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SOBRE A ATENGAO

em Simone Weil, Iris Murdoch e Susan Sontag

ON ATTENTION

in Simone Weil, Iris Murdoch and Susan Sontag

RESUMO

Propde-se no documento que se segue uma exploracdo da faculdade da aten¢cdo como
ponto de encontro entre o corpo de trabalho de Simone Weil (1909-1943), Iris Murdoch
(1919-1999) e Susan Sontag (1933-2004). Esta reflexdo ambiciona um aprofundamento
da atencdo enquanto capacidade a exercitar continuamente, desenvolvendo as suas
implicacOes éticas e espirituais, e de como se mostra pertinente, necessdria e
entusiasmante aquando da experiéncia estética. Como se relacionar de forma cada vez
mais atenta com uma obra de arte € uma questdo a que se pretende equivaler com a
capacidade de prestar cada vez melhor aten¢ao ao mundo.

PALAVRAS-CHAVE

Atencdo, exercicio, espiritualidade, visdo, amor, graca, esvaziamento, experiéncia
estética.

ABSTRACT

In the following document, it is proposed an exploration of the faculty of attention as a
meeting point between the work of Simone Weil (1909-1943), Iris Murdoch (1919-1999)
and Susan Sontag (1933-2004). This reflection aims to deepen the concept of attention
as a continuous exercise, its ethical and spiritual implications, as well as its pertinence,
necessity and joy when related to the aesthetic experience. How to constantly establish
and improve connections with works of art is a question that will be paired with the
ability of paying constantly better attention to the world.
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Attention, exercise, spirituality, vision, love, grace, emptiness, aesthetic experience.
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Introdugao

O presente estudo pretende explorar o conceito de atencdao como uma faculdade a
exercitar, tomando como orientagdo principal o seu enquadramento no pensamento de
Simone Weil (Paris, 1909 - Ashford, 1943), de Iris Murdoch (Dublin, 1919 — Oxfordshire,
1999) e Susan Sontag (Nova lorque, 1933 - 2004).

A faculdade da atencao pode, a partida, definir-se como um esfor¢o de concentracado ou
uma consideragdo especial para com uma pessoa ou objeto. Prestar atengdo implica uma
disposicdo do corpo num apurar dos sentidos, implica alguma tensdo em,
conscientemente, tentar captar a realidade de forma o mais completa, abrangente,
rigorosa ou perspicaz possivel. E-se atencioso quando se assume algum cuidado extra,
guando se demonstra zelo, cortesia ou amabilidade. Chama-se a aten¢Go quando se

pretende algum destaque ou adverténcia, alguma critica ou reparo.

Compreende-se nestas ace¢des da atencdo uma alteracdo de estado, uma tentativa ou
desejo de mudanca para um estado mais consciente de uma presenca fisica no mundo,
onde se agudizam as vdrias formas de percecdo da realidade e das relagdes que nela se
estabelecem. Defender-se-a neste documento que prestar atencdo ao mundo de forma
geral, e a arte em particular (desenvolve-se este estudo no ambito da Estética), implica
um posicionamento cada vez melhor nele, cada vez mais envolvido, mais consciente —
se associarmos a consciéncia ndo sé uma conotacdo intelectual, mas também afetiva,
sensivel. Tal evolucdo constitui, admito, um lugar-comum — com experiéncia ganha nas
relagdes e circunstancias de vida naturalmente que se estara cada vez mais ciente das
implicagGes das a¢des proprias, de perspetivas e limita¢cdes. Entende-se por ‘melhor’
como um crescimento gradualmente mais sensivel, mais informado, mais presente,
continuamente mais consciente de transicdes e conclusdes, ndo se concebendo como
possibilidade um posicionamento ‘pior’. ‘Pensar com’ a arte (‘sentir com’ a arte), com o
outro, consigo mesmo, talvez seja a expressao que melhor traduz a intencdo a
desenvolver. Ao acontecer de forma continua, consciente ou inconsciente, sera
necessariamente uma forma de progresso ou aprendizagem, um alargamento ou

dilatacdo, ndo me sendo possivel conceber um ‘recuo’.



Recorrendo principalmente as autoras mencionadas, pretende-se desenvolver ndo sé o
papel central da faculdade da atencdo e de como é decisiva no experienciar da criagdo
artistica, mas também no desenvolvimento de uma ‘postura’ em relacdo ao mundo, uma
forma de estar que antecede o surgimento de um objeto, pessoa ou situacdo a que
prestar atencdo. Esta atitude reflete uma forma de autodisciplina, askesis, em direcdo a
determinado ideal, uma ideia de um trabalho de si sobre si mesmo enquanto um ser em
construcdo. Serd esta atitude perante a realidade que se ambiciona desenvolver — como
se relacionar cada vez melhor com uma obra de arte é uma questdo a que se pretende
equivaler com a possibilidade de prestar cada vez maior (e melhor) atencdo ao mundo e

a si proprio.

Comecar-se-a com um primeiro capitulo dedicado a nog¢do de exercicio, como defendido
por Pierre Hadot na sua nog¢do de ‘exercicio espiritual’ recuperados da Filosofia Antiga.
Pretender-se-a salientar a caracterizacdo da atencdo enquanto exercicio, destacando
nao sé o seu caracter continuo, mas principalmente o seu potencial transformador, que
persegue uma ideia de progresso espiritual do sujeito que os pratica. Esta ideia de
progresso, veremos com Iris Murdoch, é tornada equivalente a ideia de perfeicdo, uma
vez que esta Ultima representa algo de imensuravel e inatingivel, restando-nos,

enquanto seres imperfeitos, o seu exercicio, uma tentativa de melhoramento constante.

No segundo capitulo, intitulado ‘A atengdo como esvaziamento’, pensar-se-a a faculdade
da atenc¢do de modo relacional, e de que forma tanto no pensamento de Weil como
Murdoch, este esta profundamente ligado com os conceitos de amor e justica. Destacar-
se-a que uma visdo que se pretenda genuina, assente e presente o mais possivel no
mundo real, representard uma forma de obediéncia a um imperativo - para Simone Weil
esse imperativo é de ordem divina, enquanto Murdoch o adapta para uma visao secular
profundamente envolvida com a arte e a experiéncia estética. Ambas requerem do
sujeito um tipo de anonimato, de esvaziamento de si mesmo, almejando uma visao
disponivel, vulneravel, o mais possivel sem preconceito, de modo a possibilitar um
envolvimento genuino com algo de exterior a si, seja uma outra pessoa, uma situacado
ou uma obra de arte. Ver-se-a como o exercicio da atencdo gera um alargamento
continuo da imaginagdo prépria, permitindo que o sujeito conceba constantemente

novas versoes de si mesmo, novas formas de habitar o mundo.



Por ultimo, no terceiro capitulo, focar-se-a principalmente o pensamento da arte e da
experiéncia estética, equiparando a nocao de ‘graca’, de Weil, a prdpria arte, na medida
em que ambas possuem um poder re-orientador, criativo, regenerador ou mesmo
redentor. Uma obra de arte oferecendo a sua propria existéncia, pela aleatoriedade de
existir enquanto uma esfera puramente independente do ser humano, representa um
esforco de imaginacdo e criatividade & luz do qual o observador poderd aprender e
evoluir. Terminar-se-a com a explora¢gdo do modo como o que se desenvolve ao longo
do documento se verifica nas particularidades do cinema, na medida em que este gera

uma percecao imediata de uma segunda realidade, uma realidade emocional.

Enquadrar-se-a a reflexdo com trés obras cinematograficas, desenvolve-se este estudo
no ambito da vertente curricular de Cinema e Fotografia, ndo se pretendendo apenas
ilustrar os conceitos desenvolvidos pelas autoras principais, mas antes o
estabelecimento de um didlogo, um enquadramento que possa contribuir para crescer
com o seu imagindrio. Sdo as obras Suzanne Daveau (Luisa Homem, 2019), Andrei Rublev
(Andrei Tarkovsky, 1966) e Sayat Nova (Sergei Parajanov, 1969). Encontram-se as
reflexdes no final de cada capitulo, estando relacionadas com os conceitos-chave

tratados — exercicio, esvaziamento e graca respetivamente.



1. A atencdo como exercicio

1.1 A filosofia como modo de vida e exercicio espiritual

O ato filosofico ndo se situa somente no dominio do conhecimento, mas no
dominio do ‘si’ e do ‘ser’. (Hadot, 2002, p.23)

Para enquadrar a andlise do conceito de atencdo no inicio deste estudo, gostaria de
recuperar a nogao de exercicio particularmente de exercicio espiritual, como defendida
por Pierre Hadot no ambito da sua proposta da filosofia enquanto um modo de vida,

enguanto algo propiciador de transformacdo e progresso espiritual.

Recuperando algumas linhas de pensamento do estoicismo na Antiguidade, em Hadot o
ambito da filosofia ultrapassa largamente a sua designacdo enquanto disciplina,
engquanto um objeto meramente passivo de estudo. Para além de um sistema de
conhecimento tedrico, ldgico e/ou abstrato, a filosofia representa primeiramente uma
‘arte da vida’ (Hadot, 2002), uma pratica de orientacdo existencial a exercitar
guotidianamente capaz de transformar e orientar o ser humano eticamente, em dire¢ao
a uma vida boa, completa, realizada e feliz. Neste contexto, o filésofo representa um
educador ou um conselheiro que aclara o caminho na direcdo desta transformacao

interior.

Para além de ser ensinada, estudada e aprendida, Hadot defende que a filosofia pode
ter uma potencialidade principalmente pratica e performativa, atendendo as principais
inquieta¢des do ser humano e oferecendo ferramentas a incorporar, levando a cabo uma
autotransformacdo profunda, um novo ethos, um novo modo de ser e estar (Faustino,
Testa et al., 2022). Sendo o ser humano naturalmente imperfeito, implica uma constante
tentativa de melhoramento, de progresso espiritual e de crescimento pessoal — ainda
gue em direcdao a um estado ideal que nunca se terd certezas de alguma vez conseguir
atingir. Conhecer-se a si mesmo, equivale a conhecer-se como ndo-sdbio — ndo como

sophos, mas philo-sophos, a caminho da sabedoria’ (Hadot, 2002, p.41).

Um individuo comprometido com esta forma de viver filosoficamente compromete-se

nao sé a desejar para si essa constante transformacao individual, mas também a fazé-lo



diariamente através do que Hadot denomina de ‘exercicios espirituais’. Estes
representam um conjunto de praticas que pretendem formar uma melhor direcdo de
consciéncia, um mais completo exame de si e das representacgées, o exercicio da atencgao,
concentracdo e meditacdo ou exercicios de leitura e escrita, de didlogo ou de relacdo

com Os pares.

Os ‘exercicios espirituais’ ndo sdo, no entanto, praticas que se acrescentam ao discurso
da filosofia e ao pensamento filoséfico. A filosofia é, ela mesma, encarada como
exercicio, assim como o discurso interior que orienta as nossas acoes (Hadot, Carlier &
Davidson, 2001), abrangendo ndo sé o aspeto cognitivo do ser humano, mas todo o seu
ser, traduzindo a teoria para a vida pratica. Os exercicios espirituais realizam-se como
forma de adensar e conscientizar a experiéncia humana adicionando-lhe, quando
possivel, um tipo de discurso interior — realizam-se ‘para e dentro do pensamento’
(Hadot, Carlier & Davidson, 2001, p.144). Existe para esta férmula o termo epilegein, que
significa precisamente esta pratica: ‘acrescentar a determinada situacdo um discurso
interior’ (Hadot, Carlier & Davidson, 2001, p.144). Uma aula, exemplifica Hadot, pode
constituir um exercicio espiritual, se gerar no aluno (ou no professor) através da atencao,
da escuta, e/ou do dialogo (etc), alguma forma de transformacdo, de crescimento ou
progresso - formando o espirito mais do que apenas informando-o. Da mesma forma
gue uma visita a uma exposi¢do, um passeio ao ar livre, ou, por exemplo, uma conversa

com um desconhecido, se podem também considerar exercicios deste ambito.

A expressao ‘exercicios espirituais’, pode, através do segundo termo, ‘espiritual’, parecer
obsoleta atualmente. Pode remeter para um universo mistico ou religioso, ou, em alguns
casos, parecer descredibilizar o que se tenta afirmar. Depender3, talvez, da experiéncia
prévia do leitor do que significard ‘espiritual’. Neste estudo, e tendo em conta os
percursos individuais de Weil, Murdoch e Sontag, abraca-se o termo espiritual como a
crescente totalidade do ser, o que estd para além de, transcendendo a dimensdo
consciente e racional do ser humano para uma sua extensao espiritual. Em Filosofia
como modo de vida, em referéncia ao contributo de Foucault neste tema, afirma-se uma
definicdo de ‘espiritualidade’ que gostaria de manter presente, como linha orientadora
para este estudo. Afirma-se que a espiritualidade engloba um conjunto de buscas,

praticas e experiéncias tais como as purificacdes, as asceses, as renuncias, as conversoes



do olhar, as modificacBes de existéncia etc. que constituem, ndo para o conhecimento,
mas para o sujeito, o preco a pagar para ter acesso a verdade (Faustino, Testa et al., 2022,
p.28). Ainda que a expressao ‘preco a pagar’ possa transmitir uma ideia de obrigacdo
tendo em vista uma recompensa, engloba a perspetiva das implicacdes de uma visao
religiosa do mundo — o alimentar de uma atitude proativa, flexivel, tolerante. Porém, ndo
se esgota nessa visao religiosa, compreendendo praticas existentes noutros contextos,

ainda que tenham, em tragos gerais, a mesma motivacdo — a procura pela verdade.

Hadot clarifica que, de forma inversa, se recorrer a outras expressées, como ‘exercicios
intelectuais’, ou ‘do pensamento’, ainda que estes se destinem a uma mutacdo e
melhoramento do pensamento e da vida interior de cada um, e que recorram a
faculdades intelectuais como a leitura, a escrita, o raciocinio, ou a argumentacao, estas
expressoes tendem a negligenciar a relevancia das faculdades da imaginacdo e da
sensibilidade. Inversamente, ‘exercicios éticos ou morais’ revela-se também insuficiente
pois 0s exercicios ndo se destinam apenas a aspetos comportamentais e éticos da vida

de um individuo, mas sim a totalidade do seu ser (Hadot, 2002, pp20-21).

Os exercicios espirituais como desenvolvidos por Hadot ndo correspondem a uma visao
religiosa! na medida em que uma forma religiosa de vida se baseara na fé, na oracdo e
num sentido de obediéncia a uma autoridade externa (deus). A confianca cega nos
poderes de uma graca divina, a que Hadot denomina de ‘supranaturalismo’ (fr.
Surnaturalisme em Hadot, Carlier, & Davidson, 2001, pp53-54), a ideia segundo a qual
apenas através de uma intervencdo sobrenatural se conseguird modificar de
comportamento - fard com que se descredite o papel ativo que se tem na propria vida,
redirecionando o poder de mudancga a uma gracga sobrenatural - através da oracdo e da
crenca numa forca interior persistente sair-se-a de qualquer dificuldade que se
aproxime. A Filosofia, por outro lado, pressupde uma vida de acordo, ndo com
convengdes sociais, mas com a razao, que se deseja universal. Uma forma de viver
filosoficamente pressupde um comprometimento com uma visdo césmica do mundo,

em constante progresso e aperfeicoamento em dire¢do a um estado de que ndo se tem

1 0 percurso individual de Hadot (de orientag3o catdlica) pode suscitar alguma ligagdo precipitada com os
ja existentes Exercitia Spiritualia de Inacio de Loyola, datados de 1548. Esta associacdo parece ser
subestimada por Hadot, que afirma terem as duas visGes apenas uma origem em comum — a filosofia
antiga. Os exercicios de Santo Inacio de Loyola adaptam praticas ja existentes a uma visdo e modo de vida
cristaos.



certezas de conseguir algum dia atingir. A condicdo imperfeita e insatisfeita do filésofo
implica que viverd uma vida de exercicio, de progressiva transformacao em direcdo a
uma razao universal, a uma busca pela verdade, a uma perspetiva do Todo, ‘eternizando-

se na superacdo de si mesmo’ (Hadot, 2002, p.21).

Descreve Hadot que a possibilidade de experiéncias ‘de consciéncia de si mesmo e da
sua presenca num Todo’, ‘comoventes e fascinantes’, ‘aterradoras e deliciosas’ (Hadot,
Carlier, & Davidson, 2001, pp.23-24), ligadas, de uma forma ou de outra, a contemplacao
da natureza, mas desligadas de um percurso religioso, comprovam igualmente a
possibilidade de uma ‘evolucdo interior’ de grandes dimensdes. Tal como o chamado
‘sentimento ocednico’, uma sensacdo de imersdo ou de simultdnea dissolucdo e
dilatacao do eu num todo, externa a uma presenca ou intervengao divinas, a perspetiva
do filésofo segundo Hadot, situa-se ao nivel de um puro fascinio por existir. A palavra
espiritual oferece entdo uma abrangéncia suficiente para uma implicacdo do total da
psique de cada individuo e da sua visao e posicionamento na realidade, apesar de uma

possivel conotacgao religiosa.

Os exercicios espirituais que Hadot introduz compreendem, portanto, uma série de
praticas didrias e voluntdrias em direcdo a uma transformacdo pessoal, destinadas
sobretudo a combater um ‘estado de semiconsciéncia’ de um quotidiano pautado por
habitos automatizados. Podendo tomar diversas formas, e sendo produto de vdrias
escolas da filosofia antiga, podem ser de ordem fisica, discursiva, ou intuitiva, e
ambicionam uma mudanca gradual na vida interior do sujeito que as pratica,

progredindo espiritualmente.

Podemos apontar como exemplos de exercicios espirituais, exames de consciéncia e
concentragao, exercicios de memorizagdo, a contempla¢do da natureza e do cosmos,
praticas de argumentacao, raciocinio, e didlogo, ou de leitura, escuta, estudo, escrita e
memodria; ou ainda habitos de ordem fisica como praticas de meditacdo ou a tipologia
da alimentacdo. Inclui também aspetos relacionais como a amizade ou o amor, a
distincdo e reflexdao sobre o que esta ou ndo sob controlo préprio, ou a preparagao
interior para a morte, a doenca ou o sofrimento. A finalidade procurada por todas as

escolas filoséficas, cada uma com as especificidades que lhes sdo préprias, é o



melhoramento e a realizacdo plena de si mesmo, objetivo a atingir através da livre

escolha destes exercicios (Hadot, 2001, p.61).

A atencdo, prosoché, uma ‘concentracdo no momento presente’, representa ‘o segredo’
dos exercicios espirituais (Hadot, 2001, p.27). Hadot caracteriza a atengdo como uma
atitude espiritual, referente, como vimos até agora, tanto a alguma nocgao de totalidade
do ser, como de postura ou posicionamento perante a realidade. Uma vigilancia
fundamental, uma presenca de espirito continua, uma consciéncia sempre desperta de
si mesmo em todas as alturas do dia, valorizando ‘o valor infinito de cada instante’
(Hadot, 2001, p.27). Tem um poder libertador e emancipador do novelo de emog¢des que
caracteriza o quotidiano, permitindo, através dessa distancia, uma aproximacdo a uma

‘consciéncia césmica’, a uma perspetiva universal.

Esta ‘perspetiva universal’ defendida na Antiguidade, consiste, é necessario admitir, em
algo distinto do que representara atualmente. Faustino afirma que ‘uma verdadeira
reativacdo do modelo da filosofia como modo de vida hoje implicaria, necessariamente,
todo um novo campo de reflexdo e experimentacdo, que a adaptasse e reinventasse de
acordo com os desafios e condi¢des materiais atuais’ (Faustino, 2022, p.106). E também
importante considerar que esta visdao — que, resumidamente, afirma que a motivacao
ultima da filosofia seria em primeiro lugar uma transformacao interior em direcdo auma
melhoria pratica e ndo sé intelectual; em segundo que deveria existir alguma conexdo e
consisténcia entre ideias filoséficas e o seu comportamento; e ainda, em ultimo lugar,
gue agoes serdo mais significativas que palavras ou pensamentos (Faustino, Testa et al,
2022, p.67) — ndo sera a Unica possibilidade existente de pensar a filosofia, nem a Unica
existente na Antiguidade Classica. Procurar o saber com a finalidade de viver uma vida
‘filoséfica’ (em concordancia com uma série de principios), ou viver uma vida ‘filosofica’
com a finalidade de procurar o saber (Faustino, Testa et al, 2022, p.73), serd o que, muito
simplisticamente, distinguird uma via humanistica de uma cientifica, ou até da filosofia
analitica da continental, sendo, portanto, uma distincdo que acompanhou a disciplina e

deu origem a correntes distintas ao longo da Histéria.?

2 Na Europa Ocidental, a compreens3o da filosofia como um modo de vida foi deixando de caracterizar o
pensamento filosofico, em parte por influéncia da Igreja Catdlica, tendo a filosofia se adaptado ao servigo
da teologia, e sobrevivendo autonomamente enquanto discurso mais tedrico, abstrato, légico e
conceptual. Alguns autores, no entanto, situam esta perspetiva de Hadot, de recuperagao (atualizada) da

8



Os desafios que a atualidade apresenta a nivel ético, moral, politico, social ou econémico
‘parecem voltar a pedir’, como afirma Faustino, ‘com cada vez maior urgéncia, o tipo de
reflexao filosofica que estd em causa na filosofia como modo de vida’ (Faustino, 2022,
p.107) — uma de construcdo, de tentativa de melhoramento e crescimento o mais
independente possivel de interesses egoistas e tendo em vista um desenvolvimento
espiritual ndo sé individual como comunitdrio. Como Susan Sontag evidencia na abertura
de ‘The Aesthetics of Silence’, é necessdrio que cada época reinvente o seu ‘projeto
espiritual’ de modo a conseguir dirigir-se as ‘dolorosas contradi¢cdes’ que caracterizam

nao s a sua consciéncia como o seu contexto (Sontag, 2002, p.3).

Defende-se neste estudo que o exercicio da atencdo, como uma ferramenta, representa
algo de essencial para a construcdo desta ideia de progresso que se encontra em
constante atualizacdo, ‘que ndo tem de necessariamente equivaler a uma forma de
terapia’, de aumentar a ‘sensacdo de felicidade ou bem-estar’ ou de corresponder a uma
forma de ‘consolacdo’ (Faustino, 2022, pp.102-103), mas que nos serve para se aprender,
exercitando, a ser. A ser, defende-se, cada vez melhor, recuperando o que Hadot
denomina de ‘verdades antigas’, aspetos indissocidveis da vida interior de cada um em
qualquer época. ‘Cada época deve reaprender essa tarefa, aprender a ler e a reler essas

‘verdades antigas” (Hadot, 2002, pp.73-74).

A expressdo ‘exercicios espirituais’ tem também, é importante referir, origens estéticas.
Pierre Hadot afirma ter-se sentido aliciado pela expressao através de um titulo de um
artigo do jornal La Fontaine, chamado ‘A poesia como exercicio espiritual’, ou ainda no
facto de Beethoven chamar ‘exercicios espirituais’ aos pequenos exercicios de
composicdo que dava aos seus alunos com a intengdo de desenvolver uma ‘sabedoria
estética’ (Hadot, Carlier & Davidson, 2001, p.151). E na perce¢do do mundo e do modo
de presenca no mundo, no ser e no estar, que se podem situar estes exercicios, na
passagem de uma presenca interessada a uma desinteressada, isto € uma experiéncia
disponivel a ir ao seu encontro e a se surpreender. Deste modo, para Hadot, a

experiéncia do filésofo junta-se a experiéncia do poeta ou do pintor (Hadot, Carlier &

filosofia como modo de vida, como uma ‘terceira via’ se se tomar como medida a distin¢gdo entre uma via
analitica de uma continental, ndo se conseguindo ‘encaixar’ inteiramente com nenhuma, e oferecendo
ambas as possibilidades tanto de compreensdo (desinteressada) do mundo como de transformacao da
propria vida - numa linguagem que recusa adotar um academismo algo indecifravel, apenas acessivel a
especialistas. (Faustino, 2022, p.97)



Davidson, 2001, p.156). O cultivar da atencdo e o seu exercicio constante é o que
aproxima a filosofia as belas-artes, a musica, ao cinema, ao teatro ou a literatura. Juntas
contribuem para a amplia¢do e concentragdao do nosso sentido de realidade, muito mais

gue representam exercicios de distracdo (Innerarity, 1996, p.32).

Hadot associa também outros termos da filosofia grega antiga a pratica destes exercicios
espirituais. Entre eles paideia, a ideia de que a transformacdo pessoal decorre em
conformidade ndo com convengbes sociais, mas com a natureza humana, a razao.
Askesis, uma ideia de autodisciplina em dire¢ao a um determinado ideal, e ainda, techne
tou biou, uma arte de viver. Tal como outras formas de arte, no sentido de técnica, techné
consiste num tipo de conhecimento ndo apenas tedrico, mas necessariamente pratico,
gue necessita ser posto em pratica, exercitado - praticar a filosofia significaria exercitar
como viver. E por ultimo, gymnasium, referindo-se a uma tipologia de treino, de gindstica
mental, tal como o exercicio fisico estimula os musculos do corpo também o modo de
experienciar o mundo podera ser exercitado (Hadot, 2002). O atleta da ao seu corpo
uma forma e uma forga novas através da a¢do repetitiva - o mesmo poderiamos associar
a chamada memoaria muscular de um musico, sdo os dedos de um instrumentista que
memorizam o exato local onde a afinacdo é perfeita. Trata-se de uma forma de trabalho

sobre si mesmo, um ‘exercicio de si sobre si’ (Hadot, 2002, p.310).

1.2 Ginastica da atengdo

Ao mencionar esta ligacdo entre gindstica do corpo e gindstica da mente, Hadot faz ainda
referéncia a uma expressao de Plotino que gostaria de destacar, ndo sé por se encontrar
no seguimento do objetivo desta pratica de exercicios espirituais como também por
confrontar a matéria/corpo e o espirito — a ideia de ser-se capaz de ‘esculpir a prépria
estatua’ (Hadot, 2002, p.62). Embora se afirme por oposi¢do a pratica da pintura, uma
pratica que ‘adiciona’, enquanto a escultura, por seu lado, ‘revela’, introduz a ideia de
gue estatua ja pré-existe num bloco de marmore, necessitando apenas que se lhe retire

o supérfluo para se dar a ver.

Ainda que esta imagem seja aparentemente inversa ao que gostaria de desenvolver aqui

— uma imagem de expansdo, dilatacdo e alargamento - é neste confronto entre
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depuragdo e crescimento que nos encontramos. Hadot menciona também o
pensamento de Foucault numa certa oposicdo entre a sua imagem dos exercicios
espirituais como supera¢ao de si mesmo e a de Foucault como um trabalho sobre si, uma
construcdo de si préprio como também uma obra de arte. Talvez sejam conceitos que
possam existir em simultdneo, ou, como tentaremos desenvolver pela estrutura deste
estudo, de forma complementar. ‘Pergunto-me se estes dois aspetos ndo serdo

idénticos’ (Hadot, Carlier & Davidson, 2001, p.138).

Ao mesmo tempo que se desenvolve uma ideia de rutura com o ‘eu’, de perda de um
sentido de si mesmo e de autoconsciéncia, menciona uma transformacdo de si na
medida em que se sente uma intensificacdo de si mesmo, numa imagem de dilata¢do ou
expansdo. Numa primeira instancia, é necessaria uma fase de depuracdo - de
esvaziamento, como Simone Weil lhe chamara, - seguida de uma expansdo, de um
periodo de graca. Talvez seja na necessidade de confronto, ou equilibrio, entre estas

duas diregdes, de depuragao e de dilatacao, que se encontra a Arte.

No pensamento de Simone Weil encontramos esta dualidade bem presente através da
utilizacdo da imagem da gravidade e da graca, de peso e ascensdo. ‘Ha duas forcas que
regem o universo: a luz e a gravidade’ (Weil, 2003, p.1). A ideia de exercitar
dedicadamente uma concentracdo maxima no momento presente afastando-o de uma
consciéncia enganadora de si mesmo, ndo sé constitui para Weil das Unicas finalidades
da vida humana, como também a Unica agao que o ser humano é verdadeiramente livre
para empreender — ‘Ndo existe nenhum outro ato de que sejamos absolutamente livres
para empreender — apenas a destruicdo do ‘eu’” (Weil, 2003, p.26). Até este exercicio de
destruicdo de uma ideia de si proprio ser bem-sucedido, o ser humano encontra-se a
mercé das leis do mundo, ‘mais ndo é que uma pedra que cai’. ‘Se olharmos com um ar
verdadeiramente atento, (...) vemos que por todo o lado onde a virtude da luz
sobrenatural estd ausente, tudo obedece a leis mecanicas tdo cegas e tdo precisas

quanto as leis da queda dos corpos. (Weil, 2009, p.116)

Para Weil, a filosofia representa sobretudo um campo de acdo e pratica (Bell, 1998,
pp.14-15), um exercitar do que representa ser-se humano significa uma tentativa

continua de encontrar um equilibrio entre uma postura atenta e vulneravel, totalmente

11



envolvida no mundo, com uma certa dimens3do de recusa, de espera (ainda que ativa)
pelo divino, numa espécie de meditacdo ‘A acdo é o ponteiro da balanca. Ndo devemos
tocar no ponteiro, mas nos pesos’ (Weil, 2003, p.49). Por esta razao, poderei |é-la no
ambito que nos referimos acima, para além de constituir uma filésofa que incorpora os
ideais que defende no seu proéprio percurso individual, fazendo da filosofia um modo de
vida. Fé-lo de um modo extremo ao longo do seu percurso, interrompido precocemente

aos 33 anos.

Na obra Gravidade e Graca, constituida por fragmentos dos seus varios diarios editados
postumamente, Weil utiliza a expressdo ‘ginastica da atencdo’ quando se refere ao que
defende ser a motivagao ultima dos estudos escolares e a sua intima relacdo com a vida
espiritual. Para Weil, o exercicio cada vez mais consciente da atencdo, tal como é
necessario num método consciente na pratica da ginastica, levara a uma pratica da
oracdo cada vez melhor, a uma cada vez melhor aproximacao a uma esfera divina. A
finalidade da atengdo, para Weil, é a oragdo — se for bem-sucedida, a atengao ela
mesma, pura, sem mistura ou intervenc3o, equivale a ora¢do (Weil, 2003, p.117)3.
Relembrando Malebranche, para quem a atencdo é a ‘ora¢do natural do espirito’ em
direcdo ao ‘verdadeiro mestre’ de modo a receber dele ‘alguma instrucdo’,
(Malebranche, 2006a, p.406) uma ‘manifestacdo da sua substancia’. ‘E apenas através
da atencdo do espirito que todas as verdades se descobrem e todas as ciéncias se
aprendem: a atencdo do espirito mais ndo é que o regresso e reconversao a Deus’

(Malebranche, 2006b, p.112).

E na direcdo de uma atencéo forte, uma meditagdo ou concentracdo do espirito, que
cada aluno devera ter em mente aquando dos seus estudos. Para Weil, cada exercicio
escolar, seja qual for a matéria focada e mesmo se a resolucdo do exercicio ndo for
atingida, representa um esforco na direcdo do progresso espiritual — essa é a sua
principal finalidade. O progresso em dire¢dao a uma atenc¢dao que procura distanciar-se
de si mesmo para uma entrega cada vez mais completa ao objeto da atencao, representa

um método para o exercicio da inteligéncia que consiste em olhar (Weil, 2003) e

3 Traducdo pessoal de ‘Absolutely unmixed attention is prayer’, sendo o original ‘I'attention absolument

sans mélange est priere’. (Weil, 2023, p.192)
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constitui um esforco negativo - representa um esvaziamento de si mesmo para ganhar

espaco interior.

A expressdo ‘ginastica da atencao’ destaca também a nogdo de corpo, no sentido em
gue o ser humano n3do é concebido como um ser que apenas se vai distanciando
espiritualmente, mas que vive e habita um corpo. Um corpo que ‘toma parte em toda a
aprendizagem’ e que ‘como toda a aprendizagem, exige esforcos e tempo’, ainda que
pareca uma nogao paradoxal, pretende-se um esvaziamento e distanciamento através
do enraizamento no mundo e no momento presente. Toma em consideragao que o ser
humano habita um corpo que sente e sofre, que é capaz de desejar ardentemente - ‘a
grande dor da vida humana é que olhar e comer sejam duas operacgdes distintas’ (Weil,
2009, p.170) - e ndo descura as dificuldades implicitas na forma de meditacdo que
sugere, por isso enfatiza a importancia do exercicio, da tentativa e erro, incorpora que
existirdo falhas desde cedo, desde os exercicios escolares que se mencionou
anteriormente. ‘Como se aprende a ler, como se aprende um oficio da mesma forma se
aprende a sentir em cada coisa, antes de tudo e quase unicamente, a obediéncia do
universo a Deus. Trata-se verdadeiramente de uma aprendizagem (Weil, 2009, pp. 119-

120).

A referida obediéncia a deus, e o vocabulario do dominio da religido que tem vindo a ser
empregue provém do facto de Weil propor como Unica solu¢do para um envolvimento
verdadeiro com o mundo, o acolhimento de e entrega a uma dimensao espiritual,
entrelacando (e alicercando) uma visdo filoséfica a uma profundamente religiosa e
mistica. No entanto, penso que sera possivel mantermos algumas das suas ideias, e
enquadra-las e adapta-las para o pensamento da atividade artistica. Com Iris Murdoch
no subcapitulo seguinte, essa liga¢do tornar-se-a mais clara, sendo o conceito de atenc¢ao
como apresentado por Weil um dos conceitos fundamentais no pensamento de

Murdoch.

Weil oscila entre a valorizacdo e desvalorizacdo da arte. Por um lado, e como herdeira
de Platdo, defende que muito facilmente degenera em idolatria, encarando uma obra de
arte como uma falsa, enganadora e necessariamente incompleta tentativa de capturar

verdades fundamentais como a beleza ou a verdade. Discorda que a arte represente uma
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finalidade em si mesma, afirmando que sabios, artistas e escritores ‘usurparam tao
estranhamente o lugar dos sacerdotes’. Por outro, reconhece que o ‘jogo destas
faculdades [as artisticas] esta entre as formas mais elevadas do desenvolvimento e da
realizacdo da pessoa humana’ (Weil, 2022, p.28) e da busca pela beleza (Weil, 2009).
Uma obra de arte, diz Weil, que ndo reflita de forma justa e pura a beleza do mundo, que
ndo represente uma abertura direta sobre a beleza do mundo, ndo é propriamente bela,

nao é ‘de primeira ordem’ (Weil, 2009, p.173).

Uma obra de ‘primeira ordem’ seria aquela que ndo admite o desejo da sua ndo-
existéncia. Este é um fator curioso. Weil refere também o absurdo de um professor que,
‘a custa de um belo poema’, se entregar ao que chama de ‘explicacdo do texto’ (Weil,
2009, p.180). O que se aproxima do pensamento de Sontag que veremos mais adiante.
Admite que uma obra de arte simplesmente é, e pode ajudar simplesmente por existir,
oferecendo um tipo de contacto Unico e insubstituivel (Weil, 2003, p.65). O artista, na
que considera a ‘verdadeira’ ace¢ao do termo, cria como quem obedece, escreve como

guem traduz (Thibon. Prefacio. in Weil, 2003, p.Xl), responde a um imperativo interior.

Para um poema verdadeiramente belo (...) a palavra esta ali porque convinha
gue estivesse. A prova dessa conveniéncia é que ela estd ali e o poema é belo.
O poema é belo quer dizer que o leitor ndo deseja que seja outro. (Weil, 2009,
p.179)
Representando um papel central, serd através da faculdade da atengdo que se possibilita
a que o eterno e imutdvel se transporte e materialize no mundo material (a que
denomina de graca), possibilitando a que cada sujeito acolha, nele préprio, o ‘essencial’.

(Bell, 1998, p.16)*

A atencdo a obra de arte, o contacto com a beleza desta natureza, permite um
envolvimento espiritual com o mundo distinto do conhecimento cientifico e racional, e
representa algo de semelhante a uma visdo mistica do mundo, que se escolheu
exemplificar com Weil. O estabelecimento de diferengas e semelhangas nesta afirmacgao
ndo representa um objetivo deste estudo, mas antes o desenvolvimento desta

predisposicdao do olhar. A atencdo prestada a obra de arte, na medida em que permite

4 Traducdo pessoal do original, ‘To wholly desire the incarnation of the eternal into time, into the everyday
actions. (...) to draw God down into real human affairs’.
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uma reorientacdo de uma energia naturalmente egocéntrica em dire¢do a algum objeto
gue existe apesar de si proprio pode ser do mais benéfica para a aprendizagem e
crescimento moral. Com Iris Murdoch nos subcapitulos seguintes, construir-se-a uma
ligacdo entre o pensamento de Weil e uma visdo secular do mundo, abracando a ideia
de purificacdo e reorientacdo da atencdo, adaptando alguma da eficacia das praticas

religiosas de modo que nos ajude e molde a agir e viver de forma cada vez melhor.

1.3 Visao moral

E uma tarefa vir a compreender o mundo tal como ele é. (Murdoch, 1999, p.375)°

Em Iris Murdoch, herdeira do pensamento de Weil, o exercicio da aten¢do corresponde
a um exercicio moral, deve sobretudo ajudar-nos em momentos decisivos em que varios
rumos de agao possam ser tomados, a realizar a melhor escolha. No conjunto de ensaios
‘The Sovereignty of Good over other concepts’, é estabelecido que o sentido da visao
pode servir de base para uma visdo avaliativa, para o estabelecimento de um paradigma
moral individual. Através do exercicio de uma observacdo com uma qualidade
exploratéria, a percecdo do mundo a nossa volta torna-se justa, paciente e disponivel
para aprender e evoluir — o ser humano é, no seu entender, um ‘peregrino moral’. Um
modo justo de ver e de atender a realidade decorrera da construcdao de bons habitos
gue afastem um certo egoismo da consciéncia através do exercicio continuo desta

tipologia do olhar.

Recorri a palavra ‘atencdo’ que tomo de empréstimo a Simone Weil, para
expressar a ideia de um olhar justo e carinhoso perante uma realidade
particular. Acredito que é a caracteristica prépria de um agente moral activo.
(Murdoch, 1999, p.327)
Para Murdoch, a ideia de algum conjunto de maximas por onde o ser humano orienta o
seu comportamento, a ideia de que todas as ocasides exigem um certo curso de a¢ao a
tomar, s6 podera ser exercitada. Agir de forma corajosa ‘quando for realmente

necessario’, por exemplo, provém de um esforco do exercicio desse valor da coragem

noutras ocasides, no dia-a-dia. A forca para uma agdo corajosa vird ndo de uma vontade

> Traducdo pessoal do original: ‘It is a task to come to see the world as it is.’
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subita de agir de tal forma, mas da qualidade de consciéncia desenvolvida em ocasifes
anteriores. Do mesmo modo, a faculdade da atencdo exercitar-se-a constantemente,
nao é algo que se consiga ‘ligar e desligar’ consoante a exigéncia do dia-a-dia, ela

acompanha o ser humano na construcao do seu quotidiano.

N3o ‘sabemos’ simplesmente, apenas através da razao e da linguagem corrente,
o significado de todas as palavras morais de que necessitamos (...) O meu ponto
pode ser entendido como: termos morais devem ser tratados como concretos
universais. E se alguém a esta altura disser: bem, porqué parar em conceitos
morais, porque ndo afirmar que todos os conceitos universais sdao concretos. Eu
responderia, porque ndo, realmente? Porque ndo considerar o vermelho como
um ideal a atingir, um conceito a ser infinitamente aprendido, como um objeto de
atencdo e amor individual? Um pintor pode dizer, ‘“Tu ndo sabes o que o ‘vermelho’
significa’. Isto representaria, através de um contra-ataque, o destacar da ideia de
valor (...) talvez todos os conceitos possam ser considerados desta forma, o que
afirmo aqui é que alguns conceitos o sdo. (Murdoch, 1999, p.323) ©

Neste sentido, Murdoch defende que o crescimento da vida humana como constituindo
um ‘tecido da existéncia/ tecido do ser’ — a ‘fabric of being’ (Murdoch, 1999, p.323) —
um movimento de continua aprendizagem moral, por oposicdo a aparigcdes
descoordenadas e isoladas de escolhas e decisdes. O ser humano é um produto de uma
‘historia individual’, liderada na maioria dos casos pelo seu préprio eu e seguindo as
vontades de um ‘ego gordo e implacavel’, ‘a fat relentless ego’ (Murdoch, 1999, p.342).
O que acontece entre as ocasides em que é necessdrio tomar decisGes importantes,
durante o decorrer mais ou menos banal ou rotineiro do dia-a-dia é que se revela
importante para o desenvolvimento desta capacidade de olhar. Nestas ocasides,
chamemos-lhes ‘banais’, em que se consegue mais facilmente fabricar uma narrativa
acerca de si proprio que pode ndo corresponder necessariamente a realidade, é que se

torna crucial a disponibilidade e vulnerabilidade para a aprendizagem.

Na passagem acima salienta-se também que conceitos morais devem ser tratados como
realidades concretas, no sentido em que a préopria linguagem representa

simultaneamente ‘um instrumento e um sintoma da aprendizagem (Murdoch, 1999,

® Traducdo pessoal do original: ‘We do not simply, through being rational and knowing ordinary language,
‘know’ the meaning of all necessary moral worlds. (...) My view might be put by saying: moral terms must
be treated like concrete universals. And if someone at this point were to say, well, why stop at moral
concepts, why not claim that all universals are concrete, | would reply, why not indeed? Why not consider
red as an ideal end-point, as a concept infinetly to be learned, as an individual object of love? A painter
might say, ‘You don’t know what ‘red’ means.’ This would be, by a counter attack, to bring the idea of value
(...) Perhaps all concepts could be considered in this way: all | am arguing is that some concepts must be.
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p.324). Desenvolve-se a linguagem através do olhar (Murdoch, 1999, p.326)’, no sentido
em que se usa para descrever, delimitar, enquadrar ou comparar as coisas, os objetos,
as pessoas, os relacionamentos. No entanto, o modo como se utilizam as ferramentas
da linguagem reflete o tipo de aprendizagem e o contexto de quem o enuncia — através
da descricdo que se faz de determinados eventos, é possivel destacar ou descartar
aspetos que, com um outro sujeito enunciador, seriam sujeitos a uma outra escolha. A

linguagem depende de contextos de atengao e determina-os simultaneamente.

Também em relacdo a linguagem e ao risco de poder conter conceitos vazios ‘de tao
carregados’, em ‘The Power of Words’, Simone Weil salienta a dificuldade em delimitar
e enquadrar entidades abstratas. Ao olhar e pensar sobre o discurso politico da sua
época, afirma que se perdeu coletivamente o recurso a ‘ferramentas basicas da
inteligéncia’, como as ‘ideias de limite, medida, grau, proporc¢do, relacdo, comparacao,
contingéncia, interdependéncia, inter-relagdo entre meios e fins’ (Weil, 2005, p.242) -
discurso esse povoado, afirma, por ‘mitos e monstros’. Neste ensaio, Weil salienta o vazio
gue representam conceitos como ‘nac¢do’, ‘seguranca’, ‘capitalismo’, ‘comunismo’,
‘fascismo’, ‘ordem’, ‘autoridade’, ‘propriedade’, ‘democracia’, que, para diferentes grupos
da sociedade representam uma realidade absoluta, livre de quaisquer condi¢des, ou um
objetivo absoluto, ou um mal absoluto, independente de qualquer curso de acdo a
tomar. A crua realidade a que Weil se dirigia (também aquela em que nos
movimentamos hoje), assente sobre um terreno em constante e alucinante mudanga e
alteracdo, sujeita ao ‘jogo casual das necessidades’, criando e estabelecendo novos
condicionamentos moldando os seus limites, mantém, no entanto, como referéncia e
bandeira conceitos abstratos que ndo sé parecem nao se relacionar entre eles, como
alicercar-se na realidade. ‘as Unicas batalhas que sabemos travar sdo contra moinhos de

vento’ (Weil, 2005, p.243).

Pegando num exemplo mais simples, em ‘The Sovereignty of Good’ (1999, pp.312-313),
através da descricao de uma hipotética relagdo entre M, uma mae, e D, a sua nora,
Murdoch exemplifica no que pode constituir a capacidade humana de ‘crescer através

do olhar, a que nos referimos anteriormente. M, apesar de demonstrar um

7 Tradugdo pessoal do original: ‘We develop language in the context of looking, the metaphor of vision
again.
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comportamento impecavel em relacdo a D, no seu intimo considera-a vulgar, imatura, e
indigna das qualidades do filho. No entanto, ao supor que D ja ndo se encontra presente
na historia, e reconhecendo M que pode ter sido influenciada por ideias antiquadas ou
preconceituosas, M tenta olhar novamente para D de uma forma renovada, justa e
atenciosa. D é agora vista como refrescantemente simples, espontanea e juvenil.
Salienta-se neste exemplo que esta mudanca no modo de atender a situacdo ocorre
unicamente no intimo de M, ndo tendo ela alterado o seu comportamento exterior que

nunca tera transparecido anteriormente algum desagrado para com D.

Apesar de vdrias outras motiva¢des de M que se podem associar a este exemplo, o que
Murdoch pretende salientar é que ao empreender num esforco de reorientagao da sua
atencdo, ao tentar ativamente atender a situacdo de forma diferente e livre de possiveis
preconceitos, M consegue substituir um modo de pensar por outro. D passa-se a
descobrir ‘ndao como vulgar, mas como refrescantemente simples, ndo como inoportuna,
mas espontanea’ (Murdoch, 1999, p.313). O exercicio da liberdade individual de cada
um, ao invés de consistir em ‘saltos’ inconsequentes movidos por uma vontade algo
indiscriminada, consistird numa tentativa de progressivamente ir ao encontro da clareza
na visdao do mundo, mesmo que tal processo se desenrole, em parte, de maneira
inconsciente - ‘apreendemos mais do que conseguimos claramente clarificar, e
crescemos vendo’ (Murdoch, 1999, p.326). Este exemplo traz ao de cima alguma
inadequacdo de conceitos enquanto designacdes, e enquanto formas aplicdveis e visiveis
de comportamento. ‘As palavras elas-mesmas ndo contém sabedoria. Palavras ditas a
certas pessoas em certas ocasiGes podem ocasionar sabedoria (...) O vocabuldrio
desenvolve-se através de uma atencdo particular e apenas conseguimos compreender o
outro se partilharmos até certo ponto o seu contexto (por vezes tal ndo é possivel)’
(Murdoch, 1999, p.325). Também em Gravidade e Graga encontramos uma passagem
que refere alguma desta dissonancia entre os relacionamentos humanos,

‘invariavelmente um dialogo entre surdos’:

Nés lemos o outro, mas também somos lidos. Interferéncias nestas leituras.
Forgar alguém a ler-se a si mesmo como nds o lemos (escravatura). Forgar os
outros a ler-nos como nos lemos a nés mesmos (conquista). Processo mecanico.
Invariavelmente um didlogo entre surdos. (Weil, 2003, p.135)
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O constante crescimento de uma pessoa ao passar pelas varias fases da sua vida, a
constante reavaliacdo e redefinicdo de conceitos base constitui a formacdo de uma
‘histéria individual’. Desta forma, como exemplifica Murdoch, palavras como ‘coragem’
ou ‘arrependimento’ abrangem conteudos distintos aos 15 anos de idade, aos 30, ou aos

60.

E importante referir que a posicdo que Iris Murdoch toma surge por oposicdo a fildsofos
seus contemporaneos, nomeadamente a figura de Stuart Hampshire, de quem discorda
abertamente em ‘The Sovereignty of Good’ (1999). Afirma que a descricdo por ele feita
do ‘homem contemporaneo’, produto principalmente do liberalismo, do utilitarismo e
do existencialismo, é confiantemente racional, julga-se totalmente livre, cego pelo seu
proprio ego e cujas qualidades morais sdo julgadas eminentemente pelas suas ac¢oes,
negligenciando a importancia da sua vida interior. ‘monarca de tudo o que examina e

totalmente responsavel pelas suas a¢des. Nada o transcende.” (Murdoch, 1999, p.288)

Contrariamente, Murdoch defende que o progresso espiritual depende de se aprender
a ver, através de um certo tipo de meditacdo - como demonstrado no exemplo de M e
D. Recuperando o pensamento de Weil, enfatiza a ‘espera’ e a atencdo, apontando que
se perdera algum ‘vocabuldrio moral’ nos seus contemporaneos (Murdoch, 1999, p.159).
O que sera mais revelador que as escolhas individuais que cada um toma, é perceber de
onde veem essas escolhas — de um sentido préprio e individual de moralidade. Murdoch
propde um ‘retorno’ de uma visdo autocentrada do conceito de sinceridade para uma
visdo centrada no outro (Murdoch, 1999, p.293). Uma visdo autocentrada deixa-se levar
pela fantasia, pelo fascinio, por uma deturpacdo do sentido de realidade, que
erroneamente se considera independente. Para Murdoch, o ser humano esta totalmente

embrenhado na realidade ndo se conseguindo isolar do seu contexto.

1.4 Perfeicdo enquanto progresso

Aideia de progresso, essa é a ideia de perfeicao (Murdoch, 1999, p.318).

Como demonstra o exemplo de M e D, e apesar de noutros pontos do texto Murdoch

partir da suposi¢cdo que o ser humano é um ser naturalmente egoista, confiantemente
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racional, mas profundamente consciente das suas limitagcdes e aliena¢ées (Murdoch,
1999, p.365), ele é também capaz de reconhecer no seu préprio contexto aquilo que é
verdadeiramente Bom, e de se aproximar dele. Mantendo o foco num ideal exterior, se
se tentar verdadeiramente atender aos factos como realmente sdo, ndo so se evita
possiveis interesses meramente pessoais como a agao a tomar se tornard evidente, e
agir de forma justa assemelhar-se-a, como Weil também defende, a uma forma de
obediéncia. E importante salientar que esta afirmacdo n3o significa que o ser humano
ndo é livre. Significa apenas que o exercicio da liberdade é fragmentado, ocorre
continuamente ao invés de apenas através de saltos grandiosos e sem qualquer
obstaculo, movidos apenas pela forca da vontade, em momentos de escolha. Decorre da
tentativa de atender a realidade com cada vez maior clareza (Murdoch, 1999, p.317). E
0 que acontece entre esses momentos de escolha, como vimos anteriormente, que é

crucial. (Murdoch, 1999, p.329)

Esta é uma tarefa necessariamente sem fim, a atividade de M é capaz de ser
continuamente aperfeicoada. A forma de olhar e atender a realidade é necessariamente
infinita, porque nem o sujeito nem a realidade s3ao estaticos, ambos sao inesgotaveis.
Exercitar uma postura vulnerdvel e disponivel significa considerar sempre a
possibilidade de se poder sempre ver mais, e melhor, numa situacdo. Tal como
estabelecido anteriormente, conceitos e especialmente valores morais, crescem com
cada sujeito e refletem o crescimento do sujeito que os nomeia. Assim, o progresso

moral e espiritual de cada um depende da qualidade da sua atengao.

Como desenvolvido na passagem abaixo, o argumento de Murdoch ird unir o realismo
de uma tentativa de captar a realidade como ela realmente é, com este sentido de
contemplacdo e disponibilidade que tera forcosamente de encarar a existéncia do mal
no mundo, de injustica e de miséria — sem que caia num desejo expresso e suplicante
por consolacdo e conforto. Para um leitor ndo religioso, Murdoch tenta estabelecer as
condicdes de existéncia da ideia do Bem como um objeto de atencdo que, tal como a
ideia de deus, representa um conceito uno, perfeito, transcendente, ndo-representavel

e necessariamente real.
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Como se pode interligar o realismo, que deve envolver uma contemplacdo
clara da miséria e do mal do mundo, com um sentido de um bem incorruptivel,
sem que o ultimo represente um mero sonho consolador? (Penso que isto
representa um problema central na filosofia moral) E ainda, o que representa,
para alguém que ndo é crente nem mistico, apreender uma forma separada
do bem, para além das varias facetas do bom comportamento? (Murdoch,
1999, p.349) 8

A criacdo artistica e a apreciacdo estética requerem, para Murdoch, o mesmo tipo de
disciplina e atencdo que o comportamento moral (O’Connor, 1996, p.65). A experiéncia
da Arte representa um papel crucial no fundamento da concecdo de transcendéncia para
Murdoch, ndo sé porque entrelagam a ideia de exercicio ou campo de pratica da
moralidade, mas porque ao fazé-lo, momentaneamente, ‘deixamos de ‘ser’ para atender
a existéncia de outra coisa’ (Murdoch, 1999, p.348). Murdoch consegue conectar,
através da experiéncia da arte, uma forma de experiéncia da transcendéncia que,
alicercada no realismo e afastada de nocbes consolatérias, consegue desenvolver
melhores pessoas. A apreensdo da beleza pode conectar a realidade e uma dimensao
gue a transcende através dos conceitos de indestrutibilidade e incorruptibilidade —
estabelecem um sentido de separacdo da experiéncia do tempo (Murdoch, 1999, p.348).
Aquilo que é verdadeiramente belo é inacessivel e ndao pode ser possuido ou destruido
— relembra-nos de alguma forma a separacao entre olhar e comer que vimos

anteriormente.

A ideia de perfeicdo e de existéncia necessaria estdo, para Murdoch, diretamente
conectadas com a ideia de transcendéncia. Um conhecimento profundo e um
envolvimento total com uma qualquer atividade humana (a pintura por exemplo)
envolve um alto grau de respeito pela matéria em questdo, de reconhecimento de
sucesso por um lado, e de fracasso, por outro. Este facto conduz de igual modo ao
reconhecimento de que raramente se encontra um exemplo de perfeicio em dada
matéria. Consoante o crescimento e desenvolvimento de niveis de tolerancia, vamos
apercebendo-nos de diferentes escalas, expectativas, transicdoes, dreas mais ou menos

cinzentas.

8 Traducdo pessoal do original: ‘How is one to connect the realism which must involve a clear-eyed
contemplation of the misery and evil of the world with a sense of an uncorrupted good, without the latter
idea becoming the merest consolatory dream? (I think this puts a central problem in moral philosophy)
Also, what is it for someone, who is not a religious believer and not some sort of mystic, to aprehend some
separate ‘form’ of goodness behind the multifarious cases of good behaviour?.’
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A ideia de perfeicdo envolve um campo de estudo, ou de exercicio, produzindo mais um
sentido de direcdo que de objetivo, de perseguicdo mais do que de chegada. De facto,
pode até ser uma ideia vazia (Murdoch, 1999, p.350). A ideia de perfei¢cdo corresponde
melhor a uma ‘producio prépria’ de um sentido de ordem. A sua luz um artista é capaz
de tomar decisdes, é capaz de tomar um quadro por terminado, é capaz de conjugar
determinados elementos de uma certa ordem e ndo de outra — guiado unicamente pela
sua propria visdo. Considerando a Alegoria da Caverna de Platdo, Murdoch refere-se ao
Sol como ao Bem (Murdoch, 1999). Ainda que ndo seja visivel e representavel, sendo
apenas capaz de encandear e ofuscar quem para ele olha diretamente, pode ser
encarado como aquilo ‘a luz do qual’ as coisas se vdo revelando. A ideia de perfeicao é
sinébnima de progresso, de insisténcia, de reiteracdo, de reinvencdo, de constantes
reorientacGes de energia, na medida em que oferece um objeto de atencdo que serve

de diregdo.

1.5 A santidade como criatividade

Um novo tipo de santidade é uma irrupgdo, uma invencao (Weil, 2009, p.90).

Murdoch defende que a atencdo pode ‘esticar’ a imaginacdo, ‘alargar’ a visdo e
fortalecer o discernimento (Murdoch, 1999, p.374). A prdpria etimologia da palavra
atencado, do latim attendere, remete para esse sentido de dilatagdo — a + tendere (esticar,
alongar). Susan Sontag, a terceira autora sobre a qual se refletira, defende também essa
dilatacdo como a consequéncia tanto do fazer artistico como do observar da arte. ‘A arte
é uma forma de concentracao da atencao, de aprendizagem de técnicas da atencao’
(Sontag, 2002, p.13), afirmando que o importante atualmente no experienciar da arte é
um recuperar da abrangéncia dos sentidos, o desenvolvimento de uma presenca fisica

no mundo que nos ensine a ‘ver mais, ouvir mais e sentir mais’ (Sontag, 2009a, p.14).

Num pequeno ensaio sobre Simone Weil, Sontag destaca o seu nome como uma das
personalidades que representam uma quase reconstrucao do conceito de ‘santo’, ‘se se
puder empregar o termo num sentido estético e n3o religioso’ (Sontag, 20093, p.51). De
certa forma, se se levar ao extremo tanto o que Weil como o que Murdoch defendem,

chegaremos a uma figura proxima da santidade — no sentido em que representa um
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esforco raro de obediéncia a um paradigma moral e, simultaneamente, de criatividade.
Afirmo criatividade pois representam um simbolo de um percurso de vida excecional,
gue permite um espanto ou admiragdo tal nos seus leitores que se materializa no
reconhecimento de uma sua qualidade rara e misteriosa, uma qualidade que ultrapassa
uma visdo objetiva da realidade e que aponta para fora dela (Sontag, 2009a, p.51).
Ninguém desejaria para si mesmo ou para o seu circulo de pessoas mais proximas o grau
de autossacrificio quase absurdo a que Weil se submeteu, no entanto, ndo deixa de lhe
conferir uma aura de autoridade, originalidade e respeito para com um nivel de
espiritualidade que estd longe do alcance da maioria dos seus leitores. Encontra-se
longe, mas ndo inacessivel, oferecem precisamente uma extensao dos limites do que
significa ser-se humano. ‘Ndo fazemos inteira justica ao santo quando pensamos que 0s
sacrificios a que se impdem o afligem tanto como nos afligiriam a nés’ (Murdoch, 1965,

p.84).

E através desta capacidade de surpresa que algumas personalidades conseguem
alimentar e alargar um sentido comum de criatividade ou imaginacdao na comunidade
gue os observa, em relacdo a amplitude que a vida humana pode vir a tomar se se viver
com um sentido de dever enormemente acima da média. ‘Guardadas as devidas
proporcdes, e cada coisa a sua escala, é quase o andlogo de uma nova revelagdo do
universo e do destino humano. E o desvelar de uma larga porcdo da verdade e da beleza

até ai ocultas por uma espessa camada de pd.” (Weil, 2009, pp.90-91)

Desta forma, toda a verdade é superficial: e algumas (mas ndo todas) distor¢Ges da
verdade, alguma (mas ndo toda) insanidade, alguma (mas nao toda) insalubridade,
algumas (mas ndo todas) recusas da vida sdo testemunhos da verdade, produzem
sanidade, criam saude, e melhoram a vida. (Sontag, 2009a, p.51) °

A afirmacdo acima nao se pretende interpretar enquanto glorificacdo ou romantizacao
de tracos obsessivos de personalidade como uUnico garante de uma visdo promissora
(‘algumas, mas ndo todas’) - a prépria Sontag critica a utiliza¢do por parte de escritores
e ensaistas da doenca enquanto metafora para estados mais sofisticados de percecdo da
realidade. Encara antes a possibilidade de que a graca que Weil convictamente procura

e aguarda, embora possa ndo se concretizar enquanto movimento religioso, mantém a

% Tradug3o pessoal do original: ‘In this sense all truth is superficial; and some (but not all) distortions of
the truth, some (but not all) insanity, some (but not all) unhealthiness, some (but not all) denials of life
are truth-giving, sanity producing, health creating, and life-enhancing.
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sua coeréncia, relevancia e semelhanca num universo laico, para além de se encontrar
em constante atualizacdo e adaptacdo consoante a época histérica em que nos
encontramos. Abre-se numa conce¢ao mais lata e transiente, ‘a necessidade da verdade
ndo é constante’, abre-se numa possibilidade de alargar e adensar a experiéncia e a
imaginagdo humanas consoante o que o seu contexto necessita. Alguns aspetos da
distorcdo da visdo que figuras deste tipo apresentam, algum grau de loucura ou
fragilidade surpreendentes, podem ser, diz Sontag, esclarecedores, perspicazes,
saudaveis, podem dar vida - pois ddo a ver. Por isso afirma a necessidade de cada época
reinventar coletivamente o seu préprio projeto de espiritualidade, consoante os desafios
que enfrenta, tal como necessita de uma nova concec¢ao de santidade, de ideal (ainda

assim) possivel de atingir.

Em ‘Espera de Deus’, Weil considera que ‘um novo tipo de santidade é uma irrupcao,
uma invencgdo’ (2009, p.90) - depende de um exercicio de imaginac¢do, de um constante
alargar dos limites de cada um. ‘Hoje, mesmo ser um santo nada significa, é necessaria
a santidade que o momento presente exige, uma santidade nova, também ela sem

precedente.” (Weil, 2009, p.90).

Com este elogio da figura do santo envolvida na realidade, parece que se exclui a
dimensdo e intervencdo divina - de certa forma, sim. Apesar da figura divina tomar um
papel predominante e decisivo na construcdao do pensamento de Weil, a sua visdo pode
ter alguns pontos em comum com uma visdo ateia. Se se olhar para a religido apenas
como meio de consolagdo, este é um prejuizo para a fé, afirma Weil em Gravidade e
Gracga, esta passa a constituir um interesse superficial, neste sentido o ateismo é uma
forma de purificacdo (2003, p.115). Ao defender que, ‘rigorosamente falando’, ‘deus ndo
‘serve’ para nada ao homem, precisamente porque deus ndo é um objeto que esteja ao
servico do homem’ (Carrolo, 1968, p.789), Weil coloca-o como fundamento
completamente externo a realidade, ndo participando de qualquer relacdo de
causalidade que se jogue no mundo. Cabe ao ser humano o total exercicio da sua vida,
a sua finalidade é que, ela sim, pertencerd, segundo Weil, a ordem divina. A sua forma
de conceber a criagdo do mundo por deus como uma forma de abdicacdo de um papel
interventivo, de conceber a sua presenca por forma de auséncia, tornam a visdo de Weil,

de certa forma, ateia — ‘é dentro do mesmo mundo que se devem buscar as razoes
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explicativas das leis que o orientam’ (Carrolo, 1968, p.789) e ndo numa intervencao

divina externa.

De certa forma, a figura do santo se se puder afirmar num sentido estético e nao
religioso — estético porque se refere a experiéncia - enquanto ela propria um exercicio
de criatividade, aproxima-se do que se afirmou anteriormente em relagdo a concecdo
de Foucault da vida enquanto obra de arte. A faculdade da atencdo, na medida em que
permite uma presencga cada vez mais consciente no construir de si mesmo, aproxima-se
a uma aprendizagem da escultura propria - a ‘nossa prépria vida é a obra que nos é

incumbida realizar’. (Hadot, 2002, p.308)

1.6 Suzanne Daveau, de Luisa Homem (2019)

As obras cinematograficas que se escolheram como objetos de aten¢do possuem todas
como ponto de partida uma pessoa, personalidades de alguma forma excecionais
através das quais (e através do filme) se pretende crescer e alargar a abrangéncia da
visdo — cada uma na sua forma particular, e cada filme através das particularidades da
sua linguagem. Suzanne Daveau, o primeiro caso, trata-se de um filme documental
realizado por Luisa Homem em 2019, que percorre a vida da gedgrafa franco-portuguesa
Suzanne Daveau, narrado pela propria principalmente através das suas proprias
fotografias e alguns registos video. Imagem atrds de imagem, percorremos visualmente
as varias paisagens que Daveau estudou e que fizeram parte da sua vida pessoal e
profissional. Desde as varias texturas e formacdes geoldgicas de Africa - foi convidada a
participar na criacdo do curso de Geografia na primeira Universidade de Dakar - de
Franca - de onde é natural, e onde cresceu e estudou - até chegarmos a Portugal - para

onde se mudou com o marido Orlando Ribeiro, também ele gedgrafo, em 1966.

Na sequéncia inicial do filme, a uma luz lindissima, vemos as maos de Suzanne Daveau
cuidadosa e carinhosamente examinarem a textura, a cor, as saliéncias de varios
fragmentos de pequenas rochas de formas curiosas - uma alongada, cravada e esculpida
até moldar uma das pontas, como uma ferramenta, uma outra visivelmente mais rugosa,

outra mais lisa, outra uma esfera quase perfeita, quase anti natura. Vemos as suas maos,
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também elas com a pele texturada, onde a luz revela as marcas do tempo e o movimento
gera novos padrdes e saliéncias. As maos afastam os objetos ligeiramente, supondo que
para os ver melhor, calmamente passa-os de uma mao para a outra, exibe-os para a
camara, sentindo na pele as varia¢des da superficie ora com a palma da mao e o interior
dos dedos, ora com as pontas, como para ter a certeza do que as suas maos estao a ver.
Tateamos com os olhos junto com ela, preparando-nos para o exercicio que se segue -
pergunta-nos Weil se havera algo mais belo que a gravidade nas dobras quase eternas
das montanhas ou no continuo regresso das ondas do mar. Esta sequéncia de apenas
dois minutos confere o mote ao filme: tentaremos entado, através do olhar do gedgrafo,

tatear as imagens e a beleza da obediéncia da matéria da paisagem a forga da gravidade.

Enquadrando-se no género de documentario, este é um filme ‘sobre fotografias’
(Oliveira, 2022), num encontro entre a imagem em movimento e a imdovel, como num
jogo entre a fotografia e o cinema. Com Suzanne Daveau vamos treinando o olhar para
se adaptar a forma do documentdrio, acostumando-se continuamente a uma nova
imagem e o que ela oferece, deixando ir a anterior —tém todas, mais ou menos a mesma
duracdo. O tempo do filme impde-se de maneira irreversivel, sentindo-se
imediatamente saudade de uma bela imagem que de repente dd lugar a outra — como
se nunca se houvesse tempo suficiente para a absorver. Estando integradas num filme,
‘as fotografias deixam de ser objetos colecionaveis’ (Sontag, 1986, p.15), encontram-se
‘tdo préximas de nds quanto a nossa prépria autoconsciéncia deixar, e atropelam-nos

com a inevitabilidade do tempo.” (Murdoch, 2019)

Simultaneamente vemos a forca da paisagem que permanece e cujo tempo nos
ultrapassara - quantas geragdes ja se sentaram a sombra da mesma arvore? — e a
constante intervencao humana que altera e vai moldando a paisagem a sua necessidade
— tanto para o bem como para o mal. O que demonstra um entrelagamento constante
entre uma postura passiva e ativa de atender ao filme e a paisagem enquanto temdtica.
Se por um lado, a paisagem ndo ‘exige’ nada ao espetador, pedindo a sua auséncia e
recuo, que nao lhe ‘acrescente’ nada’ encorajando a um ‘esquecimento de si préprio’
(Sontag, 2002, p.16), por outro, ndo deixa de pedir, efetivamente, que seja olhada, que
seja ‘ativada’ através do olhar — a limitacdo ultima do ser humano seria o imaginar de

uma paisagem nao mediada pelo seu olhar e pela sua consciéncia, e, no entanto, assim
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existiu durante milhares de anos antes do aparecimento da espécie humana e da
profissdo do gedgrafo. Ndo existiria paisagem num mundo onde ndo existissem olhos

para a ver.

Oscar Wilde faz referéncia ao nevoeiro londrino que apenas passou a ser vivido como tal
depois de poetas e pintores terem salientado os seus efeitos (2015) - ao que Sontag
acrescenta que também a subtileza e variedade no rosto humano ndo terd sido
propriamente experienciada até o desenvolvimento do cinema. A Natureza, diz Wilde,
ndo é a grande mae que nos criou, ‘¢ a nossa prépria criacao, e sé desperta para a vida
através do nosso cérebro. As coisas existem porque nds as vemos, e 0 modo como as
vemos depende das artes que nos influenciaram’ (Wilde, 2015, p.54). A experiéncia da
arte ndo sO consegue enquadrar como também construir modos de ver e sentir o
mundo. O cinema fez-nos ver e sentir de modo diferente as varias relagcdes humanas que
vamos estabelecendo, e o contacto com a paisagem faz-nos também projetar-lhe, ainda

que indiretamente, valores humanos.

Com a linguagem aparentemente cientifica e racional do gedgrafo que fotografa o seu
objeto de estudo, em Suzanne Daveau o confronto com a paisagem, e especialmente
neste género de imagens de arquivo, provam esta ambivaléncia — entre um pedido de
contemplacdo, de reducdo de meios numa nado-intervencdo do ser humano na paisagem
(e naimagem da paisagem), e o seu oposto, o envolvimento total do ser humano no seu
ambiente, as consequéncias das suas agdes e vivéncias no meio ambiente. Ainda que
nunca transpareca nenhum sentimento de nostalgia exagerado, todas as fotografias sao
um memento mori (Sontag, 1986, p.24) - a belissima sequéncia inicial que descrevemos
ha pouco, tem um reldgio elegantemente pousado no pulso das maos que examinam as

rochas.

Entramos lentamente no conjunto de fotografias dos seus arquivos pessoais que se
enlacam num ‘circulo infindavel’ de memdrias, apontamentos, registos de visitas de
campo ou albuns de familia, que formam duas narrativas em simultaneo. A primeira,
aquela que é narrada pela propria, aos 97 anos, em voz-off (e que vamos imaginando

interiormente) e a segunda, a que vai surgindo através das fotografias e na sua sucessao
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numa sequéncia livre de texturas, formas e paisagens — ainda que acompanhem

cronologicamente o periodo relatado.

Diz Luis Miguel Oliveira no segmento de critica que lhe dedicou no jornal Publico (2022),
que ndo é a voz que comenta as imagens, mas as imagens que estao a comentar o relato
oral. Apesar de se acompanharem mutuamente, mais ou menos paralelamente, por
vezes estas duas linhas cruzam-se, e Daveau debruca-se sobre a imagem que o
observador tem naquele momento a frente, dando a ver alguns dos seus detalhes. Por
um lado, grande parte das imagens sdo dadas ao observador, para que ele mesmo
explore a paisagem por si mesmo e se va perdendo neste convite — anteriormente
desenvolveu-se que ver é uma tarefa infinita e ambivalente. Por outro, nestes casos de
cruzamento, Daveau convida a desvelar os detalhes da paisagem, convida a que olhemos
com atencdo o que a imagem nos pode revelar sobre a dindmica da natureza que lhe
deu origem. Os efeitos do vento de areia, por exemplo, e como se traduzem na formacao
de diferentes padrdes no solo, com ondulagdes com maior ou menor comprimento, com
ou sem a protegdo de tufos de erva — estes conseguem cortar e proteger pequenas zonas
do solo da intensidade do vento. ‘sdo dunas criadas por um vento visivelmente
proveniente da esquerda (...) é a marca da ultima grande rajada’ (Homem, 2019, 49:25

—50:33).

Vemos areia levada pelo vento, a formacdo das dunas, de planaltos, de barcanas, ou
ainda os varios equipamentos para a montagem do acampamento, viajamos no lugar de
tras de um jipe olhando o vidro da frente e a nuca dos condutores, pelas ruas de aldeias,
vilas, cidades de vérios paises, observando o movimento das pessoas, dos carros ou dos
animais — o observador torna-se ele mesmo o gedgrafo que observa varios tipos de
registo do seu objeto de estudo, um planeta vivo e a vida que sobre ele habita. ‘Parece
uma imagem completamente vazia, mas é em grande parte modelada pelo homem e

pelo seu gado’ (Homem, 2019, 57:06 — 57:15).

Com naturalidade e pragmatismo, ouvimos o relato da sua histdria de amor com Orlando
Ribeiro, narrado como se tivesse sempre sido evidente que a sua carreira iria desaguar
a Portugal e a estabelecer-se em Vale de Lobos. A primeira frase do filme — depois de um

‘posso?’ que nos prepara para ouvir uma histdria, agora que, sim, ‘esta a gravar’ —é ‘Vi
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e ouvi falar pela primeira vez de Orlando Ribeiro em 1951’, talvez antes de ser um filme
‘sobre fotografia’ como se afirmou antes, seja um filme sobre amor. O amor deste casal
e 0 amor que tinham pela sua matéria de estudo. ‘a nossa vida e o nosso trabalho eram
a mesma coisa, esta foi uma das coisas que nos ligou profundamente’ diz, a certa altura,
no seu depoimento, ‘ndo ha ciéncia nem progresso no conhecimento, sem amor, sem
paixdo, sem identificacdo, mesmo quando se trata de um tema aparentemente
desprovido de vida, como a evolu¢do de uma vertente ou a génese de um aguaceiro.
Pode-se, talvez, aplicar rotineiramente uma técnica com pura objetividade, ndo se pode
com certeza, descobrir algo de novo sem que o investigador se implique por completo
no tema que tenta elucidar’. Refere a importancia de se embrenhar no territério que
estd a estudar e, importantissimo, falar a lingua local para poder falar com as pessoas e
realizar entrevistas. A ambicdo de Orlando Ribeiro de publicar um livro de geografia
sobre o territdrio portugués levou-a a embrenhar-se na paisagem portuguesa e
descobrir o seu territério e as tradigdes. Dos registos mais longos em video que vemos
no filme sdo registos do Carnaval de Lazarim e na catarse da queima do Entrudo - haverd
relacdo mais direta ou primitiva com a terra e com os ciclos das estacdes como as

tradi¢cdes de Carnaval?

Trabalha na criacdo da seccdo de Geografia da entdo recém-criada Universidade de
Dakar, a primeira universidade que Franca cria fora de Franca - ainda que com a intengdo
de copiar o modelo tradicional, de cultura francesa, e transp6-lo para Dakar. Daveau
pertencia a uma geracdo de gedgrafos mais nova, naturalista, com uma visdo mais
progressista que defendia a necessidade urgente do estudo da realidade local africana e
de realizar trabalho de campo local - decisGes que entraram em certo conflito com
colegas que defendiam um saber mais livresco e de ‘sala de aula’. ‘Estudar os Alpes ou o
rio Sena podia ser muito interessante, mas era muito mais importante estudar o rio
Senegal ou o rio Niger’ (Homem, 2019, 34:40 — 34:57). Assistimos a fragmentos e relatos
de visitas de campo com os seus alunos, tendo trabalhado nos atuais Mali, Senegal,
Mauritania e Burkina Faso, territérios que por consequéncia de séculos de ocupagao
colonial encontravam-se muito pouco estudados ao nivel da geografia e com uma

riqueza antropolégica de grande importancia.
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Para além da utilizacdo das imagens de arquivo, Luisa Homem capta também novas
sequéncias, em Super 8, que, com uma textura e grao préprios, nos ddo a impressao de
penetrar silenciosamente no seu ambiente doméstico, em Vale de Lobos. No seu
escritorio e sala de estar vemos a suas varias cole¢des de fotografias, em arquivos,
guardadas em pastas e cadernos de apontamentos com a designacdo do seu local de
origem e ano de producao, mas também espalhadas sobre a mesa de trabalho, colocadas
lado a lado, ligeiramente sobrepostas, de modo a completarem-se e expandirem o
horizonte que as fronteiras do papel delimitam. E curioso vermos um filme quase
estatico em termos formais, e, na sua ultima parte, em filme, a fotografia tentar sair do

seu molde, abrir o angulo de abrangéncia da cdmara e continuar-se noutras fotografias.

Acompanhamos também um relato de uma das profissGes que mais alteracGes absorveu
em termos de avancgos tecnolégicos no curso de relativamente poucos anos. Toda a sua
vida de gedgrafa acompanhou avangos brutais, que, ao inicio da sua carreira nao seriam
mais que saltos de imagina¢do. Testemunhamos nesta sequéncia de belissimas imagens
e registos video o poder destes meios de congelar o tempo que retratam, a sua
efemeridade e constante mutabilidade - uma forma de fazer geografia que também ela
ja ndo existe, ja se renovou. Na fotografia a paisagem permanece intacta, ha algo da
forca da paisagem, da beleza da forca da gravidade que permanece com o passar dos

anos.

Vemos Daveau a secretaria rodeada de mapas e fotografias aéreas, e salientar a certo
ponto a importancia do saber manusear um atlas aos seus alunos da Faculdade de Letras
— um objeto que hoje se tornou algo quase obsoleto. ‘Quem queria conhecer o mundo’,
conta-nos, até ao final do séc XVIII conhecia-o apenas viajando. J& no séc XIX o
aparecimento dos mapas constituiu uma ‘verdadeira revolucdo na aprendizagem
geografica’ permitem um registo visual para a percecdo do espago muito mais completa
do que o olho permite. Mais tarde, o surgimento das fotografias aéreas consiste em um
salto de evolucdo ainda maior, conferindo uma perspetiva completamente diferente e
alargada de olhar o territério. ‘E impossivel prever onde estaremos daqui a dois anos

apenas’.
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A capacidade de absorver as varias inovacdes que se imp&em torna-se essencial, e o
ritmo da renovacao é tal que, afirma, aos 97 anos ja ndo consegue acompanhar. Somos
hoje sem duvida sobrecarregados de imagens atras de imagens, num scroll infinito que
de alguma forma nos dessensibiliza, nos amolece a capacidade de prestar atencdo e
adormece a capacidade de resisténcia. Talvez a nocdo de exercicio da atencdo seja

sobretudo uma forma de combater um tipo de poluigdao mental.

Um vivo desejo da beleza, de acabar com a investigacdo do que se encontra por
baixo da superficie, da redengdo e celebrag¢do do corpo do mundo — todos estes
elementos da sensacdo erdtica se afirmam com o prazer que as fotografias nos
d3o. (Sontag, 1986, p.32)

Nos capitulos seguintes, mencionar-se-a o apelo de Sontag para uma necessidade de um
erotismo na arte, de uma atengdo especial a experiéncia dos sentidos na experiéncia
estética para além de um envolvimento principalmente intelectual. Ndo descreditando
o papel de alguma monotonia, que na primeira visualizacdo do filme pode fazer por
vezes perder o rumo de partes da narracdao de Daveau, o som da marimba consegue
reorientar de volta ao presente, saboreando o didlogo entre grandes momentos de
siléncio, outros apenas de imagem com a musica — como se se estivesse numa longa

viagem de carro, apenas por vezes a par do tema de conversa entre os outros ocupantes.

Nas visualizagdes seguintes tentou-se conscientemente encontrar uma disposi¢ao de
concentracdo e atencdo redobrada, apercebendo-me de partes da narrativa que me
tinham escapado anteriormente — existia também ja o desejo de escrever sobre o filme
e de tentar encontrar algum angulo por onde comecar. Destacou-se a seccdao em que
Daveau descreve algumas fotografias no deserto - apetece ficar por |4 e ver mais dunas,
tocar na areia. Havia algo na forma quase demasiado pragmatica como a paisagem era
descrita e desmistificada que levavam a desejar um envolvimento mais emocional — ha
um plano lindissimo de texturas de areia do filme ‘A Mulher da Areia’ (1964, Hiroshi
Teshigahara), em que se conseguem quase descortinar lagrimas na areia que escorre,
indiferente ao facto de aprisionar os personagens. Retomando Oscar Wilde por um
instante, ‘é tdo indiferente a Natureza, tdo insensivel’ (Wilde, 2015, p.17). no meio dela

tornamo-nos abstratos, impessoais.
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E sempre possivel deparar-se constantemente com imagens que parecem novas e que
se sente estar a ver pela primeira vez - apenas se consegue reter de uma visualizacao
para a seguinte algumas das centenas de imagens que aparecem. A forma repetitiva do
filme dd a ideia que ndo se dirige a lado nenhum, acompanha-se simplesmente a prépria

vida, testemunho de uma geografia literal que ndo Ihe cabe dentro. O filme constitui um

exercicio constante de convivéncia com um objeto de atengao que nao tem fim.

Figura 1

Figura 2
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Figura 3

Figura 4
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Figura 5

Figura 6
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2. A atengdo como esvaziamento

2.1 A relagdo com o outro e consigo mesmo

Como se desenvolveu acima, concluimos que dos exercicios espirituais se ambiciona
alguma tentativa de controlo da impulsividade no experienciar do mundo - nos
pensamentos, desejos ou agdes - numa tentativa de combater um estado de
‘semiconsciéncia’ e de atingir alguma imparcialidade ou capacidade de um certo
distanciamento - de distinguir o que esta ou ndo sob controlo préprio, de exercitar
disponibilidade para admitir o erro e evoluir no decorrer do didlogo. A filosofia, como se
estabeleceu anteriormente, podera afirmar-se como um esforco de se despojar de
‘desejos desordenados’, ou ‘crencas exageradas’ (Hadot, 2002, p.23) em direcdo a um
pensamento livre de condicionantes individuais, atingindo uma perspetiva do ‘Todo’.
Depreende-se que, embora as emocgOes fortes sejam prdprias da natureza do ser
humano, estd em causa o exercicio do seu combate, a tentativa constante de criar
alguma distancia em direcdo a uma perspetiva mais abrangente, que ndo se foque

somente em si mesmo.

Como também vimos acima com Murdoch, esta é uma tarefa a ir exercitando, a ideia de
gue o progresso pode equivaler a uma ideia de perfeicdo, visto que a perfeicdo em si
mesma dir-se-a inatingivel, ou ser mesmo indesejavel. Tomemos como exemplo o
dominio total de todas as emocgdes - um estado de quase letargia pressupde um
alheamento a existéncia de outras pessoas e de certas convengdes sociais essenciais
para o convivio comunitario pacifico e saudavel. Se se tomar em conta o exemplo dado
pelo cinismo, ‘o principio do dizer-a-verdade ilimitado e corajoso’ é capaz de se
transformar em ‘intoleravel insoléncia’ (Faustino, Testa et al, 2022, p.29). A capacidade
de prestar atencdo revela-se, tal como a afirmamos enquanto atitude espiritual, como
essencial na distincdo do que cada situacdao pede ou exige, desenvolvendo um tipo de
sabedoria sensivel*?, de meditacdo, de perspicdacia. ‘A imaginacdo e a afetividade devem

associar-se aos exercicios do pensamento.’ (Hadot, 2002, p.28)

10 Em Hadot esta caracteristica ndo é tdo clara como no pensamento de Weil ou Murdoch, que mencionam
abertamente uma conexdo necessdria entre a ateng¢do e 0 amor ou a justi¢a para com o outro, no entanto,
julgo ser ainda possivel distinguir em Hadot, através de algumas expressGes, a necessidade da
sensibilidade — terd sido por essa razdo que escolheu o termo ‘exercicios espirituais’ ao invés de
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A afetividade e a empatia sdo dos aspetos mais importantes na obra de Weil, que serdo
mais tarde também adotados por Murdoch. Constituem o entrelacamento da faculdade
da atenc¢dao com o conceito de amor e dos que maior comprova o profundo envolvimento
do percurso individual da fildsofa no seu contexto. A atencdo para Weil afirma-se
primeiramente como uma ac¢do perante alguém e perante o mundo, uma tomada de
posicdo moral perante a situacdo do outro, ‘tornamo-nos inteiramente humanos ao agir
de forma inteiramente humana perante os outros — ou seja, prestando atencao’ (Bell,

1998, p.47).

O pensamento de Weil apela, de forma apaixonada e persistente, a um sentido de
comunidade e dever civico, a uma revisdo do sistema legal e educativo, e ainda a uma
civilizacdo que supere o peso da arrogancia e do poder que impedem um envolvimento
genuino com o mundo (Bell, 1998, p.8). Assim, o conceito de atencdo para Weil estd
intrinsecamente ligado com outros conceitos como os de amor, justica, compaixao mas
também de obrigac¢do, obediéncia, trabalho, educagao, consentimento ou comunidade
(Bell, 1998, p.6), podendo ser implicados na experiencia estética e entrelagcados numa
‘geometria da vida humana’ constantemente a procura de um equilibrio em relacdo a
‘ordem natural em que se insere’ — esta ‘ordem natural’ refere-se a uma visdao mistica
da realidade que posiciona deus e a aproximacao a esfera divina como finalidade ultima
da vida humana (Bell, 1998, p.7). Esse equilibrio entre a ideia de liberdade do ser
humano e obediéncia a uma vontade divina é regido sobretudo pela noc¢do de
consentimento - que desenvolveremos mais a frente - pelo poder de recusa e
enguadramento da vontade, pela atencdo a diferentes pontos de vista, por uma espera
ativa e desejosa pelo divino e por uma procura que o traga para a ‘arena do tempo e da
acao’ (Bell, 1998, p.7). Implica humanidade, perspicacia e disponibilidade perante o

outro, reconhecendo a relevancia do que o condiciona no seu percurso individual.

A propésito do pensamento de Weil, de quem nao esconde a influéncia na sua prépria

visdo, Murdoch comenta a possibilidade de se apontar como possivel critica que alguém

‘intelectuais’, ‘éticos’ ou ‘do pensamento’. O encontro com o outro e o confronto com a alteridade
representam um dos exercicios que desenvolve, representando simultaneamente um encontro e
confronto consigo mesmo. ‘Apenas aquele que for capaz de um encontro verdadeiro com o outro é capaz
de um encontro genuino consigo mesmo. O inverso é igualmente verdade.” ‘Seul celui qui est capable d’une
vrai reencontre avec autrui est capable d’une rencontre authentique avec lui-méme et l'inverse est
également vrai (Hadot, 2002, p.44)
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gue reconheca constantemente imagens de deus ou do bem na realidade, ou de alguma
oportunidade de ascensdo espiritual, ou até que seja ele préprio ‘alguma forma de
artista’, representa alguém, acima de tudo, muito sortudo, ‘ridiculamente otimista e
sentimental’. Uma visdo assim disponivel parece negligenciar a miséria, crueldade e
perversidade que existem no mundo, parece sugerir que a espiritualidade representa
ela mesma um ‘prazer egoista’ de ascensdo espiritual quando o Unico rumo possivel a
tomar para cada pessoa seria o de aliviar o sofrimento humano cada vez que com ele se
deparar (Murdoch, 1992, p.498). Mesmo a imagem de cristo na cruz tornou-se de tal
forma presente e banalizada que é dificil conecta-la com o sofrimento humano real e

quotidiano (Murdoch, 1992, p.499).

Estas eram preocupagdes que certamente atormentariam Weil e que a levaram a tomar
as muitas posicoes extremas que ao longo da sua vida empreendeu. Reconhecer a
realidade da infelicidade, do mal e da dor implicou para Weil uma mudanga radical no
pensamento que tinha vindo a desenvolver até meados dos anos 30, quando abandona
uma posicdo como professora de Filosofia para trabalhar numa fabrica metalurgica.
Implicou reconhecer no outro uma semelhanca e igualdade com o préprio, na medida
em que pertencem igualmente a referida ordem natural do mundo que a qualquer

momento pode abater qualquer violagdo sobre o prdprio.

No ano de 1934, com a intencdo de melhor compreender a experiéncia de um
trabalhador fabril e para melhor escrever e caracterizar o seu contexto, candidata-se a
uma posicdo na linha de montagem de uma fabrica da Renault, e, mais tarde, a uma
fabrica metallrgica, onde trabalha durante um ano. Neste contexto, Weil testemunha
diariamente a brutalidade da rotina daquele grupo de trabalhadores, condicao a que
compara a de um escravo, afirmando que tamanha opressao causada pelos meios de
producdo industrial teve como consequéncia a obediéncia, a apatia, o fazer mecanizado
e completamente desumanizado. A humilhacdo tdo devastadora de quaisquer direitos
humanos (condicdo de infelicidade, malheur) impossibilitou té-los como conceito base
da sua visdo de justica, pois tais eram ainda uma reivindicagao distante e desadequada
dessa realidade. ‘J4 ndo existe capacidade suplementar de energia para suportar o livre
arbitrio’ (Weil, 2003, p.28). Defende que seria necessario recuar a uma visdo empatica,

pelo que a restauracao da dignidade humana neste contexto se tornou a sua principal
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preocupacdo. ‘A justica estd enraizada no espirito de aten¢do e de amor’ (Bell, 1998,

p.46).

Peter Winch salienta a necessidade de se ser cuidadoso em como se expde o conceito
de justica no pensamento de Weil, no sentido em que deve ser visto ndo sé como um
ideal moral e social a almejar, mas também enquanto um ponto de vista, um
posicionamento que pressupde uma visdo possivel sobre a vida humana que nao é
independente do ponto de vista social, moral ou religioso de cada um (Winch, 1989,
p.179). A faculdade da atencdo procura uma tentativa de encontro e compreensao
genuina da visdo do outro e ndo um comprovar de uma visdo ja existente, ‘eu nao presto
atencdo tendo em vista alguma coisa, a minha atencdo é uma expressao da minha

tentativa de compreensdo — tanto os outros como a mim mesmo’ (Winch, 1989, p.187).

Eu ndo consigo entender a aflicdio do outro do ponto de vista da minha prdpria
posicdo de privilégio; ao invés disso, eu terei de me compreeder a mim préprio do
ponto de vista do sofrimento do outro, no sentido em que a minha posicdo de
privilégio ndo faz parte da minha natureza essencial, constitui antes um acidente do
destino. (Winch, 1989, p.182) 1

Esta € uma premissa importante de distinguir de uma tentativa de compreensdo do
outro com a finalidade de se compreender a si mesmo, mas antes na aceitacdo de que o
tipo de conhecimento que se procura ao prestar genuinamente atencdo ao outro impede
gue exista, ou se sinta, uma distincdo entre compreender o outro e compreender-se a si
proprio - precisamente porque nos encontramos em posicdao de igualdade perante o
mundo. Atender ao outro exige um tipo de distanciamento de si mesmo que consiga
conceber-se tanto como sujeito como enquanto um outro, o que requere alguma
disciplina — um tipo de esvaziamento, de espera — e que pressupde a existéncia de algo
de impessoal, ou sobrenatural como também refere. Este dominio do impessoal, é aquilo
que, para Weil, constitui o sagrado, onde residem também a verdade e a beleza, que se
tratardao no terceiro capitulo. A passagem para o sagrado opera-se, e permite-se, através

da atenc¢do, ‘uma atengdo de qualidade rara’ (Weil, 2022, p.31).

11 Tradugdo pessoal do original: ‘That is, | cannot understand the other’s affliction from the point of view
of my own privileged position; | have rather to understand myself from the standpoint of the other’s
affliction, to understand that my privileged position is not part of my essential nature, but an accident of
fate’
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O que é sagrado estd muito longe da pessoa, é aquilo que, num ser humano, é impessoal.
(...) a pessoa em nds é a parte que em nods ha de erro e de pecado. Todo o esforco dos
misticos visou sempre conseguir que ndo houvesse, na sua alma, uma Unica parte que
dissesse ‘eu’ (Weil, 2022, p.28-31).
Segundo Weil, deve ser exercitado um esforco de autoanulagdo, ndo no sentido em que
se apagam e esquecem possiveis erros - na medida em que esta preocupacdo continua
de certa forma a ser autocentrada, faz parte ‘da pessoa que ha em nds’ - mas numa
reorientacdo da energia e do olhar verdadeiramente para fora de si. Estabelece-se assim
o caracter paradoxal deste conceito, enquanto se dedica ao outro, se entrega e direciona
para os seus objetos de atengdo, ‘ndo deve estar concentrada em nada em particular,
pois a condicdo necessaria para a sua eficacia é que seja exercitada vazia de conteudo’
(Dargan & Veto, 1994, p.42). Deve se exercitar completamente vazia, isto é disponivel

para ser penetrada, disponivel para receber a surpresa, o espanto.

Vdrias contradigdes povoam o pensamento de Weil, encontra-se numa interse¢ao, ou
numa procura de equilibrio entre forcas opostas, a gravidade e a graca, obediéncia e
liberdade, a presenca por forma de auséncia de uma figura divina, e uma ideia de
purificacdo através do ateismo. Estes sdo pontos que, afirma, provam a imperfeicdo da
condicdo humana — uma realidade contraditdria é a Unica realidade que nos é dada a
conhecer e que prova precisamente a sua pertenca ao um mundo real (Weil, 2003, p.98)
— por oposi¢do a um divino. A correlagao que provém destas varias contradi¢cées, afirma
em ‘Gravidade e Gracga’, é o esvaziamento ele mesmo — a necessidade de encontrar
equilibrio e distancia. ‘A correlacdo das contradicdes é o distanciamento’ (Weil, 2003,

p.101).

A este respeito pode-se dizer que o seu pensamento se desenvolve em duas dire¢des —
horizontal e vertical (Dargan & Veto, 1994, p.44) num cruzamento. A faculdade da
atencdo pode jogar-se ‘horizontalmente’ através das varias relacdes humanas,
representando o mais alto grau de perfeicao alcancdvel ao ser humano — desta
capacidade nascem a beleza da arte, descobertas cientificas, filosofia que se aproxima
da sabedoria, um amor genuino pelo proximo, ou a pratica da oracdo (Dargan & Veto,
1994, pp.44-45). E através da faculdade da atencdo que o espirito humano se consegue
abrir para o exterior e deixar-se atravessar pela forca vertical da possibilidade de uma

presenca divina —a que Weil associa a imagem da gravidade, uma separacdo definitiva
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de deus. Desta forma, encontrando-se como facilitadora deste cruzamento, a atencdo é
uma faculdade criadora. ‘a atencdo extrema é o que constitui a capacidade criativa no

ser humano’ (Weil, 2003, p.117).

2.2 Agir e(ou) obedecer

Se prestar genuinamente atencdo ndo terei qualquer escolha a fazer, essa é a

condicdo Ultima a desejar. (Murdoch, 1999, p.331) *2
Caracterizar a faculdade da atencdo como criativa, representa para Weil a possibilidade
de se predispor a uma forca exterior que inundara o sujeito com algo de inimaginavel.
Nao se refere a um fruto da imaginagdao humana, nao resultara na produgao de uma
‘imagem’ — a graca e a predisposicdo para a receber terdo necessariamente de
representar uma nao-existéncia, pois a sua traducdo para a esfera da existéncia, numa
imagem, seria um ato redutor. Esta predisposicdo, descreve Weil, constitui uma
necessidade, e reconhecer-se-a instintivamente se se comprometer a uma primeira

escolha —a da orienta¢do para a obediéncia a uma vontade divina.

E importante clarificar que, para Weil, o conceito de obediéncia é consideravelmente
distinto de subserviéncia, submissdao ou servilismo — vimos anteriormente que o
consentimento em liberdade representa uma condi¢do fundamental, ‘a obediéncia deve
constituir obediéncia a uma necessidade, e ndo a forca (o terrivel vazio da escravidao)’
(Weil, 2003, p.49). Provém antes de uma necessidade, isto é, de uma consciéncia cada
vez mais perspicaz da presenca propria na ‘ordem do mundo’, de um desejo pela graca,
de um sentimento de incompletude. A utilizacdo da imagem da gravidade reforca o
sentido de inevitabilidade, ‘se olharmos de perto, com um olhar verdadeiramente
atento, as almas e as sociedades humanas, vemos que, por todo o lado onde a virtude
da luz sobrenatural esta ausente’ — onde estiver presente, a gra¢a anula-la-a, permitindo
uma forma de ascensdo espiritual — ‘tudo obedece a leis mecéanicas tdo cegas e tdo

precisas quanto as leis da queda dos corpos’ (Weil, 2009, p.116).

2 Tradugio pessoal do original: ‘If | attend properly, | will have no choices and that is the ultimate condition
to be aimed at’
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Se se atender verdadeiramente ao mundo e se exercitar o esforco de se esvaziar a si
mesmo, isto é, se se praticar um esforco para ‘transportar o nosso coracdo para fora de
nés mesmos’, 0 mecanismo da terra surgir-nos-a de modo totalmente diferente. ‘O que
parecia necessidade torna-se obediéncia’ (Weil, 2009, p.117). Se se tiver esta intencdo
sempre em mente, se se encarar cada exercicio escolar, como desenvolvemos
anteriormente, como um exercicio de atencdo e de compreensao do mundo para la de
si préprio, a finalidade ultima de cada acdo serd vazia de egoismo, e sujeita a vontade
divina - agir de determinada forma em detrimento de outra afirmar-se-4 como evidente,

como um tipo de obediéncia.

Afirma que, tal como uma planta, que nao exerce qualquer controlo ou escolha sobre o
seu proprio crescimento, o ser humano tem como Unica escolha a de se expor, ou ndo,
a luz (Weil, 2009, p.118). Como vimos no primeiro capitulo, o desenvolvimento da
faculdade da atengdo, exercitando uma concentragao total no momento presente e
tentando anular-se a si mesmo, constitui para Weil, paradoxalmente, a Unica agdo que o
ser humano é verdadeiramente livre para empreender — ‘Ndo existe nenhum outro ato
de que sejamos absolutamente livres para empreender — apenas a destruicdo do ‘eu”

(Weil, 2003, p.26).

A natureza, toda a matéria que constitui o mundo, é a expressdo maxima da obediéncia
divina, e consequentemente, onde reside a beleza — nos efeitos visiveis da forca da
gravidade — que trataremos no terceiro capitulo. ‘Nada é tao belo como a gravidade nas
dobras fugidias das ondula¢des maritimas ou nas dobras quase eternas das montanhas.’

(Weil, 2009, p.117).

Este é um ponto importante também desenvolvido por Murdoch, que, tal como Weil,
defende que se se prestar verdadeiramente atencdo ao mundo, se se tentar
continuamente tomar consciéncia do que determinada situacdo implica e exige, o
desenvolvimento de uma moralidade interior individual sera natural, e agir assemelhar-
se-a a obedecer — obedecer a si mesmo, a uma construgdo interior do que serd o Bem,
que ditara como agir perante determinada situacdo. Atender ao mundo de modo
genuino e verdadeiro, implica reconhecer que a liberdade de cada um ndo representa a

possibilidade de agir inconsequentemente, mas antes de ‘se habituar disciplinadamente
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a uma forma de autoanulagdo’ (Murdoch, 1999, p.378). Ndo confundindo quase com
uma forma de modéstia, no sentido em que simplesmente se apaga ou elimina a prépria
agéncia e voz de determinado contexto por timidez ou pudor, mas antes no
reconhecimento da dificuldade de encarar a complexidade da realidade, possuindo, e
exercitando, um ‘enorme respeito abnegado pela realidade’. A humildade vista desta
forma, como um reconhecer que o papel que o prdprio representa no total do seu
contexto ndo tem o peso que os seus receios o fazem crer, representa uma das virtudes

mais dificeis e centrais da vida humana (Murdoch, 1999, p.378).

Murdoch afirma que atender a uma pessoa ou a uma situacdo com amor, como vimos
anteriormente no primeiro capitulo, com o exemplo de M e D, consiste em conseguir vé-
la como ela é, em almejar a uma visdo o mais precisa possivel, entrelacando a visdo com
o amor. Tal como em Weil, o amor é uma orientacdo de energia, uma direcdo do olhar
ndo apenas um estado de espirito, ‘¢ na capacidade de amar, isto é, de ver, que a alma
se liberta da fantasia’ (Murdoch, 1999, p.354). A finalidade ultima da visdo e do exercicio
da visdo, é uma capacidade de prestar atencao de tal forma que ndo existirdo escolhas

morais a fazer.

Murdoch distingue um conjunto de ocasiGes isoladas em que o exercicio de
determinadas escolhas é posto em pratica exigindo um qualquer posicionamento moral,
de um desenvolvimento de uma certa ‘disciplina da aten¢do’, um movimento continuo
no estabelecimento de um comportamento prdprio entre essas varias ocasides.
Movimento esse que levard a um ‘afunilamento’ na capacidade de ponderagdo ou
consideracdo dos varios rumos a tomar - agir tornar-se-3, tal como em Weil, numa forma
de obedecer. Da qualidade da atencdo prestada entre ocasides significativas, dependera
a retidao, ou justica, ou altruismo, da acdo a tomar em momentos que sao realmente
importantes. ‘Se considerarmos em que consiste a atengao, o seu cardcter continuo, e
como constréi estruturas de valor quase impercetivelmente a nossa volta, ndo nos
devemos surpreender quando em momentos cruciais de tomada de posicao, grande
parte da tarefa da escolha ja tenha terminado’ (Murdoch, 1999, p.329). O que nao
significa que o ser humano ndo seja livre, apenas que o exercicio da sua liberdade ocorre

continuamente neste processo de atender ao mundo, e ndo em ‘saltos’ dados em
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ocasibes isoladas, como se fosse uma capacidade que se pudesse ‘ligar e desligar’

(Murdoch, 1999, p.329).

Existem também ocasides nas quais apenas o recurso a vontade nao é suficiente para
concretizar determinada acdo. Amar, ou deixar de amar alguém, os exemplos que
Murdoch refere (Murdoch, 1999, p.345), sdo apenas numa pequena parte resultantes
de decisdes conscientes e esforcos explicitos, na sua maioria resultam da orientacdo (ou
reorientacdo) de energia, do encontrar de novos objetos de atencdo. A liberdade
entendida desta forma, ndo corresponderd apenas ao exercicio da vontade, mas antes a

experiéncia de uma visao precisa.

Tal como se desenvolveu no capitulo anterior, no pensamento de Murdoch conceitos
morais estdo intrinsecamente ligados com o modo de visdo da realidade. Se duas
pessoas tiverem valores incompativeis e diferentes opinides morais sobre a mesma
situacdo, essa diferenca resulta ndo de uma selecao de diferentes objetos sobre os quais
devem atender, mas porque ambas veem, na realidade, mundos distintos (Murdoch,

1999, p.82).

De certa forma, o préprio conceito de ‘realidade’ pode ser multiplo e também ele
paradoxal em Murdoch, definido tanto enquanto uma ‘colecdo de varias realidades
individuais’ em simultaneo, num primeiro nivel, como num segundo nivel, corresponde
a algo de unitario e transcendente - embora Murdoch nunca tenha estabelecido
claramente esta distingdo (O’Connor, 1996, pp.73-74). Por um lado, a realidade é
‘fabricada’ pelo sujeito, movido por uma autoconsciéncia algo iluséria e por impulsos
autocentrados, instaveis, fantasiosos ou sexuais, cuja percecdo constitui uma tarefa
infinita que nunca podera ser inteiramente concretizada na impossibilidade de atender
a todos os seus detalhes. E por outro, é igualmente possivel, através de um esforco
continuo de concentracdo e atencdo (e de amor) de incorrer numa espécie de
purificacdo da percecdo do mundo de modo a conseguir l1é-lo de forma cada vez mais

imparcial.

Pensar no desaparecimento da escolha em determinada situagdo ndo estd muito
distante da atividade do artista. No decorrer do trabalho criativo, a prépria obra dita,

pede, ou mesmo exige, determinada a¢do para a sua concretizagdo — seja para recorrer
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a determinado tipo de gesto, de cor, som, forma, ou textura - um qualguer modo de
‘resolver’ a tensdo que se levantou, ou problematizou, no seu comecar. Trata-se de uma
obediéncia relativa, o artista deve ser completamente livre de escolher, fazer, escrever,
pintar o que quer que deseje, no entanto, o crescimento e amadurecimento traz consigo
um critério, poder-se-a chamar-lhe, do que ndo fazer. Qualquer pintor sabera como nao
pintar um por do sol, ainda que seja uma tematica tdo valida como qualquer outra —
prende-se com uma depuragao da prépria pratica, de uma aprendizagem com o préprio
erro e de um abdicar do poder préprio sobre a obra, para deixa-la a ela ‘falar’, ditando
0s proximos passos. Nesta ocasido, o trabalho do artista assemelha-se a um tipo

particular de obediéncia, segue-se o préprio trabalho, obedece-se a si préprio.

Mesmo que atualmente a propria palavra ‘obediéncia’ possa soar, de certa forma, a
terreno movedico — aprendeu-se comunitariamente a valorizar e preservar o mais
possivel o valor da liberdade, por terem existido, e existirem ainda, varios contextos em
que tal é posto em causa — como Weil desenvolve em ‘The power of words’, palavras
utilizadas como ‘chavbes’ tendem a ser abstratas, vazias, e a corresponder a quaisquer

intencBes de quem os proferir, se ndo forem propriamente desenvolvidas.

Descreditando um pouco o papel da inspiragao no quotidiano do artista no seu atelier,
ainda que possam existir (e existirdo certamente) casos excecionais, € mais comum
encontrar-se a criatividade numa certa nog¢do de disciplina diaria, até ao surgimento de
um indicio de fertilidade numa ideia. Uma boa solugdo plastica vira provavelmente da
insisténcia no exercicio dessa disciplina, que numa espera pela inspira¢ao. ‘Permitir-se a
si mesmo, quando se arrisca a pensar que as coisas estao a correr bem (ou ndo muito
mal), apenas para continuar a remar. Sem esperar pelo empurrdo da inspiragao’ (Sontag,
2009b, p.264). Encontrar a ‘liberdade interior’ no ato de criar provém em grande parte
do exercicio da sua falha, da sua insuficiéncia, de um percurso interior de depuracdo até
se chegar a um resultado que simultaneamente se deseja e que nunca se imaginou — até

a surpresa de o ver surgir perante os seus olhos.

Sontag ao partilhar a prépria experiéncia com a escrita diz-nos que escrever para si
representa ‘uma série de permissdes que confere a si propria’ (Sontag, 2009b, p.264)

num género de desdobramento de personalidade. Confere permissdo ‘para inventar,
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para saltar, para voar, para cair’, numa luta constante entre a sua versao consciente, e
uma forca interior sobre a qual apenas até certo ponto consegue exercer algum tipo de
controlo — ‘Nao consigo evitar. Estas a perceber?, ela escreve’ (Sontag, 2009b, p.261). ‘A
arte ndo é a consciéncia ela mesma, mas antes o seu antidoto — evoluindo de dentro da
propria consciéncia’ (Sontag, 2002, p.4). Num didlogo consigo mesmo, que ultrapassa o
préprio poder, ‘o eu que escreve é uma transformacdo do eu que vive (...) O que eu
realmente sinto é que [0os meus livros] sao feitos através de mim, pela literatura, sendo

eu a sua serva (Sontag, 2009b, p.259).

De um modo mais extremo, para Simone Weil o ato criativo equivale a um ato de
traducao, ‘a realidade da escrita é escrever como se se traduzisse’ no sentido em que
cada obra, na sua gramatica propria, necessita de uma depuracdo de tal modo sincera
gue filtre apenas o essencial. Um esvaziamento ‘fuller than all fullnesses’ (Thibon.
Prefacio. em Weil, 2003, p.XI-XIll), permite a a¢do da gravidade através do artista,
levando-o a obedecer ao seu préprio imperativo — que por sua vez representard uma
obediéncia a uma luz e vontade divina num duplo movimento, ‘replicando uma segunda
vez, através do amor, a obra da gravidade. Ai reside ‘a chave’ da arte (Weil, 2003, p.150).
Existe algo de essencialmente anénimo numa obra de arte, que imitard o anonimato da
criacdo divina, copia a criacdo como forma de renuncia, o que representa o mais elevado
gue o ser humano conseguird realizar, ‘através da arte, o ser humano recria a alianca
entre o seu corpo e a sua alma’ (Weil, 2003, p.179). Um bom artista, defende Weil, ndo
possuird autoridade sobre a prdpria obra, representa apenas um meio através do qual a
beleza do mundo é atentamente absorvida — ‘o belo poema é aquele que é composto

com a atengado direcionada para uma inspiragao inexprimivel’ (Weil, 2003, p.97).

O ato de criar equivalerd a uma quase obsessdao — penso que qualquer artista se
identificara com esta afirmacdo também. O impulso criativo vem de um sentimento de
absoluta necessidade, de um fogo que arde nas maos, ndo se conseguindo muito bem
definir para além de uma impaciéncia, e quase urgéncia, em concretizar. ‘E necessario
executar, sem falha nem hesitacao, tudo o que surge manifestamente como um dever’
(Weil, 2009, p.36). O que salienta que a expansdo do conceito de obediéncia que se
tratou aqui, ndo corresponde unicamente uma passividade, uma reacdo servil, mas

numa simultanea acdo ativa e enérgica — que se tratara no terceiro capitulo.
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2.3 Renuncia e consentimento, vontade e desejo

Rendncia. Imitacdo da rendncia de Deus na criagdo. De certa forma, Deus renuncia a

ser tudo. Nos devemos renunciar a ser alguma coisa. Esse é o nosso Unico bem. (Weil,

2003, p.33)
A criacdo do mundo é vista por Weil como um ato de retraimento de deus, de renuncia
ao seu proprio poder, ao invés de representar um ato de expansao de si mesmo (Weil,
2009, p.152). Pertencendo-lhe, mas estando simultaneamente totalmente fora do seu
alcance - se correspondesse a um ato de expansao de si estaria sob as suas maos, sob o
seu controlo - Weil afirma que a matéria do mecanismo do universo constituird uma
distancia entre deus e deus, sendo por isso completa passividade, completa obediéncia
(Weil, 2009, pp.116-117), ndo possuindo deus qualquer poder interventivo sobre a
realidade. Esta visdo torna o problema do mal, para Weil, numa questdo inteiramente

humana.

No ato de abdicar da parte de deus é que se encontra o ‘fundamento primordial da
presenca-auséncia de Deus no mundo’ (Carrolo, 1968, p.780), da sua presenga enquanto
uma forma de auséncia. Afirma Weil que ‘Deus ndo é todo-poderoso porque é Criador.
Mas é todo-poderoso porque a abdicacdo é voluntdria. Ele conhece os efeitos e quere-
os’ (Carrolo, 1968, p.780). A liberdade ndo é uma propriedade, mas esta na prépria
esséncia de deus, a ‘esséncia do ser e da criacdo é um deixar ser’, uma forma de
consentimento. ‘Deus consentiu que féssemos livres, livres mesmo de renunciar

conscientemente a dependéncia do Criador’ (Carrolo, 1968, p.780).

Quando Weil afirma uma dimensdo criadora da faculdade da atencdo, a que nos
referimos no final do subcapitulo anterior — a atencdo permite a existéncia da graca -
refere-se a uma possibilidade que afirma ser dada ao ser humano de replicar o ato da
criagao divina num género de intuicdo. Nao deve ser confundida com um produto da
imaginacdo humana, como apenas uma ‘imagem’ - o objeto da atencdo terd
necessariamente de representar uma ndo-existéncia, pois traduzi-lo para a esfera da
existéncia, numa imagem, seria um ato redutor. A capacidade criadora revela-se
sobretudo numa promessa (de ‘preenchimento’), um certo tipo de intuicdo que ndo é

traduzivel por meios inteiramente percetiveis ao ser humano.
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‘Experiéncia do transcendente: pode parecer contraditdrio, e, no entanto, o

transcendente pode ser conhecido somente através do contacto uma vez que as

faculdades sdo incapazes de o inventar.” (Weil, 2003, p.121)
Este processo de passagem de um estado para outro através da atencdo - de um primeiro
em que a consciéncia se acredita auténoma para um segundo em que é entregue a
vontade de deus - consiste num processo de de-criagdo. A condicdo para esse processo
é a contemplacao da realidade exterior, uma atencdo ‘de qualidade rara’ que procura
uma continuidade (Weil, 2022, p.31). Weil distingue, em Gravidade e Graga, uma agao
de de-criacdo de uma de destruicdo, a primeira constitui uma passagem, uma transicao,
enquanto a segunda corresponde ao nada, ao fazer desaparecer (Weil, 2003, p.32). A
condicdo para a contemplacdo, essa que deseja continuidade, é o consentimento — a
atencdo é movida pelo desejo dela, pelo seu exercicio esforcado e consciente. A atencdo
e o desejo sdo as faculdades humanas que permitem estas duas atitudes, a

contemplacdo e o consentimento (Dargan & Veto, 1994, p.41).

A atencdo esta entrelacada com o desejo. Ndo com a vontade mas com o
desejo — mais precisamente ao consentimento. (Weil, 2003, p.118)

Ao mencionar estes dois fatores, a atencdo e o desejo, levanta-se a questdo da
necessidade de acreditar nos frutos deste esforco antes de os ter experienciado. E
necessario conduzir o corpo como se neste objetivo acreditasse para que este objetivo
se transforme numa certeza - mesmo a prépria Weil admite que tal possa constituir ‘uma
espécie de contradicdo’ (Weil, 2009, p.98). A vontade, aquela que ordena a contracdo
dos musculos, consegue controlar apenas movimentos musculares, associados com a
mudanca de posicdo de objetos por exemplo. Faculdades da alma, como ‘a pureza
interior, inspiracdo, verdade, genuinidade do pensamento’ (Weil, 2003, p.116), ndo sdo
objetos da vontade no sentido em que ndo sao movidos por ela - poder-se-ia incorrer no
erro de usar os musculos errados. ‘O que poderia ser mais despropositado que contrair
os musculos e cerrar os dentes pela virtude, ou pela poesia, ou pela solucdo de algum

problema. Atencdo é algo de distinto’ (Weil, 2003, p.116).

Pelo contrario, defende Weil, aquilo que distingue o desejo da vontade toma corpo na
suplica, na intuicdo de que faldvamos anteriormente ‘Apenas podemos suplicar [por uma
pureza interior]” (Weil, 2003, p.116). ‘E assim, a partir de um certo nivel, com todos os
conhecimentos Uteis ao progresso espiritual’ (Weil, 2009, p.98). Talvez seja este aspeto
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o que constitua a fé, - ‘'uma fé primeiramente sombria, sem luz’. Uma fé que represente
um desejo vazio, inclui ndo desejar encontra-la, ‘simplesmente desejar, e ndo tentar
concretiza-la’ (Weil, 2003, p.118). De tal forma é assim que ‘o desejo de luz produz a luz.

Ha verdadeiramente desejo quando ha esforco de atencao’ (Weil, 2009, p.99).

Mantendo, de qualquer forma, o alerta contra o seu excesso, contra a idolatria e contra
a perda da individualidade em organizacdes coletivas. ‘no caso de uma devocao
excessiva tornamo-nos dependentes do objeto dos nossos esforgos’ (Weil, 2003, p.117).
Aqui reside a distincdo entre desejo e vontade, o desejo deve ser totalmente
desinteressado, até mesmo da sua prépria realizacdo. Também Murdoch alerta para esse
perigo, ‘Quando uma ideia se torna uma consolacao, a tendéncia para a falsificar cresce
cada vez mais: dai o problema comum em prevenir que a ideia de Deus degenere na

mente do crente’ (Murdoch, 1999, p.346).

2.4 A linguagem da religido como linguagem poética

A incapacidade da imagina¢do humana postular a ideia de graca autonomamente
comprova, na visdo de Weil, a necessidade de uma dimensdo religiosa, ela fundamenta
uma ‘verdadeira’ experiéncia do mundo. Peter Winch diz-nos que sera mesmo absurdo
ler Weil de forma secular ndo tendo em consideragao o seu fervor religioso, pois apenas
a partir da intensidade dessa atitude é que mostra plenamente a beleza da sua natureza
(Winch, 1989, p.188). Ainda que tentemos entrelagar esta visdao com a visao secular de
Murdoch e de Sontag, mantendo o caracter transcendente da criatividade, posiciono-
me perante a pressuposic¢ao inicial de que, ao colocarmo-nos enquanto ouvintes-leitores
de figuras como esta, assumimos a partida que as suas palavras sdo significativas, sdao
merecedoras de consideracdo e atencdo, e que a sua anadlise levara a sua transposicao
para o terreno da vida, onde se jogarao plenamente e onde verdadeiramente importam

(Ricoeur, 1995, p.217).

No ensaio ‘Piety without content’, Sontag identifica um comportamento em algumas
personalidades na esfera cultural ao seu redor que denomina de ‘religious fellow-
travelling’ (Sontag, 2009a, p.250). Nesta categoria, integra personalidades que mantém

tanto uma nostalgia pela perda do sentido de ‘sagrado’ como um alivio por um ‘peso
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enorme’ ter sido removido dos seus ombros — o peso da religido institucional enquanto
organizacdo histérica. ‘Esta é uma devocao sem conteldo, uma religiosidade sem fé nem
disciplina.” (Sontag, 2009a, p.267) Afirma que, para o homem moderno pds-religioso, o
museu, tal como a arte para o espetador de arte, ndo tem paredes, ‘ele pode escolher o
gue gostar, e comprometer-se com nada a excec¢do da sua prdpria reveréncia como

espetador’ (Sontag, 2009a, p.267).

Esta é uma liberdade que, no entanto, acolho de bom grado, a flexibilidade de adaptar
o conceito de ‘sagrado’ ao contexto e quotidiano de cada um parece-me uma abordagem
fértil e entusiasmante, a possibilidade de estabelecer os préprios ‘mandamentos’ ou
locais de reflexao, de imaginar novos rituais e encontrar deus onde quer que o local o
chame — ou considerar como ‘deuses’ escritores, artistas, cineastas. O que ndo se
pretende afirmar num sentido idélatra, mas enquanto um reconhecimento da sua
capacidade formadora — cresce-se constantemente enquanto resultado do que se Vvé, |,
consome. Compreende-se que o foco que se esta a tentar desenvolver ndo esta na
religido em si mesma, mas numa etapa anterior, num tipo de reveréncia que vem de
dentro, numa predisposicao que se projeta para o mundo ca fora, a que Sontag chama
‘reverent spectatorship’, uma ‘reveréncia do espetador’. Por isso o foco deste
documento estd no ato de prestar atengdo - na primeira instancia de um (apenas
possivel) envolvimento espiritual, de um envolvimento disponivel e vulnerdvel aos

acontecimentos do mundo.

Em ‘Naming God’ (1995), o filésofo Paul Ricoeur considera a hipdtese de um
desdobramento da linguagem utilizada na religido, e na denominacdo de deus(Deus),
numa linguagem poética. Ao questionar processos de referenciagdo e adequagao
descritiva, no sentido em que a poesia, e a arte de forma geral, ndo criam conhecimento,
mas propdem um novo mundo, ndo o descrevem simplesmente, mas revelam-no
enquanto um campo infinito de possibilidades. Ao referir-se a um modo diferente de
relacionamento no mundo (e com o mundo) anterior a separag¢dao entre ‘sujeito’ e
‘objeto’, abre espaco para uma nova concecao de verdade, de verdade como revelacao
ao invés de adequacdo. Neste sentido, e neste sentido apenas, pode a linguagem
religiosa ser encarada como linguagem poética, como reveladora de um relacionamento

pessoal com o mundo, como, também ela, um exercicio espiritual. ‘Desta forma, nomear
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Deus é uma atividade poética que ndo se alicerca de todo na sua funcdo descritiva: ou
seja, sem qualquer compromisso com conhecimento verdadeiro sobre o mundo’
(Ricoeur, 1995, p.221). Tal como a experiéncia da arte, o texto religioso incita o leitor a
compreender-se a si mesmo através dele e a desenvolver, através da imaginacdo, e da
empatia, uma nova concecao de si mesmo, atualizada, capaz de habitar o novo mundo
gue se apresenta. Como esta presente na citacdo abaixo, ‘o mundo do texto’ incita a que
o observador va desvelando uma ‘nova proposta’, uma realidade que, estando disponivel

para a receber, agora inclui o texto ou a obra que se experienciou.

O mundo do texto é que incita o leitor, ou o ouvinte, a compreender-se a si mesmo
perante o texto, e a desenvolver, através da imaginacdo e da empatia, 0 eu capaz de
habitar este mundo explorando as suas possibilidades nele. Neste sentido, a linguagem
religiosa é uma linguagem poética. (Ricoeur, 1995, p.232) 13
A leitura que Murdoch faz do conceito de religiao também se pode enquadrar como um
modo de compreensdo de um sentido de moralidade individual, ‘por religido quis
caracterizar uma atitude religiosa e forma de vida, e ndo uma aderéncia literal a um
dogma particular’ (Murdoch, 1992, p.301). Referindo-se a uma forma ‘natural’ de
misticismo, para além de um mais extremo e ascético, caracteriza-o como uma
apreensao aprofundada e purificada do que nos rodeia. Aquele que procura a verdade
é atraido ‘magneticamente’ por uma ‘realidade independente, transcendente e

multiforme’, que através de uma atencdo desinteressada consegue quebrar a barreira

gue o ‘eu egoista’ levanta (Murdoch, 1992, p.301).

Religido e moralidade convergem e diluem-se um no outro na medida em que a ideia do
absoluto como verdade e como certeza encontra-se implicita no nosso comportamento.
‘A cada dia, a cada hora e a cada minuto’ construimos, exercitando (e falhando o
exercicio) a captacdo da verdade na realidade, descortinando o que sentimos como
ilusério ou ndo. Ainda que se possam atribuir variadas imagens a esta ideia de absoluto,
como ‘um templo no final da peregrinagdo’, um objetivo moral distante, uma condigao
de perfeicdo possivel de vislumbrar, mas impossivel de atingir (Murdoch, 1992, p.304),

ela ja se encontra implicita dentro do conceito de verdade independentemente de qual

13 Tradugdo pessoal, The world of the text is what incites the reader, or the listener, to understand himself
or herself in the face of the text and to develop, in imagination and sympathy, the self capable of inhabiting
this world by deploying his or her ownmost possibilities there. In this sense, religious language is a poetic
language.
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a ‘resposta’ comportamental que lhe dermos — a justificacdo de um erro, ou de uma falha
neste exercicio, comprova e homenageia este sentido de responsabilidade perante a

realidade.

E importante afirmar, no entanto, que a linguagem da religido ndo podera ser livremente
reduzida a uma forma ‘simplesmente poética’, descartando todo o seu enquadramento
histérico, politico, social. A possibilidade desta concecdo trata-se de uma
particularidade, uma ‘interpretacdao excéntrica’ como refere Ricoeur. Também Sontag
alerta para algumas consequéncias indesejdveis importantes de manter em
consideracdo ao tomar este ponto de vista. A primeira serd a perda de sentido do préprio
conceito de ‘religiao’, torna-se fragil ao ponto de representar quase uma desonestidade
intelectual - apenas uma mera transposi¢cdo nostalgica de conceitos como seriedade,
sinceridade, conviccdo, paixdao ou moralidade, relacionando-os, ingenuamente, com
religiosidade. A religidao, para Sontag, existe enquanto pratica, enquanto exercicio, ao
invés de uma abstracdo, dando como exemplo o ato de falar um idioma. ‘Falar
portugués’ ndo existe enquanto generalidade, pratica-se a sua pronuncia, gramatica etc.,
exercita-se dentro de um conjunto ja estabelecido de normas, (Sontag, 2009a, p.269)
praticas que pertencem necessariamente a um universo simbdlico de uma instituicao

histdrica, independentemente de alguma reinterpretacao que queiramos conferir.

Sontag caracteriza Thomas Mann, ironicamente, quando tem oportunidade de o
conhecer ainda enquanto estudante, como um ‘deus no exilio’ num texto intitulado de
‘Peregrinacdo’ (Sontag, 1987). Afirma-o quase como uma homenagem a um carinho
especial pela devogdo que Ihe dedicava na época, recordando principalmente o estado
de espirito em que se encontrava em adolescente. Afirma também com igual ironia em
entrevista a Christopher Lydon, ‘Eu ndao acendo velas a ninguém, eu releio as obras de
quem eu admiro’ (1992). A mais adequada homenagem que se podera fazer, para
exorcizar ou transpirar esta reveréncia da parte do espetador pode traduzir-se
unicamente através da sua leitura, da sua escuta, da assiduidade nas exposicdes destes
artistas-deuses que se admira — formas de se aprender, ou exercitar, a ser e a estar com
as suas obras.

A atencdo criadora consiste em prestar realmente atencdo ao que nao existe.
(Weil, 2009, p.155)

51



O exercicio da disponibilidade e vulnerabilidade significa, em termos praticos, um
reconhecimento do caracter algo ilusério, incompleto ou fragmentado, da realidade se
se mantiver constantemente virado para dentro, e tiver em consideracdo apenas
interesses proprios - como vimos anteriormente, é possivel o ser humano convencer-se
a si mesmo de uma narrativa alternativa, moldando o mundo consoante o que desejar
ver. ‘Esvaziar-se’ a si mesmo significard exercitar a disponibilidade total, deixar o
pensamento livre, vazio, expectante, ‘sem nada procurar, mas pronto a receber, na sua
verdade nua, o objeto que o vai penetrar’ (Weil, 2009, p.103). Desejar este tipo de
disponibilidade e vulnerabilidade representa das virtudes mais bonitas, e mais dificeis,
que se poderd exercitar, um exercicio de uma presenga fisica no mundo, tanto

consciente como inconsciente, sujeita ao que vier ao seu encontro.

Relacionando com a experiéncia estética, deparamo-nos igualmente com a necessidade
do exercicio de um olhar puro, que nada procura, ideal e constantemente em renovacao,
despido de preconceitos e de associagdes constantes com experiéncias anteriores
semelhantes. Disponibilizamo-nos a estar apenas com determinado objeto. A
experiéncia da atencdo ‘absolutamente pura’ possibilita a surpresa, permite alargar a
prépria imaginagao, ultrapassando continuamente os seus limites, ‘o espaco abre-se’
(Weil, 2009, p.64). ‘A virtude desta pratica [de uma atencdo absolutamente pura] é
extraordindria e surpreende-me toda e cada uma das vezes, porque apesar de a
experimentar todos os dias, ela ultrapassa sempre, de cada vez, o que era a minha
expectativa.” (Weil, 2009, p.64). Weil descreve uma ocasido em que o seu pensamento é
‘arrancado do seu corpo’ e levado a um lugar ‘fora do espaco’ onde ndo ha perspetiva

nem ponto de vista.

A abertura do espacgo representa um espac¢o de potencial a descobrir, de alargamento
de possibilidades. Neste sentido, e retomando a experiéncia da arte, Sontag alerta-nos
para o perigo da interpretacdo de uma obra de arte, da associacdo constante com um
exercicio de correspondéncia, criando um mundo superficial de significados, ‘X na
verdade significa A, Y quer dizer B, e Zrealmente é C’ (Sontag, 20093, pp.5-7). Ao incorrer
neste exercicio, ao experienciar uma obra desta forma, ‘transforma-se o mundo, neste
mundo’ (Sontag, 2009a, p.7) - projeta-se o mundo interior de cada um, apressa-se em

traduzi-lo para este mundo, diminuindo drasticamente as possibilidades a levantar. O
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contributo da psicanalise para uma ideia de si mesmo enquanto algo altamente
poderoso e nem sempre facilmente conhecido pelo préprio — um ‘ego gordo e
implacavel’ (Murdoch, 1999, p.342) - torna a viragem para dentro, para a constante
analise dos impulsos proprios como uma nova tipologia de ‘autoridade’, descreditando

a importancia da experiéncia no tempo presente, afastada de si.

Ainda que ndo se refira a experiéncia estética, mas a aproximacao ao sagrado, a forma
como Weil descreve esta passagem para o eterno através da atengdo, penso ser bastante
proxima da forma de pensar a arte como forma de dilatacdo, de expansao de horizontes
proprios e coletivos. Afirma que ‘renunciar a nossa situacdo central imagindria’,
representa ‘acordar para o real, para o eterno, ver a verdadeira luz, escutar o verdadeiro
siléncio’ (Weil, 2009, p.164), o que, no fundo, representam transformacdes na ‘raiz da
sensibilidade’, na forma de atender ao mundo — e numa capacidade de distingdo e
reconhecimento do que, para cada um, representara, por oposi¢dao, uma falsidade, uma

luz falsa ou um siléncio falso.

2.5 Siléncio

O siléncio é uma metafora para uma visdo purificada, sem interferéncias,

adequada para obras que ndo reagem até serem vistas, inviolaveis na sua

integridade pelo escrutinio humano. (Sontag, 2002, p.16)%*
O que pretendo salientar com a visdao de Murdoch e Sontag ao interpretar as nogoes de
Weil prende-se sobretudo com o modo como a faculdade da atencdo expande e
aprofunda a experiéncia individual do tempo. Exercitar um modo de estar cada vez mais
consciente no mundo ensina-nos um modo de habitar o tempo presente, encarando a
experiéncia estética quase como uma forma de ritual. Byung Chul Han em ‘Do
desaparecimento dos rituais’ (2020), caracteriza o ritual como ‘uma instalacdo em casa’,
um transformar da experiéncia temporal numa experiéncia espacial, tornando o tempo
habitavel (Han, 2020, p.2). Permitem que a pessoa ndo se perca ‘como um punhado de

areia’ no constante fluxo do tempo através da capacidade renovadora da repetigdao. A

14 Tradugdo pessoal do original: ‘Silence is a metaphor for a cleansed, non-interfering vision, appropriate
to artworks that are unresponsive before being seen, unviolable in their essential integrity by human
scrutiny’.
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acdo de atender é, também ela, repetitiva, é constante, torna-se numa forma de ritual
individual, no sentido em que se torna uma forma de medir o préprio tempo —a medida
que se vai crescendo vai-se construindo uma constelagdo prépria, um universo individual
profundamente envolvido com a experiéncia emocional e intelectual prépria sendo
apenas parcialmente ‘partilhdvel. O desenvolvimento desta experiéncia com o
crescimento caracteriza o que significara estar em casa em si mesmo, e crescer através

do olhar.

Precisamos e queremos voltar a casa ao que é categdrico e ndo hipotético, regressar
ao presente, onde essencialmente vivemos. Existem padrGes e existem
acontecimentos, existem instantes e ‘longos presentes’. Existem atividades
ocupadas e preocupadas, um olhar obsessivo, uma visdo concentrada, atencao,
meditacdo. Olhamos para as arvores e para aparelhos de televisdo. Estas utilizacGes
fundamentais do nosso tempo podem ser dificeis de delinear. Tornamo-las nossas;
podemos mover-nos de tons suaves de comportamento em direcdo a tonalidades
ainda mais suaves, podemos movimentar-nos em dire¢do ao que ainda é ainda
menos identificavel, mas, sem duvida, presente. (Murdoch, 1992, p.305) *®
O exercicio de esvaziamento de si mesmo, isto é, de apenas estar com um objeto de
atencdo — os ‘longos presentes’ da citacdo cima, a concentracdo, atencdo e meditacao,
(sem descurar o papel desempenhado pela igual convivéncia com o imediato e a sobre-
estimulacdo da televisdo ou das redes sociais) — representa uma disponibilidade para
entrar no mundo que cada forma sugere, levantando uma condi¢do - um tipo de siléncio
interior. Emudece-se o ‘eu’ para que a obra ‘fale’, s6 assim se disponibiliza o corpo para
0 objeto, numa forma de respeito abnegado, como Murdoch referiu, perante a
realidade. Este é um termo ético - respeito - pressupée uma ligagdo com um tipo de
comportamento a adotar a que nos referiremos no inicio do préximo capitulo. No ato de
emudecer, de criar ou manipular o siléncio encontra-se um dos fatores mais importantes

nesta analogia do esvaziamento — antecipando o passo seguinte, a ascensdo, a

possibilidade da graca.

15 Traducio pessoal do original: ‘We need and want to come home to what is categorical not hypothetical,
toreturn to the present, where we also and essentially live. There are patterns, and there are events, there
are moments and ‘long presents’. There is busy preoccupied activity, obsessed gazing, concentrated
watching, attention, meditation. We look at trees and television sets. These fundamental uses of our time
may be hard to delineate. We make them our own; we can move from fine shades of behaviour to finer
shades, we can move toward what is less readily identifiable but indubitably present’.
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Em ‘The Aesthetics of Silence’, o siléncio na arte é sobretudo tratado como um espaco
potencial, multiplo, abrindo-se em vérias possibilidades de liberdade. Pode constituir um
espaco relacional, pois nunca deixa de referenciar e depender do seu oposto, ‘da mesma
forma que ndo existe ‘alto’ sem ‘baixo’ ou ‘esquerda’ sem ‘direita’ (Sontag, 2002, p.11),
e dialético, constitui um didlogo entre estas forcas opostas, um jogo. O siléncio
permanece uma forma de comunicacdo, uma tipologia de linguagem, pois a total e
completa vacuidade é impossivel de existir — tal como ‘ndo existe forma de ascetismo
gue, independentemente da intencdo, ndo produza alguma forma de ganho (e ndo de

perda) na capacidade para o prazer’ (Sontag, 2002, p.8).

O siléncio, como apresentado por Sontag, representa ‘inescapavelmente’ uma forma de
discurso (Sontag, 2002, p.11) apesar da sua, por vezes, ‘relutancia em comunicar’
(Sontag, 2002, p.6). Este ensaio de Sontag demonstra a extrema dificuldade de se |lhe
dirigir recorrendo a linguagem verbal, a uma linguagem racional que com Weil e
Murdoch ja estabelecemos as dificuldades e contradigdes. O siléncio da obra (ou perante
a obra) pode representar um espaco de purificacdo e reflexdo, enquanto ‘veiculo
permanente para a ambicdo espiritual’; um espaco de autoanula¢do e renuncia, ‘arte
deve tornar-se anti-arte’, (‘art must tend towards anti-art’); um espaco de libertacdo, ‘o
siléncio é o ultimo gesto sobrenatural do artista. Através dele, libera-se de uma ligacao
servil para com o mundo, que lhe aparece como chefe, cliente, consumidor, antagonista
ou arbitro’ (Sontag, 2002, pp.5-6), mas também numa forma de auto-castigo, abdicando

o artista, por vezes, da prépria sanidade, num ato de desespero.

O siléncio constitui uma metafora para uma visdo limpa, que ndo intervém, apropriada
para obras que se mostram ‘indiferentes’ antes de serem ‘vistas’ (Sontag, 2002, p.16).
Idealmente, o espetador aproximar-se-ia de uma obra como se aproxima de uma
paisagem, como referimos anteriormente com Suzanne Daveau, sem nada lhe exigir - a
contemplacdo que a paisagem pede é uma que ‘ndo lhe acrescente nada’ - ainda que tal
constitua uma contradicdo. O objeto ndo sé precisa como depende da relagdo com o
observador. Esta relacdo dialética, do observador consigo mesmo, do artista consigo
mesmo, da obra consigo mesma, Sontag afirma constituir uma ‘agressao’ continua, um
certo tipo de violéncia sobre si mesma, uma forma de auto-manipulagdo (Sontag, 2002,

p.18), de reavaliacdo constante de si propria.
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Todas estas formas que permitem um esvaziamento individual e, consequentemente,
uma rececao de algo novo, constituem sobretudo estratégias para o cada vez melhor
exercicio da percecdo da obra de arte. ‘As no¢des de siléncio, vacuidade e depuragao
esbocam novas formas de olhar, ouvir, etc — que promovem uma experiéncia mais
imediata e sensorial da obra de arte, confrontando-a de um modo mais consciente e
concetual’ (Sontag, 2002, p.13). Conseguir aproximar-se desta analogia de um
esvaziamento, diz Sontag, passa necessariamente por uma andlise ao que nos
‘preenche’, como um boneco - que palavras, que gestos, que automatismos constituem
o interior que se pretende esvaziar. Apenas ai, em confronto com a matéria, pode surgir
o ‘anjo’ (Sontag referencia nesta analogia uma imagem dada por Rilke) — uma
possibilidade mais elevada. O ser humano mantém-se neste limbo ndo sendo nem

boneco nem anjo.

Enquanto a linguagem aponta para a sua transcendéncia no siléncio, o siléncio

aponta para a sua prépria transcendéncia — para um discurso para além dele

(Sontag, 2002, p.18).
O pensamento de Sontag e Murdoch converge no sentido em que consideram a arte
como forma de meter em pratica, orientando e direcionando a faculdade da atencao,
para o desenvolvimento de ferramentas da atencdo (Sontag, 2002, p.13). Desenvolve um
tipo de percecdo sensivel para além do que a linguagem verbal e concetual consegue
materializar, ‘faltam-nos as palavras, embora tenhamos demasiadas’ (Sontag, 2002,
p.22). A linguagem que ativamente tenta ‘explicar’ o conteido de uma obra de arte, que
reune os mais variados esforcos para o interpretar, convida a uma ‘hiperatividade
disfuncional da consciéncia’ (Sontag, 2002, p.22) impedindo um envolvimento

emocional e sensorial genuino.

Quando Sontag menciona a necessidade de um sentido erético na arte (Sontag, 2009a)
estd a salientar a necessidade de reaprender o exercicio dos sentidos na sua experiéncia,
ndo apenas das faculdades intelectuais - ainda que seja impossivel de separa-los

inteiramente. ‘Precisamos de ver mais, ouvir mais, sentir mais’ (Sontag, 2009, p.14).
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2.6 Andrei Rublev, de Andrei Tarkovsky (1966)

A Paixdo sequndo Andrei, ou Andrei Rublev, realizado por Andrei Tarkovsky em 1966 é o
segundo filme sobre o qual refletiremos neste estudo. Se com Suzanne Daveau se
desenvolveu principalmente a ideia de exercicio, com Andrei Rublev pretende-se
expandir a ideia de depuracdo, esvaziamento e siléncio que se abordou ao longo do

segundo capitulo.

Refletindo sobre a criacdo artistica enquanto um ato de fé, Tarkovsky € um dos principais
exemplos do acolhimento de uma dimensdo espiritual no cinema. Invariavelmente as
suas personagens enfrentam situacdes de grande exigéncia moral, impondo a si préprias
formas extremas de atencao e sensibilidade ao mundo, numa concentra¢do focada em
objetivos que se encontram fora dele, sé se podendo classificar como espirituais
(Toymentsev et al, 2021, p.210). Recuperando por breves momentos a nocdo de
‘exercicio espiritual’ que desenvolvemos ao inicio, é possivel afirmar que tanto Tarkovsky
como Hadot pretendem ‘rejuvenescer a pratica de viver’ (Toymentsev et al, 2021, p.216),
pretendem dar-lhe novas ferramentas de autorreflexdo de modo a permitir um
envolvimento sempre atualizado com o mundo que desafie algum automatismo
habitual. Com Andrei Rublev pretendeu-se lidar com a contemporaneidade do
personagem (Tarkovsky, 1989, p.35), cultivando uma leitura ‘viva’, ‘que respira’, que
pertence ao quotidiano, apesar dos detalhes e factos histdricos remontarem a Idade

Média.

O filme acompanha Andrei Rublev (c. 1360 - 1430), um dos maiores pintores de icones
da Idade Média e personagem central do filme, ao longo de 24 anos do seu percurso,
pela crueza e violéncia da Russia medieval, pintando o panorama histérico e emocional
que envolve e antecede as suas obras. Longe de representar um documentario biografico
ou documental, Tarkovsky afirma o seu desejo de investigacdo da natureza do génio
artistico e consciéncia civica da criatividade, usando como exemplo Andrei Rublev
(Tarkovsky, 1989, p.34), cuja obra de significacdo intemporal comecava a ganhar
novamente destaque a nivel nacional. O pintor representa uma das personagens
recuperadas da histdria russa utilizadas pelo regime soviético apds a segunda guerra
mundial para enaltecer a identidade nacional e cultural soviética. Apds a morte de
Estaline, periodo fortemente ateu, estabelece-se um periodo de relativa liberdade
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cultural e onde se ddo algumas tentativas de tornar a igreja ortodoxa de novo parte desta
simbologia nacional, servindo como unido favordvel entre a populacdo e o estado.
Demonstra-se no filme como o desejo por unido e fraternidade num periodo tao feroz e
perverso consegue ‘dar a luz’ icones como os de Rublev (Tarkovsky, 1989, p.34). icones
esses que apenas vemos fragmentos, e apenas no final do filme, quase como um
posfacio (um momento de graca), a cores, depois de todo o desenrolar do filme a preto
e branco. Rublev nunca aparece propriamente ‘a pintar’, um fator de que Tarkovsky
estaria convicto desde o comeco do planeamento do filme, o pintor limitar-se-ia ‘a viver’.
A camara percorre lenta e atentamente cada detalhe, cada dobra de tecido, cada
sombra, cada brilho, procurando quase entrar na pintura —relembra o desejo de se olhar

um quadro de Rothko com o rosto apenas a um palmo de distancia da tela.

A rececdo do filme pelas autoridades nao foi favoravel, considerando distorcido o retrato
do pais com a demonstracdo dos varios conflitos internos, especialmente da crueldade
tartara, a representacao de um povo miserdvel, pagdo e faminto, e o retrato do pintor
como um homem hesitante, que se recusa a pintar, e cujo comportamento nem sempre
revela o indicado para um monge, chegando mesmo a matar um ser humano - ainda que

em defesa de uma mulher de uma violagao.

Escrito em dez seccbes, ou episddios, incluindo uma seccdo no inicio e outra no final a
que poderei chamar de prélogo e epilogo respetivamente (Gunnlaugur & Thorkell et al.,
2006, p.190), o filme cobre um periodo de 24 anos do percurso do monge Andrei Rublev.
Quase como dez poemas, ndo se encontram conectados por uma narrativa linear, o fio
condutor do filme é a prépria vida que se desenrola naquele espaco de tempo, entre

1400 e 1424, naquele contexto social na Rdssia medieval.

Todas as sec¢des nos servem para o exercicio da faculdade da atengao que faldvamos no
primeiro capitulo - esta podera ser uma afirmacdo aparentemente simples, poderemos
afirmar que qualquer filme representa um exercicio de atencdo porque nos convida a
olhd-lo. No entanto, a auséncia de uma narrativa linear na sequéncia dos episédios, a
longa duragdo dos takes, a montagem e sequencia¢do de cendrios cuidadosamente
desenhados, a construcao de uma produ¢dao monumental nas cenas com dezenas, senao

centenas, de figurantes, o tratamento da imagem, dos rostos e olhares dos personagens,
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a quase impossibilidade de fixar a caracterizacdo de um personagem (a excecdo do
préprio Rublev) numa primeira visualizagdo, servem para que a atencdo plena do
espectador seja verdadeiramente invocada para se submergir no filme — ou para abracar
uma visdo fragmentada (apreendemos mais do que conseguimos claramente identificar

explicando e crescemos vendo’ (Murdoch, 1999, p.324).

Numa ‘frustracdo das regras de continuidade narrativa de Hollywood’, na sua ‘ldgica de
acdo e reacdo’ que direciona o ponto de vista do observador, a cinematografia de
Tarkovsky convida a ‘mudar de um sentido de visdo humano da realidade, em que os
nossos valores dependem das nossas emocgdes, para uma visdo ‘natural’ das coisas’ em
que cada evento se movimenta no seio de uma perspetiva universal da natureza,
desafiando a ‘percecdo habitual’ do observador’ (Toymentsev et al, 2021, p.214).
Retomando uma das passagens de Sontag, convida ao siléncio da parte do espetador,
convida, através da metafora do siléncio a uma visdo purificada. O realizador afirma
desejar que o observador ‘respire’ a atmosfera das relagdes da época - tal como espera,
‘clandestinamente’, que com as reflexGes publicadas no livro Esculpir o Tempo, os seus
leitores se tornem seus semelhantes, ‘my kindred spirits’ (Tarkovsky, 1989, p.35). Na
impossibilidade de filmar o interior da alma, quanto mais crua for a realidade material
gue apresenta, maior a perseguicdo de deus no desenrolar dos seus filmes - onde deus
ndo parece estar presente, a fé dos personagens é verdadeiramente posta a prova.
‘Quanto mais desesperado o mundo parecer na obra do artista, mais claramente se
conseguird vislumbrar o ideal que se opGe — de outra forma a vida seria impossivel!’

(Tarkovsky, 1989, p.35).

Na primeira sec¢ao, vemos Yefim, um camponés que consegue, através da construcao
de um baldo de ar quente muito rudimentar, voar da torre da igreja e sobrevoar a regidao
e os olhares estupefactos da sua comunidade. Num marco do primeiro anacronismo (o
primeiro registo de uma tentativa de voo humano numa grande esfera-baldao na Russia
data de 1731), marca-se o compromisso do filme ndo com a realidade histdrica, mas com
a realidade artistica — a primeira secc¢ao é sobretudo um happening (Serra, 2013, p.193),
um acontecimento espontdneo, podemos dizer teatral, levado a cabo por um sujeito, um
ator, no sentido em que mesmo naquele contexto terd representado algo de absurdo,

perante uma audiéncia espantada. E também uma ocasido em que o ponto de vista do
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observador assume um papel distinto do resto do filme, pois toma o ponto de vista de
Yefim. Quase como num sonho, voamos através de uma cdmara que treme, entorta,
atravessa a paisagem e vé o mundo ca em baixo, que primeiro o olha surpreso, mas que
rapidamente se aproxima e aproxima até o receber despenhado na margem de um lago.
Esta secgdo anuncia que tomaremos parte do sonho que comega, que entraremos nele

tal como no final entraremos na pintura de Rublev.

Evocando levemente o mito de icaro, podera demonstrar que o homem que se aventura
a olhar o mundo da perspetiva do alto, desafiando a ordem natural das coisas, esta
condenado a falhar, a sofrer os efeitos da gravidade —a Unica ascensdo possivel sera uma
de caracter espiritual, como a personagem de Rublev irda demonstrar. No entanto, se nos
focarmos na imagem, naquilo que efetivamente estamos a ver, este episdédio ndo
salienta tanto uma demonstracdo do fracasso da queda, mas do entusiasmo do salto.
Representa principalmente um salto de fé, e o seu resultado fugaz de felicidade, de
aceleragdo, de respiragdo ofegante, de éxtase e fascinio do personagem por estar a voar.
O prélogo anuncia sobretudo a aprendizagem da visdao como um ato de fé, tanto da parte

do espetador como dos personagens do filme (Serra, 2013, p.194).

Especialmente na segunda e na quinta seccdo, aquando dos aparecimentos da
personagem de Tedfanes, o grego, constata-se o confronto entre duas visées do mundo.
Uma que representa o deus punitivo do antigo testamento, um uso das emog¢bes mais
fortes e primarias do ser humano para, através da pintura, impor temor e respeito aos
fiéis; e outra, a de Rublev, que pretende resgatar algo de esperancoso, de ideal, apesar
da dificuldade, que testemunhamos, em reconhecer o Bem na dureza daquele contexto.
Andrei Rublev vé o seu papel como o de um servico espiritual para com o seu povo, e
recusa-se a pintar algo que apavore o publico, dado a realidade ja o conseguir fazer. Ao
mesmo tempo, encontra-se numa encruzilhada moral ao possuir fé no ser humano e
acreditar num bem maior, mas ndo o ver a sua volta, ndo conseguir reconhecer
humanidade nos seus compatriotas Tartaros que invadem, massacram, violam, vazam os
olhos aos artistas, cortam a lingua a um bobo e destroem tudo por onde passam. Nao
encontrando alternativa no mundo em que vive, Rublev incorre entdo num voto de

siléncio, acordado com Tedfanes o grego, que lhe aparece numa visdo apds a destruicdo
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Tartara, decidindo também ndo voltar a pintar. ‘ndo tenho mais nada para dizer aos

homens’ (Tarkovsky, 1969, 1:50:30-1:50:50).

Este periodo de siléncio, compreendido entre 1408 e 1424, representa um periodo de
grande progresso e crescimento espiritual na vida de Rublev, a partir deste momento
apenas observa e age, sem qualquer comunicagdo verbal com o exterior. Durante o
proprio filme sdo também notérias algumas opcdes formais ‘silenciosas’, no sentido em
que tentam uma purificagdo, um certo controlo na excessividade reduzindo a distracdo
do espetador no que ndo é essencial — neste esforco de depuracdo de meios é que o
trabalho do artista é posto a prova. A neutralidade do vestudrio, o branco das paredes
da catedral, a simplicidade dos cenarios interiores, mesmo a opgao de filmar em pelicula
a preto e branco, guardando a cor apenas para o epilogo, representam formas desta
reducdo de meios. Ao préprio ator que interpreta Rublev, Anatoli Solonitsyn, Tarkovsky
pede para nao falar durante o més anterior as filmagens de modo a conseguir encontrar
a entoacgdo certa para o personagem ao falar pela primeira vez depois de dezasseis anos

de siléncio (Serra, 2013, p.204).

No ultimo episédio, ‘O Sino’, vemo-lo apenas esporadicamente no decurso da agdo como
observador passivo da empreitada da constru¢ao de um sino para a nova catedral. Nesta
ultima sec¢do, acompanhamos a histéria de Boris, Boriska como vai sendo tratado em
diminutivo, um rapaz filho de um falecido construtor de sinos, que se oferece para
comandar as operagdes de construgdo de um sino para a nova catedral a mando do
principe. Boris afirma conhecer o segredo para uma fundicdo bem-sucedida que o seu
pai lhe terd revelado antes de morrer. No entanto, e arriscando a prdpria vida caso ndo
conseguisse, Boris ndo sabia o segredo do pai, finge conhecé-lo para salvar a prépria vida
de um contexto de pobreza e miséria — representa um salto de fé, tal como a primeira
cena do baldo de ar quente. Nas varias etapas de construcdo, acompanhamos as
decisGes algo erraticas de Boris, seguindo apenas o seu instinto, e aparentando uma
seguranca e autoridade que ndo possuia nem sabia como transparecer para os seus
trabalhadores. Quando, no final, o sino toca sob o olhar expectante de toda a
comunidade, do principe e da sua corte, o rapaz colapsa em desespero num choro
convulso nos bracos de Rublev, confessando-lhe que nunca soube o segredo para a

fundicdo do sino. Impressionado pelo rapaz e pelo que comprovou ser produto de um
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salto de fé e de uma confianca cega na forca que o guiou na construcdo do sino, Rublev
guebra o voto de siléncio e volta a falar, consolando-o e restaurando a sua prdpria
vocagdo enquanto pintor. ‘Seguiremos juntos a partir de agora. Tu fundirds sinos e eu

pintarei icones’ (Tarkovsky, 1969, 2:44:55-2:45:05)

Neste episddio em particular é notdria a ligacdo com a criagdo artistica, representando
mesmo uma metafora para a crenca no desconhecido e de como agir sobre ele criando
— viu-se o nascimento e materializagdo do primeiro icone gravado no sino, o salto de fé
de Boriska, o gigantesco fogo para a fundicdo dos metais, numa certa purificacdo depois
da destruicdo. Tarkovsky traduz através de Rublev um percurso interior em direcdo a
uma aprendizagem da visao, tanto uma visao da realidade, como uma aprendizagem da

visdo do icone, um caminho a percorrer em direcdo a luz do epilogo.

Na igreja ortodoxa russa, o icone ndo representa apenas ‘uma imagem’ da esfera
transcendente, representa o cruzamento entre a esfera material e imaterial da realidade,
ele mesmo é sagrado, tdo importante quanto as proéprias escrituras. Os pintores de
icones, como Rublev, representam veiculos da passagem e materializacdo do sagrado
mais do que ‘artistas’ no sentido moderno do termo, ha algo de andnimo, silencioso e
missiondrio na vocac¢do da pintura na ortodoxia russa. Nela, a esfera divina é revelada
no ser humano, e o artista é chamado a revela-la na sua pintura - ele, através da sua
oracdo, pinta. Rublev, ao ndo reconhecer humanidade nos acontecimentos que se
desenrolam a sua volta, ndo reconhece a presenga de deus, por isso ndo consegue pintar
ao longo do filme. Através do voto de siléncio, de um abdicar extremo da sua presenca
no mundo, apds um periodo de sofrimento, observa e cresce com Boris. Tem nessa cena
em que conforta o rapaz o seu momento de graca, onde reconhece a for¢a divina. E
importante que Boris seja ainda um rapaz, pois o artista deve alimentar a imediatez da

imaginacdo de uma criancga, uma certa imagem de confianca, de certeza.

O icone representa acima de tudo, uma oragdao, ndo apenas uma imagem, mas uma
‘teologia visivel’ (Serra, 2013, p.201). A esséncia do icone é dinamica e deve estar
constantemente em crescimento com o crente, em atualiza¢do, permitindo uma certa
elasticidade do tempo (Serra, 2013, p.201), tal como o préprio filme. O que representa

uma caracteristica importante de salientar, o crescimento da obra junto com o
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crescimento do espetador, como se também ela estivesse viva, acompanhando-se
mutuamente. O icone e o filme, através do pintor e do realizador respetivamente,
desenvolvem com o observador uma dinamica flexivel, conseguem ‘esculpir o tempo’
(Tarkovsky, 1989, p.63). A experiéncia do cinema é uma experiéncia de manipulagdo do
tempo, utilizando Tarkovsky o vocabulario da escultura, relembra o exemplo que
referencidmos no primeiro capitulo de Plotino, da retirada do excesso no bloco de
marmore até encontrar a escultura que |4 se esconde — ‘para o caso de alguém que esteja
recetivo espiritualmente, é possivel falar de uma analogia entre o impacto de uma obra
de arte e de uma experiéncia religiosa pura. A arte age acima de tudo sobre a alma,

consegue modelar a sua estrutura espiritual’ (Tarkovsky, 1989, p.41).

Podemos estabelecer varias aproximacoes de Tarkovsky a visdo da espiritualidade de
Simone Weil. O jogo de imagens entre gravidade e graca esta implicito na forca dos
elementos (dgua, ar, terra e fogo) no filme. Na terra lamacenta que arrasta, contamina,
suja, no rigor das estac¢des, na dureza do inverno. A violéncia crua, as varias quedas, os
planos com animais, todos constituem planos pesados, representam uma
espiritualidade sem duvida solene, dificil. A cena de Yefim, ao voar da torre da igreja,
sem descurar os importantes segundos de éxtase, precipita-se rapidamente, junto com
o personagem, na vertigem da queda, na forca da gravidade que o arranca do seu sonho.
Os planos em que figuram animais sdo também um testemunho da violéncia do plano
da realidade, utilizando Tarkovsky, por vezes, num plano com um animal uma acao
indiscriminada, acentuando o efeito ainda mais cru das consequéncias da violéncia num
corpo igualmente pertencente a ‘ordem natural das coisas’: cavalos, gansos e caes,
sofrem, voam, cagam, comem e lutam. Este aspeto é principalmente visivel na queda
aparatosa de um cavalo durante a invasdo tartara de uma estrutura de madeira, num
cisne, que fora branco, morto e enlameado, na luta s6frega de uma matilha de cdes por
comida lanc¢ada pelos tartaros, quando Ciril espanca o seu cdo quando deixa o convento,

por exemplo.

Mas a graca estd, ainda assim, presente, e ndo apenas na figura do pintor e de Boris na
sua analogia com a criacdo artistica e a aprendizagem do icone ortodoxo, mas também
em Duroshka, a mulher louca, quando se perturba ao ver as paredes brancas da catedral

manchadas de um gesto negro furioso e arbitrario, ou quando entranca cuidadosamente
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os cabelos de uma mulher morta depois do massacre na catedral. Esta presente na chuva
gue cai quando a argila certa para construir o molde do sino é encontrada, no sino que
nasce do fogo da fundigdo do metal, quando ele toca perante uma multidao expectante,
guando a mulher paga liberta as maos presas de Rublev e lhe dd um beijo — mesmo nado
partilhando a mesma fé -, quando Rublev se despede do seu mestre quando parte, ou

nos planos afastados de paisagens calmas onde o céu aparece espelhado na dgua.

O desejo da inspiragao divina, em Tarkovsky tal como em Weil, deve ser contemplativo,
totalmente desinteressado até da sua propria realizacdo, e o papel do artista representa
um de obediéncia a uma vontade interior necessariamente divina. ‘Um artista que nao
tem fé é como um pintor que nasceu cego. E um erro falar de um artista que ‘procura’ o
seu sujeito. Na verdade, o seu sujeito cresce dentro dele como um fruto, e comeca a
pedir um qualquer tipo de expressdo, de materializacdo. E como um parto... O poeta ndo
tem nada sobre o qual estar orgulhoso, ele ndo estd em controlo da situacdo

funcionando apenas como um servo’ (Tarkovsky, 1989, p.43).
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I'm flying!

Figura 7

Figura 8
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Figura 11

Figura 12
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3. Aarte como graga

3.1 A experiéncia estética como modo de olhar

‘Um grande artista é, no que diz respeito ao seu trabalho, uma boa pessoa, e,

verdadeiramente falando, uma pessoa livre.” (Murdoch, 1999, p.352)®
Simone Weil afirma, em Espera de Deus, que nos dirigimos a beleza sem saber o que lhe
pedir. A beleza oferece apenas a sua propria existéncia (Weil, 2009, p.170). Perante esta
oferta, gera-se um tipo de desorientacdo, um confronto com uma distancia,
aparentemente impenetravel, entre o sujeito e esse objeto da sua atencdo que é belo.
Embora, para Weil, dar-se conta desta distancia constitua uma espécie de ‘dor’, no
sentido em que representa uma separa¢ao impossivel de ‘resolver’, representa
simultaneamente um espaco de potencial, a janela onde a arte e a experiéncia estética
se abrem. A dor e o sofrimento, como vimos anteriormente na conce¢cdo de Weil,
representam um tipo de purificacdao, na medida em que reconhecem nesse vazio uma
necessidade do divino - neste ambito da estética, poder-se-a afirmar que o vazio
representa um espaco de potencial onde a arte poderd acolher um papel também
regenerador ou re-orientador dessa energia. Abre-se uma janela de possibilidades
infinitas, uma multiplicidade de formas materializadas — pelos varios meios em que a
arte ganha corpo - que vao constantemente surpreendendo e alargando os limites da
faculdade da imaginacdo. A beleza desperta, e consequentemente permite, o
desenvolvimento da faculdade da ateng¢ao, que por sua vez representa uma atitude, um
posicionamento ético e uma orientacdo estética perante o mundo, uma forma de olhar

e sentir o seu préprio contexto.

Temos vindo a desenvolver até agora a relagdo entre experienciar o mundo e agir sobre
ele, e de que forma o que se apreendeu com uma visao espiritual se podera assemelhar
ao pensar da experiéncia estética. Murdoch afirma a necessidade de construcdo de uma
tipologia de moralidade individual — por moralidade entendemos um certo cddigo de
acOes e de julgamentos sobre a realidade que, idealmente, e segundo o que se tem vindo
a desenvolver, se direciona para uma concec¢ao individual do que constituird o Bem —

cujo vocabuldrio pode ser comum no caracterizar da experiéncia da arte. Defendeu-se

16 Tradug3o pessoal do original: ‘A great artist is, in respect of his work, a good man, and, in the true
sense, a free man.
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gue o progresso moral e espiritual de cada um depende necessariamente da qualidade
da atencdo prestada no quotidiano, onde se inclui a atencdo perante a experiéncia
estética, que pode enquadrar, tornar mais perspicaz, mais sensivel, mais consciente de
transicGes e nuances os varios julgamentos que se apresentam como necessarios no dia-

a-dia. Essa atencdo determina uma visdo sobre a vida.

A relagdo entre moralidade e arte estabelece-se nao no sentido em que nos ‘ensina’ a
viver (num sentido literal), ‘pregando’ ou ditando maximas morais, mas porque se serve
da linguagem como um meio para gerar um tipo de resposta interior que constitui uma
reflexdo sobre valores morais. Mesmo que seja uma reflexdao a um nivel ndo inteiramente
consciente, pode chegar a influenciar uma forma de agir sobre o mundo. Podera ser mais
simples desenvolver esta nocdo através do seu contrario — a arte ndo é uma superficie
neutra. Ndo é neutra porque o artista ndo o € — mesmo quando o tenta almejar — e
necessita sempre de olhos que a vejam — e também eles ndo o sdo. Nao sendo neutra,
também nao podera ser excessivamente ‘moralista’ no sentido em que apenas defende
ou alimenta, partindo de um certo nivel de superioridade, determinados valores éticos
ou morais — desta forma esgotar-se-ia rapidamente. ‘Uma obra de arte’, diz Sontag,
‘enquanto obra de arte, é uma experiéncia, ndo é um ‘statement’, ou uma resposta a
uma pergunta. A arte ndo é apenas sobre alguma coisa, ela é alguma coisa’ (Sontag,
20093, p.21). Oferece a sua proépria existéncia no mundo, ndo apenas um comentario
sobre ele. Dai a igual necessidade de uma dimensdo que comporte alguma distancia,

anonimato, esvaziamento, caso contrario ndo constituiria algo de desafiante.

E impossivel a existéncia de uma superficie neutra na arte na medida em que o artista
ndo o é, apresenta necessariamente um certo tipo de avaliacdo da realidade, desenvolve
um olhar sobre ela, sobre os seus valores, formas de vivéncia e materializacdao desses
mesmos valores. ‘O problema da arte versus moralidade é um pseudo-problema. A
distincdo ela mesma é uma armadilha’ (Sontag, 2009a, p.23). Sontag afirma que, na
pratica, é impossivel a escolha entre uma resposta comportamental meramente ética ou
meramente estética, é inevitavel que ambas se entrelacem e que a percegdo e
consequentes rumos de acdo ou de sentir sejam resultado de uma confluéncia entre
ambas. O que ndo quer dizer que seja apropriado responder moralmente a uma obra de

arte da mesma forma que responderiamos a um comportamento real —um personagem
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assassino ndo equivale a um assassino, uma representacdo de um cachimbo ndo é um
cachimbo —, os ambitos de acdo sao naturalmente diferentes, tém apenas uma raiz em
comum, uma forma de crescimento interior (por mais pequeno que seja), de
conhecimento sensivel, ‘'uma inteligente gratificacdo da consciéncia’ (Sontag, 20093,

p.24).

Tal como a moralidade, tanto o artista como o observador servem-se de um tipo de
linguagem, a da qualidade e forma da consciéncia humana, como meio para uma visao
e transmissdo de determinados valores. (Sontag, 2009b, p.260). Sontag afirma que as
qualidades intrinsecas da experiéncia estética (o desinteresse, a contemplacdo, a
atencdo, o despertar dos sentimentos) e do objeto da atencdo (a gracga, a inteligéncia,
expressividade, energia, sensualidade) sdo também constituintes fundamentais de uma
resposta moral, ou seja, comportamental, a vida (Sontag, 20093, p.25). Remetem ambas,
estética e moralidade, a um tipo de sabedoria sensivel perante o dia-a-dia. Nem uma
nem outra produzem conhecimento concetual, ndo geram conhecimento cientifico ou
discursivo, mas antes um tipo de agitacdo, de compromisso ou até cativa¢do. ‘o
conhecimento que se ganha através da arte é uma experiéncia da forma ou do estilo do
ato de conhecer algo, ao invés do conhecimento de um facto em si mesmo. (Sontag,

20093, pp.21-22)

Como também vimos no capitulo anterior, ‘'uma obra de arte, na medida em que é uma
obra de arte, ndo consegue — independentemente das intengbes do artista — promover
nada de nada. Os maiores artistas atingem uma neutralidade sublime’ (Sontag, 2009a,
p.26). Uma obra de arte, na medida em que apenas o é ndo consegue corresponder a
intensidade da intengdo ou interpretagdao que se lhe quiser colocar. Corre-se este risco
ao privilegiar o seu conteldo interpretativo, ao reduzir uma obra aquilo que se possa
traduzir narrativamente e concetualmente — premissa que é importante ndo confundir
com um apelo a um tipo de neutralidade moral, mas sim estética. Uma obra de Arte serd
também necessariamente uma obra ‘sobre’ a prépria arte, partilha de um conjunto de
caracteristicas essencialmente andnimas. Autores como a propria Sontag,
correspondem a corpos de trabalho profundamente politicos e cuja obra transcende

essa esfera — sem lhe retirar importancia ou pertinéncia.
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E importante distinguir o ato de caracterizar a obra de arte como uma forma de ‘dizer’
alguma coisa, como se a obra constituisse ‘apenas’ um ‘statement’, de uma forma de a
experienciar, de a viver — impossivel de exprimir de outra forma que ndo através da sua
experiéncia. Naturalmente a descricdo da obra e a sua experiéncia representam esferas
gue se intersetam - é inevitavel que se influenciem mutuamente, como vimos no
primeiro capitulo, tal como serd impossivel ndo interpretar uma obra quando se reflete
sobre ela. No entanto, nesse esfor¢o continuo, esforco esse que tenho vindo a defender
tratar-se de um esforco de atencdo, entende-se a arte como uma forma de pensar e
sentir da mesma forma que a moralidade é entendida como uma forma de agir e ndo

uma colec¢do de escolhas. Existe em comum um esforgo por continuidade.

Existe, no entanto, uma diferenca fundamental, a de que a moralidade pressupoe
utilidade — a arte, pelo contrario, representa igualmente algo que se justifica a si mesmo
como algo que ndo precisa de qualquer justificacdo (Sontag, 2009a, p.29). A mudanca
passivel de se atingir a nivel moral através da obra de arte pode ocorrer talvez até a um
nivel inconsciente, mas tem o poder, como vemos na passagem abaixo, de nos fazer agir

melhor e a ser melhores pessoas.

‘A contemplagdo de auténticas obras de arte, e mais ainda a da beleza do mundo, e
muito mais ainda a da contempla¢ao do bem desconhecido a que aspiramos, pode
ajudar-nos no esfor¢co de pensar continuamente acerca da ordem humana, a qual
deve ser 0 nosso primeiro objeto de atencdo.” (Weil, 2014, p.17)
Neste sentido, defende Sontag a necessidade de um erotismo na arte — por oposicao a
um caracter pornografico. O primeiro alimenta um sentido de desejo, que ja vimos
relacionar-se com a distancia e com a impossibilidade da posse e da assimilagao,
enquanto a segunda possui um conteudo explicito, fechado, ‘¢ um substituto para a vida’
(Sontag, 2009a, p.27). Uma obra de arte excita no observador uma contemplacdo ativa.
Independentemente da intensidade da atracdo por determinada obra, na medida em
que ela é apenas uma obra de arte, a reagao uUltima do espetador deve representar uma
de distanciamento. ‘na medida em que lidamos com as obras enquanto obras de arte, a
gratificacdo que delas se recebe é de outra ordem. E uma experiéncia das qualidades ou
formas da consciéncia humana.’ E uma forma de ‘exposicio’, ‘grava¢do’ ou ‘testemunho’

que confere uma forma palpavel a consciéncia (Sontag, 2009a, p.27-28).
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Desta forma, e recorrendo tanto a Sontag, como a Murdoch e Weil, se pode afirmar que
a arte, através da sua propria existéncia, desperta o continuo exercicio da faculdade da
atencdo, exercicio esse que constitui uma forma de se aprender a conviver com o facto
da beleza — nas suas mais variadas formas — ndo poder ser ‘comida’. Herdeira de Simone
Weil, vemos na passagem abaixo o quanto a sua influéncia é importante no pensamento
de Murdoch. A beleza, para Murdoch, serd o que atrai um tipo de atencdo ‘nao
sentimental, desapegada, desinteressada, objetiva’, qualidades que definem o olhar do
artista e do espetador também.
E importante afirmar que as grandes obras de arte nos ensinam como as coisas
podem ser olhadas e amadas sem serem possuidas e usadas, sem serem
apropriadas pela ganancia do eu. Este exercicio de desapego é dificil e valioso caso
o objeto de contemplagdo seja um ser humano, a raiz de uma arvore ou a vibracao
de uma cor ou de um som. A contemplagdo ndo sentimental da natureza expde a
mesma qualidade de distanciamento: preocupacdes egoistas desaparecem, nada
mais existe exceto aquilo que é visto. A beleza é o que atrai este tipo particular de
atencdo desinteressada. E 6bvio qual é o papel, para o artista e para o espetador,
da exatiddo e boa visdo: uma atenc¢do ndo sentimental, desapegada, altruista e

objetiva. Também fica claro que em situacGes morais é necessaria uma exatiddo
igual. (Murdoch, 1999, p.353) V7

Da mesma forma que vimos anteriormente em Weil, a necessidade de desapego
comprova-se na disponibilidade e vulnerabilidade da faculdade da aten¢do, em deixar o
pensamento livre, vazio, expectante, ‘sem nada procurar, mas pronto a receber, na sua

verdade nua, o objeto que o vai penetrar’ (Weil, 2009, p.103).

7 Traducdo pessoal do original: ‘It is important too that great art teaches us how real things can be looked
at and loved without being seized and used, without being appropriated into the greedy organism of the
self. This exercise of detachment is difficult and valuable whether the thing contemplated is a human being
or the root of a tree or the vibration of a color or a sound. Unsentimental contemplation of nature exhibits
the same quality of detachment: selfish concerns vanish, nothing exists except the things which are seen.
Beauty is that which attracts this particular sort of unselfish attention. It is obvious here what is the role,
for the artist or spectator, of exactness and good vision: unsentimental, detached, unselfish, objective
attention. It is also clear that in moral situations a similar exactness is called for.
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3.2 Imaginagao vs Fantasia

A faculdade da atencdo permite uma percecdo cada vez melhor da realidade, permite a
tarefa infinita que é o crescimento moral — aprende-se continuamente a ser cada vez
melhor pessoa. Tal ndo significa que represente uma tarefa simples, ndo se tem vindo a
mencionar o exercicio do olhar como apenas uma questdo de ‘abrir dos olhos’ ao
decorrer do dia-a-dia. Murdoch fala-nos da dificuldade nesta esfera precisamente
porque ndo surge como natural no ser humano — ‘a fantasia é uma for¢ca maior que a
razdo. A objetividade e o altruismo ndo sdo naturais no ser humano’ (Murdoch, 1999,

p.341).

Desenvolvemos anteriormente que o ser humano, movido por impulsos naturalmente
autocentrados, ambiguos, ansiosos, sexuais e extremamente dificeis de compreender
totalmente até para si proprio, esta sujeito a uma constante fantasia que constréi e
alimenta sobre si, de modo a enquadrar-se no seu quotidiano de forma o mais
confortavel possivel. Prestar genuinamente atencdo ao mundo representa uma
dificuldade constante de ir contra a propria natureza, por vezes mesmo 0s proprios
interesses. Este facto representa uma grande dificuldade no processo de esvaziamento
do eu que desenvolvemos no capitulo anterior. Simplesmente desejar suprimir o préprio
‘eu’ representa um recuo a um estado anterior a consciéncia de si proprio (O’Connor,
1996, p.83). Da mesma forma, vimos também anteriormente que em certas situacées a
propria vontade, por si sO, ndo basta para se atingir algum objetivo que se pretenda. ‘no
que diz respeito a emocgdes fortes, a ‘vontade pura’ consegue atingir muito pouco’. O
que se apresenta como necessario, defende Murdoch, é uma reorientagdo da sua

energia para uma de ‘outro tipo’, de ‘'uma outra fonte’ (Murdoch, 1999, p.341).

A vontade, a ‘vontade pura’, representa um conjunto poderoso de objetivos e imagens
capazes de cegar o sujeito, um ‘sistema poderoso e autocentrado de energia’ a que
Murdoch denomina de fantasia (Murdoch, 1999, p.354). Movido apenas pela sua prépria

vontade, o ser humano vivera constantemente numa fantasia.

Podera levantar-se a pergunta se serd este facto algo de reprovavel, afinal, apenas vemos
o mundo pelo nosso préprio prisma e sera impossivel colocarmo-nos totalmente no

lugar do outro — apenas até certo ponto a empatia é possivel. Ainda que numa certa
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extensdo seja algo de inevitavel por ser préprio da natureza humana, é essencial um
reconhecimento do contexto em que cada um se encontra e de outras pessoas que nele
também habitem. ‘A ideia de uma boa pessoa que viva num mundo fantasioso particular
parece inaceitavel’ (Murdoch, 1999, p.347). Para uma relagdo genuina com os outros é
necessario o reconhecimento que também eles sao movidos por impulsos semelhantes
e igualmente autocentrados. Sem uma capacidade para resistir a forca da fantasia, e

atingir alguma imparcialidade, este relacionamento é impossivel.

A imaginacdo, para Murdoch, representa essa forga de resisténcia e de ‘equilibrio’ entre
uma visao parcial e imparcial da realidade. Representa a introdugdao de novos valores,
constitui o produto de esforcos de atencdo genuinos, e, portanto, algo de
eminentemente pratico, ‘Imaginar é agir, é fazer, € uma forma de explora¢do pessoal’
(Murdoch, 1999, p.199). Este é um tipo de atividade em movimento, onde estamos
constantemente envolvidos, que se pode descrever como ‘uma reflexdao sobre pessoas
ou eventos e que sobre eles constréi detalhes, adiciona cor, formula possibilidades que

vao mais além do que pode ser considerado factual’ (Murdoch, 1999, p.198).

Ainda que a distincdo entre estes dois conceitos seja por vezes algo dubia, é percetivel o
papel que Murdoch atribui a cada uma. A imaginacdo, apesar de enquadrar o mundo
gue vé (e parte apenas do mundo que conhece) consegue fazé-lo crescer, consegue
expandi-lo e produzir novas imagens. A fantasia perde-se no préprio eu, constitui uma
espiral virada para o interior de si mesmo impedindo uma visdao clara da realidade,
representa ‘uma mau uso da imaginagao’ (Murdoch, 1999, p.202), um ‘sonhar acordado’

(Murdoch, 1999, p.292).

Neste contexto, a arte, refere Murdoch, representa um conceito chave, representa dos
mais inteligiveis exemplos tanto da ‘tendéncia irresistivel do ser humano procurar
consolo na fantasia, como do esforgo para lhe resistir’ (Murdoch, 1999, p.352). Como se
afirmou anteriormente, uma visdo clara da realidade, um esforco de percecao
desinteressado requere uma certa disciplina moral. A arte representa um papel
importante tanto como alimento da fantasia — visivel nas vdrias industrias de
entretenimento — como de resisténcia a mesma — em ambas se verifica esta ligacdo com

a moralidade que se tem vindo a desenvolver.
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Uma ‘visdo clara da realidade’ e a sua ligagdo com a moralidade, referem-se, é
importante salientar, a um tipo de atitude, dentro do possivel, desapegada de si préprio,
um tipo de olhar sempre renovado que suspenda, ainda que em parte, o préprio eu
perante uma obra que se observa ou se pretende criar, € ndo que na prépria arte seja
louvavel um espelho da Natureza e uma visao clara sobre a realidade. ‘Ndo ha grande
artista que veja as coisas como elas realmente sdo. Se o fizer deixa de ser artista’ (Wilde,
2015, pp.59-60). E préprio da natureza humana que dela retire o seu material artistico —
se nao for no préoprio mundo que a arte procura material em bruto, de onde serad? - mas
0 proprio objeto criard posteriormente um mundo autorreferencial, descolar-se-a
necessariamente do mundo-referente que |he deu origem, para surgir como obra de
arte. ‘A arte toma a vida como parte do seu material bruto, recria-a em novas formas,
inventa, imagina, sonha e mantém sobre si propria e a realidade a intransponivel barreira
do belo estilo, do ideal tratamento dos temas’ (Wilde, 2015, p.35). Esta ‘intransponivel
barreira’ é o que se tem vindo a denominar como transcendente, indizivel, indescritivel,
uma forma de graca, numa aceitacdo ‘da coexisténcia num sé objeto da expressao do

artista e do inexprimivel’ (Sontag, 20093, p.36).

Uma telenovela, por exemplo, alimenta certos padrdes de comportamento, enredos
mais ou menos semelhantes, estruturas padronizadas. O que ndo significa um
julgamento moral perante este formato apenas uma constatagdo de que representa um
modelo que constantemente se repete sem se metamorfosear, joga com a capacidade
de atrair o espetador, de o arrastar para uma espiral de curiosidade pelo episédio
seguinte, ainda que raramente constitua uma surpresa. Num outro exemplo, em relagdo
a ficgdo cientifica, o apelo do que Tarkovsky denomina de narrativas ‘exdticas’ — uma
outra forma de repeticdo de modelos de universos alternativos — pode provir do facto
de a audiéncia ‘julgar ja saber o suficiente da sua propria vida’ e ndo a querer ver
repetida no ecrd (Tarkovsky, 1989, p.178). Sontag, num pequeno texto sobre Dom
Quixote, caracteriza-o como um personagem totalmente ‘engolido pela fantasia’, pela
‘tragédia de ler’ repetidamente o mesmo tipo de romances. ‘O problema nao estd nos
livros serem maus, mas na quantidade que ele |é. A leitura ndo s6 deformou a sua
imaginacdo, raptou-a. Julga-se dentro de um livro’ (Sontag, 2009b, p.109). Os exemplos

acima, Oscar Wilde consideraria como ocasiées em que a vida se sobrepbe a arte,
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‘conduzindo a arte para o deserto’ (Wilde, 2015, p.35). Existe algo de estéril quando se
recorre a vida enquanto meio e objeto final da obra de arte, perde-se o desconcerto dos
sentidos, o rearranjar das faculdades do entendimento, o espanto consigo mesmo e a
procura da saida de si préprio no encarar de uma experiéncia artistica desafiante. Como

se se desejasse possuir as solucdes logo no inicio do jogo antes de efetivamente o jogar.

A imitacdo da arte pela vida, conclui Wilde, vai muito mais longe do que da vida pela
arte. Resulta isto ndo s6 do instinto imitativo da vida, mas de que o objetivo consciente
da vida é encontrar expressao, é a procura pelo ser humano de ‘sentido’ que provém de
uma consciéncia da infinitude da alma, oferecendo-lhe a arte formas possiveis através
das quais pode realizar essa energia, reorientar essa energia, ganhar nova energia ou
encena-la. Olhar a vida e recordar-nos de uma obra de arte, penso ser uma tarefa muito
mais estimulante, ou esperancosa, que ver na arte a vida - por vezes consistindo apenas
em associacdes que se esgotam em si mesmas numa correspondéncia direta. A
derradeira revelacdo de Wilde é que a Mentira, o ato de contar belas coisas ndo
verdadeiras - pois ndo encontram qualquer correspondéncia com o real, constituem um
salto de imaginagdo, um constante desafio ao entendimento - é o propdsito exclusivo da

arte.

‘Um grande artista é, no que diz respeito ao seu trabalho, uma boa pessoa, e,
verdadeiramente falando, uma pessoa livre’, foi a passagem que escolhemos como
introdutdria a este capitulo (Murdoch, 1999, p.352). Ser-se ‘boa pessoa’ enquanto artista
remete, ndo a um conjunto de comportamentos virtuosos no dia-a-dia (para esse tipo
de julgamentos remete-se para a esfera da justica), mas a um tipo de honestidade
artistica, intelectual. O bom artista sera aquele que é, em relagdao ao seu trabalho,
corajoso, verdadeiro, paciente (Murdoch, 1999, p.370), enquanto em simultaneo é
incansavel, prolixo, reflexivo, brincalhdo ou mesmo ‘auto-canibalizante’ (Sontag, 2009b,

p.110) — capaz de se engolir a si proprio, de fingir.

Se o artista exercitar genuinamente esse olhar desinteressado que vai para além do
alimento da prépria fantasia, - dird Weil que executara ‘sem hesita¢do o que surgir como
um dever’ (Weil, 2009, p.36) — atingira um certo nivel de anonimato — a obra ganhara,
pelo facto de existir como obra de arte, uma importancia maior que o seu autor. O

produto da sua criagdo ultrapassa-lo-a no sentido em que ele abdica da sua prdpria
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autoridade, a obra ela mesma, dita a medida que for crescendo, os passos seguintes a

tomar. A acdo a tomar, se a atencao for plena, assemelha-se a um tipo de obediéncia.

Tarkovsky afirma debater-se precisamente com o conceito de total liberdade criativa, no
sentido em que se se escolher uma carreira artistica, o autor debater-se-a4 sempre com
formas de necessidade, ‘revela-se condicionado pelo que se se impde a si proprio pela
propria vocacdo’. Afirma ainda que se fosse possivel a liberdade artistica total,
equivaleria ‘a um peixe de dguas profundas que é arrastado para a superficie’ (Tarkovsky,

1989, p.180).

‘Falo de liberdade num sentido moral. Nao pretendo gerar controvérsia, ou gerar duvidas
sobre valores inquestionaveis que, em ultima anadlise, distinguem as democracias
europeias’ (Tarkovsky, 1989, p.180) - fator que desenvolvemos anteriormente a
propodsito da incapacidade da linguagem, principalmente no meio politico, conter a
totalidade dos significados que lhe sdo projetados nos mais variados contextos. Salienta,
no entanto, que as condicdes para estas democracias sublinham um vazio espiritual no

ser humano. ‘a tragédia é que ndo sabemos como ser livres’ (Tarkovsky, 1989, p.181).

O artista pode tentar ‘incarnar a ideia de perfei¢do’ dizendo a si mesmo ‘quero escrever
como Shakespeare’ ou ‘quero pintar como Piero’, mas, afirma Murdoch, ainda que
‘estejam perto’, artistas ndo sdo deuses, e o papel do artista sera de formular ‘sozinho e
de forma diferenciada’, uma resposta ao ‘impulso magnético e ndo-representavel’ da
ideia que persegue (Murdoch refere que esta é a ideia do Bem) que representa tanto um
vazio, de modo a ser continuamente preenchido, como um mistério (Murdoch, 1999,
p.351). A exploragdo deste mistério desenrola-se através da imaginagdo e nao da

fantasia.

E a funcdo do escritor escrever o melhor livro que souber escrever (Murdoch, 1999,
p.287). Esta concecdo do que representard a ideia de perfeicdo, a ideia que se persegue
ou que representa o gatilho para se fazer um filme, comegar um desenho, escrever um
livro, representa uma espécie de autoridade, a luz da qual se tomarao determinadas
decisGes em detrimento de outras. Esta é uma ideia que se mantém indefinivel, reside
sempre numa esfera inacessivel, inatingivel e é a partir deste lugar que exerce a sua

autoridade (Murdoch, 1999, p.350). Constitui uma espécie de sinceridade ultima como
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ja se falou anteriormente, de honestidade - até os erros de um artista, diz Tarkovsky,
serao interessantes, ‘se forem sinceros’ na medida em que representam a ‘realidade da
sua vida interior, das peregrina¢cdes e desafios que o mundo exterior lhe langou’

(Tarkovsky, 1989, p.188).

O consumidor de arte tem uma tarefa andloga a do artista: ver tanto da realidade como
o artista conseguiu transmitir, e ndo a usar como ‘magia’ (Murdoch, 1999, p.352). Nesta
concecao, a tarefa do artista como do observador sdo semelhantes, o exercicio de um
olhar e de um sentir (parcialmente) andnimo, desinteressado, momentaneamente
ausente do proprio corpo, para se deixar influenciar por ele, deixar crescer e dilatar os
limites da imaginagdo propria. Neste sentido, e decorrendo do que foi desenvolvido no
primeiro capitulo, ‘a apreciacdo da beleza na arte ou na natureza ndo é apenas (apesar
de todas as suas dificuldades) o exercicio espiritual mais acessivel. E também uma
entrada (e ndo apenas uma analogia) para uma ‘boa vida’, no sentido em que é uma
avaliacdo do egocentrismo em dire¢do a uma visao clara do real’ (Murdoch, 1999, p.352)
e, possivelmente, também de uma dimensao ludica, local do mais fundamental para a
percecao da natureza do homem.

A arte, na medida em que constitui uma diversdo da raca humana, é também o

lugar da sua percecdao mais fundamental, o centro ao qual os passos mais

incertos da metafisica devem regressar. (Murdoch, 1999, p.360)
Murdoch estabelece uma comparagao com o conceito de sublime em Kant, quando se
da um confronto com a contingéncia da natureza ou com a forca do destino, do acaso ou
da sorte humanas, e se regressa a si mesmo com um ‘estremecimento orgulhoso de
poder racional’, um refor¢o da capacidade da consciéncia. ‘quao abjetos somos e ainda

assim possuimos uma consciéncia de infinito valor’ (Murdoch, 1999, p.367).

O segundo exemplo principal a que Murdoch recorre na obra a que temos vindo a prestar
maior atencao, ‘The Sovereignty of Good over other concepts’, para além do exemplo
que referimos no primeiro capitulo da relagdo de M. e da sua nora D., refere-se
precisamente a observacdo da natureza e no papel que pode representar na
reorientacdo da consciéncia. Se se estiver a olhar pela janela, num estado ansioso ou
ressentido por algum evento anterior, sem se dar conta do que se passa a sua volta de

tal modo se estd embrenhado em remoer os seus pensamentos, e de repente se cruzar
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o olhar com um passaro que se atravessa pela janela, o mundo subitamente para. Num
momento, tudo se altera, ‘nada mais existe sendo o falcdo’, apesar do ressentimento que
anteriormente reinava. Cria-se uma espécie de janela na perce¢do que, quando se
regressa ao momento presente, diminui a importancia da anterior ansiedade (Murdoch,

1999, p.369).

Também o podemos fazer deliberadamente, € comum recorrer a um passeio ao ar livre
guando se pretende ‘limpar a cabec¢a’ e ganhar um pouco de distancia de assuntos que
ocupem demasiado peso no dia-a-dia. Nao se pretende salientar uma forma de
escapismo a realidade, mas antes destacando o sentido em que a observacdo da
natureza, e onde enquadro a experiéncia da arte também, faz-nos esquecer de nds
mesmos porque oferece apenas a sua propria existéncia, existe enquanto uma esfera
puramente independente do ser humano e sem sentido aparente (Murdoch, 1999, pp.
369-370). Nao sera propriamente o facto de o falcdo existir e de nos darmos subitamente
conta da observagao da sua beleza, mas é na aleatoriedade de existir como ser

independente, belo e indiferente a toda a ansiedade do ser humano.

A arte, embora aqui Murdoch se refira particularmente a literatura, revela a completa
inutilidade e, simultaneamente, suprema importancia das virtudes que apresenta. A
falta de sentido da arte ndo representa a falta de sentido que seria presente num jogo,
mas antes demonstra a falta de sentido da prépria vida. A forma na arte representa uma
simulacdo contida de uma necessidade de criacao de algum tipo de limitagées (Murdoch,
1999, p.371). A arte mostra-nos a capacidade de a permanéncia e incorruptibilidade
serem compativeis com aquilo que é transiente, da-lhes um corpo possivel. Através dele
pode ‘esticar a imaginacdo, alargar a visdo e fortalecer a consciéncia’ (Murdoch, 1999,
p.374), mostrando uma nova realidade para além da aparéncia. A imaginacdo pensada
nesta concecdo de dilatacdo da consciéncia ndo representa um escape fantasioso ao
mundo, mas uma forma de se envolver nele de uma forma cada vez melhor, uma forma

de exercicio espiritual.
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3.3 Agraca e o dia de hoje

Viver o poema, ser-se por ele elevado, aprofundado, por um momento, salvo.
(Sontag, 2009b, p.49)

‘Em ultima anadlise’, afirma Sontag, ‘qualquer conteido da consciéncia é inefavel, até a
sensacdo mais simples é impossivel de descrever sendo pela prépria experiéncia. A arte
deve ser entdo percebida ndo sé como algo materializado e materializavel, mas também
como uma manipulacdo do indescritivel’ (Sontag, 2009a, p.36). Acrescenta também que
tal como existem muitas obras que nos atraem através do apelo a fantasia existem outras
gue mesmo ndo sendo qualificaveis como obras de arte possuem todas as qualidades
para o ser — afinal a experiéncia estética prende-se precisamente com a experiéncia e o
modo de sentir do sujeito mais do que com o objeto artistico propriamente dito e

encarado como tal.

Um modo de sentir € um modo de ver (e ndo o contrario), € uma forma de absorver o
mundo e transpor o que permanece na memdria para uma qualquer forma de criagao,
quando esta ‘acumulou gravidade emocional e pictérica’ (Sontag, 2009b, p.158). A
experiéncia estética representa, portanto, um terreno fértil onde a imagem base de
Simone Weil —de gravidade e graca — pode ser de leitura importante, ‘duas forcas regem
0 universo: a luz e a gravidade’ (Weil, 2003, p.1). A existéncia de um equilibrio de forgas,
uma cujo peso comprova a sua preseng¢a no mundo real, acentuando a sua presenca
fisica, e outra que atrai para fora dele, transcendendo-o, representa a unido entre
matéria e espirito. Para Sontag, a gravidade representa a ‘consciéncia do eu’ que confere
peso a alma, enquanto a ‘graca’ representa a sua ultrapassagem, uma leveza espiritual

(Sontag, 2009a, p.193), o absorver da experiéncia regressando a si depois dela.

A presenca e necessidade da graca representam um constante confronto, ou exercicio,
entre depuracdo e dilatacdo, uma ‘fisica da alma’ (Sontag, 2009a, p.188). Como vimos
anteriormente, a ideia de graca para Simone Weil, ultrapassa a vontade humana, vai
muito mais além de uma ideia de virtude que possamos desejar adquirir, e de trabalho
intelectual ou artistico, fomentando antes a inspiracdo, a disponibilidade genuina para
uma forca externa. Estas ideias, ‘se bem compreendidas, experimentam essa eficacia do

desejo e da espera’ (Weil, 2009, p.198).
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A dificuldade est3, a meu ver, em senti-la como genuina, em saber ndo so distinguir a
sua presenca de um apelo fantasioso, de um desejo praticado com egoismo, mas
também em empreender neste exercicio sozinho, num didlogo genuino consigo préprio.
‘a cilada das ciladas, a cilada quase inevitavel, é a cilada social’ (Weil, 2009, p.199), pois
a vida social, o ‘sentimento social’ como denomina Weil, ‘oferece uma imitagao perfeita
da fé, perfeitamente enganadora.’ O desejo de pertenca em determinado contexto, pela
simples satisfacdo dessa aceitacdo, sobrepondo-se ao instinto e dire¢do individual,
possui a grande vantagem de, superficialmente, contentar todas as partes da alma.
‘Aquela que deseja o bem acredita estar alimentada. Aquela que é mediocre nao é ferida
pela luz’ tal é o poder da aceitag3o social e da for¢a do coletivismo. ‘E quase impossivel

distinguir a fé da sua imitagdo social’ (Weil, 2009, p.199).

Na introdugdo de ‘The Relevance of the Radical’, formula-se a pergunta se estaremos
preparados enquanto sociedade, quase cem anos passados depois da morte de Simone
Weil, para receber a invocacdo do seu radicalismo. Esta é uma pergunta a qual ndo se
pretende dar resposta, mas que tenta reafirmar a relevancia do seu contributo e a
dificuldade e necessidade de a ler num contexto contemporaneo tdo conturbado como
aquele sobre o qual ela refletiu. Ainda que o uso coloquial da palavra ‘radical’ sugira uma
figura extremista ou ndo convencional, o latim radicalis remete para a nogao de raiz, de
se dirigir para a esséncia ou para a origem (Stone & Rozelle-Stone, prefacio, 2010,
p.XXVIIl). ‘Enraizar’ a visdo na realidade, na sua ‘inconvencionalidade’, para Weil pode
representar um novo paradigma, pode representar ndo tanto algo de excéntrico e
ameacador, mas profundamente enraizado no seu contexto, que, porque o ama,
pretende melhorar. Vimos no primeiro capitulo como ‘um tipo novo de santidade é uma

irrupgao, uma invengao’ (Weil, 2009, p.90).

Em ‘Opressao e Liberdade’, Weil afirma que apesar da crescente corrupgao do sistema
capitalista, do constante crescimento de cada vez mais formas de opressao e subjugacao,
da ascensdao do populismo e autoritarismo, nada poderia impedir que o ser humano
pensasse com clareza, que alcancasse uma forma lucida de compreensdo do seu
contexto ou dos seus objetivos se a ele atendesse genuinamente, e se a ele quiser
atender genuinamente. ‘Nada no mundo pode impedir-nos de pensar com clareza, (...)

de compreender a forca que nos esmaga’ (Weil, 1988, p.23) Afirmacdo que podemos
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facilmente transpor para os dias de hoje, com a existéncia de cada vez mais conflitos
sangrentos e arbitrdrios, com o risco cada vez mais elevado de agravamento de situacdes
de desigualdade, com o crescente poder do populismo, autoritarismo, com um
retrocesso de direitos humanos conquistados no século anterior, e com um crescente
sentimento de impoténcia generalizada perante instituicdoes e decisGes governamentais.
A consciéncia de cada um, através e apesar do contexto em que se insere - 0 que pode
representar varios graus de dificuldade varidveis - pode (e deve) permanecer

independente.

Se fosse possivel o entendimento genuino, em todas as religides institucionais, que ‘a
religido ndo é mais do que um olhar’, que ‘quando pretende ser outra coisa, é inevitavel
ou que permaneca fechada no interior das igrejas, ou que abafe tudo em todo e qualquer
lugar onde se encontre’ (Weil, 2009, p.200), desapareceriam os conflitos mais
sangrentos que conhecemos hoje - que representam muitos deles extensdes e mutagdes
dos que Weil testemunhou e experienciou. Exercitar uma forma de olhar o mundo
apesar de si mesmo e dos interesses préprios representa o principio bdsico de se

aprender a ser humano.

Por essa razdo, e apesar da sua afinidade com o Cristianismo, Weil nunca pertenceu a
nenhuma forma de religido organizada. ‘O grau de probidade intelectual que me é
obrigatério, por forca da minha vocacdo pessoal, exige que o meu pensamento seja
indiferente a todas ideias sem excegdo, incluindo, por exemplo, o materialismo e o

ateismo; igualmente acolhedor e reservado em relacdo a todos’ (Weil, 2009, p.78).

Serd este caracter excecional, quase radical, que torna a figura de Weil tdo apelativa, a
nog¢ao de que a clareza, a pureza de inteng¢des, a luminosidade do pensamento ou do
espirito representam capacidades redentoras. O radicalismo que Weil apresenta, a
insisténcia ndo sé na aplicacdo destes principios, mas na sua vivéncia completa — diz
Murdoch a seu respeito que ‘Ié-la é ser recordado de um standard’ (Murdoch, 1999,
p.157)*¥— mantém a sua posicdo ainda profundamente atual. Na introduco de Gravity

and Grace, Gustave Thibon afirma que Weil experienciou na sua mais crua realidade a

18 ‘IWeil] takes a vast range of European and Eastern thought as her text, yet, she speaks only of what she
has thoroughly understood and transformed by her own meditation. To read her is to be reminded of a
standard.’ (Murdoch, 1999, p.157)
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distancia entre ‘saber’ e ‘saber com toda a sua alma’. O seu contributo e objetivo de vida

era combater essa distancia (Thibon, prefacio, in Weil, 2003, p.IX).

Ainda que, tal como Sontag afirma, ndo o possamos viver completamente tal é o nivel
quase ridiculo de nobreza de intencdes, este representa um esforco de imaginagao e
criatividade a luz do qual a diregdo a seguir, a pouco e pouco, no contexto quotidiano de

cada um, pode ajudar a ser revelada.

Essa luz que orienta o rumo de acdo a tomar, a direcdo que cada um deve descortinar no
seu contexto onde o ato de atender toma um papel indispensavel, é a prépria graga. A
qualidade da atencdo prestada ao mundo determina um posicionamento ético, moral e
espiritual, que se pretende equivaler ao que é sentido na experiéncia da obra de arte.
Aquando de uma visita a uma exposicdo, ou o visionamento de um filme, uma peca de
teatro ou danca, que verdadeiramente emocione (o que pode também representar um
acontecimento bastante raro), sente-se que a partir dali o mundo muda de alguma
forma. Representa para o observador como o falcdo que atravessa a janela no exemplo
de Murdoch. Representa uma extensdo do pensamento e do sentir, um tipo de luz a que
se é exposto. Representa, Wilde denomina, uma espécie de mentira. A derradeira
revelacdo de Wilde em O Declinio da Mentira é que a mentira, o ato de ‘contar belas
coisas ndo verdadeiras’ - pois ndo encontram qualquer correspondéncia com a percecao
e contexto préprios, consistindo num constante desafio ao entendimento - é o propdsito

exclusivo da Arte.

3.4 O caso do cinema

O cinema comecgou no espanto, no espanto de que a realidade pode ser
transposta com um imediatismo magico. Todo o cinema é uma tentativa
de perpetuar e reinventar esse sentimento de maravilha. (Sontag, 2009b,
p.118)
A escolha da palavra ‘arte’ para o ultimo capitulo desta reflexdao que tenho vindo a
desenvolver é intencional apesar das nuances que estdo aqui implicadas — cada forma
de arte consoante as suas particularidades despertara diferentes reacdes no espetador

e pode originar reflexdes algo simplistas se condensarmos o cinema, a pintura, a

literatura, o teatro, a danga etc, numa Unica sé categoria. Para Simone Weil a musica
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sera a forma mais elevada de pensar a arte pela sua imaterialidade, Sontag também
destaca a importancia da musica no sentido em que ndo remete para o mundo e para a
experiéncia humana (Sontag, 2009a, p.21). Murdoch por seu lado, afirma a literatura
como forma de arte onde melhor se revela a densidade do universo interior dos
personagens e onde o leitor pode mais claramente obter uma leitura da realidade

distinta da propria visdo (Murdoch, 1999).

Como o presente estudo tem o cinema enquanto foco de andlise pratica, neste
subcapitulo expandir-se-a de que modo os conceitos que se tem vindo a desenvolver
sdo pensados nas particularidades do cinema. Como presente na citacdo que introduz o
capitulo, podera comecar-se por destacar o facto de que na génese do cinema esta o
sentimento de espanto, estda o despertar da maravilha aquando da Chegada de um

comboio a estagdo La Ciotat captado pelos irmdos Lumiére.

O unico texto onde Murdoch reflete sobre o cinema enquanto forma de arte é num
pequeno ensaio para a Vogue britanica, onde afirma o cinema como a ‘imagem natural
para a consciéncia’, o local onde mais naturalmente se encenam as suas oscilagdes -
embora caracterizando-se a si mesma como alguém que observa de fora esta forma de
arte, com fortes preconceitos e sem autoridade (Murdoch, 2019). Afirma-o como o
recurso mais préximo da realidade de imaginar a consciéncia, capaz de demonstrar o
contexto das suas variagcdes mais leves, os mais subtis detalhes e contextos emocionais
exercitando uma espécie de tensdo hiper-consciente. Um filme, descrito como uma
sequéncia de imagens enquadradas a partir de um certo ponto de vista e decorrendo
numa ordem irreversivel, estard tdo proximo do observador quanto a sua prépria

consciéncia de si mesmo, envolvendo-o na inevitabilidade do tempo.

A experiéncia do cinema pode ser equiparada com a da propria vida, porque simula uma
realidade alternativa manipulando como a passagem do tempo é sentida. A excec3o da
musica, cujo ‘eco é imediato’, o cinema é destacado por Tarkovsky como a forma de arte
que melhor consegue envolver (e manipular) as emoc¢des do observador - podendo na
maioria dos casos recorrer a musica. Tarkovsky afirma-o em Sculpting Time, ‘um filme é
uma realidade emocional, é assim que a audiéncia o recebe, como uma segunda

realidade’ (Tarkovsky, 1989, p.176). Um filme permite a manipulacdo do tempo como
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espaco, suspende o tempo presente, criando a mesma reag¢ao que o exemplo
mencionado anteriormente da visdo subita de um falcdo surgindo pela janela. Permite
uma suspensdo momentanea do dia-a-dia em direcdo a algo externo, para, no final do
filme, se regressar a si mesmo, ja alterado e com outra perspetiva. O mundo da obra de
arte é que incentiva o observador a compreender-se a si mesmo perante esse mundo, e
a desenvolver uma concecgdo de si proprio capaz de habitar este mundo redescobrindo
as suas capacidades, ou descobrindo novas (Ricoeur, 1995, p.232). E através da arte, e
no cinema em particular pelo imediatismo, que se constrdi a realidade, como vimos nos
capitulos anteriores, é através do cinema que se aprende (ou tenta aprender) a fumar,
a beijar, a lutar, a lamentar — a obra tem o poder de criar mundos e moldar aquele em

gue habitamos, diz Wilde que é a vida que imita a arte e ndo o contrario.

Tarkovsky afirma que, tal como a musica, o cinema ndo precisa de uma linguagem
mediadora, constituindo ‘artes imediatas’ — de forma até algo semelhante ao modo
como Murdoch salienta a capacidade de a literatura atingir este tipo de imediatismo
pois cada leitor terd uma concecdo individual do que representarao conceitos morais,
sendo capaz de sentir o universo que |é imediatamente. Tarkovsky concebe este
imediatismo em relagdo ao cinema na medida em que através da ‘precisdo fotografica’
da natureza, da passagem do tempo e da manipulacdo do espaco, o realizador é capaz,
a semelhanca de um papel divino, de criar uma realidade prépria, de ‘separar a luz da
escuriddo e a terra das aguas’ (Tarkovsky, 1989, p.177). O que representa um poder que
o pode levar na ‘direcdo errada’ se se deixar levar pela prépria fantasia. O cinema é o
meio onde o autor se assume mais literalmente como ‘criador de mundos’, criador de
uma realidade condicionada a que o espetador é exposto fisicamente e emocionalmente
durante uma fracdo de tempo, sendo o cinematédgrafo quem estd em controlo dessa

manipulacdo (Tarkovsky, 1989, p.176).

Esta representa uma afirmacao algo dificil de enquadrar. Sendo o cinema um produto
de um esforco coletivo de uma equipa de produtores, realizadores, escritores, editores,
atores, técnicos de luz, som, imagem, etc, é dificil enquadrar a figura individual do
realizador com este papel uno quase divino, porque nunca conseguird trabalhar sozinho
para levar um filme a sua fase final. Em todo o caso, pode pertencer-lhe a maioria dos

processos de decisdo artistica e o risco de intrusdo de fantasias, como em qualquer
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esforco humano —no entanto ndo se pretende descurar o facto de um filme ser também
um produto de um conjunto de cedéncias e negociacdes, muitas delas distantes do
universo artistico, onde podemos enquadrar todo o esforco moral de relagdo com o
outro que temos vindo a desenvolver com Murdoch. Afirma-se a palavra realizador
neste texto como se de um Unico sujeito se tratasse, embora compreendendo que por

trads deste termo se encontra uma entidade mdltipla e, muitas das vezes, divergente.

O cinema consegue, diz Murdoch, através da sua preponderancia visual,
independentizar-se da necessidade de uma narrativa, ‘um bom guido contribui sempre
para um bom filme, mas um guido fraco ndo o arruina necessariamente’ (Murdoch,
2019). Se o cinema se dedicasse unicamente ao estudo do rosto humano, por exemplo,
ja teria material suficiente para se tornar uma forma superior de arte, pelas
possibilidades infinitas de exploracdo visual da imagem em movimento pelo rosto. Pela
subtileza do movimento de um sé musculo do rosto, por exemplo, consegue-se
transparecer a distingao clara entre tragédia e comédia, curiosidade e repulsa, recursos
visuais que, assim pensados, representam a fusdo entre matéria e espirito, ndo

precisando necessariamente de recorrer a linguagem verbal.

Tal como a musica, que por si s6 é livre de emoc¢des ou ideologia, também o frame
cinematografico representa apenas um fragmento da realidade, carrega consigo apenas
aquilo que é, cabendo ao espetador absorvé-lo consoante o que trouxer consigo, como
um segundo artista. O observador ‘recria’ a obra em si mesmo, transformando-a e
deixando-se transformar. Esta ultima afirmag¢do ndao equivale a sentir-se ‘dentro do
filme’, substituindo algum personagem pelo préprio, mas antes a sentir-se a si mesmo
na presenca de um tipo de ‘aprofundamento tenso de autoconsciéncia’ (Murdoch,
2019), a transformacdo que se dda no interior do observador é uma de autodescoberta,
de crescimento. Neste sentido, conseguimos crescer através do olhar mesmo que nao o

consigamos explicar racionalmente.
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3.5 Sayat Nova, de Sergei Parajanov (1969)

Sayat Nova representa o titulo original de uma producdo de Sergei Parajanov (1924-
1990), filmado na Arménia em 1968. Um filme de producdo e edicdo conturbadas,
forcado pelas autoridades soviéticas a proceder a varias altera¢des, incluindo ao proprio
titulo - pela aparente falta de ligagdo com o poeta com o mesmo nome, modificado para
The Colour of Pomegranates (podendo ser traduzido por A Cor da Romd). Sayat Nova,
poeta e trovador arménio do séc. XVIII, serve de inspiracdo para o filme, que retrata em
pinturas vivas, numa mistura de simbolos, cenarios, poemas, musicas e metaforas, a
paisagem interior onde o poeta cresceu e habitou - tal como Andrei Rublev, também
toma como ponto de partida uma figura importante da histérica soviética que se
pretende homenagear. Ouvimos cang¢des e recitacdes em azeri (turco otomano), em
georgiano e em arménio, as trés linguas em que Sayat Nova escrevia e compunha
musica. Tal como Andrei Rublev, a figura de Sayat Nova ganhou algum destaque na Unido
Soviética dos anos 60, pois representava e recuperava algum sentido de unido e
fraternidade transcaucasiana — regido que compreende estas trés nacoes, atualmente

Arménia, Gedrgia e Azerbaijdo.?®

Logo no seu inicio lemos uma pequena nota onde se afirma que o filme nao pretende
contar a histdria de um poeta, em vez disso, o realizador foca-se no mundo interior do
poeta, através da turbuléncia da sua alma, das suas paixdes e tormentas, e recorrendo a
um simbolismo e alegorias especificas da tradicdo Ashugh, os trovadores medievais
arménios?®. Apesar de possuir intencdes semelhantes as de Tarkovsky, ao pretender uma
exploracdao do mundo interior do personagem principal e ndo uma transposicao da sua
biografia, recorre a uma linguagem totalmente distinta na medida em que as sequéncias
se entreligam numa légica particular, igual apenas a si prépria, ndo possuindo qualquer
didlogo ou narrativa clara, constituindo um desafio a linguagem e a percecdo do filme -

por essa razao escolheu-se Sayat Nova para concluir este capitulo e este documento.

19 Foi celebrado o seu 2502 aniversario de nascimento com forte presenca na imprensa e com a publicagdo
de varias traducdes recentes dos seus poemas. Neste contexto, a produtora ArmenFilms convida Parajanov
a realizar um filme sobre Sayat Nova, apesar da relacdo conturbada que Parajanov ja comecara a
estabelecer com as autoridades soviéticas pela sua proximidade com grupos nacionalistas ucranianos.

20 Ashugh, palavra arménia que pode ser traduzida para ‘amante’ (Unravelling Sergei Parajanov's
Masterpiece: The Colour of Pomegranates - Talk by Nouritza Matossian, 2019).
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Sente-se uma tipologia de estrutura na marcacado de sec¢bes, com os titulos: Childhood,
Youth, Prince’s Court, The Monastery, The Dream, Old Age, Angel of Death e Death. Esta
divisdo em secg¢Oes, a nota introdutdria, e a introducao dos poemas foram realizadas por
Sergei Yutkevich, também cineasta, ao ajustar o filme a alguns ‘requisitos’ das
autoridades soviéticas que colocavam numerosos entraves a sua divulgacdo — muitas
cenas foram cortadas, foram inseridos titulos em russo e um encadeamento cronolégico
foi sugerido, quebrando, de certa forma uma ideia visual de ‘stream of counsciousness’,
de fluxo de consciéncia, inicialmente pretendida por Parajanov. Existem, por isso, pode

dizer-se, duas versdes — uma ‘doméstica’, arménia, e outra de ‘exportacdo’.??

Em Sayat Nova, Parajanov propde-se a recriar o mito de um artista, facto que cria e
antecipa um espac¢o do mais fértil, tal como em Andrei Rublev. Tarkovsky representa,
alids, uma grande influéncia para o realizador arménio, afirmando que um dos
momentos mais marcantes no inicio da sua carreira foi o contacto com o filme A Inféncia
de Ivan de Tarkovsky (1962), abrindo e despertando em si um novo mundo de poesia

cinematografica.

N3do tendo eu prépria crescido dentro deste universo de imagens, desconhecendo o
universo simbdlico de Parajanov ou a tradicdo poética ou imagética arménia, encontro-
me num lugar distinto para a reflexdo, ainda que algo desinformado. Aquando da
pesquisa para a escrita deste capitulo, deparo-me facilmente com a afirmacdo da
necessidade de um conhecimento profundo do contexto histérico da cultura arménia
para reconhecer as varias alusdes simbdlicas que o filme alude, brinca e rearranja dado
o importante recurso a objetos e trajes — a comecar pela prépria roma, simbolo de

fertilidade e abundancia, é também um simbolo nacional arménio.

De qualguer modo, uma audiéncia estrangeira, ndo herdando os mesmos cddigos
simbdlicos, consegue igualmente relacionar-se com o filme através de uma riqueza
distinta, encarando a liberdade simbdlica sem ideias pré-concebidas — ou concebidas
segundo o seu préprio imaginario aqui por uma primeira vez. Defendeu-se nos capitulos

anteriores a possibilidade de extravasar correspondéncias simbdlicas numa exploragao

2! Distingdo feita por Daniel Bird ao ndo considerar nenhuma das duas versdes como ‘definitiva’,
ressalvando que Yutkevitch, também artista e cineasta, teria alegadamente a boa intencdo de fazer o
necessario para que o filme fosse divulgado. (Bird, 2011)
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da sensibilidade. Na liberdade de poder olhar para dentro, no sentido em que o filme
ndo se revela na sua totalidade sobre si proprio, mas também para fora, num universo
simbdlico que se desdobra continuamente, apreende-se uma linguagem nova e molda o
enguadramento interior que o proprio observador constrdoi para o préximo filme

arménio que verd no futuro, ou os seguintes do mesmo realizador.

O universo de Sayat Nova encontra-se no terreno de charneira que tenho vindo a
mencionar até aqui, a possibilidade de extensdo de um sentido de limite préprio, de
extensdo de linguagem visual e artistica que agora fardo parte do meu léxico e do meu
mundo interior. ‘O mundo é uma janela’ é um verso tornado motivo que se vai repetindo
pelo filme, o mundo é ele préprio uma janela, o mundo (e a arte faz parte do mundo) é
um exercicio do ato de ver, um exercicio de atencdo. Ainda que a palavra utilizada para
janela, em arménio, possa também ser interpretada como gaiola, encapsulando estas
duas ideias — de expansdo e prisdo em simultdaneo. Destaco este verso na medida em
que encapsula o intuito deste estudo, a ateng¢do prestada ao mundo dd a ver — nao sé
para além dele, mas para se continuamente reaprender a viver nele, apenas nele. Como

0 poeta crianga que explora a beleza e as particularidades do que o rodeia.

Notdria a sensibilidade musical nos seus filmes, a musica folk arménia e os instrumentos
tradicionais ‘acendiam uma luz dentro de si’, ‘queimando-o por dentro’ no desejo de
pensar através de imagens (Bird, 2011). Em Sayat Nova, vemos um homem que,
enguanto ordena que o poeta cante, tapa a parede de uma igreja colocando-lhe vasos
no interior da estrutura e criando aberturas circulares — facto muito comum em igrejas

medievais, por melhorar a sua qualidade da acustica.

Em Sayat Nova observamos sobretudo um conjunto de poemas visuais em dialogo com
os poemas de Sayat Nova, por vezes em forma de pinturas vivas, por vezes danga, ou
teatro num didlogo constante cuidadosamente encenado. ‘Sempre fui parcial para com
a pintura e acostumei-me desde cedo a tratar o frame como uma tela independente. Eu
sei que a minha cinematografia tende a dissolver-se na pintura, e que isso é
provavelmente a sua primeira fraqueza e a sua primeira forga’, escreve no seu manifesto

Perpetual Motion (Parajanov, 1968, p.41). E através do cinema que transforma, ou
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traduz, a verdade em imagens, tristeza, esperanca, amor ou beleza. (Unravelling Sergei

Parajanov's Masterpiece, 2019)

E também admitido por Parajanov uma relagdo autobiografica que estabeleceu com o
filme, associando os cenarios, as cores, sons, cheiros e paisagens da infancia do poeta
com a beleza da sua prépria infancia, em Thilisi na Gedrgia, e colocando-se também a si
proprio como figura unificadora da regido. Sayat Nova podera ser considerado o alter
ego de Parajanov, cruzando-se ambas as histérias num dos leitmotifs do filme, o verso
‘Eu sou aquele cuja vida e alma sdo tormentas’ (Galstyan, 2014, p.104). Na decisdo de
Parajanov expor como se desdobraria a vida interior de Sayat Nova, este torna-se uma
personagem mais espiritual que material, simultaneamente um poeta concreto e um
arquétipo, o simbolo de um poeta. A atriz que interpreta o poeta, Sofiko Chiaureli,
interpreta também a princesa, 0 seu interesse amoroso, e mais quatro personagens
diferentes elegantemente andréginos, também uma possivel associagdo a
bissexualidade de Parajanov — em miniaturas persas é frequente mostrarem-se pares

amorosos com feicOes idénticas.

The Colour of Pomegranates torna-se um filme sobre poesia em vez de sobre um poeta,
com a inteng¢ao de que cada enquadramento, tal como cada palavra nhum poema,
represente algo de essencial, de necessdrio, de obediente a si prdprio. O artista,
relembra-nos Weil, cria como quem obedece, escreve como quem traduz, responde a
um imperativo interior. O imagindrio do poeta esta rodeado de trabalho manual, que
vemos no processo de tingimento e tecelagem de tecidos e tapetes, no manuseamento
da tinta e do sangue, na matanca ritual dos animais, do tocar de instrumentos musicais,
da relagdao de objetos e artefactos com o corpo humano, tudo elementos arranjados
guase como num jogo, quase com ironia — é através da capacidade para brincar que o

mais fundamental do ser humano se revela.

Todos os objetos e artefactos que aparecem no filme, sdo auténticos, sdo muitos deles
pecas e reliquias de museu cedidos por igrejas, mosteiros, e centros museoldgicos da
regido para a gravacdao do filme. Tapetes, iluminuras, bordados, biblias, joias, prata,
mesmo o braco de S3do Gregdrio, fundador da cristandade, coberto em prata foi cedido

para as filmagens em localizacdes remotas. Talvez por ser filho de antiquarios, Parajanov
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cresceu com uma atengdo especial para objetos, desperto para a beleza das coisas,
aprendendo desde cedo a exercitar a visdo e priorizar a autenticidade — recusava a
‘falsidade’ no cinema, todos os objetos em set eram reliquias, a barba dos atores era
verdadeira, monumentos eram locais histéricos e sagrados. Alimentando a ideia de que
mesmo num cendrio surrealista e aparentemente absurdo, havia uma aura de
autenticidade nas suas escolhas. A criacdo de relacdes entre objetos constituia um jogo
infinito para o realizador (Bird, 2011). No documentdrio ‘The World is a Window’ de
Daniel Bird, onde a equipa de filmagens de Parajanov dd o seu testemunho da
experiéncia de rodagem do filme, partilham uma histéria de infancia em que a sua mae,
pianista, gostava de se vestir com os varios trajes de penas que lhe iam parar as maos
através da loja de antiguidades, subir para o telhado de casa e declamar e encenar
histdrias para os vizinhos — diz-se que um dia o telhado terd colapsado sob o seu peso.
Cortes subitos na imagem ou na musica ndao sao estranhos a sua cinematografia,
repetem-se quase impercetivelmente (Unravelling Sergei Parajanov's Masterpiece,
2019). No filme o telhado e a cupula da igreja desprendem-se da torre e eles mesmos

descolam voando sobre a paisagem, até se virem a despenhar.

Em Sayat Nova por vezes parece que os seres humanos se transformam eles mesmos
em objetos, sdo algo estaticos, com movimentos controlados, cuidados, coreografados
como fantoches, numa pintura quase reduzida a duas dimensdes e por vezes forjando a
eliminacdo da profundidade da imagem, como na pintura medieval. A imaginacdo e a
etnografia misturam-se nos seus filmes e torna-se dificil a sua distingao, entre o que é

simbolo e o que é imaginado - tornando-se também a invencdo num novo simbolo.

Esta é uma das caracteristicas importantes do cinema na visdao de Murdoch, a capacidade
de tornar objetos quotidianos em algo de significativo. Devemos ser capazes enquanto
espetadores de os observar com uma atencdo intensificada tal como fazemos na vida
real em momentos de maior tensdo na observacao, ‘os objetos num filme nunca devem
parecer normais. Um filme deve mostrar um mundo estranho e surpreendente,
desintegrado e distorcido, e cheio de objetos dramaticamente significativos’ (Murdoch,
2019). The Colour of Pomegranates representa uma mistura entre espiritual e material,
mito e realidade. Parajanov ndo era crente, mas possuia um fascinio pela nocao de ritual,

da espiritualidade que rodeia o ritual, da tradi¢do, da crenca, da for¢a das imagens nesse
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contexto (Bird, 2011). ‘Que tudo o que seja belo se duplique e triplique’ dizia ser a sua
prépria oracdo (Galstyan, 2014, p.108). O préprio nome Sayat Nova em persa pode-se
traduzir como ‘o cacador da canc¢do’ (Galstyan, 2014, p.105), encapsulando no préprio
nome a ideia de caca, de procura e de musicalidade. Encontramos no filme a imagem do
cacador, e do cacador com flecha que faz cair o rosto a virgem. ‘Eu devo a Arménia uma
confissdo cinematografica, uma espécie de biblia pessoal’ Grande parte do filme é
gravada em igrejas, referenciando rituais religiosos e ouvindo-se musica religiosa, sendo
até um pai-nosso, completo, cantado por um grupo de rapazes — facto inédito no cinema

soviético (Unravelling Sergei Parajanov's Masterpiece, 2019).

Em 1973 foi preso e condenado a 8 anos de prisdo e trabalhos forcados, por
proximidades com grupos nacionalistas ucranianos e condutas sexuais consideradas
ilegais pelas autoridades soviéticas — era um forte opositor ao regime e a forma como o
cinema era controlado, vigiado e sujeito a censura, cortes e rearranjos. The Colour of
Pomegranates sofreu os mesmos entraves que Andrei Rublev, uns anos antes — ambos
retratavam de forma aberta, com uma estética profundamente pessoal e sem destacar
abertamente os valores ambicionados pela Unido Soviética, duas personagens que as
autoridades ndao viam destacadas nos respetivos filmes de forma clara, devido a esta
abertura de interpretacOes e ndo linearidade da linguagem — como se constituisse, por

alguma razdo, uma ameaca.
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Conclusao

O verdadeiro combate contra si mesmo é o combate contra o préprio peso, contra
a propria gravidade. O instrumento desta luta é a ideia de um trabalho, de um
projeto, de uma tarefa (Sontag, 2009a, p.189).2

Pretendeu-se nesta reflexao desenvolver de que forma a faculdade da atencao,
principalmente aquando da experiéncia estética, constitui uma atitude a exercitar
continuamente, tendo em vista um posicionamento cada vez mais perspicaz, sensivel e
vulnerdvel no contexto pessoal de cada individuo. Caracterizou-se a atencdao enquanto
uma concecdo alargada, que envolve necessariamente os varios sentidos, embora se
destaque a visdo, o ato de observar — atender. Através do exercicio continuo da visdo
com uma qualidade exploratdria, desligada o mais possivel de apelos fantasiosos de uma
consciéncia autocentrada, ndo sé se consegue um envolvimento genuino com os outros,

como consigo mesmo e com a obra de arte.

Simone Weil e Iris Murdoch afirmam este ato de atender ao outro como um
entrelacamento necessdrio com os conceitos de amor, justica e moralidade — ser-se
atencioso representa demonstrar zelo, cuidado, carinho. A atenc¢do, nesta perspetiva,
nao se cinge a um foco que apenas delimita a percecdo de acordo com as suas inteng¢des
e interesses destacando-os do seu ambiente, mas enquanto uma capacidade ndo sé de
percecionar e inquirir transicdes num ambiente nunca estatico como também de se
posicionar perante essas mesmas transicdes, moldando, continuamente a sua forma de

ser e estar — abrange necessariamente uma dimensdo ética e moral.

Defendeu-se que se apreende mais com o ato de atender do que conseguimos
racionalmente clarificar e traduzir através da linguagem em conceitos ou palavras — eles
proprios parecem permanecer imutdveis enquanto o mundo que definem, e o préprio
sujeito, mudam incessantemente. Paradoxalmente, é também através do
desenvolvimento da linguagem verbal que se consegue clarificar, distinguir, e tomar
consciéncia da complexidade crescente da categorizacdo do mundo e das nossas

experiéncias nele — moldando o que se presta atencao a.

22 Tradug3o pessoal do original: ‘The true fight against oneself is against one’s heaviness, one’s gravity. And
the instrument of this fight is the idea of work, a project, a task’.
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E através deste confronto continuo, no exercicio da combinac3o de uma postura ativa e
passiva na apreensdo da realidade, que se da o crescimento, que se desenvolve um
alargamento e dilatagdo da experiéncia e consciéncia humanas, um crescimento moral

como defendera Murdoch, e um crescimento com a aprendizagem da obra de arte.

A disponibilidade, vulnerabilidade e curiosidade do observador perante a experiéncia
estética e perante a relagdo com a obra de arte permitem uma visdo a cada dia renovada
sobre si mesmo e o seu préprio contexto, na medida em que oferecem uma reorientacao
e reorganizacao de energia. O espanto e a surpresa (mais do que a confirmacdo e a
consolacdo) representam um alargamento de uma concecdo individual de imaginacédo e

criatividade.

A arte ndo cria conhecimento, mas propde um novo mundo, ndo o descreve, mas revela-
o enquanto um campo infinito de possibilidades. A reflexao interior que se gera, mesmo
que a um nivel ndo inteiramente consciente, constitui uma tipologia de conhecimento
sensivel, de experiéncia agitada, sensual, que extravasa a abrangéncia do conhecimento
concetual e racional. Desta forma, a obra de arte, e desenvolveu-se de que modo o
cinema o faz em particular, tem a capacidade de criar mundos autorreferenciais, que nao
precisam de justificacdo, justificando-se a si mesmos. O cinema tem o poder de criar de
forma quase imediata uma segunda realidade emocional onde o espetador se consegue
envolver e descobrir-se a si préprio, através da sensibilidade, da imaginacdo e da
empatia. Oferece uma arena onde se podem encenar todas estas contradigdes,

confrontos, hipdteses, reflexdes ou homenagens.

Gostaria de salientar esta ultima palavra, homenagem. Talvez parte do desejo de
escrever sobre este tema provenha, para além duma grande dificuldade em,
efetivamente, prestar atenc¢do, mas de um desejo de prestar alguma forma de

homenagem a todos estes autores, e do desejo de os aprender a ler, e a viver com.

Nas trés obras que se escolheu destacar e ler através do enquadramento que o didlogo
entre as autoras propde, torna-se mais clara aimagem de expansao e dilatagao proposta.
Possuem todos como ponto de partida uma personalidade, Suzanne Daveu, Andrei
Rublev e Sayat Nova, de algum modo excecionais, que nos servem para alargar o
vocabuldrio da imaginacdo. Através das particularidades da linguagem visual de cada
filme, propondo ritmos préprios, servem também para repensar a linguagem do cinema.

98



Questionam e contrariam uma continuidade narrativa de acdo/reacdo constante e
aditiva que condiciona por vezes o espetador a seguir uma linha pré-determinada e que
afunila ao invés de expandir. Constituem exemplos possiveis da convivéncia com um

objeto de atencdo que nao tem fim, que se podera desdobrar continuamente.

Gostaria de concluir com uma das afirmagdes de Oscar Wilde no ‘Declinio da Mentira’,
onde afirma ser essencial para a cultura de um pais, da mesma forma que para a
pertinéncia (e atualidade) da igreja, a necessidade da existéncia no seu seio de pessoas
que ‘acreditem no sobrenatural e realizem milagres diariamente’ (Wilde, 2015, p.62.
Estas representam motores e desafios da imaginacdo, exercicios de alargamento da
criatividade e novas concecbes da santidade, de ideais (ainda assim) possiveis de atingir.
N3o necessariamente em grandes demonstracdes e decisdes em particular, os ‘saltos’
gue denomina Murdoch, mas no dia-a-dia, na banalidade do que vai acontecendo entre

0s momentos de tomada de decisdo.
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