéia Absoluta de onde promanam
todas as esséncias criadas, a ldéia de todas as formas possiveis. No interior desse
raciocinio transcendental, Kant admitiu como sendo verdadeiramente idéias “os conceitos
racionais dos quais nao pode existir na experiéncia nenhum objeto adequado”. Ou seja, por
ndo serem nem intuicées, como o espacgo e o tempo, nem manifestagcoes da sensibilidade
imediata, consistem em “perfeicdes” de que apenas nos aproximamos, mas sem
possibilidade de experimentacao efetiva. Sao elas: a alma, o mundo e Deus. Embora nao
tenham correspondéncia com a sensibilidade, isto €, com o mundo dos sentidos, essas trés
idéias regulamentam e séo indispensaveis ao funcionamento da razdo pura. 3. No terceiro
livro do Mundo como Vontade e Representacdo, Schopenhauer distingue a idéia do
conceito. Para o autor, a idéia constitui o representante adequado do conceito, mas o
expressa de modo intuitivo e concreto. Assim, enquanto o conceito € puro e abstrato, a
idéia, por mais que diga respeito a uma infinidade de coisas particulares, € determinada em
seus aspectos. Por isso mesmo, a idéia, sobretudo no ambito das artes, torna-se mais dificil
de ser comunicada. Ela sé se deixa apreender sob um aspecto particular, sob u’a imagem
intuitivamente concebida (pelo autor) ou captada (pelo espectador, ouvinte, leitor). Dai que,
em suas palavras, a idéia “uma vez concebida e expressa na obra de arte, sé se revela a
cada um proporcionalmente ao valor do seu espirito; eis precisamente por que as obras
mais excelentes de todas as artes, 0s monumentos mais gloriosos do génio sao destinados
a permanecer eternamente cartas fechadas para a estlpida maioria dos homens”.

IDEOGRAMA

Elemento ou signo gréfico estritamente convencional, ideal ou abstrato, que néo se reporta
a fonacao, como as letras, ou a figuras indicativas de silabas. E o0 caso dos nimeros ou dos
simbolos I6gico-matematicos (+, =, =). *Pictograma.

IDEOLOGIA
Superficie e profundidade, aparéncia e esséncia - Uma das formas pelas quais a cultura
se manifesta, como pensamento e praxis politicas, é a ideologia. A apreensdo e o
entendimento deste conceito, sobretudo a partir da critica marxista presente n’A ldeologia
Alem3, tornou-se um dos mais discutidos e freqlientes temas das literaturas sociol6gica,
filosofica e politico-cientifica. Dai também a variedade e a ambiglidade de seu emprego.
Para Marx e Engels, que alids conservam em grandes linhas a estrutura dialética da
filosofia de Hegel, ha uma realidade socioecondmica e cultural que aparece, que se
exterioriza e é perceptivel de maneira imediata pelos individuos que a vivem. No entanto,
para que essa realidade se converta em conhecimento, no melhor sentido do termo, é
preciso se dar conta de que ela contém e pressupde uma série de elos anteriores, de
feicdes determinadas e precedentes que a tornaram possivel. Ela ndo surge do nada, como
um deus ex-machina. Constitui sim o resultado de processos ou de atividades que se



interrelacionam necessariamente e, por isso, criam as condi¢des para que este ou aquele
fendmeno se efetive, da forma como o vemos em sua aparéncia.

Acontece, porém, que muitos daqueles fatores prévios e constituintes vao perdendo a
sua “visibilidade” durante a producdo do real que se pretende conhecer. Por exemplo,
quando compramos uma mercadoria qualquer, ela é uma realidade completa e perceptivel,
mas apenas como “coisa” necessaria ou agradavel. Caso passemos a investigar tudo
aquilo que ensejou a sua realidade, poderemos perceber que ela se desmembra e nos
remete a muitas outras que, gradualmente, foram se tornando “invisiveis” durante o seu
processo de fabricagdo. Entre elas, a existéncia da fabrica e de suas relagdes sociais
internas, a capacidade tecnolégica desenvolvida, as relagbes politico-juridicas que
envolvem a produgdo, a organizacdo dos mercados (monopélio, oligopdlio, regime de
competi¢ao), o nivel geral dos salérios, a taxa de lucro perseguida, as facilidades ou nao
provenientes da acdo estatal (protecionismo), a qualidade da mao-de-obra e assim por
diante. Ou seja, se uma determinada realidade parece ser um dado absoluto ou auténomo,
somente a investigacdo do modo como é socialmente produzida permitira revelar a
esséncia, 0 ser ou 0 aspecto concreto de sua existéncia (como, por que, em que condi¢des
€ produzida, distribuida e consumida). Toda realidade tera assim duas faces: uma de
aparéncia imediata ou de superficie, outra de esséncia mediata e mais profunda.

Idéias aparentemente livres: uma visao invertida - Juntamente com as condigées reais
de sua existéncia, homens historicamente determinados, em suas relagdes sociopoliticas e
de produgao material, representam-se a si mesmos por intermédio de idéias gerais e de
valores abrangentes. No dizer de Marx e Engels, “a producgéao de idéias, de representacoes
e da consciéncia esta, em primeiro lugar, direta e intimamente ligada a atividade material e
ao comércio dos homens; é a linguagem da vida real. As representacdes, o pensamento, o
comércio intelectual dos homens surge aqui como a emanagdo direta do seu
comportamento material. O mesmo acontece com a produgéo intelectual quando esta se
apresenta na linguagem das leis, da politica, da moral, da religido, da metafisica, etc. Sao
os homens que produzem as suas representacoes, as suas idéias, mas os homens reais,
atuantes e tais como foram conduzidos por um determinado desenvolvimento das suas
forcas produtivas e do modo de relagcbes que lhe corresponde, incluindo-se até as formas
mais amplas que estas possam tomar. A consciéncia nunca pode ser mais que o Ser
consciente; e o Ser dos homens é o seu processo de vida real. E se em toda ideologia os
homens e as suas relagcdes nos aparecem invertidos, tal como acontece numa cdmera
escura, isto é o resultado do seu processo de vida histérico, do mesmo modo que a imagem
invertida dos objetos que se forma na retina é uma consequéncia do seu processo de vida
diretamente fisico”.

Assim, o que primeiro caracteriza o pensamento ideolégico é a inversao que ele mesmo
produz entre os fatores constituintes da realidade e a forma como a consciéncia os
apreende e interpreta. As idéias postulam-se a si mesmas como formadoras da existéncia,
€, em maior ou menor grau, independentes dela. A frase muitas vezes repetida, segundo a
qual “ndo é a consciéncia que determina a vida, mas sim a vida que determina a
consciéncia”, chama a atenc¢ao para dois fatos: primeiro, que a consciéncia € um produto
social e, ao mesmo tempo, histérico, o resultado de um intercadmbio permanente entre os
homens e que se inicia pelo imperativo da convivéncia, da colaboragao e da luta material
entre eles. Forma-se como “consciéncia do meio sensivel” (da natureza e da sociedade),
situado fora do individuo, mas que, progressivamente, toma-o para si, o seleciona e a ele
reage de uma maneira ou de outra.

Em segundo lugar, a ideologia contempla ou nos transmite apenas uma idéia unitaria ou
totalizante, e a mais imediata da realidade, justamente porque antepbe-se a sua
complexidade e as suas contradigcbes. Uma teoria critica que, ao contrario, pretenda



mergulhar na constituicao profunda, recuperar os elos necessarios e desvendar os sentidos
contraditérios de uma realidade — aquilo que se tornou gradualmente invisivel, e portanto
imensuravel — deve reconstituir e partir de individuos reais e vivos, mostrando que a
consciéncia por eles manifesta é apenas a sua consciéncia (e ndo uma consciéncia
autébnoma, pura ou de validade universal). Quando o pensamento se destaca da vida real,
ou a fragmenta de tal modo que apenas uma das partes se imponha como totalidade,
quando a aparéncia imediata das coisas assume no pensamento o papel de realidade
“natural”, intima e densa das relagées humanas (os fendmeno do fetichismo, da reificagéao,
da alienacao) entramos no territério seguro e apaziguador da ideologia.

A partir dai, essa consciéncia invertida e desligada das condi¢des e dos processos reais
terd de se organizar logicamente, isto é, devera fazer com que suas articulagbes se
oferecam, interna e externamente (para si e para o “outro”), como apreensdes e
explicagdes coerentes e sistematizadas. Mas para que esse segundo movimento aconteca,
torna-se indispensavel reduzir ou mesmo eliminar varios conflitos que a vida real
necessariamente comporta. E a coeréncia do pensamento ideolégico ira se resguardar no
ocultamento das contradicdes. Como estas, no entanto, constituem o motor da histéria e
ndo podem ser eliminadas da vida ativa, da praxis (a ndo ser pelo caminho da idealizacdo),
qualquer analise socioecondmica, politica e cultural que se desvie, desconsidere ou
apague os conflitos, comprometera inevitavelmente a compreensdo do fendmeno
observado em sua generalidade.

Por isso, a ideologia elide ou procura silenciar-se sobre 0 que esta cindido no real,
tornando convergente as situagbes opostas e atribuindo a diversidade uma fisionomia
homogénea. Realiza, assim, uma “falsa consciéncia”. Esquiva-se das proprias condicdes
que a fizeram surgir: da divisdo social do trabalho, que teve seu inicio efetivo na separacao
entre os trabalhos manual e intelectual, e se desenvolveu na reparticao entre propriedade e
nao-propriedade, produgéo e consumo, agricultura, comércio e industria, capital e trabalho,
individuo, classes sociais, sociedade civil e Estado. Em resumo, ela busca se desvincular
das contradi¢cdes entre os interesses proprios e factuais dos grupos humanos, elegendo
como valores supremos apenas alguns dentre eles. Agueles mais condizentes com o
dominio material de uma classe e que, por via ideolégica, procuram estender-se igualmente
ao dominio espiritual dos individuos, grupos e atores sociais que lhe sdao antagbnicos ou
nao compartilham das mesmas condicoes ou possibilidades. Ela tende, por conseqiiéncia,
a universalizar, abstratamente, o que é particular, valendo-se de um conjunto de normas,
acOes e de valores capaz de, por um lado, dissimular ou amenizar as disseng¢des que
teimam em se mostrar na pratica; por outro, legitimar sua influéncia social, tanto pelo
sentimento da igualdade juridica como por uma aceitacdo tacita da diversidade natural em
condi¢cdes sociais vividas. Em ultima andlise, configura-se como crencga e falsidade.

Ainda assim, a ideologia da forma e sentido ao real, pois, de outra maneira, néo teria
nenhuma serventia. Permite-nos “ver” o mundo, estabelecer principios e hierarquias,
formular orientacdes e objetivos de vida, embora evitando o incémodo das oposicoes e das
diferencas. “Mais do que sistemas tedricos especulativos, as ideologias sao vistas, com
freqUiéncia, como conjuntos de crencas particularmente orientados para a acdo. Por mais
obscuramente metafisicas que sejam as idéias em questdo, devem poder ser traduzidas
pelo discurso ideoldgico em um estado ‘pratico’, capaz de prover seus adeptos de metas,
motivagbes, prescricdes, imperativos e assim por diante” (Terry Eagleton, Ideologia).
Embora deformando a realidade que modela, mas de modo a “racionaliza-la”, ou
produzindo uma curiosa contradicdo, aquela que estabelece idéias falsas reais ou
debilidades inconcussas, ela evita que as experiéncias e os fatos sociais e culturais
contradigam o nucleo de seus principios.

E se as divergéncias adquirem forca, sera a realidade o aspecto barbaro ou aberrante
dessa relacao, nao o paradigma tedrico. Assim, pode-se dizer que a ideologia tem horror a



evidéncia da complexidade, a incerteza natural e as mutagdes inevitaveis da histéria. Como
lembra Jon Elster (Belief, Bias and Ideology), ela deve, de um lado, moldar as necessidades
e 0s desejos dos que a ela aderem e, de outro, comprometer-se com as mesmas
necessidades e desejos que as pessoas ja possuem, basear-se em esperancas e caréncias
genuinas, a fim de se tornar uma concepcdo atrativa, plausivel e capaz de fornecer
motivacoes relativamente sélidas. Ou ainda nas palavras de Stuart Mill, ser pelo menos
verdadeira no que declara, embora falsa naquilo que negue.

Devemos lembrar, no entanto, que a expressao “falsa consciéncia” tem sido colocada
em dulvida por autores de tendéncias politicas diversas. Em primeiro lugar, porque
pressupde a existéncia de uma “consciéncia verdadeira” e destacada, ou, no minimo, de
procedimentos absolutamente corretos e confiaveis pelos quais se consiga formula-la. Em
seguida, por aquilo que Eagleton denomina de “racionalidade moderada” dos seres
humanos: “embora tenhamos presenciado, na politica de nosso século, suficiente
irracionalismo patolégico para recear qualquer confianga demasiado otimista em alguma
robusta racionalidade humana, é certamente dificil acreditar que massas inteiras de seres
humanos sustentariam, por um longo periodo histérico, idéias e crencas que fossem
simplesmente absurdas. Crencas profundamente persistentes tém de ser apoiadas, até
certo ponto, e ainda que de maneira limitada, pelo mundo que nossa atividade pratica nos
revela... Podemos supor, de modo geral, em razao simplesmente do carater disseminado e
duradouro de tais doutrinas, que elas codificam, ainda que de maneira mistificada,
necessidades e desejos genuinos”.

Por outro lado, lembra Raymond Williams que a extenséo e a complexidade da ideologia
permitem falhas ou rachaduras no sistema: “Nenhum modo de producdo, e portanto
nenhuma ordem social dominante, e portanto nenhuma cultura dominante, jamais inclui ou
esgota, na realidade, toda a pratica, a energia e a intencdo humanas” (Marxismo e
Literatura). Ela predomina, mas ndo chega nunca a ser absoluta, dando margem a formas
de consciéncia “residuais” ou “emergentes”, fontes de pensamento e de praticas politicas
contra-ideoldgicas.

Uma ideologia marxista - Seja como for, a nocdo de ideologia manteve-se, para 0s
fundadores do marxismo, como forma de auto-representacdo simulada, alienada e
absolutamente negativa para a tarefa de libertacdo material e espiritual do homem, para a
criacao (talvez utdpica) de um mundo essencialmente humano (sem as coagdes do
trabalho, do dinheiro, da propriedade privada dos meios de produgdo, das classes e do
Estado). Para ambos, teria sido impensavel chegar-se a uma “ideologia comunista ou
marxista”, o que de fato se consumou com o legado de Lénin e a implantagdo do
“socialismo real”. Nesse desvio (ou consequiéncia inevitavel, para alguns), a visao
originalmente contestada da ideologia transformou-se em um discurso de combate politico.
Contra a ideologia burguesa prevalecente, o proletariado haveria de se armar com o
antidoto de uma concepgao propria de classe, com uma “ideologia revolucionaria”. Assim,
Lénin e o Estado Soviético converteram em doutrina o que ja fora uma teoria critica e, por
isso mesmo, reintroduziram inversdes e ocultamentos na apreensdo da realidade, a fim de
eliminar contradigbes internas.

Crencga politica - Depois de Marx e de Engels, o fenébmeno ideoldgico incorporou-se ao
vocabulario corrente da politica e da sociologia, mas, desde entdo, com o que Norberto
Bobbio chamou de “significado fraco” do conceito. Isto €, o sentido restringiu-se ao de
crenga politica, ou conjunto de concepgdes e de valores normativos que dizem respeito a
ordem publica, e cuja finalidade € a de orientar ou influir no comportamento politico coletivo.

Ao perder a distingdo polémica e negativa anterior, mais ligada a epistemologia e aos
limites do conhecimento, seu significado transferiu-se para o de um “sistema de idéias



conexas com a agao pratica, no interior do qual se agrupam um programa e uma estratégia
destinados a defender ou a mudar a estrutura politica existente” (Carl Friedrich). Ou ainda,
“as ideologias sao sistemas de crencas explicitas, integradas e coerentes, que justificam o
exercicio do poder, explicam e julgam os acontecimentos histéricos, identificam o bom e o
mau na politica e fornecem uma orientacao para a pratica” (Herbert McClosky). Definida
assim como sistema de idéias harménicas e vinculadas a uma acgéao politica, a ideologia
abandonou sua critica epistemolégica original (nascimento, alcance e valor do
conhecimento), assim como a ela se referiu Engels em uma carta a seu amigo Mehring: “os
reais motivos que o impelem (ao individuo ou pensador que reflete sobre uma determinada
situagao) ficam desconhecidos para ele, pois de outra forma n&o se trataria de um processo
ideoldgico real. Portanto, ele imagina motivos falsos ou aparentes”. E pode imagina-los ndo
por que queira, mas por que as falhas, os vazios de sua visdo teérica nao recobrem o
processo total e movente da realidade (e as idéias tomam o lugar das condigdes e dos
nexos reais nao recuperados).

Agora, no entanto, ela passou a marcar apenas a diferengca entre, de um lado, a
constituicao de principios coerentes ou pouco flexiveis das elites politicas, e, de outro, a
incoeréncia habitual ou maior fluidez do homem comum, relativamente a seus preceitos de
vida privada e coletiva. Nesta acepgao fraca, a ideologia nao consegue ultrapassar a
condicdo de “crenga politica”, pois embora seja capaz de organizar uma determinada
representacdo do mundo e das relagdes sociais (seu aspecto cognitivo), ela procede a essa
sistematizacdo recorrendo a interesses materiais (incorpora elementos imediatos ou
pragmaticos), € a fatores emotivos ou passionais (esperancas e desejos, medos e
preconceitos). A incorporacao de elementos subjetivos a idéia de ideologia foi feita inclusive
por pensadores de esquerda, como Louis Althusser. Em sua opinido, ela “expressa uma
vontade, uma esperanca ou uma nostalgia, mais do que descreve uma realidade”. Portanto,
ao lado do aspecto cognitivo, haveria um forte componente emotivo ou afetivo. Lidaria, ao
mesmo tempo e de modo conjugado, com o entendimento do real, 0 imaginario da paixao e
o interesse ou o privilégio relativo, mas transposto a condigdo de fendmeno universal.

Declinio das ideologias? - A partir de meados do século XX, e apds a segunda guerra
mundial, comecou-se a discutir um possivel “declinio das grandes ideologias”
(conservadorismo, liberalismo, socialismo, comunismo), por vezes chamadas de “grandes
relatos” ou sistemas politicos. Raymond Aron ou Edward Shils, por exemplo, apontaram
para a reducdo progressiva dos conteldos extremistas que até entdo elas continham,
fossem de origem pragmédtica ou passional. As intervengbes estatais e a aceitagdo do
Estado de Bem-Estar Social (Welfare State) nos paises do centro do capitalismo,
caminhavam paralelamente a condenacéo do stalinismo e a formagao de novas esquerdas,
menos avessas aos valores liberais e mais criticas em relagdo ao papel onipresente do
Estado (0 que o leva a ineficiéncia e a coagao da liberdade). Ambos os movimentos
estariam assim diminuindo os conflitos entre as duas visdes de sociedade.

Um segundo argumento, que se tornaria mais evidente ap6s a derrocada do comunismo
soviético, é o de que esse declinio estaria contido no aparecimento de novos problemas
politicos e socioeconémicos, aparentemente desvinculados ou pouco influenciados pelos
antagonismos tradicionais (direita e esquerda, liberdade e igualdade, capital e trabalho,
etc). Ou seja, embora esses fundamentos continuem a existir para as ideologias gerais, as
questoes que agora eclodem o fazem de maneira fragmentada e s6 podem ser
convenientemente tratadas fora dos quadros teéricos convencionais. Problemas como o
desarmamento mundial e a paz, a igualdade das mulheres, a aceitagdo das minorias, a
educacdao no mundo tecnoldgico, a preservacdo dos ecossistemas, a sexualidade, o
terrorismo e o narcotrafico ou o controle demografico. Tratar-se-ia mais da eficiéncia e da
eficacia da gestao politica do que dos antigos ideais provenientes do século XVIIl. Enfim, o



declinio das ideologias também poderia ser observado na gradativa “despolitizacédo” da
representatividade. E ela estaria expressa, em relagéo aos eleitores, nos graus elevados de
abstencao e de votos nulos e brancos, no desprestigio generalizado das classes politicas e
na recusa do debate publico (apoliticismo). Pelo lado partidario, na conformada
semelhanca dos programas e plataformas dos candidatos e na atuacao indiferenciada dos
eleitos.

Por outro lado, autores como C.W.Mills, LaPalombara ou M.Harrington negam, em
primeiro lugar, que um possivel declinio seja sinbnimo de fim das ideologias. Na sequéncia,
recusam que o fendbmeno ideoldgico possa desaparecer como forma de representacao
coletiva ou ideério da sociedade, pois a tese, por si s6, esconderia 0 abandono de varios
ideais humanos sobre o aprimoramento da convivéncia civilizada, reafirmando, sim, a
manutencao das severas desigualdades ainda existentes. Isto é, a idéia do declinio ja seria,
ela mesma, uma forma ideoldgica neoliberal. Por fim, que os conflitos anteriores e os
antagonismos atuais permanecem em jogo: liberdade total do mercado (neoliberalismo),
carater regulador do Estado e interesses publicos; a dist&ncia crescente, em uma economia
informaticamente globalizada, entre paises ricos e pobres; a decadéncia dos valores do
trabalho vivo e assalariado em economias automatizadas; a irrealidade ou descompasso
entre o valor da produgéo fisica e 0s estoques financeiros especulativos, sem barreiras; o
poder e os interesses dos conglomerados privados (feudos econémico-tecnol6gicos de
uma nova “ldade Média”) e as prerrogativas publicas; a distribuicao interna da riqueza, o
avanco continuo do desemprego, o reaparecimento da pobreza (no interior de nagdes
ricas), a contengao dos privilégios de classe e a universaliza¢do dos direitos sociais.

Ideologia e comunicacao de massa - Também o desenvolvimento da semiologia
relancou o fendmeno ideoldgico que estaria presente, e de modo até mesmo abusivo, nos
mitos contemporaneos, esses que sao criados ou disseminados pelos meios de
comunicagao de massa. A ideologia teria se imiscuido no cotidiano do jornalismo e da
publicidade, dois mecanismos pelos quais os “fatos” ganham vida ou adquirem a espessura
de uma ‘“realidade”. Com uma grande vantagem, por sinal. Pois agora essa mitologia
estaria sendo construida por meio de uma linguagem “despolitizada”, entendendo-se por
isso uma linguagem que nao visa agir ou investigar as causas dos fendmenos
socioculturais, mas enaltecer, por palavras e imagens, os produtos destinados ao
consumidor (algo menos que o cidadao) e aproveitar-se das coisas para falar de si mesma,
expor-se como metalinguagem.

A analise dessa transposicao foi a que realizou Roland Barthes. Para ele, o0 mito é uma
fala ou exposicao de idéias e sentimentos que se define nao tanto pelo objeto a que se
refere, mas pela maneira como diz ou profere. Como exemplo, escreve o autor: “Estou no
barbeiro, ddo-me um exemplar do Paris-Match. Na capa, um jovem negro, vestindo um
uniforme francés, faz a saudagao militar, com os olhos erguidos, fixos numa prega da
bandeira tricolor. Isto é o sentido da imagem (o significante, ao mesmo tempo termo final do
sistema lingUistico-visual e termo inicial do sistema mitico). Ingénuo ou nao, bem vejo o que
ele significa (seu significado): que a Franga é um grande império, que todos os seus filhos,
sem distingdo de cor, a servem fielmente sob sua bandeira, e que ndo ha melhor resposta
para os detratores de um pretenso colonialismo do que a dedicacdo deste preto servindo os
seus pretensos opressores... ha um significante, formado ele préprio por um sistema prévio
(um soldado negro faz a saudacdo militar francesa); ha um significado, uma mistura
intencional de ‘francidade’ e de ‘militaridade”. Dessa rela¢do entre o sentido e o significado
aparece a significacdo. No caso, a integracéo e a igualdade sociais. Mas o que se pode
perceber é que a significagao final dessa imagem opera uma deformacao intencional. O
negro que sauda a bandeira ndo é, na realidade, nem o simbolo do império, nem o de uma
comunidade fraternal e francesa. Ou melhor, pode sé-lo apenas pelo lado do vencido, do



submisso, de uma histéria politica, colonial e imperialista que ja se evaporou. De maneira
idéntica a que ocorre na ideologia, elidiu-se a “visibilidade” do passado e foram esquecidas
as contradicbes do presente. O mito ndo esconde nada daquilo que mostra, mas
continuamente o deforma.

Como na teoria psicanalitica, o sentido latente de um comportamento modifica o sentido
manifesto, reconhecivel. Essa ideologia dos mitos cotidianos (dos produtos de limpeza e de
higiene, dos sanduiches e das “estrelas”) constitui um alibi, isto €, um movimento que repbe
idéias e sentimentos em outro lugar, deslocando-os da intencionalidade original. O lugar
primitivo desaparece para que nele surja uma evidéncia “plenaria, intransitiva e teatral”,
indispensavel ao reino do consumo. O sentido passa a valer apenas como forma. Dai ser
um roubo permanente da linguagem. E nenhum sentido esta imune ou resiste a deformacao
mitologica. A férmula matematica de transformacéo e equivaléncia entre energia e matéria,
E=mc2, pode ser justaposta a figura de Einstein e servir para a venda de guitarras elétricas,
jornais ou para o langamento de um ténis “cientificamente planejado”. E o consumidor do
mito considera essa significacdo — o sentido em sua relagcao com o significado — um sistema
de “fatos”, algo natural. Na verdade, nao passa de um sistema semiolégico, ou seja, de um
sistema simples de valores intencionais.

O fenémeno artistico - Na qualidade de um objeto ou processo que interpreta a realidade
ou se propde como tal, a arte ndo deixa de conter elementos ideoldgicos, seja de modo
evidente ou sutil, seja de maneira clara ou latente. E esse vinculo decorre da necessidade
de se dar ou transmitir um sentido, algo inerente a obra artistica. Como nos lembra Arnold
Hauser, “no final, toda a arte genuina nos reconduz, por um desvio que pode ser mais longo
ou mais curto, a realidade. A arte maior da-nos uma interpretacao da vida que nos permite
enfrentar, com maior ou menor éxito, o estado cadtico das coisas e extrair da vida um
sentido superior, isto é, convincente e seguro” (Teorias da Arte ou A Filosofia da Historia da
Arte).

Se as pinturas rupestres, por exemplo, se destinavam a contribuir para o sucesso da
caca coletiva, entdo os seus pintores deveriam acreditar nos poderes magicos da
representacdo, na correspondéncia misteriosa entre gestos visiveis e forgas invisiveis. E
mais efetivo seria o efeito desejado quanto mais naturalista fosse a imagem obtida. De
outro ponto de vista, se o drama burgués veio a substituir a “tragédia classica”, em meados
do século XVIII, é crivel supor que seus protagonistas reivindicavam na época um papel
histérico de classe tao importante quanto aquele que a aristocracia havia desempenhado
desde a antiglidade. A proépria linguagem da dramaturgia séria, antes elevada e nobre,
quer dizer, compativel com preceitos retéricos de velhas estirpes dirigentes, teve de se
modificar para adaptar-se ao cotidiano prosaico das camadas burguesas e populares em
ascenséo.

Assim como a ideologia geral, sociopolitica, a arte, embora ofere¢ca um sentido relativo
ou uma interpretagao particularizada (presa a subjetividade do autor, as circunstancias de
época), pretende-se “normativa” ou “exemplar’. Esse fendmeno, novamente segundo
Hauser, ndo implica contradicdo “no fato da arte ser ideolégica e, simultaneamente, ter
valor objetivo... a arte permanece na mais intima relagdo com a realidade social... é dirigida
duma forma bastante franca e direta para objetivos sociais, serve mais manifesta e
inequivocamente como arma ideoldgica, como panegirico ou propaganda, do que as
ciéncias objetivas” (idem, ibidem).

Nao foi por acaso ainda que as reivindicacdes de “autonomia” da estética ganharam
forca com as idéias capitalistas de livre comércio e de expansao da mercadoria. Como
lembra Terry Eagleton (Ideologia da Estética), “Uma vez que os objetos se tornam bens de
consumo no mercado, existindo para nada e para ninguém em particular, eles podem ser
racionalizados — falando-se ideologicamente — como existindo inteira e gloriosamente para



si mesmos. E esta nogdo de autonomia e auto-referéncia que o novo discurso da estética
esta interessado em elaborar”. Ou seja, no mundo burgués da livre iniciativa e do mercado
impessoal, o artista descobre-se como identidade Unica, como sujeito que se da leis
subjetivas ou que se permite seguir predominantemente os impulsos interiores. A esse
discurso ideoldgico da estética pdde corresponder, de modo pertinente e num primeiro
momento, o estilo romantico. E a seguir, o expressionismo e as correntes explosivas e
radicais do alto modernismo. *Arte no Século XX e *Estética.

IDILIO

Inicialmente, na Grécia, uma poesia breve destinada a representar um “pequeno quadro”
(eidyllion), versando sobre assuntos os mais diversos (liricos, épicos, heroicos, etc). No
entanto, como a maioria desses quadros tinha por conteldo paisagens e sentimentos
campestres, dado o predominio da vida agropastoril, logo o vocabulo consolidou-se como
sinbnimo de bucdlico ou de égloga (também écloga). Entre seus mais reconhecidos
cultores estao Teocrito, cujos Idilios influenciaram diretamente Virgilio (Bucdlicas), Longus
(Dafnis e Cloé, em forma de romance), Pierre de Ronsard (Eclogas e ainda Elegias,
Mascaradas e Pastoris), lacopo Sannazaro (Arcadia), Rodrigues Lobo (O Pastor
Peregrino), Bernardim Ribeiro (Menina e Mog¢a), Edmund Spenser (Calendario do Pastor),
William Browne (Pastorais da Bretanha), Cervantes (Galatéia), Milton (Lycidas), Bernard de
Fontenelle (Poesias Pastorais), Alexander Pope (Pastorais) ou Salomon Gessner (Idilios,
Novos Idilios), além de numerosos poetas vinculados ao arcadismo. *Bucolico, *Ecloga e
*Drama Pastoril.

IDIOFONE, IDIOFONO. *INSTRUMENTOS DE PERCUSSAO.

IDIOLETO

1. Os tragos particulares e sistematicos que um individuo faz da lingua, e que caracterizam
suas formas de expressao cotidiana. Por vezes, dependendo do menor dominio sobre a
lingua, os idioletos se afastam das normas cultas. 2. Em literatura, significa também os
modos singulares com que um autor emprega a gramatica, seu “raciocinio gramatical”,
dando-lhe feicdes distintas. James Joyce ou Guimaraes Rosa, por exemplo, apresentam
tragos marcantes de idioleto literario, por meio de seus neologismos. Do grego idiotes,
particular ou individual.

IDOLOPEIA

Figura retérica pela qual um pensamento ou discurso € imputado a uma pessoa morta, de
maneira provavel ou apenas imaginariamente. A frase pretensamente dita por Galileu
durante o seu processo inquisitorial — “E no entanto, se move” (eppur si muove) —
reafirmando o movimento da Terra, constitui uma idolopéia de tipo legendario, por nao
existir qualquer indicio real de sua profericao.

ILHA DE EDICAO

Equipamento para reproduzir e editar (montar) as imagens técnicas e os sons de video e
televisao, transferindo os sinais magnéticos de uma fita para outra (que seréa finalmente
exibida), contendo, no minimo, dispositivos para “corte”. Nessa tarefa, a ilha se acopla,
simultaneamente, a um aparelho emissor ou de saida, e a outro de gravacao ou entrada.
Dela ainda podem fazer parte equipamentos de efeitos especiais para tratamento e
acréscimo de imagens, na fase denominada de pés-producao.



ILUMINACAO

No ambito artistico — fotografia fixa, teatro, cinema e video — diz respeito ao conjunto de
dispositivos, técnicas e efeitos luminosos ou coloristicos destinados ndo s6 a transmitir
visibilidade cenografica, mas a sugerir e valorizar as agdes dramaticas ou os ambientes nos
quais elas ocorrem, contribuindo para ressaltar aspectos significativos — formais e
psicolégicos — da cena concebida ou da imagem representada. Basicamente, ha trés
variaveis no estudo da luz e de seus efeitos possiveis: a diregcdo (de frente, de tras, da
esquerda, da direita, de baixo, de cima), a natureza (luz direta, rebatida, dura, difusa,
filtrada) e a intensidade (fraca, forte, correta ou equilibrada). Quanto as posicoes —
considerando-se a relagao entre a cAmara e o assunto ou cena —, existem igualmente trés
possibilidades: luz de ataque (também chamada principal ou bésica, emanada de uma
refletor atrds da camara e que incide diretamente sobre a face do objeto), de compensacao
(a luz incidente de um refletor que permite visualizar as sombras contiguas, de forma
semelhante aos efeitos da reflexdo solar na atmosfera e nas nuvens) e contraluz (feixe
incidente sobre o personagem ou objeto, mas projetado pela parte de tras ou posterior,
criando um efeito de aura, de distanciamento e leveza; em inglés, back ligth). Significa
ainda posicionar a cdmara contra uma fonte de luz, a fim de se obter uma silhueta do objeto.
*Diretor de Fotografia.

ILUMINISMO, ILUSTRACAO

As luzes da razao: um desafio - Algumas caracteristicas da mentalidade e da cultura
renascentistas — o racionalismo, o naturalismo e o humanismo — serviram de esteio e de
seminario a este movimento ao mesmo tempo intelectual, filoséfico, politico, social e
econdmico do século XVIII europeu. Também chamado “Século das Luzes”. Misto de razao
e de crenca (ou ao menos de esperancosa expectativa) no progresso, de revolta e de
reformas politicas, o lluminismo ainda hoje permanece atual, tanto pelo aspecto afirmativo
das liberdades individuais, da ética e da justica, como pelos perigos sutis de um
“autoritarismo esclarecido”, e, assim, pretensamente racional.

Nao sem excecgoes, a época anterior, a do seiscentos, estivera sob a predominancia do
absolutismo politico, no qual as prerrogativas individuais e uma suposta ou desejada
soberania do povo submetiam-se ao direito divino dos reis. Tal poder valia mais pela forca
real e simbdlica de coesao social, representada na figura do rei (sob o comando do Um,
como a ele se referia La Boétie), do que como forma de tornar independentes os homens.
Fora ainda o periodo mais agudo da Contra-Reforma catélica, cujo emblema se estampava
na férrea disciplina dos jesuitas, guardides da tradicdo, da revelagao e da autoridade papal.
E assim também do moralismo excessivo dos jansenistas, para quem o homem, em estado
de natureza, s6 se revela pela concupiscéncia.

A idéia de lluminismo ou de llustracao (Lumiéres para os franceses, Aufkldrung para os
alemaes, Lumi para italianos, Enlightenment na Inglaterra e llustracion entre espanhois)
residiu na critica racional e autbnoma do pensamento e das acdes, na construcdo de
conhecimentos capazes de revelar as “luzes” (a verdade) por oposicao as “trevas”, as
“sombras” ou ao lado obscuro, supersticioso, mitico ou ignorante do homem.

Essa metafora da luminosidade ja houvera sido empregada pelas religibes com um
sentido mistico, ou seja, de epifania ou revelagéo divina imediata. A llustragéo, e antes dela
Descartes, chamaram a razao de “luz natural”. Ou seja, seus adeptos buscaram secularizar
e transferir para o esforco continuo da razao e para a disciplina empirica do entendimento
aquilo que antes era um fenémeno de fé. Propls-se a emancipacdo das &reas do
conhecimento (ou a diversificacdo dos estudos cientificos) que as teologias (catélica ou
luterana) e a metafisica sempre procuraram unir e submeter a seus critérios. As relacdes
fundamentalmente humanisticas, isto é, aquelas do homem consigo mesmo e com a



natureza, seriam as mais determinantes para que o progresso humano se realizasse
gradual e seguramente.

No dizer de Gotthold Lessing, o famoso polemista da religido, critico de artes e
dramaturgo alemao, “o mais nobre assunto de estudo para o homem é o homem”. A
autonomia do pensar, o livre exame do entendimento, tornou-se uma condicdo
indispensavel do projeto. Devia-se recusar a autoridade quando nesta se encontrasse
ausente a consisténcia légica da realidade. Energicamente, tal idéia foi sintetizada na
maxima de Von Sonnenfelds: “Toda tradicao que ndo tenha uma base justificavel deve ser
automaticamente abolida”. E o principio do individualismo, no sentido melhor de um homem
independente e capaz de desenvolver por si 0 exame e a critica do mundo, exteriorizou-se
na resposta de Kant a pergunta “O que € o lluminismo?”, feita pelo editor da Revista Mensal
Berlinense (Berlinische Monatsschriff), em 1783: “E ... a saida do homem de sua
menoridade (intelectiva e cognitiva), pela qual ele é responsavel. Menoridade, ou seja, a
incapacidade de se servir do préprio entendimento sem a orientacdo de outrem...
incapacidade que nao esta em uma deficiéncia de seu entendimento, mas na caréncia de
decisdo e de coragem para dele fazer uso sem a direcao alheia. Sapere Aude! (saber
ousar). Tem coragem de servir-te do teu préprio entendimento! Eis a divisa das Luzes”.

Etica ou moral, mesmo na auséncia de Deus - A tentativa de construcdo de uma
“filosofia da natureza” conduziu varios pensadores da época a um materialismo declarado
(sobretudo na Franga — La Mettrie, Diderot, d’Holbach). Ou entdo a um deismo distanciado
(Voltaire, Kant), cuja concepcao de Deus se restringia ao modelo maximo de razao ou
arquiteto do universo, sem interferéncias na vida cotidiana, nem sequer garantias de
salvacdo eterna (Locke j4 defendera antes a impossibilidade de se demonstrar a
espiritualidade da alma). Como entdo edificar uma moral necessaria na auséncia da
religido, de principios e garantias superiores? Que critérios podem ser universais sob a
“permanente inconstancia do homem?” (Voltaire), “se a histéria da humanidade é um imenso
mar de erros, no qual umas poucas e obscuras verdades podem achar-se aqui e ali”
(Cesare Beccaria)?

Uma das possibilidades é a de d’Holbach. Se os homens agem em decorréncia do
prazer e da fuga a dor, “ndo contribuem para o bem-estar de seu semelhante, sendo
quando os leva a isso a satisfacdo que procuram; e disso se afastardo quando os
desagrade (Sistema da Natureza ou das leis do mundo fisico e do mundo moral). O
problema se resolve entdo pelo Direito ou pela Legislacao, isto é, por um sistema de
sangdes passiveis de estimular os atos de virtude e de condenar as agdes contrarias ao
bem-estar comum.

Ja para Kant, a moral comeca a adquirir valor na boa vontade. Mas como esta pode
conter uma enorme diversidade de motivos — interesse pessoal, prazer, egoismo,
benevoléncia, piedade, amor ao prdoximo, etc —, ndo é nela que se encontrara a
racionalidade desejada ou requerida. A moral sé é racional quando vale para todos e em
qualquer tempo, ou seja, quando se torna universal, independente da finalidade de um
propésito particular. Atos como nado roubar, ndo matar ou mesmo saldar as dividas,
impdem-se como razdes universais, extensiveis a todos 0os homens, em qualquer tempo,
lugar ou circunstancia. Logo, o dever ndo € uma atitude ou ato agradavel, ndo significa
seducdo. E sim uma necessidade de fazer o bem sem ser tangido por uma emogao, mas
como obediéncia racional. Impde-se como lei pura, formal €, a0 mesmo tempo, negativa — a
que interdita as inclinagbes apaixonadas. Sao os imperativos categoricos da razao, ou as
formas puras da legalidade. “Age de acordo com uma maxima tal que possas querer, ao
mesmo tempo, que ela se torne lei universal”, ou, da mesma maneira, “Age de tal sorte que
uses da humanidade, 0 mesmo em tua pessoa como em outro, sempre como um fim,
jamais, simplesmente, como meio”. Essa razdo pratica nada tem a ver com generosidade,



com o que seja agradavel ou traga felicidade a quem a exerga. Trata-se de uma obediéncia
comum, de um dever formal que nega as inclinagcdes puramente afetivas (amor ou 6dio,
simpatia, comiseracdo, aversao).

Caracteristicas mais evidentes — Entre os principais aspectos, a razdo iluminista
consiste:

1) na abertura de todos os espagos até entdo proibidos ao entendimento, por for¢a da
tradicao e da autoridade, laicas ou religiosas. Quando a razdo se debrucga e investiga a
sociedade e a natureza, é capaz de perceber constantes universais e, por seu intermédio,
formular leis. Retroativamente, essas mesmas leis sdo acessiveis a razdo. Logo, a
racionalidade é algo inscrito e convergente nas relagbes entre o mundo e o homem. E
também por ela que o ser humano descobre, ascende ou conquista a liberdade, ndo apenas
a de pensar, mas a de reformular e reconstruir seu universo sociopolitico;

2) na reabilitagao das paixdes e do prazer, necessarios a satisfagdo pessoal, desde que
nao haja prejuizo ou corrupcao da sociabilidade, pois a felicidade subjetiva ndo deve
contrapor-se a virtude publica;

3) na perspectiva otimista e ininterrupta do progresso material, conduzido pela teoria e
pelo exercicio da prética, da observagao, do experimento cientifico e da invengao técnica.
Embora houvesse figuras contrarias a idéia de uma evolugao tendente ao aperfeicoamento
humano (Rousseau, Hume), a concepcao mais difundida era a do carater progressivo da
civilizagdo. Um caminho que a histéria mostrava ser da animalidade a humanidade, da
barbarie a civilizagdo, do estado de natureza ao estado de cultura (Voltaire, Diderot,
D’Alembert — os enciclopedistas franceses — ou Edward Gibbon, na Inglaterra);

4) na universalidade ou cosmopolitismo do homem, para além das barreiras geogréficas,
nacionais ou politicas. O ser humano, em sua plenitude cultural, € um cidad&o do mundo. A
nocgao de patria s6 tem sentido para homens livres e de paz. E mais escolha do que acaso.
Constitui uma preparacéao para a sociedade internacional dos povos (Fougeret de Monbron
em seu “O Cosmopolita ou o Cidaddao do Mundo”, bem como Kant in “ldéia de uma Histéria
Universal de um ponto de vista Cosmopolita”);

5) na utilizagdo pragmatica e construtora do saber e do conhecimento aplicado, que
ultrapasse a reflexdo meramente especulativa. As ciéncias — naturais e sociais — s6 podem
ganhar significado efetivo quando impulsionam o progresso, o bem-estar comum e alargam
o territério da cidadania;

6) na defesa da educacdo como processo civilizatério e meio de elevagao espiritual.
Cientes de que as paixdes e os apetites configuram aspectos inerentes ao homem, como
ser animal e natural, Helvécio ou Diderot, por exemplo, ndo encontram outra saida a néo
ser na pratica artificial do poder pedagdgico — a Unica via ainda possivel de superagao da
menoridade ou ainda da minoridade (juntando-se ao sentido corrente de “menor de idade” o
de “minorar”, diminuir, tornar ainda menor). Ou seja, desta tendéncia quase infinita de
credulidade, estupidez e supersticao de que o vulgo é capaz. Mas como o lluminismo nunca
se mostrou unitario, podemos perceber neste assunto um exemplo de suas variacoes.
Enquanto o “democratismo” de Rousseau previa uma educagao geral e popular, Voltaire
preferia uma acao reservada as elites, convencido de que, com a plebe, perdia-se tempo e
esforgo. Majoritariamente, os enciclopedistas acreditaram na possibilidade de uma
“educagao dos soberanos”, pela qual estes se convenceriam das causas populares,
evitando revolugdes politicas. O lema “tudo para o povo, nada pelo povo” resumia essa
perspectiva de despotismo esclarecido;

7) na tolerancia para com as escolhas religiosas individuais, independentemente da
opc¢ao oficial do Estado ou do poder soberano (habitual na época). No entender de Voltaire,
por exemplo, a intoleréncia era o fruto deteriorado do “cristianismo real”. Nenhuma outra



crenga, antiga ou contemporéanea, pretendera tdo amplo e exclusivo poder sobre a vida
interior, publica ou privada dos homens.

Foi também no bojo do pensamento iluminista que o racionalismo e a liberdade de agéo
produtiva se introduziram na economia politica, sobretudo a de origem inglesa. O que se
procurava entdo era extinguir a arbitrariedade das agdes governamentais, substituiveis
pela formulagdo de leis naturais e, portanto, necessarias ao progresso e a rigueza das
nagdes. Por exemplo, a divisdo do trabalho e a compatibilidade esponténea entre os
objetivos de produtores e de consumidores (a mao invisivel que governa o livre jogo dos
egoismos privados) na concepgao de Adam Smith. Nascia ai o liberalismo econémico, de
formidavel influéncia no campo politico-social.

Criticas ao projeto - Uma critica “ilustrada” do préprio lluminismo demonstrou, no entanto,
que a razao nao é moldada apenas por virtudes, senao também por defeitos. Em um texto
comum, escrito por Benjamin e Adorno sobre o préprio conceito, podemos ler: “Desde
sempre o iluminismo, no sentido mais abrangente de um pensar que faz progressos,
perseguiu o objetivo de livrar os homens do medo e de fazer deles senhores. Mas,
completamente iluminada, a terra resplandece sob o signo do infortdnio triunfal... O que os
homens querem aprender da natureza é como aplicar suas possibilidades para domina-la
inteiramente e aos homens. Fora disso, nada conta... O que importa ndo é aquela
satisfacdo que os homens chamam de verdade, mas a operation, o proceder eficaz...
Caminhando em busca da ciéncia moderna, os homens se despojam do sentido... O que
nao se ajusta as medidas do calculo e da utilidade é suspeito para o iluminismo”. Acusa-se,
portanto, o carater instrumental que as formas do pensamento ocidental adquiriram desde o
“cientificismo” de Bacon e que se espalharam pela economia, pelos aparatos judiciarios ou
pela politica. Sua tendéncia as grandes abstragdes acaba por desconsiderar o particular, o
variavel e até mesmo o concreto vivido.

Assim, a razdo nao se manifesta de modo soberano ou puro, mas condicionada por
fatores ou deformagdes:

1) econémicas e sociais — a vertente marxista da critica ao capitalismo, feita, entre
outras, pela mesma Teoria Critica da Escola de Frankfurt: “A luta contra as ilusdes
harmonicistas do liberalismo, o desnudamento das contradicdes a ele inerentes e a
abstracdo de seu conceito de liberdade s&o... distorcidas a ponto de se tornarem
palavreado reacionario. A frase segundo a qual a economia, em vez de dominar os homens,
deve servi-los, é pronunciada exatamente por aqueles que nunca quiseram que se
entendesse por economia outra coisa que os interesses de seus financiadores... A
coletividade € equiparada com a ordem decadente por eles defendida” (Filosofia e Teoria
Critica). Acrescente-se a esses argumentos o consumo descontrolado e viral dos recursos
renovaveis do planeta, os desperdicios imensos das populagdes ricas, estimulados por
uma economia que necessita criar demandas permanentes, inclusive as novissimas
virtuais. O que também resulta na transformacao do cidadao (idéia politica) em simples
consumidor (concepg¢ao economicista);

2) psiquicas, isto é, de origem inconsciente ou pulsional — a analise freudiana do
aparelho mental, que subverte constantemente o decantado freio ou equilibrio racional
sobre as paixdes;

3) instrumentais e burocraticas, pelas quais a adequagao dos fins aos meios (que
passam a ganhar evidéncia ou supremacia) corrompe os valores normativos e desejaveis
da justica social e da liberdade individual — as tiranias de esquerda e de direita, a
burocratizacdo das instituicdes, publicas e privadas, sobretudo as de ordem politica,
apartadas de problemas e de reivindicagbes sociais, o dominio da técnica ou da
tecnocracia;



4) filosoficas e ideoldgicas, pelas quais o saber e a razao justificam, antes de tudo, o
poder nas relacées humanas, seja ele politico, social ou econdmico. Para Foucault, por
exemplo, a llustragdo € um movimento de normalizagdo, de disciplina, um &libi da
repressao; ou ainda, os reparos que Walter Benjamin fez a nogao de experiéncia, em Kant,
uma idéia ainda baseada na individualidade do sujeito, desconsiderando outras formas
empiricas que também levam ao conhecimento, como as experiéncias linglisticas,
estéticas, histdrico-sociais ou mesmo religiosas;

5) culturais — por intermédio da cultura de massa (conferir a expressao) — que
desenvolve, de modo avassalador, o antiintelectualismo, o conformismo, a banalidade
populista, a homogeneidade dos desejos e a desvalorizagdo da alta cultura, dificultando
uma possivel caminhada do individuo rumo a sua autonomia.

A esperanca se mantém - Apesar de tudo, no famoso discurso que proferiu ao receber o
prémio Adorno de 1980 (O Moderno — Um projeto inacabado), Jirgen Habermas reafirmou
a idéia de que a modernidade, “projeto do lluminismo”, ndo fracassou em seus principios,
nem em suas esperangas de emancipacao. Ela se acha, sim, inacabada, mas nem por isso
deixa de ser um estimulo e “emulagéo para os intelectuais”. Retirar sua base racionalista e
universalista seria um crime contra a humanidade.

Assim, uma cruzada ainda viva, pertinente e necessaria do lluminismo, segundo agora
Sérgio Paulo Rouanet, estaria: “... no pluralismo e na tolerancia, no combate a todos os
fanatismos, sabendo que eles ndo se originam da manipulacao consciente do clero e dos
tiranos, como julgava a llustragao, e sim da acao de mecanismos sociais e psiquicos muito
mais profundos. Revive a crenga no progresso, mas o dissocia de toda filosofia da histéria,
que o concebe como uma tendéncia linear e automéatica, e passa a vé-lo como algo de
contingente, probabilistico e dependente da agdo consciente do homem. O Unico progresso
humanamente relevante € o que contribui de fato para o bem-estar de todos, e os
automatismos do crescimento econdmico ndo bastam para assegura-lo. O progresso,
nesse sentido, ndo é uma doacao espontanea da técnica, mas uma construgao racional,
pela qual os homens decidem o que deve ser produzido, como e para quem, evitando ao
maximo os custos sociais e ecolégicos de uma industrializacao selvagem... mantém sua fé
na ciéncia, mas sabe que ela precisa ser controlada socialmente e que a pesquisa precisa
obedecer a fins e valores estabelecidos por consenso, para que nao se converta em uma
forca cega, a servigo da guerra e da dominacao. Repde em circulacao a nogéao kantiana da
‘paz perpétua’, com pleno conhecimento das forgas socioeconémicas que conduz a guerra.
Resgata o ideal do cosmopolitismo, do Weltbiirgertum, sabendo que nas condi¢des atuais a
universalidade possivel ndo poderd ir muito além da esfera cultural. Assume como sua
bandeira mais valiosa a doutrina dos direitos humanos, sem ignorar que na maior parte da
humanidade s6 profundas reformas sociais € politicas podem assegurar sua fruicao efetiva.
Combate o poder ilegitimo, consciente de que ele ndo se localiza apenas no Estado
tiranico, mas também na sociedade, em que ele se tornou invisivel e total, molecular e
difuso, aprisionando o individuo em suas malhas tdo seguramente como na época da
monarquia absoluta. Luta pela liberdade, conscio de que ela ndo pode ser apenas a do
citoyen rousseauista, mas também a de todos os que se inserem em campos setoriais de
opressao, regidos por versdes ‘regionais’ da dialética hegeliana do senhor e do escravo,
como a relagdo homem-mulher, heterossexual-homossexual, etnia dominante-etnias
minoritarias... Sabe, enfim, que grande parte desses valores sé podem ser realizados pela
mudanca das relagbes sociais, mas nao desconhece que as tentativas até hoje
empreendidas para muda-las levaram a novas formas de tirania” (As Razbes do
lluminismo).



ILUMINURA

llustragdo e/ou decoragdo realizada em livros manuscritos, medievais e renascentistas,
contendo aplicagdes de ouro e pintada com técnicas de témpera ou guache na obtencao
das cores. Distinguem-se trés tipos de iluminura: a) miniatura ou imagem figurativa,
ilustrativa ou nao do texto, ocupando toda a pagina ou parte dela; b) letra inicial, capitular
ou, mais especificamente, *letrina, envolvendo cenas ou motivos de adorno; ¢) margem,
referente a uma miniatura, ou forma decorativa a margem do texto. Apds a preparacao do
pergaminho ou do velino, fazia-se um esbo¢o do desenho. As partes a serem douradas
eram trabalhadas em primeiro lugar, sendo recobertas com folhas finissimas de ouro e
entdo polidas; em seguida, aplicavam-se as cores e, finalmente, acrescentavam-se o0s
detalhes pertinentes as figuras e tonalidade de pele. Do verbo latino “illuminare”, no sentido
de adornar, decorar. A pratica da iluminura praticamente desapareceu no século XVI,
embora permaneca como trabalho de restauracéo.

ILUSTRACAO

1. Imagem figurativa ou abstrata que acompanha um texto, servindo como sintese,
esclarecimento ou representacao visual do tema, ou ainda como simples recurso estético,
tendo por finalidade atrair o interesse e suavizar a leitura. 2. Como sinénimo de lluminismo,
consultar este ultimo verbete.

IMAGEM

1. Tipo de signo icbnico, ou seja, aquele que apresenta uma relagdo de semelhanca visual
ou de similaridade de forma com o objeto representado, sendo afetado diretamente pelo
objeto. Casos, por exemplo, de uma sombra ou de uma pegada. 2. Analogo que substitui
algo, servindo-lhe de testemunha, ou que evoca outra coisa nova ou inexistente, agindo,
neste Ultimo caso, como invengado ou criagdo. Como quer que seja, constitui uma forma a
carregar um contetdo sintético de comunicagao, de referéncia, de informacdo ou de
conhecimento a respeito de um objeto ou fendmeno. *Imaginacao, *Representacgéao,
Imagem e Simulacro. 3. Representacao de coisas, idéias, sentimentos e relacdes de forma
por meios graficos (desenho, pintura), escultéricos, opticos (fotografia, projecoes técnicas,
espelhos), mentais (sonhos, meméria e idéias), perceptivos (dados dos sentidos,
aparéncias) ou mesmo verbais (imagens poéticas, narrativas, descritivas, figuras de
retérica). 4. Estampa ou reproducao grafica. 5. Conceito, juizo de valor ou representacao
mental, verdadeira ou ndo, a respeito de pessoas, grupos, instituicdes, coisas ou produtos,
relativamente cristalizada, mas, ainda assim, passivel de modificagao.

IMAGEM LATENTE

Imagem invisivel formada por haletos de prata (por sais sensiveis a luz, como o brometo, o
iodeto e o cloreto) sobre um filme ou pelicula, e tornada visivel apbés os processos de
revelagdo e de fixagao.

IMAGEM TECNICA
Imagem captada, transmitida ou fixada por aparelhos 6pticos ou eletrénicos de registro, tais
como as de cameras fotografica, de televisdo, video, cinema e computadores.

IMAGINACAO, IMAGINARIO

Capacidade ou faculdade da consciéncia para evocar ou produzir relagdes, seres e objetos
sob duas formas: na qualidade de testemunha, isto é, de um fenébmeno que, embora
ausente, ja foi anteriormente percebido e retorna a idéia; na qualidade de criacdo ou
invencao mental de fendmenos novos ou inexistentes (ver Fantasia). Como testemunha, a
imaginacdo € reprodutora de uma percepgao ou meméria real. Sob o aspecto de ente



criado, a imaginagdo é criadora ou inventiva. Ambas ndo se excluem, podendo, ao
contrario, combinar-se. Além disso, relacionam-se, de um modo ou de outro, com uma
realidade inexistente aqui e agora, mas tornada presente, tanto por referéncia ao passado,
ao préprio instante imaginativo ou ao futuro. Quando a capacidade imaginativa ultrapassa o
terreno psiquico individual e se concretiza ou se difunde socialmente em obras ou agbes
culturais, entra-se no dominio da arte ou da investigacao intelectual de natureza filosoéfica,
técnica ou cientifica. Diz-se ainda imaginagédo evocadora aquela centrada em sentimentos
e afecgdes pessoais; e imaginacao fabuladora aquela vinculada a imagens sociais, étnicas
ou mitico-religiosas (lendas) que narram e explicam o passado e a predestinacdo de um
povo ou comunidade. J& o termo imaginario designa um conjunto interligado de
imaginacdes que, por desvios ou compensacdes da realidade, procuram explica-la ou
justifica-la. Trata-se portanto de uma referéncia socialmente construida, em que se
misturam imaginacdes reprodutoras e fabuladoras, em grande parte irreais, mas
cristalizadas. Caso seja aceita a existéncia do inconsciente (consultar) como estrato
fundamental da vida psiquica, de maneiras subjetiva ou coletiva, assim como sua faculdade
de exteriorizagdo em sonhos e processos de sublimacao cultural, deve-se admitir, por
conseqliéncia, que a imaginacao nao se reduz a uma faculdade da consciéncia.

IMAGISMO

Construgdo poética que da preferéncia a imagens visuais, a coisas ou objetos concretos,
dispostos, habitualmente, em uma seqiéncia. Exemplos em Oswald de Andrade:
“Coqueiros / Aos dois, / Aos trés, Aos grupos. / Altos / Baixos” (Longo da Linha); “Agora
vamos correr o pomar antigo / Bicos aéreos de patos selvagens / Tetas verdes entre folhas
/ E uma passarinhada nos vaia” (Bucdlica).

IMITACAO

1. Na qualidade de principio de criagao artistica, ver *Poética e *Arte. 2. Principio musical da
polifonia que consiste em se reproduzir um motivo da melodia em diferentes partes da
estrutura sonora. O motivo inicial é chamado “antecedente”; suas imitacoes,
“consequentes”. A imitagao direta € a mais simples, pois 0 motivo conseqliente é quase
idéntico ao anterior. A imitagao contraria, ou inversao, indica que o periodo conseqliente
inverte os intervalos do motivo antecedente — os que eram ascendentes, por exemplo,
tornam-se descendentes, ou vice-versa. No movimento retrogrado, ou caranguejo, o motivo
consequente tem inicio na ultima nota do antecedente, regredindo para a primeira. A
imitacdo apareceu na transicdo da ldade Média para a *Renascenca, incluindo-se como
técnica de composicao do *canon ou canone, e, mais tarde, do “ricercare” e da *fuga.
*Repeticao.

IMPOSTA

Em arquitetura, o bloco de pedra (ou eventualmente de madeira) situado na base de um
arco, e que, por sua vez, apoia-se na extremidade superior de um muro, de uma coluna ou
pilastra. As impostas mais elaboradas podem estar constituidas de partes, como o pulvino e
o capitel. *Arco.

IMPRECACAO

Figura de retérica pela qual se demonstra desprezo, se deseja o infortinio, a desgraca ou
se amaldi¢oa alguém, uma idéia ou principio. O mesmo que Execragéo. Nos Lusiadas ha
uma famosa imprecacédo, a do Velho do Restelo, que condena a ambicdo e os feitos
maritimos humanos: “Oh! Maldito o primeiro que, no mundo, / Nas ondas vela pds em seco
lenho! / Digno da eterna pena do Profundo, / se é justa a justa Lei que sigo e tenho! / Nunca
juizo algum, alto e profundo, / Nem citara sonora ou vivo engenho, / Te dé por isso fama



nem memdria, / Mas contigo se acabe o nome e gléria”. Também como imprecacdo ou
execragdo podem ser tomados estes versos de Cecilia Meirelles, enderecados aos
poderosos de sempre: “O personagens solenes, / que arrastais os apelidos / como pavoes
auriverdes / seus rutilantes vestidos, / - todo esse poder que tendes / confunde 0s vossos
sentidos: / a gléria, que amais, é desses / que por vés sao perseguidos” (Dos llustres
Assassinos). O livro biblico Ecclesiastes constitui, todo ele, uma longa e grave imprecacao
contra a vaidade humana.

IMPRESSAO

1. Em filosofia, entende-se por impressdao a marca ou o sinal que 0s seres, objetos e
fendbmenos (naturais ou culturais) deixam no espirito, ensejando o processo de
conhecimento, assim como o despertar de desejos ou apetites. Com este entendimento,
David Hume (Tratado da Natureza Humana) definiu a impressdo como “todas as nossas
sensagoes, paixdes e emogdes, em sua primeira aparicdo na alma”. 2. Nas artes plasticas
de reproducgao grafica, significa o processo de registro e de multiplicacao de imagens sobre
um suporte fino e destacavel, como papel ou tecido. Sao basicamente quatro as técnicas
utilizadas: a) a de entalhe (desenho escavado diretamente na superficie de uma chapa de
metal, eventualmente com o uso da agdo corrosiva de acido); b) a de relevo (corte ou
desbastamento de areas laterais de um determinado material, fazendo sobressair o
desenho, como na xilogravura); ¢) em plano, baseada na repulsdo entre a 4gua e um
elemento graxo, também denominada de processo litografico, e d) a de tela ou trama
porosa, como a serigrafia. *Gravura *Entalhe, *Relevo, *Litogravura e *Serigrafia.

IMPRESSIONISMO E POS-IMPRESSIONISMO

Os ambientes socioculturais - A revolugdo da pintura impressionista teve seu instante
deflagrador em 1874. Mas como qualquer outra insurreigao cultural, as causas que lhe
deram origem evoluiram de modo progressivo, derivadas de experiéncias, de principios e
de perspectivas lentamente consolidadas.

Do ponto de vista politico-social, as décadas anteriores do século haviam sido
continuamente turbulentas na Francga: Restauracdo Monarquista (1814-1830), Revolugéo
de 30, Monarquia de Julho (1830-1848) e III° Império (1848-1870), cuja debacle foi
demarcada pela guerra franco-prussiana e a explosao da Comuna de Paris (1871). Esse
periodo, 0 mesmo em que o grande capital consolidou o seu poder e expandiu as
conquistas coloniais, assistiu também as lutas ideolégicas entre idéias realistas (autoritarias
ou constitucionais), liberal-republicanas e socialistas. Ao mesmo tempo, as recentes
tecnologias aplicadas aos servigos publicos, a produgdo em massa de artigos novos para
consumo, o0 aumento da popularidade da imprensa e da fotografia iam desenhando aquelas
relacdes sociais e atitudes espirituais baseadas no dinamismo e rapidez urbanas, no frenesi
das sensacdes efémeras. Nessa efervescéncia econdmica e sociocultural ja tomavam parte
as elites proletarizadas do comércio e da industria que, na opinido do conhecido romancista
Eugeéne Sue, formavam o “terrivel oceano popular cuja maré engoliria toda a sociedade”.

Curiosa e contraditoriamente, enquanto se experimentavam o0s confortos
contemporaneos € a fé no progresso material, surgia igualmente um difuso sentimento
espiritual de desengano, expresso pelo neologismo “decadente” (titulo assumido por um
jornal parisiense da década de 80). Com ele, sugeria-se uma “sociedade que se desintegra
sob a agdo corrosiva de uma civilizacdo deliqiescente... refinamento de apetites,
sensagles, gosto, luxo, prazeres; neurose, histeria, hipnotismo, morfinomania, impostura
cientifica... esses sdo os sintomas premonitérios de evolugao social” (citado por Eugen
Weber, Franca Fin-de-Siécle).

Assim, seria de se esperar que, no ambito das artes plasticas, os valores
tradicionalistas, marcados pelas estéticas neoclassica e posteriormente romantica, assim



como pelas instituicdes oficiais que rigidamente as conservavam (como a Academia das
Belas-Artes), acabassem por sofrer ataques progressivamente contundentes. A
insatisfacdo também comportava outro aspecto de natureza pratica ou material. Isso
porque as exposigdes oficiais possuiam uma importancia decisiva para a carreira dos
artistas. As telas a serem escolhidas passavam pelo crivo de um grande juri, formado por
professores académicos e pintores consagrados, e a desclassificagdo de obras
concorrentes reduzia a possibilidade de se ganhar reputacdo no mercado e, com isso, a de
obter-se compradores. A revolta com os métodos e critérios académicos comegou a gerar
protestos publicos de varios alunos que cursavam, por exemplo, as aulas oficiais de
Thomas Couture, ou mesmo as de alguns ateliés particulares, mas preparatérios para
exames, como o de Charles Gleyre. Nos cafés freqlientados pela boémia artistica da época
— o Tartanne, o Fleurus, o Bade, o Andler Keller e a Brasserie dos Martires —, enaltecia-se a
pintura mais livre de Corot e dos paisagistas de Barbizon (ver a parte) e o realismo de Millet
e de Courbet (consultar Realismo-Naturalismo). Entre o0s jovens que ndo mais se
adaptavam as regras técnicas ou as convengées institucionais, na maioria provincianos,
encontravam-se entdo Edouard Manet (apesar de sua mengao honrosa na exposicéo de
61), Claude Monet, Camille Pissaro, Paul Cézanne, Auguste Renoir, Alfred Sisley, Frédéric
Bazille, Fantin-Latour, Berthe Morisot, o americano James MacNeill Whistler e o holandés
Johan Jongking.

A figura de Eugéne Boudin, pintor mais velho que Monet, deve também ser ressaltada
tanto por seu trabalho pessoal, quanto pelas orientacdes estéticas marcantes que
transmitiu ao seu conterraneo de Le Havre, além de facilitar-lhe contatos profissionais em
Paris. Conforme Boudin registrou em suas cartas, “a época dos romanticos ja estava
encerrada. Daqui por diante, devemos buscar as belezas simples da natureza, vista em
toda a sua variedade e frescor... Tudo o que é pintado diretamente no lugar onde se
encontra tem sempre uma forga, um vigor € uma vivacidade que nao se volta a encontrar no
atelié... (deve-se) mostrar uma obstinagdo extrema em conservar a primeira impressao, que
€ a melhor e a mais verdadeira” (trechos citados por Jean-Aubry e G.Cahen nas respectivas
biografias do pintor).

Recusados e criticas - A idéia de se promover exposicoes de autores recusados pelo
Grande Saldao, algo que ajudou a consolidar a estética impressionista, partiu,
inesperadamente, do proprio imperador Napoledo Ill ou de seus conselheiros mais
proximos.

Em 1863, o juri oficial desqualificou cerca de trés mil obras, de um total de cinco mil,
promovendo o mais elevado corte até entao registrado em sua histéria. A agitacdo nos
meios artisticos e 0s comentarios que se seguiram nos jornais chegaram ao conhecimento
do governo e “Sua Majestade, querendo deixar ao publico o julgamento da legitimidade
dessas reclamacdes, decidiu que as obras recusadas devem ser expostas em outra parte
do Palacio da Industria. Esta exposicao sera voluntaria, e os artistas que dela ndo quiserem
participar deverdo apenas comunicar sua decisdo a administracdo” (comunicado oficial
publicado no Moniteur em 24 de abril). Embora tenha sido visitado por grande nimero de
pessoas, este primeiro salao foi mal recebido pelo publico, provocando, ndo poucas vezes,
risos e comentarios acintosos. Mesmo a imprensa mais acessivel aos jovens autores, como
o Courrier Artistique do marchand Martinet (que acabara de expor 14 telas de Manet em sua
galeria), chegou a escrever que a mostra representava um “triunfo” para o corpo de jurados
e que ali se expunham muitas “coisas comicas”. Somente alguns intelectuais, entre eles
Zola, Baudelaire ou Prosper Mérimée, demonstravam interesse pelas obras modernas.

Em 1864, Monet, Renoir, Sisley e Bazille, a convite do primeiro, partiram para a floresta
de Fontainebleau (a qual voltariam outras vezes), seguindo tanto as experiéncias quanto as
recomendagdes de Corot, de Boudin e dos pintores de Barbizon. Entre estes, o mais radical



ou desviante era Charles Daubigny, sobre quem Théophile Gautier chegara a escrever: “E
realmente lamentavel que este paisagista de sentimento tdo auténtico, tao justo e natural,
dé-se por satisfeito com uma impressado e seja tado descuidado com os detalhes. Seus
quadros ndo passam de esbocos... oferecem apenas manchas de cor justapostas” (citado
por Moreau-Nélaton — Daubigny raconté par lui-méme).

Na mesma época, o critico de arte Castagnary fazia o seguinte comentario sobre outro
adepto de Barbizon, Jongking (L’Artiste, agosto de 63): “Gosto muito, pois é um artista até
as pontas dos dedos, e nele vejo uma sensibilidade rara e genuina. Nele, tudo consiste na
impresséao (Jongking pintara duas telas tendo por tema Notre Dame, uma sob condigbes de
intensa luz solar e outra enevoada, fazendo com que os contornos das paredes se
dissolvessem em ambas). Assim, o termo “impressao”, usado de maneira favoravel
(Boudin, Castagnary) ou contraria (Gautier), ja circulava na década de 60, referindo-se,
mais do que a uma pintura direta ou ao ar livre (importante, mas pouquissimo praticada por
Degas), a técnica de composicao. Sua ousadia encontrava-se no tratamento ou na forma
da pintura, devotada agora a captacao e transposi¢cdo de sensacdes visuais imediatas.
Para que isso ocorresse, optou-se por contornos fluidos e modelagdes simplificadas, pelo
toque fragmentado do pincel, o abandono da preparacgéo da tela e da técnica do *esfumato,
pelo subjetivismo perceptivo e a vivacidade de cores. A aplicacao destas deu-se de maneira
pura, isto é, sem fusbes com os brancos e os pretos. Conseqiientemente, a sensacao
imediata dos efeitos luminosos e das condi¢cdes atmosféricas ganharam prevaléncia sobre
a “construcao” idealizada ou calculada de um acabamento posterior em estudio.

Uma nova estética se consolida no café Guerbois - O Saldo de 1865 contou com um
corpo de jurados bastante renovado e, talvez por essa razao, aceitaram-se quadros de
varios pintores jovens, alguns participando dele pela primeira vez, como Degas e Monet.
Além destes, estavam Fantin, Pissaro, Manet, Renoir e Sisley. Cézanne, no entanto,
continuou de fora. O mais aclamado de todos foi Monet, que apresentara duas marinhas,
cabendo a Manet (com o hoje famoso Olympia e Ecce Homo) ataques generalizados de
todos os criticos, pré ou contra as novas tendéncias. JA& no ano seguinte, porém, as
discussbes reacenderam-se, em grande parte estimuladas por Zola. Amicissimo de
Cézanne, e prevendo sua desclassificacao, o escritor redigiu trés artigos virulentos contra o
juri e a pintura académica (Meu Saldo, para o jornal L’Evénement), reivindicando, além
disso, a necessidade de se retomar a mostra paralela dos recusados. A reacédo, embora
ndo tenha sido intensa naquela ano, a nao ser por cartas enviadas ao periédico, mostrou-se
dura em 1867. Com excecao de Degas, Fantin-Latour e Whistler, os demais seguidores da
corrente, entdo denominada “realista”, foram eliminados.

Todas essas peripécias serviram, no entanto, para aproximar cada vez mais os artistas e
seus admiradores. Entre 1866 € 1869, por insisténcia de Manet que o houvera descoberto,
passaram a reunir-se no café Guerbois, local em que discutiam idéias e técnicas,
partiihavam convic¢des, apesar de certas desavencgas, e tracavam rumos de acdo em
conjunto. Um dos temas ali recorrentes parece ter sido o do tratamento das luzes e das
sombras, que para alguns (Monet) deveriam ser separadas por tons abruptos, enquanto,
para outros (Renoir), uma sombra projetada sempre incorporaria as tonalidades
circundantes, os reflexos, exigindo-se a “coloragéo das sombras” (uma superficie liquida,
por exemplo, poderia conter reflexos vermelhos de um telhado préximo, ou os tons
escurecidos do casco de um barco). Outro assunto, inevitavel — o de exporem em conjunto,
tornarem-se respeitados e, obviamente, venderem suas obras. Mas o conflito com a
Alemanha fez com que o grupo se dispersasse temporariamente. Alguns se alistaram, a
maioria refugiou-se em paises vizinhos e Bazille morreu em combate.

Apds o término da guerra e a instauragao da Il Republica, no entanto, ocorreram fatos
estimulantes para os antigos freqiientadores do Guerbois. O marchand Paul Durand-Ruel



decidiu investir na compra de obras de Courbet (que participara ativamente da Comuna de
Paris e se encontrava preso), dos paisagistas de Barbizon e dos opositores académicos.
Logo depois, em 1873, Durand fez preparar um grosso catalogo com as obras que
adquirira, das quais 21 pertenciam a Manet, Monet, Pissaro, Sisley e Degas. Na
apresentacao, o critico e poeta Armand Silvestre escreveu: “Ao olhar para a pintura desses
artistas, o que primeiro nos impressiona é a caricia imediata que o olho dela recebe — antes
de mais nada, é harmoniosa. Depois, 0 que a distingue é a simplicidade de seus meios.
Descobre-se logo que todo o segredo consiste numa observagdo muito sutil e exata das
relagbes entre os tons... O que aparentemente deveria apressar 0 sucesso desses
recém-chegados é o fato de seus quadros serem pintados em uma gama singularmente
alegre. Uma luz dourada os inunda e tudo neles é alegria, claridade e festa primaveril”. A
aceitacdo do publico amador cresceu também durante a “Exposicao Artistica das Obras
Recusadas” daguele mesmo ano, evento que a nova republica promovera para satisfazer
as renovadas reclamagdes de outros jovens artistas, ainda inconformados com os critérios
oficiais (para o Saldo, apenas Berthe Morisot e Manet se inscreveram e expuseram,
conseguindo o ultimo comentarios elogiosos por suas concessdes aos “mestres antigos”).
A opinido de Silvestre traduzia uma forte caracteristica do impressionismo. Ja antes da
guerra, e superando os seus horrores e a violenta repressdo a Comuna, a pintura moderna
da época estimulava a evasao de problemas politicos e sociais e se recusava a comentar
fatos histéricos. Concentrava-se quase que inteiramente em sentimentos de prazer,
individuais ou coletivos: no bucolismo das paisagens rurais, no prosaismo sereno ou
esfuzilante de cenas urbanas, em miragens de luzes e de reflexos aquaticos, em visdes
liricas e graciosas de mulheres (damas, bailarinas ou lavadeiras), nas atitudes e situacoes
descontraidas de passeios e de piqueniques em parques publicos. Resumindo-se,
corporificava nas telas as sensacoées modernas do instantaneo e da fugacidade.

As exposicoes - Recuperando um desejo ja aventado nas reunides de Batignolles, Monet
relangou entre os amigos a idéia de uma exposi¢ao unificadora, mesmo que subvencionada
pelo préprio grupo. Acreditava que com ela se desvencilhariam definitivamente do Saléo e
das atitudes do juri, ainda que este se mostrasse agora mais acessivel. A proposta foi
aceita com uma surpreendente excecéo — a de Manet, entusiasmado com o sucesso obtido
no Saldao de 73 e temeroso de que aquela “aventura” lhe fechasse as portas da Academia
(ele jamais exporia com 0s amigos).

Apesar das discussdes acirradas sobre que artistas deveriam ser incluidos, constituiu-se
por fim uma sociedade por cotas financeiras, regida por normas. Convites foram feitos a
outros artistas, mais jovens ou da geragao anterior, que pela técnica ou pelo fervor de seus
sentimentos, seriam bem-vindos a mostra. E assim se incorporaram a “aventura”
personalidades como o velho Boudin, Armand Guillaumin e o gravurista Félix
Bracquemond, num total de 29 participantes e 165 obras. A inauguracao, divulgada pelos
jornais da época, se deu no dia 15 de abril de 1874. Os meios académicos € a maioria da
critica mostraram-se, mais uma vez, causticos e severos, com as esperadas excecoes de
Zola e Silvestre. Dez dias depois, o periddico humoristico Charivari publicava uma
reportagem de Louis Leroy em que se registravam os comentarios do critico Joseph
Vincent, convidado a visitar a exposicdo com o jornalista. Na saida, referindo-se a um
guarda da mostra ali postado, Vincent o comparou a uma tela e assim resumiu suas
observacgodes: “Ele é suficientemente feio? De frente tem dois olhos, e um nariz e uma boca.
O que os impressionistas nao teriam sacrificado ao detalhe. Com tudo o que o pintor gastou
de inutilidades nessa figura, Monet teria pintado vinte guardas municipais!” (o termo era a
variacdo de um titulo dado as pressas por Monet a um de seus quadros: Impressao, o
nascer do sol). Quanto a visitacao, a mostra também se revelara um fiasco.



No ano seguinte, Monet, Renoir, Sisley e Morisot organizaram um leildo de suas obras
no Hotel Drouot, mas os precos mais altos obtidos ndo ultrapassaram os 50 délares (para
as telas de Morisot). Todas essas dificuldades, no entanto, ndo impediram que o grupo
insistisse na organizacdo de novos eventos. Mas as desavencgas pessoais entre os lideres
comecaram a se avolumar, fato registrado, por exemplo, pelo pintor Gustave Caillebote,
que aderira ao movimento. Em carta a Pissaro, comentou: “Se existe alguém neste mundo
que tem o direito de nao perdoar Renoir, Monet, Sisley e Cézanne, esse é vocé, que passou
pelas mesmas necessidades praticas que eles e nao esmoreceu. Mas vocé é, na verdade,
menos complicado e mais justo que Degas... Ele tem quase uma mania de perseguicao.
Nao é que pretende convencer as pessoas de que Renoir tem idéias maquiavélicas?”.
Assim, embora as exposi¢des tenham continuado por mais sete anos (76, 77, 79, 80, 81, 82
e 86), varias auséncias, alternadas ou definitivas, estampavam os conflitos internos. O
brilho consagrador dos salbes oficiais ainda atraia a atengao de muitos membros, que para
la continuaram a enviar seus quadros. Respondendo a Durand-Ruel, que o convidara a
expor em 82, Monet, por exemplo, foi claro a esse respeito: “Gostaria que vocé dissesse a
esses cavalheiros que ndo pretendo deixar o Saldo. Nao fago isso por prazer, mas... para
livrar-me desse estigma de revolucionario que me amedronta... Delacroix estava certo ao
dizer que um pintor deve buscar, a todo custo, todas as honras possiveis”. Nas exposi¢coes
subseqlentes, alguns nomes iriam mais tarde se destacar na histéria da pintura, como o
préprio Caillebote, a americana Mary Cassat, o simbolista Odilon Redon e, principalmente,
Paul Gauguin (presente a partir de 79, ainda como aluno de Pissaro), Georges Seurat e
Paul Signac (que participaram da dltima).

Apesar dos enormes embaracos ao seu reconhecimento, o impressionismo tornou-se a
matriz de onde brotaram as rupturas mais completas da pintura do século XX.
Intuitivamente, Gauguin ja previa essas grandes metamorfoses em 1885, quando escreveu
para seu amigo e pintor Emile Schuffenecker: “Os jovens que nos sucederédo serdo ainda
mais radicais, e vocé vai ver que, dentro de dez anos, nosso extremismo sé sera visto como
tal com relagdo ao nosso proprio periodo”.

Conseqiiéncias ou pos-impressionismo - Com a chegada dos jovens Seurat e Signac,
logo seguidos com entusiasmo por Pissaro e por Maxilien Luce, a técnica impressionista
passou por uma primeira modificagdo jA em meados da década de 80. Deixava de ser
“romantica” (como a ela se referiu 0 mais velho dos trés), para absorver as teorias
cientificas das cores, propostas pelo quimico Michel-Eugéne Chevreul e pelo fisico Ogden
N. Rood. Essas pesquisas afirmavam ndo haver na natureza uma “cor em si”, a chamada
“cor local”, mas sim o fendbmeno dos contrastes simultdneos. Por essa raz&o, a pintura
poderia ser elaborada sob duas formas: com a cor-matéria, obtida pela mistura antecipada
de cores na paleta, e a cor-luz, conseguida pela justaposicdo bem préxima, e diretamente
na tela, de cores puras, a serem fundidas pelo olho do espectador.

Se as experiéncias tonais dos impressionistas tinham um forte componente subjetivo ou
espontaneo, Seurat e Signac decidiram-se pela cor-luz, a das cores prismaticas, isto é,
decompostas em tonalidades puras. Caberia entdo ao observador, colocado a uma
distancia conveniente, refazer as correspondéncias de cores. Em uma carta ao critico Félix
Fénéon, dizia Seurat ser indispensavel “a pureza do elemento espectral como a pedra de
toque da técnica”, a “férmula de uma pintura 6tica”. Para isso, limitou sua paleta as quatro
cores fundamentais (azul, vermelho, amarelo e verde) e a seus tons intermediarios
(azul-violeta, violeta, violeta-vermelho, vermelho-laranja, laranja-amarelo, amarelo-verde,
verde-azul). A importancia dos efeitos luminosos, antes instintivos, ganhou entdo um
carater disciplinado. A primeira tela que realmente demonstrou as novas perspectivas —
Tarde de Domingo na ilha de la Grande Jatte — foi precedida por varios estudos, levados
para a exposicao da Sociedade dos Artistas Independentes, em 1884. A decomposicao



prismatica vinha realizada pelo emprego de pinceladas bastante reduzidas, na forma de
pontos e virgulas. Dai os termos “pontilhismo” ou “divisionismo” a ela atribuidos. Com os
pontilhistas, renunciava-se ao contorno e ao empaste, ja que este Ultimo tende a fundir ou
emendar as cores.

Dois anos depois, naquela que foi a ultima exposicdo com apenas trés pintores da velha
guarda (Degas, Morisot e Pissaro), Fénéon publicou um folheto no qual distinguia com
bastante clareza o que ele mesmo chamou de neo-impressionismo, acrescentando que a
nova tendéncia tinha boas possibilidades de superar a estética anterior.

A descoberta dos impressionistas e dos neo-impressionistas abriu também um novo
caminho para Vicent Van Gogh, em cuja pintura ainda prevaleciam cores muito escuras. A
admiragao que sentiu por Millet e Delacroix e os contatos mais estreitos mantidos com
Pissarro, Signac e Gauguin o transformaram definitivamente. Nao que os copiasse, mas
com eles descobria seu proprio destino. Em 1888, trocou Paris pela Provenga (Arles), terra
de contrastes luminosos e das planta¢des de flores, de onde escreveu ao irmao Theo: “...
nao me surpreenderia se dentro em pouco os impressionistas criticassem a minha maneira
de trabalhar... porque, em lugar de tentar reproduzir exatamente o que tenho diante dos
olhos, uso as cores de uma forma arbitraria, de modo a expressar-me com toda a forga...
Gostaria de pintar o retrato de um amigo artista, um homem que sonha grandes sonhos...
Para termina-lo, vou passar a ser um colorista arbitrario. Exagero a cor do cabelo, chego a
colocar tons laranja, amarelo-cromo e amarelo-limdo palido”. Pouco antes, houvera
explicado ao amigo Emile Bernard (pintor e critico de arte) os seus sentimentos no
momento de pintar: “Minha pincelada ndo tem qualquer sistema. Eu ataco a tela com toques
irregulares do pincel, que deixo como saem. Empastes, pontos da tela que ficam
descobertos, aqui e ali pedagos inacabados, repeticdes, brutalidades...”. Sua
personalidade ao mesmo tempo mistica e excitavel, apaixonada e retraida, préxima da
misantropia, o conduzia a uma obra figurativa invulgar e poderosa, em que as cores,
inflamadas pelo empaste, serviam como expressdes apaixonadas de suas idiossincrasias.
Raramente apreciado em sua época, salvo por amigos mais préximos, foi recuperado pelos
simbolistas, que dele o fizeram um precursor. Entre os primeiros a assim proceder estava o
critico deste nascente movimento, Albert Aurier, que Ihe dedicou um encomiéstico artigo no
Mercure de France, no mesmo ano de sua morte (1890).

Quanto ao termo impressionismo, aplicado a musica, ver Musica Erudita no Século XX.

INATISMO

Doutrina filoséfica segundo a qual existem conhecimentos verdadeiros inatos no ser
humano, isto é, ndo adquiridos ou provenientes da experiéncia. Por esse entendimento, o0s
principios racionais de verdade — as idéias verdadeiras — j& se encontram inscritos na
propria inteligéncia ou capacidade intelectiva. O primeiro fildsofo a defender o inatismo foi
Platao, valendo-se da teoria da anamnese ou reminiscéncia. Na obra Ménon, por exemplo,
Platdo estabelece um diadlogo entre Sécrates e um escravo ignorante em geometria. Por
meio de perguntas légicas e bem encadeadas, o escravo vai aos poucos refazendo as
demonstracdes de um teorema de Pitagoras, fato que Platdo atribui a recordagcédo de
verdades j& percebidas, animicamente (pela alma), em vidas passadas: “Como a alma é
imortal e nasceu muitas vezes, e viu todas as coisas, tanto aqui como no Hades, nada ha
que ela ndo tenha aprendido: de modo que ndo espanta o fato de que possa recordar, seja
em relacdo a virtude, seja em relagao a outras coisas, 0 que antes sabia”. Se nao fosse
possivel recordar as idéias adequadas aos fenbmenos reais, ndo haveria maneira de
distingui-las daquelas que nos induzem ao erro ou falsidade. Também os estoicos
adotaram o inatismo das representacbes verdadeiras — a luz natural —, que podem, no
entanto, ser modificadas pela experiéncia cotidiana. Por isso, afirma Cicero: “A natureza
deu-nos minusculas centelhas e nés, cedo estragados por maus costumes e por falsas



opinides, apagamo-las todas, de tal modo que fazemos desaparecer a luz da natureza. Na
verdade, em nossa indole, sdo inatas as sementes da virtude, e se lhes fosse possivel
desenvolver-se, a propria natureza nos guiaria para uma vida feliz (Tusculanas, ou
Controvérsias de Tusculo). A retomada do inatismo ocorreu com mais vigor no
Renascimento, sobretudo com Descartes e Leibniz. Descartes distinguiu trés tipos de
idéias, considerando absolutamente racionais as inatas. Sao aquelas dadas naturalmente
por Deus ao ser humano e que nao provém dos sentidos ou da experiéncia, como as que
estabelecem as relagbes matematicas (abstratas, ndo-sensoriais) ou mesmo a idéia do
préprio pensar (o “penso, logo existo”, que nos é claro e distinto, ainda que nada mais
pudéssemos perceber). As demais sdo as ficticias (criadas pela imaginacdo ou pela
fantasia) e as adventicias (as que emanam “de fora”, da experiéncia, como as formadas
pelas sensacoes e recordacdes). Leibniz também admitiu a existéncia de representacdes
inatas no espirito, as “verdades de razdo” — aquelas que, elaboradas em abstrato,
revelam-se ao mesmo tempo simples e impositivas: como as de causa, de substancia ou as
de algo uno, a do todo maior que a parte. Essas nog¢des correspondem a uma capacidade
intrinseca do intelecto. Ao mesmo tempo, existem as idéias formuladas a partir da
experiéncia — as “verdades de fato”, dependentes de uma causa particular. Mais tarde, Kant
estabeleceu uma ponte entre o racionalismo inatista e a corrente contraria do *empirismo.
Ver, adicionalmente, Criticismo.

INCONSCIENTE

Ja no inicio do século XVIII, Leibniz fazia referéncia a percepgdes que “formam o
nao-sei-qué, os gostos, as imagens das qualidades sensiveis, claras no conjunto, mas
confusas nos detalhes, as impressdes que 0s corpos que nos rodeiam exercem sobre nés e
que envolvem o infinito, os vinculos que cada ser tem com o restante do universo” (Novos
Ensaios sobre o Entendimento Humano). Esse carater “inconsciente” que nos afeta
sensitivamente foi entendido por Schopenhauer como a mais expressiva marca da
Vontade, ou seja, desse impulso poderoso e incognoscivel do “querer-viver”, manifestada
“na forga cega da natureza e que também se encontra na conduta razoavel do homem” (O
Mundo como Vontade e Representacao). Pela mesma época, o romantismo exaltava o
papel do inconsciente como fonte de imagens mentais, de criacao artistica, de paixdes e de
intuicdes espirituais acima ou além da consciéncia. Por volta de 1860, o psiquiatra alemao
Wilhelm Griesinger afirmava que a maioria dos processos psicoldgicos doentios decorria de
atividades inconscientes, no sentido de que os disturbios da consciéncia provinham de
representagées que o individuo ndo conseguia assimilar e com elas conviver. Mas o
conceito de maior repercussao foi proposto por Sigmund Freud em 1896, quando passou a
distinguir, para o aparelho psiquico, trés zonas diferenciadas: a da consciéncia, a da
pré-consciéncia (correspondendo a pensamentos latentes, mas recuperaveis pela
memoria) e a da inconsciéncia (a regiao e os materiais aos quais a consciéncia nao teria
acesso). Quase dez anos depois, em 1917, Freud escreveria que a primeira premissa da
psicandlise “é¢ que 0s processos psiquicos sdo em si mesmos inconscientes e que 0s
processos conscientes sao apenas atos isolados, fragdes da vida psiquica total”. Assim, na
histéria do individuo, tudo €, de inicio, inconsciente. A partir das relacbes que ele
estabelece com o0 mundo exterior formam-se entdo os sistemas de pré-consciéncia e de
consciéncia. Durante esse processo de construgdo psicossocial, o inconsciente recebe
novos conteudos, podendo-se dizer que ha um inconsciente “inatamente presente desde a
origem” e outro “adquirido no decurso do desenvolvimento do ego”. Para Freud, as
principais caracteristicas do sistema inconsciente sdo: a inexisténcia de contradicoes
I6gicas internas, a mobilidade permanente de investimento das energias, a intemporalidade
de suas manifestacdes e a substituicdo da realidade externa por outra interna. Com essa
formulagdo, o inconsciente deixava de ser um oposto dos fatos e percepgbes conscientes



para se tornar ou ser visualizado como vasto reservatério de pulsdes, instintos e paixdes da
vida humana, sobre o qual a consciéncia (agora a camada mais delgada do aparelho
psiquico) deve agir para evitar conflitos destruidores. A possibilidade de se perceber os
processos inconscientes é feita por intermédio da analise dos sonhos, das transferéncias e
dos sintomas neuréticos, ou seja, os sinais de que algo recalcado ou sublimado foi forjado
para substituir o que nao pbde se manifestar espontaneamente. A nocao de Id é herdeira
direta da concepcéo de inconsciente.

INCRUSTACAO

Em artes decorativas, a insercao ou o embutido de pequenas pegas de um material em
outro maior. Na marchetaria, por exemplo, a incrustacdo de pedagos de madeira,
madrepérola, metal ou marfim em mdveis ou objetos decorativos e/ou utilitarios de madeira.
Na tauxia, a insercdo de metais em objetos de metais, que também recebe o nome
especifico de damasquinagem quando se trata de armas. *Nigelo.

INCUNABULO

Livro impresso apds o aparecimento dos tipos ou caracteres moéveis criados por Gutenberg,
durante o século XV. A palavra significa origem, berco, dai ter sido atribuida as obras do
inicio da tipografia. *Livro.

INDIGENA, ARTE

Entre as manifestacdes das culturas indigenas nacionais, a ornamentacdo dos utensilios
cotidianos, dos objetos rituais € dos corpos é um traco permanente e comum a todas as
comunidades. Os grafismos geométricos, que sao os mais tipicos dos desenhos, e as cores
de extracao vegetal cumprem funcdes nao apenas estéticas, decorativas, mas igualmente
de distingdo ou representacdo. Em outras palavras, a ornamentagao € parte constituinte
dos artefatos e dos corpos, pois simboliza ora os seres naturais dos quais depende, ora 0s
acontecimentos miticos que possibilitaram a existéncia da tribo. Como povos agrafos que
sd0, essa “arte” visual e iconografica compensa ou substitui, em muitas oportunidades, a
linguagem escrita, transmitindo idéias ou sugerindo comportamentos. Além dos padrdes
abstratos e com tendéncias a simetria, a arte do desenho e da pintura indigena pode
eventualmente representar, de maneira figurativa, a fauna, cenas da vida cotidiana ou
eventos miticos. Tais imagens, bem mais raras, aparecem em mascaras € objetos rituais de
certas tribos. Curiosamente, por sua abundancia, os motivos vegetais s6 excepcionalmente
sao reconstituidos. Sob outro ponto de vista, se h& individuos reconhecidamente mais
dotados do ponto de vista da destreza formal, esse valor subjetivo ndo interfere em outra
das caracteristicas da arte indigena: a de preservar ou manter-se fiel aos padroes
ancestrais, como se as nogdes de passado, presente e futuro fossem uma s6. Algumas
modificacdes, no entanto, podem ocorrer, seja pela recombinacido dos padrdes, seja pela
influéncia de comunidades vizinhas. Os estudos de antropologia costumam classificar os
objetos segundo o uso previsto (utilitario, ludico, ritualistico) e a matéria-prima empregada.
Mas como a grande maioria recebe um tratamento ornamental, quase todos eles podem ser
considerados “artisticos”, juntamente com a pintura corporal (cujas tintas sao extraidas de
sementes de urucum, de jenipapo e de resinas de arvores). Por conseqliéncia, integram a
arte indigena os seguintes artefatos: ceramicos (panelas e vasilhames de barro, bichos e
bonecos), confeccionados com uma técnica puramente manual de superposigao de rolos
de argila; cestaria e outros trancados de fibras vegetais semi-rigidas (esteiras, cobertura
das ocas, peneiras, armadilhas); tecelagem (fibras de algodao e de palmaceas e bromélias,
tratadas por meio do fuso), cujos melhores exemplos sdo as redes; de madeira (bancos,
barcos, remos, bordunas); adornos plumarios (ver Plumaria, Arte); instrumentos musicais
(de frutos e plantas) e ainda a arquitetura.



INDUCAO. *RAZAO

INSPIRACAO

Em sentido figurado, a inspiragao artistica ja foi nomeada como um fluxo pelo qual um “ser
esta habitado pelos deuses”. Para os antigos, sobretudo, o poeta nao seria aquele que fala
na posse Unica de suas faculdades, mas penetrado por uma poténcia espiritual divina, cuja
energia é transportada pelas *musas. Eis porque Homero ou Virgilio invocam o concurso
das musas inspiradoras no inicio de seus poemas épicos. Entre os relatos miticos gregos,
havia também o de Pégaso, o cavalo alado, que com um coice sobre a rocha, fez nascer a
fonte de Hipocrene, jorro de inspiracao poética. Aqui, 0 mito retne as idéias de forgca de
arrasto das aguas com o de voo livre e celeste. Também por servir como habitacdo de
Deus, a tradicdo judaico-cristda somente aceitou como seus profetas e textos canbnicos
aqueles em que seus exegetas pressentiram a presencga sobrenatural. Nestes casos, a
inspiragao assemelha-se a uma “necessaria e nobre alienagao”, capaz de fazer transcender
os limites meramente humanos dos sentidos e das percepgdes. A partir dos fins do periodo
renascentista, no entanto, a idéia analoga de *“génio”, ou seja, a de alguém dotado de uma
capacidade subjetiva extraordinaria, passou a concorrer com a de inspiragcdo. Logo, a
“passividade” do artista que entdo servia de morada, impés-se a de “acao pessoal’, a de
uma tendéncia inata para a expressividade poética, criadora, que tanto por ser feliz e
serena como, ao contrario, angustiante e febril. Assim, para Paul Verlaine ou Alain, se os
deuses fornecem o primeiro verso, cabe ao poeta operar todos os demais, em
conformidade com sua lucidez, sensibilidade, inteligéncia e determinacao ao trabalho. O
artista tornou-se entdo um “artifice”, e o que se denomina inspira¢do deixa de ser um inicio
ou ponto de partida, para se converter em obra final, em resultado de um esforgo. Com os
surrealistas, no entanto, a idéia de inspiragao retornou aquela de receptaculo, nao divino,
mas de todos 0s sentimentos instintivos e irracionais. Como a definiu Louis Aragon, “é a
disponibilidade para o mais auténtico do espirito e do coracdo humano, para o surreal”. Ou
ainda, segundo Paul Valéry, ao descrever seu proprio sentimento criativo, a inspiracao seria
uma transposicao, em palavras, de uma intuicdo ritmica organica, em principio inefavel e
sem intencdo prévia: “Nao sei que canto eu murmurava, ou melhor, que se murmurava
através de mim” (Poesia e Pensamento Abstrato). Sob outro ponto de vista, ja de teor
estruturalista, pode ainda a inspiracao ser um “chamado” ou exigéncia intrinseca de uma
linguagem artistica — o pictural da pintura, a musicalidade da mdusica, a literalidade da
literatura, etc. Esta acepcao, por exemplo, é a de Maurice Blanchot, para quem o artista
representa “o lugar vazio e animado no qual ecoa o apelo da obra”. Por conseqiiéncia, € a
obra que se revela inspirada, e ndo propriamente o seu autor. Dai os graus variados de
inspiragao de um mesmo artista, relativamente as sua criagdes, assim como a possibilidade
de comunhdo do receptor (ouvinte, leitor, espectador) diretamente com a obra, pois, em
principio, a genialidade ou a inspiracao do artista s6 poderia ser plenamente receptiva a
pessoas dotadas de iguais faculdades ou sensibilidades.

INSTALACAO

Obra de arte tridimensional e espacializada, ou seja, que estabelece uma relagcao formal
com o ambiente no qual se encontra (seja ele arquitetbnico ou natural), constituida,
normalmente, por elementos avulsos ou diferenciados que se associam: objetos, volumes,
superficies coloridas, zonas espaciais e projecoes. Ao contrario das obras plasticas
tradicionais, de atencdo Unica ou centrada (quadro, escultura, fotografia), a instalacao
fragmenta a percepgao e sua unidade estética acaba por reunir ou exigir o concurso de
mais de um sentido: além da visao, o tato ou a audicado, por exemplo. Os “ready-made” —
objetos prontos ou previamente disponiveis, mas deslocados de sua fungao precipua ou



utilitaria — elevados a condig¢éo de objetos artisticos por Marcel Duchamp, encontram-se na
origem desta manifestacdo, bastante difundida na segunda metade do século XX, e
caracteristica da assim chamada “pds-modernidade”. No entanto, pode-se atribuir ao
“espacialismo” do artista plastico italiano Lucio Fontana o embrido mais definido dessa nova
categoria de artefato estético. De acordo com os manifestos Blanco (1946) e Técnico
(1947) do movimento, pretendia-se “transcender a area da tela ou o volume da estatua”,
tendo-se por objetivo acrescentar dimensdes extras, ou seja, proporcdes de um espaco
arquitetonico, além de incorporar as novas tecnologias que entdo se disseminavam, como a
televisdo e o neon. No mesmo ano do segundo manifesto, Fontana criou um ambiente
iluminado por filamentos de neon, tendo como intuito “emocgdes plasticas e emocgdes
croméaticas projetadas no espaco”. A idéia desta “arte ampliada” foi levada adiante, na
década de 60, pelo movimento Fluxus e por um dos seus mais destacados participantes,
Joseph Beuys. A multiplicidade de formas, de materiais empregados e de efeitos plasticos é
tdo grande que, em comum, as instalagées constituem “algo que ocupa um espago,
pretendendo remeter-se a uma idéia exterior”. Habitualmente, contém mais de um suporte
ou técnica, podendo conjugar elementos pictéricos, plasticos, objetos naturais, fabricados
ou imagens eletro-eletrénicas (- Video e Videoarte, — Arte Digital). Em certos casos, a
instalacdo requer um “percurso” a ser completado pelo espectador para a obtencdo dos
efeitos sensiveis ou cognitivos a que se propde. Por suas caracteristicas de “assemblage”,
cujos elementos devem ser montados e desmontados para cada exposigao em particular, a
instalacdo tende a ser mais efémera que a pintura, a gravura ou a escultura, € menos
comercial que estas Ultimas. A instalagao € um derivativo da chamada “estetizacdo da vida
cotidiana” (consultar Arte no Século XX, Estética, além de Modernismo e P6s-Modernismo)
que, entre outras concepgoes, defende a idéia de que a arte pode ser “qualquer coisa’,
estar em “qualquer lugar”, ou constituir-se em algo volitivamente transitério, desde que
contenha uma forma destinada a produzir sensacgodes.

INSTRUMENTOS DE CORDA

Também chamados Cordéfonos ou Cordofones, constituem os instrumentos musicais cujos
sons sdo produzidos pela vibragdo de cordas elasticas, estimuladas por: a) percussao
(piano); b) pressao tatil ou beliscamento (harpa, cravo, guitarra ou violdo, viola,
contrabaixo); c) fricgdo de arco (violino, viola, violoncelo). As cordas constituem a base de
uma orquestra na musica erudita (ou no tratamento orquestral de obras populares).
Principalmente os violinos, as violas, os violoncelos e contrabaixos. Os instrumentos de
corda fazem parte de uma das quatro classificacdes propostas por C. Sachs e E.M.
Hornbostel na obra conjunta “Zeitschrift fur Ethnologie” (Revista de Etnologia, 1914).
*Instrumentos de Sopro € *Instrumentos de Percussao.

INSTRUMENTOS DE SOPRO

Tecnicamente chamados Aerofones, sdo aqueles em que o0 som provém da vibragao do ar
dentro de um tubo sonoro. Podem ser de madeira ou de metal, contendo tubos retos (os
primeiros) ou curvos (os segundos). A extremidade sobre a qual o instrumentista sopra o ar
€ chamada bocal. A oposta, de saida, em forma de sino, denomina-se campéanula. O
volume de ar entre o bocal e a campanula, bem como o material de que é feito o
instrumento determinam o seu timbre caracteristico. Ao longo dos instrumentos chamados
de “madeira” (com ela eram fabricados inicialmente, ndo hoje), ha uma série de orificios
controlados por chaves e alavancas. O instrumentista, ao abrir ou fechar os orificios,
modifica o comprimento da coluna de ar, alterando a nota e sua altura (o agudo, o grave ou
o médio). Exemplos: flauta, flautim, oboé, fagote, contrafagote, clarineta, clarineta baixo e
corne inglés. Quanto aos de metal propriamente ditos, sdo os que caracterizam o seu
timbre pelo comprimento do tubo, geralmente curvo, e o uso de pistons, valvulas ou de



varas: trompete, trombone, tuba, trompa e saxofones, como exemplos. Quanto mais
comprido o tubo, mais grave serdo os sons da escala. A mudangca dos sons ou notas
depende ainda da forca de compressao dos labios do executante. Maior compressao, mais
agudo o som emitido, e vice-versa. *Instrumentos de Cordas e *Instrumentos de Percussao.

INSTRUMENTOS DE PERCUSSAO

Sa0 os instrumentos musicais cujos sons, ou mesmo ruidos, sdo produzidos pela batida,
sacudimento ou friccao de objetos, como os Idi6fonos (0s que repercutem por sua propria
substancia, como pratos, triangulos, maracas e xilofone), ou ainda pela batida das maos e
dedos sobre a superficie de peles esticadas de um ressoador (bumbos, tambores, caixas e
surdos). Estes Ultimos sdo ainda chamados de Membranéfonos. O grupo maior dos
instrumentos de percussdo é desprovido de sons ou notas definidas. Logo, sem
possibilidade melédica, e sim, fundamentalmente ritmica: bumbo, caixa, pratos, triangulo,
pandeiro, castanhola, matraca ou o gongo. Outros, no entanto, sdo capazes de tocar pelo
menos uma ou algumas notas definidas (além do simples ruido dos exemplos anteriores).
Ou seja, possuem qualidades meléddicas rudimentares: timpano, carrilhdo de metais,
xilofone, sinos de orquestra e celesta. *Instrumentos de Cordas e *Instrumentos de Sopro.

INTELECTO

Do grego nous, pelo latim intellectus, consiste, genericamente, na faculdade de pensar, de
raciocinar e entender; dai ser chamado, mais comumente na modernidade, de
entendimento. O intelecto é a capacidade espiritual de selecionar, de distinguir e “ler por
dentro” (intus legere), diferenciando-se ndo apenas dos sentidos, isto é, da
sensacgao-percepcao externa das coisas e fenébmenos, como também da vontade e dos
apetites ou instintos naturais. Assim, é por seu intermédio que se passa do concreto ou
singular ao abstrato, ao conceito, formulando-se os principios das demonstracdes, dos
juizos e das finalidades da a¢do humana.

INTELECTUAL

Em seu ensaio sobre Os Intelectuais e a Organizacao da Cultura, escreve Gramsci que “em
qualquer trabalho fisico, mesmo no mais mecanico e degradado, existe um minimo de
qualificacao técnica, isto €, um minimo de atividade intelectual criadora... Todos os homens
sdo intelectuais, poder-se-ia dizer entdo; mas nem todos os homens desempenham na
sociedade a funcdo de intelectuais. Quando se distingue entre intelectuais e
ndo-intelectuais, faz-se referéncia, na realidade, tdo-somente a imediata fungéo social da
categoria profissional dos intelectuais, isto é, leva-se em conta a direcao sobre a qual incide
0 peso maior da atividade profissional especifica, se na elaboracao intelectual ou se no
esforco muscular-nervoso”. A partir desta concepcdo, pode-se dizer que o ambito do
trabalho intelectual é aquele devotado, fundamentalmente: a) a producdo e disseminacao
de conhecimentos tedricos ou de carater conceitual sobre as diversas realidades fisicas,
sociais ou espirituais-religiosas; b) a transformacao ou aplicagdo desses conhecimentos em
acOes praticas ou técnicas ordenadas, no interior de relagdes sociais, politicas e
econdmicas (genericamente culturais); ¢) a produgdo de obras simbdlicas ou
representativas nas quais se unem o entendimento e a imaginagao subjetiva (0 mundo da
arte). A histéria das fungbes e das camadas intelectuais teve inicio com a constituicéo de
atribuicbes sociais separadas do trabalho manual direto, como as requeridas pelas
primeiras burocracias estatais (0s escribas egipcios, por exemplo), as exercidas pelas
classes sacerdotais dos impérios antigos, pelos profetas hebreus, pelos filésofos, sofistas,
poetas, historiadores e dramaturgos gregos, por retores, juriconsultos e literatos latinos,
entre outros. Apés o esfacelamento do mundo antigo, a figura e o conceito caracteristicos
do intelectual no Ocidente s6 foram recompostos com o desenvolvimento das cidades



medievais e o renascimento cultural carolingio. Nas palavras do historiador Jacques Le Goff
(Os Intelectuais na Idade Média), “No principio havia as cidades. O intelectual da Idade
Média, no Ocidente, nasce com elas. E com sua expansao, ligada ao comércio e a indUstria
— digamos modestamente artesanato —, que ele aparece, como um daqueles homens de
oficio que se instalam nas cidades onde se impode a divisdo do trabalho... Um homem que
tem por oficio escrever ou ensinar — mais precisamente as duas coisas a0 mesmo tempo —,
um homem que, profissionalmente, tem uma atividade de professor e de sabio — em
resumo, um intelectual —, este homem ndo aparece sendo com as cidades. Nao o
encontramos verdadeiramente sendo no século XlI”, época da fundacao das universidades
(com seus corpos docente e discente), das discussdes teoldgicas da escolastica e de
expansao das artes liberais. (*Arte Medieval e *Livro). Além das lutas empreendidas pelos
académicos medievais contra os poderes seculares da época, a reivindicagdo pela
independéncia do trabalho intelectual foi marcada, ja no periodo moderno, pelo movimento
iluminista, nos quais as camadas pensantes e artisticas assumiram a vanguarda dos
valores burgueses. Sao exemplos dessa requisicao o “Ensaio sobre as pessoas de letras”,
de D’Alembert (1753), em que se recusa o papel do intelectual como mero cortesdo dos
circulos nobiliarquicos, e “Algumas Li¢des sobre a definicao dos Sabios”, de Fichte (1794),
as quais reiteram a necessidade de autonomia dos professores universitarios e a livre
circulacao dos saberes. O texto de Fichte contrapunha-se, de certa maneira, as opinides de
Edmund Burke a respeito dos “homens de letras”, em sua obra sobre a revolug¢ao francesa.
Ali, Burke demonstrava sua aversao a participagao de intelectuais na conducao da politica,
dada a facilidade com que esta elite adotava posi¢des radicais, “corrompendo” as classes
populares. Para ele, os dirigentes burgueses deveriam, no poder, afastar aquelas alas mais
criticas. Como termo especifico, no entanto, a modificacao do adjetivo para substantivo foi
realizada quando, em janeiro de 1898, surgiu na imprensa francesa o “Manifesto dos
Intelectuais”, panfleto em defesa da revisdo do rumoroso processo Dreyfus. Assim se
autoproclamaram os seus assinantes, entre eles Zola, Proust, Anatole France e os irméos
Halévy (Elie, filosofo e historiador e Daniel, historiador). Segundo Gramsci, ainda, haveria,
modernamente, dois tipos basicos de intelectuais: os historicos, continuadores desta longa
seqléncia de estudos e de disputas da alta cultura, e que se pretendem autbnomos, isto &,
comprometidos antes de tudo com as raizes e as ramificagcdes desta tradicao generalista —
filosofos, académicos e pesquisadores de todos os matizes, literatos, ensaistas de cultura
ou artistas — e os organicos, intelectuais mais proximos da especializagdo e que sao
gerados pelas classes socioecondmicas ligadas ao mundo da produgédo, ocupados em
refletir teoricamente, arregimentar e conjugar meios e a fornecer uma consciéncia de suas
fungdes sociopoliticas e culturais — cientistas aplicados, dirigentes, administradores e
técnicos de empresas privadas e 6rgaos do poder publico, magistrados, sindicalistas,
jornalistas. Em ambos os casos, no entanto, os vinculos dos intelectuais com a esfera
eminentemente produtiva, aquela da geracao concreta das riquezas materiais, ocorrem de
modo “mediatizado”, quer dizer, no interior de organismos da sociedade civil ou do Estado
que formam a “superestrutura ideoldgica” — escolas, universidades, empresas e institutos
de pesquisas, entidades artistico-culturais, associagdes sindicais e partidarias, meios de
comunicagao de massa. Na relacdo entre esses tipos, verifica-se que “Uma das mais
marcantes caracteristicas de todo grupo social (ligado ao mundo da produgdo) que se
desenvolve no sentido do dominio (politico) é sua luta pela assimilagéo e pela conquista
‘ideoldgica’ dos intelectuais tradicionais, assimilagao e conquista que sao tdo mais rapidas
e eficazes quanto mais o grupo em questao elaborar seus préprios intelectuais organicos”.
Um dilema permanentemente enfrentado pelos grupos intelectuais, sobretudo os histéricos,
€ o da participacdo ou nao nagueles problemas politicos cruciais de seu tempo.
Participacao que pode conduzir a limitacdes ou contradigdes entre, de um lado, principios e
critérios tedricos e, de outro, a realizagao pratica do esforgo efetuado. Oposicdes entre a



autonomia do juizo e a submissao aos poderes reais. Como lembra Weber, “Com efeito,
uma coisa é tomar posicao politica pratica, e outra € analisar cientificamente as estruturas
politicas e as doutrinas dos partidos... Por que razdes, em esséncia, devemos abster-nos?
Ora, nao se pode demonstrar a ninguém aquilo em que consiste o dever de um professor
universitario. Dele nunca se podera exigir mais do que a probidade intelectual ou, em outras
palavras, a obrigacdo de reconhecer que constituem dois tipos de problemas
heterogéneos; de uma parte, o estabelecimento de fatos, a determinacao das realidades
I6gicas ou a identificagdo das estruturas intrinsecas dos valores culturais e, de outra parte,
a resposta a questdes concernentes ao valor da cultura e de seus conteldos particulares ou
a questodes relativas a maneira como de deveria agir na cidade e em meio a agrupamentos
politicos” (Ciéncia como Vocacao). Por fim, vale como adverténcia a seguinte consideracao
de Eric Hoffer a respeito do “Intelectual e as Massas”™: “O intelectual vai as massas em
busca de peso e de papel de lideranca. Ao contrario do homem de acdo, o homem de
palavras precisa da sangao de ideais e do encantamento das expressdes a fim de agir com
forca. Quer liderar, comandar e conquistar, mas precisa sentir que, ao satisfazer essas
fomes, ele ndo se prende a nenhum eu mesquinho. Precisa de justificativa e a procura na
realizacdo de um designio grandioso, no solene ritual de transformar a palavra (ou a
imagem) em carne. Assim, luta pelos desvalidos e deserdados, pela liberdade, igualdade,
justica e verdade; mas, como salientou Thoreau, a amargura que 0 anima nao &,
principalmente, ‘sua simpatia pelos companheiros de miséria, embora sejam os mais
sagrados filhos de Deus — é o seu sofrimento pessoal’. Uma vez sanado o seu ‘sofrimento
pessoal’, o ardor do intelectual pelos desprivilegiados esfria consideravelmente. Pois sua
estrutura mental é essencialmente aristocratica. Como Heraclito, ele esta convencido de
que ‘muitos s&0 0S pequenos; apenas poucos sao nobres”. *Intelligentsia, Intelligentzia.

INTELLIGENTSIA, INTELLIGENTZIA

1. Transcricao do termo russo (inteligencija) que passou a designar, a partir do século XIX,
os individuos de instrugdo superior, formadores de camadas ou de grupos socioculturais
relativamente coesos — filésofos, ensaistas, criticos, romancistas, poetas, dramaturgos,
cineastas — que exercem o papel de analistas de uma sociedade, influenciando, de maneira
ativa e persistente, a consciéncia geral da opinido publica e os movimentos politicos,
sociais ou artisticos de uma época, tenham eles perspectivas reformadoras, revolucionarias
ou conservadoras. O vocabulo foi introduzido pelo romancista russo P.D. Boborykin e logo
difundido por Turgeniev. 2. A “classe” cultural que, em decorréncia de uma continuada
educacao, detém os conhecimentos cientificos, técnicos, artisticos e de ciéncias humanas,
desenvolvendo um estilo de vida e de consumo proprios. Para certos teéricos sociais, como
Alvin Gouldner, essa nova classe intelectual ganha importancia na condugao das estruturas
pos-industriais, defendendo, ao mesmo tempo, a integracao social das “classes manuais” e
a elitizacdo dos saberes. *Intelectuais.

INTERLUDIO

1. No periodo de transi¢ao do teatro medieval para o renascentista, consistia em um diélogo
jocoso entre dois atores, durante os intervalos de uma pega — mistérios e moralidades —
com intuito de pura diversdo. Na época, empregava-se a expressao latina “ludus inter
personas”, ou ainda, “inter ludus personas” (jogo ou divertimento entre personagens). 2. Em
musica e artes cénicas, € uma pega instrumental curta, inserida entre as partes principais
de uma composigdo maior, servindo como passagem, transicdo ou mesmo sintese das
anteriores (em uma Opera, balé ou cantata, por exemplo), ou, de maneira independente,
entre os atos de um espetaculo teatral ou coreografico. *Intermezzo.



INTERMEDIA EVENT. *HAPPENING

INTERMEZZO

1. De origem italiana (no meio), designava, no século XVI, uma composi¢ao de divertimento
musical, inserida entre as partes de uma peca considerada séria ou principal. 2. Na Franga
do século XVII, era assim chamada uma pequena obra musical que tanto podia ilustrar
como ser executada sem vinculos com a trama ou enredo de uma pega de teatro, as vezes
servindo para uma coreografia ligeira, de balé (recurso utilizado por Moliére). 3. Pela
mesma época, o0 intermezzo foi transformado em quadro humoristico ou de distensdo da
Opera séria ou tragica, sendo igualmente cantado e introduzido antes do desfecho de um
ato, o que propiciou o aparecimento da épera bufa (consultar Opera). 4. O mesmo que
interlidio (ver a parte). 5. Na literatura dramatica, um tipo de intermezzo é o entremez
(conferir).

INTERPRETAGAO, INTERPRETE

O ato de interpretar refere-se ao deciframento e a comunicagao de estruturas simbdlicas
previamente elaboradas e de seus significados, com o intuito de tornar inteligiveis a forma e
o conteudo de uma obra, cédigo, discurso ou expressao sensivel. Ela se realiza como uma
operacao de segundo grau (sendo o primeiro a producdo original), mas ainda assim
criadora, dado os aspectos de selegdo subjetiva que o intérprete transmite. Para Charles
Peirce, a interpretagdo esta submetida a um processo triadico, isto é, constituido por um
signo, seu objeto e pelo interpretante (aquilo que estabelece a relacdo entre o signo e o
objeto). Mas além de ser um ato mental (como entendida anteriormente), é também um
“habito de agao”, uma resposta que o intérprete da ao signo, a mensagem ou ao estimulo
recebido. Essa resposta ndo seria nem necessaria (uma sé forma ou maneira), nem
arbitraria, mas dependente de sistemas culturais, de conveng¢des ou mesmo de épocas. De
maneira pratica, € possivel distinguir-se trés modos de interpretacdo: a) a tradugéo, que
consiste na transferéncia ou transposi¢cao das formas e dos significados linguisticos de uma
lingua para outra (de um cédigo linglistico para outro). Ela se apresenta, inicialmente,
como trabalho de *leitura e de inteleccdo (decomposicdo), para, em seguida, converter-se
em recombinacdo das estruturas formais e significativas (o “duplo” do texto). De modo
genérico, a tradugcao poética impoe dificuldades adicionais ou exige cuidados de maior
sutileza pelo carater opaco ou menos transparente da escritura. Ela pode seguir um modelo
literal, baseado na légica estrita dos sentidos e dos encadeamentos das palavras, ou, mais
modernamente, como sugeriu Paul Valéry, apoiar-se num processo analdgico, pelo qual se
da preferéncia a uma recomposigdo mais livre, mas que encontre, na lingua a ser vertida,
uma conjugacéao semelhante de som e de sentido originais; b) a explicagdo dos conceitos
ou idéias que fundamentam e envolvem o material a ser interpretado — critica,
hermenéutica, exegese (conferir os trés Ultimos termos em separado). Na definicao de
Heidegger, relativamente a esse aspecto, significa “desenvolver as possibilidades
projetadas na compreensdo”; c) a execucado ou a demonstracdo, em ato, de uma criacéo
simbdlica e de natureza artistica, mas previamente concebida — os trabalhos do musico, do
ator, do bailarino, etc. Em qualquer dos casos, o/a intérprete é o agente do deciframento e
da comunicagao. Com referéncia ainda ao trabalho dramatico, a interpretagdo pode variar
entre dois extremos. De um lado, ela pode submeter-se as evidéncias do texto, ou seja, aos
sentidos explicitos e previamente oferecidos pelo autor; de outro, pode corresponder a um
entendimento ou perspectiva particular do encenador, ou mesmo do ator, quando se toma o
texto como ponto de partida para a atribuicdo de formas e significados imprevistos,
aduzindo ou incorporando outros sentidos, de maneira a aplica-los ao tempo presente. Sob
outro ponto de vista, a interpretacdo também significa a adequacao de uma analise a um
modelo explicativo prévio. Caso, por exemplo, da sele¢cao de certas caracteristicas fortes de



acontecimentos ou de periodos histéricos que os expliquem ou os tornem compreensiveis —
interpretagéo econdémica, das idéias e mentalidades, etc.

INTERSECCIONISMO

Forma de construgao poética sugerida por Fernando Pessoa, para a qual se langam mao de
pares opostos de percepgdes ou se cruzam sentimentos presentes e memorias longinquas,
visbes imediatas e recordacdes, o real e o sonhado, tendo-se como resultado
correspondéncias de imagens inusuais ou estranhas. Assim, Ié-se em Chuva Obliqua:
“llumina-se a igreja por dentro da chuva deste dia/ E cada vela que se acende é mais chuva
a bater na vidraga”. Também seu amigo e poeta Almada-Negreiros utilizou-se deste recurso
em suas obras, como Saltimbancos e A Engomadeira.

INTERTEXTO, INTERTEXTUALIDADE. *“TEXTO

INTERVALO

1. Termo de musica que se refere a “distancia” entre dois sons de alturas diferentes,
emitidos em seqUéncia ou simultaneamente. No primeiro caso, tem-se um intervalo
melddico; no segundo, um intervalo harménico. Os intervalos harménicos dividem-se, por
sua vez, em consonantes e dissonantes (a esse respeito, ver acorde). Partindo-se, no
piano, do d6 central (tecla branca), o menor intervalo de altura é o d6 sustenido ou ré bemol,
situado na tecla preta entre o dé e o ré. Essa menor distancia é chamada semitom ou
meio-tom. Mas se a sequiéncia escolhida for d6 e ré (as duas teclas brancas), o intervalo de
altura é de um tom. A identificacdo do intervalo é dada pelo nimero de sons que ele
engloba, entre a nota mais grave e a mais aguda. Assim, um intervalo de quinta é formado
de dé a sol, pois esta ultima nota é a quinta, a partir do dé. Do ponto de vista acustico e
matematico, os intervalos correspondem a freqUéncias vibratérias diferenciadas, mas
relacionadas entre si por fracdes. Se um determinado som, dito fundamental, tiver 60
oscilagoes, por exemplo, entdo um intervalo de oito sons acima, a oitava, tera 120 (1:2). Um
intervalo de quarta comportara 80 vibragbes (divisdo do tom fundamental por 3 e
multiplicacdo por 4); o de quinta apresentara 90 (divisao por 2 e multiplicacao por 3); o de
terca maior, 75 (4:5). As estruturas dos intervalos conduzem a formacao das escalas e dos
acordes (ver os dois ultimos vocabulos). 2. Interrupcdo entre dois atos de um espetaculo
cénico (teatro, danca ou O6pera, por exemplo) para modificacdo de cenario, ou ainda
descanso dos artistas e mesmo do publico.

INTONACO. *AFRESCO

INTRIGA

1. Para os criticos literarios que se alinham aos formalistas russos (ver esta Ultima
expressao), a intriga corresponde aos aspectos intrinsecamente formais ou estéticos de
uma obra narrativa ou épica, isto é, ao tratamento estilistico, artistico e pessoal com que um
autor modela ou compde a historia (independentemente do assunto ou do motivo que
constituem a fabulagéo). “A distribuicdo, a construgao estética dos acontecimentos da obra
(da fabula), da-se o nome de intriga” (Tomasevskij). *Literatura. 2. Corriqueiramente, no
entanto, significa 0 mesmo que *enredo, entrecho, trama ou *fabula.

INTUICAO

Ainda na antiglidade, ao menos a partir de Plotino, o termo designou o conhecimento
instantaneo e total que o intelecto de Deus possui de si € de todo o universo. Também
Boécio ou Tomas de Aquino adotaram esta concepcgao de visao imediata ou forma divina de
conhecimento (ver), diferenciando-a do modo compositivo e discursivo empregado pelo ser



humano. Outros autores medievais, no entanto, afirmaram a possibilidade da intuicao
humana, algo que ocorreria na presenca direta de um objeto ou fendbmeno (intuicao
empirica), sem a necessidade da abstracdo. Nas palavras de Descartes, “por intuicao
entendo nao o testemunho mutavel dos sentidos, ou o juizo falaz de uma imaginacao que
compoe mal o seu objeto, mas a concepcao de um espirito puro e atento (isto é, uma
concepgao direta) tdo facil e distinta, que nenhuma dulvida resta sobre o que
compreendemos”. Locke deu o nome de intuitivo ao conhecimento que capta
imediatamente as relagdes entre duas idéias (convergéncia, oposi¢ao), sem o recurso a
outras complementares ou analiticas. E de maneira semelhante, John Stuart Mill opinou
que “as verdades sado conhecidas de duas maneiras: algumas diretamente ou por si
mesmas; outras, através da mediacado de outras verdades. As primeiras sdo objeto da
intuicdo; as segundas, das inferéncias” (Sistema de Légica). Em sintese, é possivel
distinguir-se trés tipos de intuicao: a sensivel ou empirica, obtida pelos 6érgaos dos sentidos
(cor, temperatura, som, distancia, aspereza); a intelectual ou racional, que apreende a
esséncia de um objeto sem recurso a experimentagédo; e a inventiva, que propde uma
relagdo ou hipétese nova, até entdo impensada ou nao observada.

IRONIA

O sentido original grego — eironeia— é o de dissimulacao, o de ocultar o que na verdade se
tem ou se sabe. Assim se manifestava a famosa ironia socratica que, segundo um
comentario expresso de Cicero, consistia em Sécrates diminuir-se e “elevar aqueles que
desejava refutar; assim, dizendo o contrario do que pensava, empregava de bom grado a
simulagdo que os gregos denominam ironia” (Academicorum reliquiae cum Lucullo).
Procedendo dessa forma, o filésofo acabava por expor o adversario ao ridiculo; nao
provocando o riso aberto, o sarcasmo dos demais ouvintes, mas a percepcdo de uma
superioridade intelectual e argumentativa que se manifestava de maneira sutil ou
moderada, isto é, por meio de sorrisos. Absorvida pela retérica, a ironia adquiriu o sentido
de recurso literario pelo qual um pensamento expressa o contrario do que diz, ou
estabelece um contraste entre a maneira de dizer € o sentido do que é dito, com intencao
humoristica ou mesmo sarcastica. Assim, por exemplo, a sentenca: “Esses senhores, de
tdo elevada reputacao, realizaram as mais espantosas facanhas e os mais grandiosos
feitos que a historia recente registra: dilapidaram o patriménio publico e enriqueceram as
formas da miséria”. Quando a ironia se torna virulenta ou injuriosa, ganha o nome de
sarcasmo, cujo exemplo pode ser este de Guerra Junqueiro: “Eu lembrei-me de vos,
fundmbulos da cruz / Que andais pelo universo ha mil e tantos anos / Exibindo, explorando
o corpo de Jesus”. *Comico, *Humor, *Retdrica e Figuras de Linguagem.
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