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I. A Produtividade dos Clichés?

Os argumentos seguintes sdo simples. Estdo preocupados com diferencas simples,
mas, acredito, significativas. Tentei dizer algo, de modo breve e certamente obscuro, sobre
esse traco significativo no meu dltimo paragrafo.

Mantive também o meu titulo tdo simples e ndo-comprometedor quanto possivel.
Isso é porque a comparacio ¢ uma parte inevitivel da conceitualizagdo, certamente
também em questdes culturais e estéticas. FEla também nos induz aos piores tipos de
tentagdo: generalizacOes, esteredtipos e clichés. Uma vez intensamente questionados,
comecam a se estilhacar, somente para, logo depois, reafirmarem-se de modos diferentes.
Tudo parece estar em todos os lugares, em todos os tempos, de modos mais diversos. Mas
tudo também parece diferente de todo o resto. Permitam assim que eu me prenda a Gilles
Deleuze, que, na sua discussao sobre a “crise da ac¢do-imagem” no cinema (especialmente
norte-ameticano), substituiu a oposi¢io autenticidade/ estereétipo pela produtividade do
cliché: “(...) a questdo é de como algum tipo de entidade é mantida unida num mundo sem
totalidade, sem rela¢bes em cadeia. A resposta é simples: sdo clichés, nada mais (...) essas
imagens que flutuam livres, esses clichés andénimos circulam no mundo amplamente, mas
penetram cada um de nds e constituem nossos mundos interiores (...) todos nos tornamos
clichés no meio de outros clichés”. Nio hd davida de que algo semelhante a estética
comparativa® tem aparecido como um conceito e um programa no Ocidente desde o final do
século XIX. Mais ou menos no mesmo petriodo, a estética (bigaksu) foi estabelecida como
um conceito, como uma disciplina académica e filoséfica no Japao. Desde que isso
aconteceu sob o impacto de uma forcada “modernizacio” / ocidentalizacio (termos
certamente bastante problematicos), podemos estar certos de que a estética japonesa foi,



quase por definicio, comparativa também. E realmente: uma das distingdes impostas,
através da pressdo tedrica ocidental, sobre a antiga (des)ordem das questOes estéticas —
misturadas como amiide apareciam e ainda aparecem com a religido, o ritual e os oficios,
de um lado, e, por outro lado, com efeitos estéticos crus, sutis e quase intangfveis - foi a
distin¢do entre a propositividade [purposiveness| e a praticidade do fazer artistico (gjutsu) e
a idealidade da(s) criagdo(Ges) artistica(s) (gezutsu). Nishi Amane (1829-1897), considerado
amiude como um dos primeiros tedricos estéticos no sentido moderno, sentiu-se
compelido, por exemplo, a cunhar 787 termos filoséficos e estéticos que ndo se podia
encontrar nos diciondrios japoneses antes de 18743. Mas qual o interesse de tudo isso? A
estética alemd fora mais ou menos ou pelo menos implicitamente comparativa desde
Hegel. Além do mais, mais sistematicamente, o Hegel eurocéntrico e realmente
germanocéntrico, em sua forte tendéncia performativa para as artes teatrais, em seu
questionamento da sustentabilidade do poder estético na poesia/literatura, pode ter sido mais
oriental do que muitos dos professos amantes ocidentais das “chinoiseries” no
Iluminismo, dos seguidores do “Japonisme” do século XIX, e, em geral, de muitos
“orientalistas” de um tipo ou outro. (Ndo acho, entretanto, que a critica de Said, por
exemplo, tenha sido muito convincente).

Ao apontar as deficiéncias do natural em todos os niveis, Hegel insistiu na
necessidade da arte na (re)presentagio ou performance daquilo que ele considerava como a
vivacidade vital e ideal da vida. Sabemos que Adorno criticou-o por essa ostentacio de
“das Naturschone” em favor de “das Kunstschéne”. Mas talvez Adorno — como Lukiécs, o
qual, a despeito de sua consciéncia de uma pluralidade das esferas estéticas, rebaixou a
musica, a arquitetura, as artes manuais, a jardinagem, o cinema, a questOes limitrofes da
mimesis estética — devesse ter pensado melhor por que ele préprio tinha tanto problema
com formas de arte moderna como o Jazz — ou por que ele ocasionalmente sentia que um
dia realmente lindo e ensolarado na Itdlia pode fazer vocé esquecer a arte. Harold Brodky,
em uma de suas Stories in an Almost Classical Mode, estendeu esta idéia a fim de incluir a
percepcao daquilo que parece a alguém uma mulher perfeitamente bela: “Vé-la ao sol era
ver o marxismo motrer (...) Parecia-me que Orra era a prova de que a vida era um
fendmeno terrivel de imediatez de superficie.”

Hegel teria estacado nesta passagem. Ele teria descoberto rugas ou defeitos
similares na beleza de Orra. Conseqiientemente, ele provavelmente nao lhe teria concedido
a idealidade da vivacidade (vivo). Mas ele nio teria tido a mesma recusa com relagio as
razoes aduzidas por Schiller e por muitos estetas europeus alemies subseqiientes: ou seja,
de que qualquer mistura do estético e do erdtico, do belo e do atrativo, estava proibido.
Ainda assim: tivesse Hegel vivido no século XX, teria sido ele capaz de descrever um filme
japonés contemporaneo em termos de uma estética japonesa ou pré-ocidental mais ou menos
tradicional?

E muito dificil para o espectador ocidental médio apreciar aware [= mono no aware —
talvez: apreciagdo enfatica, tingida de tristeza, com a beleza efémera na natureza, na vida e
na arte] dos temas de Ozu ou o wabi [talvez: um tipo de beleza simples, austera e um
estado mental seteno, transcendental] de sua técnica, e menos ainda distinguir entre os
estados do furyu [refere-se ao gosto refinado de uma pessoa sofisticada, cultivada e as obras
de arte e outras coisas associadas a uma tal pessoa]. O préprio diciondrio japonés-inglés
fracassa em tentar definir ou delimitar os gémeos estéticos de sabi [apesar dessa
impossibilidade de defini¢do, talvez: elementos estetizados da idade avancada, soliddo,
resignacio, a atragdo da patina, embora os elementos coloridos da cultura Edo (1600-1868)
nao estejam excluidos| e wabi. Simplesmente porque o espectador ocidental ¢ incapaz de
fazer distincdo entre sabi, waabi, aware ¢ yugen [talvez: uma mistura entre a beleza de
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superficie e a beleza profundamente espiritualizada] nos filmes de Ozu, ele ndo deveria
erroneamente pensar que Ozu busca uma dnica emogao basica, como é o caso em boa
parte do realismo psicoldgico ocidental. O codas [sic; cddigos?] dos filmes de Ozu sdo
impressionantemente complexos, ¢ a diferenca entre uma tomada estatica de um vaso, um
tatami e o Monte Fuji pode significar a diferenca entre sabi, wabi e aware. Quando a tomada
estatica de um vaso é mostrada em Alfa Primavera, evoca wabi, mas, quando a mesma
tomada ¢é “repetida” mais adiante no filme, conota também aware e yugen.*

II. Analogias Traigoeiras

Yoshimoto criticou severamente Schrader por esse inventirio escolastico e
mecanico das pretensas qualidades estéticas japonesas. E, realmente, uma classificacdo
como essa parece sua propria parddia. Mas serd possivel evitar totalmente esses
procedimentos? Ou s6 podemos evitar alguns esteredtipos se os substituirmos por outros?
O esforco laborioso em apagar diferencas, mesmo diferengas com carater de cliché, resulta
facilmente no seu endurecimento ou na afirmac¢io de novos clichés. De qualquer modo, a
colegio de Schrader de termos estéticos especificamente — e supostamente — japoneses
poderia ser expandida. Que se pense nas nogdes de Zeami sobre as qualidades do N6 e em
efeitos como kokoro, seu cerne num vasto sentido metaférico, como hana, a flotr, o
vagaroso brotar da beleza sugestiva e presentacional.

Além do mais, todas essas nog¢bes, mesmo que tenham sido introduzidas para
descrever efeitos estéticos nas obras de arte ou ainda sua performance, transbordam
continuamente para aqueles dominios que os ocidentais considerariam freqiientemente
como dominios ndo-estéticos da vida. Isso é particularmente verdadeiro com respeito ao
termo zkz propagado por Kuki Shizd, no qual a coqueteria, a compostura e a resignagio e
seu efeito de “elegincia” tornam-se ingredientes maiores de um estilo estético de vida.
Como a combinacio wabi e sabi, iki aparece freqientemente associado a s#z um conceito
“Osaka” implicando talvez uma forma de elegancia mais colorida, mas menos erotizada.
Seja como for: os conceitos negociam o cultivado intercimbio e jogo da sensibilidade
sofisticada e da sensualidade controlada.

Agora, podemos com justiga pensat que os sistemas alemaes e europeus forjaram
tradicionalmente pelo menos algumas qualidades analogas: as paixOes racionais na antiga
teoria e no drama, o belo, o sublime, a graca, a tensio “estética”, em Holderlin, entre o
calculo poético e o ritmo de idéias sugerindo a intensidade distanciada do significado.
Todas essas no¢oes parecem ser conceitos para o estético como algo que ndo pode, ou ndo
pode suficientemente, ser conceitualmente dominado. Ha também fenémenos, como o
cémico, o tragico ou ainda aqueles casos limite do grotesco e assim por diante, nos quais
os esforcos definidores parecem ter tido mais sucesso.

Mas duas tendéncias ainda lancam duvidas quanto ao alcance de possiveis
analogias. Uma ¢ que a prépria possibilidade — na sua forma tanto pura como forte - de
certos fendmenos estéticos parece ter sido esmagada pelo impacto da histéria social e
cultural na Europa. O declinio do tragico, iniciando-se, como pensou Schelling, com
Euripides e a “morte da tragédia (George Steiner)” sdo casos cruciais, se ndo sem solucio.
Em Schiller, a graca — a forma fundamental da beleza como movimento — cede lugar, mais
ou menos, a dignidade, a aceitacio do fardo da vida; o jogo, originalmente concebido
como a unica atividade humana completa, é duplamente restrita a beleza. Cabe-nos jogar
(brincar) com a beleza, e s6 com a beleza.

A outra tendéncia européia é igualmente problematica. Qualquer sistema estético
pressupOe uma idéia de natureza, de beleza natural em que a diferenca distintiva de arte se
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baseia. Certamente, houve muita conversa sobre o colapso de tais distingdes. A despeito
dessa tese da indiscernibilidade, sio feitos estorcos para identificar as obras de arte e de ver
nelas as melhores encarnagdes dos valores estéticos®. Os fildésofos estetas atuais podem
olhar para o céu e admirar uma formacdo de nuvem; podem conceder que existe uma
habilidade geral para o sentimento estético. Mas a distingao entre percepgio estética e nao-
estética € ainda exemplificada sobretudo com a ajuda das chamadas obras de arte®.

III. Indiscernibilidade ou Fim da Arte de uma Espécie Diferente?

Dada a historia da estética européia, especialmente alemd, a atual busca daquilo que, ao
mesmo tempo, aparece como uma atividade condenada a terminar, é quase inevitavel. Sera
possivell realmente condensar essa historia naquilo que Josef Simon chamou “as bases
légicas da estética européia’.

Assim como a estética européia parece estar ou parece ter estado repleta até as
bordas com a nocio atistotélica de mimesis e com seus continuos ajustes, seu ponto légico
(e histérico também) de partida é a idéia judaico-cristd da criacdo. A idéia da criagdo esta
também por detrds do esforco da fisica de encontrar os constituintes ultimos do cosmos —
outra atividade fadada ao fracasso, porque qualquer solugdo ird apenas provocar novas
questdes antropomdrficas sobre o que esta atrds, embaixo, em cima ou dentro.

A criacdo ¢ essencialmente um bem, uma perfeita criacio. Entretanto, os seres
humanos sido cerceados e assediados pelo pecado (original). Portanto, empiricamente ¢
praticamente, esse mundo é mais ou menos um mundo mau. Por muito tempo, a arte devera
entrar em cena, para sugerir, freqiientemente ao lado da religido, para figurar logo adiante, de
modo verbal ou de outros modos, um mundo melhotr em face da faléncia da moralidade
em constituir um mundo melhor. Essa é uma pintura extremamente simplificada. Mas ela
parece subjazer suas mais complexas ramificacGes. Similarmente, por mais confusa que
possa nos parecer a recepcao da Poética aristotélica e possivelmente do préprio Aristoteles:
a poesia / literatura vem 2 existéncia, ja em Aristételes, como a imitacio, que é certamente
(também) a invencio da a¢io humana fotjada pelo cariter. O carater na poesia / literatura,
entretanto, isto é, o carater de uma pessoa apenas, ¢ mais geral, e, portanto, também
esteticamente mais poderoso do que na vida real, porque é um retrato mais claro e
complexo das faculdades humanas e sua atualizacdo. Ademais, num sentido profundo, os
caracteres estéticos sdo bons caracteres. Nio sdo joguetes da influéncia arbitrdria, mas seres
humanos que encontram o mundo e que trazem consigo o potencial plenamente
desenvolvido de suas faculdades®. Em outras palavras, também em Aristdteles jd se
encontra a pedra de toque de uma realidade, seja ela social, seja ela o carater humano,
diante da qual a arte deve se colocar e adotar alguma posicao.

Entretanto, qualquer atividade que é singularizada para um propésito especial,
cedo ou tarde tende a se constelar em sistema e com freqiiéncia enrijece em sistema. Ela se
estabiliza e procede como uma seqliéncia de operagdes reguladas fundamentalmente por
aquilo que desenvolve e codifica como suas proprias regras. Ressoando e respondendo a
mudanga histérica, uma complexidade interna evolui no interior da arte que, a longo prazo,
transforma em contra-senso a irradiacdo estética projetiva de um mundo ideal, da idéia (do
bem, do geral, do provavel, do belo, do crivel), importantes tarefas estas que foram
confiadas 4 arte por muito tempo, pelo menos oficialmente. Impulsionado pela sua
dinamica interna e pela mudanca externa, o conceito de arte deve entdo ser reespecificado
continuamente — até o ponto em que tais reespecificacdes parecem ter se tornado
impossiveis. A tese da indiscernibilidade assume seu lugar. Mesmo assim, ndo parece que
temos grandes problemas em identificar obras de arte mesmo hoje. Apesar de todas as
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fastidiosas “provoca¢des” e de todos os enfants terribles da arte, ha muitos e muitos fatores —
tradi¢Oes estéticas as quais as obras pelo menos aludem, forcas de mercado, modos de
apresentac¢do, até mesmo o fugidio, aparentemente irracional poder do apelo do tempo, etc
— que tomam conta disso. . verdade: quando as obras de arte ganham a tarefa de encarnar
o estético, surgem a todo momento casos limites. Hoje, a midia moderna no Ocidente tem
oferecido varios e varios exemplos. A possivel degeneracdo da estética em teoria da midia
fez com que muitos mergulhassem na depressio e fez com que muitos ficassem euféricos.
Mas aumentos ¢ eliminagdes sempre aconteceram no tocante ao “canon’ estético, a lista de
obras de arte aceita como tal para perfodos mais vastos. O que realmente aconteceu (creio)
¢ que nossas relagdes com as obras de arte individualizadas, ou seja, com o que ¢ aceito ou
declarado como tal, mudou. A obsolescéncia, no final do século XVIII, de efeitos retoricos
e estéticos bem regulados, o declinio da poética (normativa) desencadeou uma procura
febril por formas de comunicagio vital — em contraste com modos e cddigos sociais de
comunicacao. E impressionante, por exemplo, ver pessoas, entre as quais alguns poetas,
garimpando uma linguagem original e auténtica naquele periodo. Os cédigos sociais e
midiaticos, bombardeando-nos com cada vez mais “informacio”, nos dizem cada vez
menos. Como conseqiéncia, a arte, enquanto mergulha e se perde em sua propria
complexidade, ¢ altamente tentada a identificar-se ou a confundir-se com modos de
comunica¢do mais auténticos e vitais.

A auténtica comunicag¢io, entretanto, é esmagada entre a arrogancia dos cédigos,
dos padroes racionais, de um lado, e, por outro lado, entre as linguagens miticas e as
encantatérias performances do indizivel. A estética é a identificacdo tedrica destes
compromissos instaveis, subseqiientemente singularizados como e chamados de obras de
arte. Que isso ¢ apenas um compromisso instavel ¢ sugerido, por exemplo, pelo papel
ambiguo do sublime na maioria dos sistemas estéticos. Kant o restringira aos fenémenos
naturais, 2 matematica ¢ — a guerra. Hegel, num capitulo breve, reconhece uma arte do
sublime, mas a transforma num departamento da religido. A arte sublime usa o mundo
somente como material, como acessérios celebratorios para o louvor a Deus®. Adorno, que
registra a “transplantacao” do sublime em arte depois de Kant, reforca a ambigtiidade. De
um lado, como em Hegel, o sublime marca a “ocupagdo” da arte pela teologia. Por outro
lado, o sublime parece cair no ridiculo. Assim, de modo nio intencional, a posi¢io de Kant
apresenta a “verdade” de que (a natureza iluséria, representacional) da arte (burguesa) nio
pode realmente lidar com o poder sublime!?.

O imenso prestigio das assim chamadas tradi¢es classicas — ou seja, tradigdes em
grande parte inventadas a partir da Renascenca até o século XVIII — contribui muito para
uma certa estabilizacio relativamente prolongada do compromisso. Em virtude da
hegemonia da filosofia, a estética inicia epistemologicamente, assegurando algum espag¢o
para o valor cognitivo dos sentidos (a Aesthetica de Baumgarten). Numa época em que a
ciéncia se impde e torna-se sempre mais imponente, esse ¢ um empreendimento precario.
Portanto, a énfase estética muito cedo volta-se para aquelas formas supostamente
irrefutaveis de evidéncia e de impacto que eludem o endurecimento da abordagem
cientifica. Subitamente parece haver um dominio da arte (objetos) para o qual os sistemas
estéticos fornecem a ordenagdo conceitual. Tomamos a arte burguesa, mas também, na
procura febril por um signo natural esteticamente manifesto e incorrupto, a arte como
religido, as religibes da arte, os movimentos semelhantes a arte por um valor
intrinsecamente artistico. Os prémios Nobel para a literatura coroam e trivializam esses
esforcos e os transformam em parddia.

Desde o inicio, contudo, hd uma lacuna entre as solugcdes conceituais (por mais
inconclusivas que sejam) e a abrangéncia dos possiveis objetos de arte. Hé fricgdes entre as
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petcepedes de bom gosto da atte e as interpretacdes mais ou menos sensitivas /sensiveis,
ambos dentro dessas e entre essas. A despeito de todos os esforcos dedicados a manter o
canon mesmo hoje (Harold Bloom, os muitos e variados esfor¢os para estabelecer listas
de obras-primas da Antigiiidade até o presente), esse canon e, com ele, a relevancia dos
seus espécimens nunca foi realmente levados a sério.

E esse o ponto da nocio de Hegel sobre o fim da arte — ao meu ver ainda um
ponto muito mais importante do que a “galeria dos indiscerniveis”!! dos filésofos
contemporanecos. Hegel sabia perfeitamente bem como identificar o que lhe parecia como
(as tradi¢des das) obras de arte. Em contraste com Kant — que conhecia romances
populares, mas os tratava como ndo-mencionaveis em sua Critica do Juizo, ele era capaz de
localizar até romances sistematicamente no dominio da arte. Mas, duvidando da
persisténcia do poético como um valor meramente verbal, ele cruelmente escarnecia os
romances como jogos de crianga. Nos romances, o fim da arte como uma forma suprema
do espirito humano era por demais evidente. Para ser breve: uma vez que somos
constantemente impelidos a dizer o que é arte, ndo nos ajoelhamos mais diante de seus
espécimens concretos. Na verdade, temos dificuldade de entender por que as pessoas
tiveram, no passado, de se ajoelhat.

Em vez disso, louvamos, criticamos, condenamos; ficamos fascinados, encantados,
absortos, surpresos, incomodados, enojados, entediados. Mas ndo nos ajoelhamos, nem
N0s curvamos.

IV. “Japonisme” novamente, desta vez teotico.

Esse 7o é o caso no Japio. E dificil negar, qualquer que seja o grau de cliché, que,
num sentido estrito, o mundo na conceptualizacdo extremo-oriental nio é nem cosmos,
nem criacio. E claro, ha diferentes mitos de origem e de inicio. Mas estes nio produzem
séculos de interpretacio tedrica. Em vez disso, os seres humanos sio parte de um mundo
que de algum modo veio a existéncia. FEles estio pasmos com o assombroso poder das
forcas naturais. Esse poder, a fim de nido se tornar avassalador, demandam a aten¢io
humana inteira as suas opera¢des e ao seu impacto, e nao em funcio de seu preciso status
ontolégico. Uma das mais importantes obras japonesas modernas de filosofia é um livro de
Watsuji Tetsuro (1889-1960) sobre a teoria climatica e suas implicagbes para as culturas
orientais e ocidentais'?. Na Europa, tais esforcos, ainda praticados no século XVIII, foram
mais tarde desacreditados. No Japio, a reserva cientifica com respeito ao impacto climatico
e natural é, em face dos terremotos, tufdes e da exuberante fertilidade da natureza, mais
dificil de manter. A natureza crua estd ameacando, e é preciso enfrentar tudo isso. Em
condicGes subtropicais, nao ha aqui lugar para a sublimidade do romantismo europeu da
natureza. Em vez disso, ha uma necessidade premente de se distanciar do impacto
incessante das forcas naturais e de se resignar — o cliché do fatalismo — se todos os
esforcos fracassam. A indudstria japonesa da construc¢io destacou-se na tatefa de se
distanciar a natureza crua muito bem. Para os padrdes ocidentais, as conseqiiéncias
estéticas sdo consternadoras.

Por analogia, um tedlogo disse, ha pouca vontade de se voltar a sofisticagdo
ontolégica quando se olha para o mundo de uma piscina nos complexos japoneses de
fontes termais. Para ser bela e atraente, a natureza deve ser domada antes. O monte Fuji é
tdo importante e excepcional, porque ele oferece a imagem da prépria natureza controlada.
Isso também ¢ verdade da lua (nio do sol, que é ameacador no seu poder). Olhar para a lua
se tornou um entretenimento algo estético, mas também que pode ser facilmente
parodiado. Em contraste, Watsuji fala da docilidade geral, da racionalidade da natureza na
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Europa, especialmente na Grécia, seu freqiiente fechamento ao pastoral'3. Aqui, na
Europa, o processo da doma e do controle teve lugar uma vez e para todo o sempre no
passado remoto. Talvez o controle da selvageria humana ¢ até mesmo encenada na arte
grega, por exemplo, nas Bacantes de Euripides. No Oriente, o esfor¢o de domar deve
continuar sempre, a todo 0 momento: a natureza deve ser eliminada a fim de criar espago
para um conceito de natureza como formas envolvendo sentimentos sutis. Esse conceito é
em grande parte estético. Ele relaciona, como Susanne Langer disse para a arte (ocidental),
forma e sentimento. O espaco intermediario - entre natureza crua e disponivel, natureza
estetizada — tornou-se a pedra de toque mais importante também para a arquitetura do
Japio, prefigurado na esteira do fatami, cuja referéncia é o corpo humano!. Os fendémenos
naturais, entdo, para serem relevantes, devem ter sido distanciados. Ha continuidade entre
seres humanos e natureza somente se hd também um corte distintivo claro (“corte
distintivo na continuidade”). A melhor evidéncia para isso € se podem ser sujeitados, com
sucesso, a um humano, numa escala que é também - e especialmente - estética e
formalizada. O distanciamento formalizado também se aplica a seres humanos. Isso
significa que uma énfase no ritualistico como atuagdes (enactments) distanciadas e
esteticamente sugestivas no dominio da (assim chamada) arte e da (assim chamada) vida
permaneceu muito mais importante ali do que no Ocidente. Com efeito, Nishi Amane
pensava que a estética pudesse substituir o ritual cuja efetividade estava ameacada pelo
fortalecimento da lei abstrata, nao-ritualistica e nio-estétical®.

Mesmo em &, o jogo entre ritual interpessoal (trivializado, por exemplo, no
“flerte” ocidental) e a estética ¢ 6ébvio. De acordo com Kuki, a fala de uma dama deveria se
assemelhar a um médio-soprano com um toque de tristeza. Os movimentos devem tender
a danca. Nio deve haver nenhuma artificialidade ostensiva. Mas muita pratica e atencio
estética foram certamente usados aqui. I&/ ndo ¢é nunca apenas um “fenémeno da
consciéncia”, o corpo, por sua vez, nao é simples substancia nem um principio metafisico.
Desenvolve-se como um processo de estilizacdo que o aproxima das mascaras sobre as
quais, em Mascaras ¢ Pessoas |[Masks and Persons], Watsuji também escreveul®. Eu
mencionaria, como um aparte, que a interacdo de grupo entre artistas (bundan) é
provavelmente também uma questio muito mais organizada no Japao do que nos circulos
ocidentais correspondentes.

Se as obras de arte no Japao sdo classificadas também conforme o género, a
estrutura interna e aspectos afins — e de modo mais tigoroso e talvez com mais freqiiéncia -
¢ para ter certeza que produzirdo efeitos especificos. Porque tais efeitos sao dificeis de
verbalizar, eles devem ser agenciados/ encenados de modo preciso. Eis porque analogias
rituais, ou seja, géneros performativos sio ainda esteticamente privilegiados. No caso do
Monte Fuji, a lua e os botdes da cerejeira, as estagbes serdo normalmente a forma natural
do ritual, produzindo performativamente a forma estética adequada.

Nesse sentido, a definibilidade dos géneros nio resulta tanto da preocupagido em
definir obras de arte. Origina-se antes das tradicGes de performance que, mesmo hoje,
estdo estreitamente ligadas com as familias e as escolas especialmente nos antigos - muito
antigos - géneros teatrais como Bunraku (o teatro de bonecos), o Kabuki ¢ o N6. Mais
sistematicamente: os efeitos estéticos estdo ligados aos “modos da arte” (geids). Aqui,
parece que estou caindo no pior dos clichés. Mas simplesmente nio hd nenhum substituto
para sua ubiqiiidade nas artes teatrais, nas suas maneiras performativas para compor flores,
perfumes, para seguir os rituais do cha e de alimentagdo, assim como no modo de escrever
e nas artes marciais. Em outras palavras: “Assim, os géneros das maneiras artisticas (art-
way) cobrem a maior parte dos campos da cultura japonesa tradicional!”.
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O titulo de Ohaschi indica que ele estd - somos tentados a dizé-lo, é claro — ndo
apenas preocupado com a tradi¢do. Peter Portner, um dos mais sensitivos e sensiveis
manipuladores da diferenca entre diferenca e cliché, expandiu esses modos-da-arte (art-
ways) para uma (a?) relacdo japonesa com as “coisas” (wono), incluindo suas variedades
eletrénicas contemporaneas. E uma relagio que outros talvez vejam como uma oscilagio
entre estetizacdo, jogo (para os ocidentais as vezes “jogo infantil”) e fetichismo. Mas
colocamos o seguinte ponto: a relacdo difere dos extremos do representacionalismo e da
arte pela atte, do lado estético, das coisas neutralizadas no mundo-da-vida, por outro lado,
para os quais a arte e a teoria ocidentais tenderam. A lista de coisas estetizadas (uma pagina
completa) em Portner, que ele préprio tirou de uma histéria cultural das coisas japonesas,
de 1998, é esmagadora: inclui leques, espelhos, pentes, varios tipos de roupas, sapatos,
guarda-chuvas, assim como palitos para comer e para espalitar os dentes. Uma analise
comparativa das “wrapping cultures” foi escrita por Joy Hendry e publicado pela Oxford
University Press em 1995.

Portner apega-se a0 mesmo pressuposto “logico” de Simon: o abismo entre a
criagdo e as criaturas ocidentais, a cOpias caldas e imperfeitas do seu criador, e a
participacio ritualistica oriental no mundo, seu distanciamento estético da natutreza, € largo
e intransponivel's. Assim como os termos estéticos se aplicam a arte, eles também
caracterizam, no Japao, um estilo de vida. A arte e a vida sdo claramente distintos em
muitos sentidos. Mas também estio ligadas ao espectro dos efeitos ritualisticos e estéticos.
Eis porque, realmente, o esvaecimento, o desvanecer-se da beleza (da flor da cerejeira? —
por que nio assumir o cliché sentimental, também?) é uma categoria estética fundamental
para ambos!®. Conheco apenas um esforco alemio para ir tdo longe, a0 que parece niao
muito influente. Oskar Becker, num Festsehrift para Husserl de todos os lugares (o olhar
fenomenolodgico certamente aspirando a duradoura dignidade cientifica) falou sobre a
fragilidade do estético (o belo no seu uso mais tradicional). Becker, escrevendo logo depois
da morte de Proust e do Ser ¢ 0 Nada de Heidegger, durante os anos vinte do século
passado, marcados pelo existencialismo estético, conectou essa idéia da fragilidade, da
volatilidade e do esvaecimento estéticos, com a nocio do artista como aventureiro. Um
outro Oscar (Wilde) nos faz também refletir. Em seu Decay of Lying, sua férmula para os
modos incorretos da arte ocidental de afirmar tanto sua relevincia cultural como sua
diferenca essencial em relacdo a vida em geral, Wilde postula um jogo original do estético
como livre decoracdo. A vida, ele imagina, que é uma criacdo caida que necessita de reparo,
fascina-se com o assombro do estético, assume a dianteira e finalmente dirige o estético a
um terreno selvagem. Ali, o estético luta freneticamente tanto para retornar a vida como
para manter-se unicamente como arte. O dandy ocidental, em contraste com o praticante
de 74/ do Bardo Kuki, é uma forma for¢ada de unir a criacdo da arte e a performance do
eu.

A aventura estética pode facilmente nio dar certo. No Ocidente, podemos olhar as
paginas de Tragic History of Literature, de Walter Muschg. No Japio, a faléncia da ritualizacio
estética na arte e/ou na vida provocou com muito mais freqiiéncia o ritual derradeiro: o
suicidio. Wilde, tendo pago um preco relativamente alto pelo papel de artista dandy por um
bocado de tempo, tentou até o dltimo minuto no pagar um pre¢o mais elevado: a perda
de controle estético na morte. No Japido, a estetizacdo pode ser tentada, mas, no fracasso
tanto da arte como na vida, no horrendo sofrimento fisico que o suicidio ritualistico do
seppukn demanda, também pode ficar totalmente deslocada. Akutagawa, mencionando o
suicidio de Kleist e a tentativa de Racine de se afogar nas 4guas do Sena, escreve uma nota
a um antigo amigo como um post-scritum para a sua V7da de um Tolo, ou seja, a vida de um
escritor, assegurando-lhe de que seu suicidio pelo menos ndo excitard nojo estético. O
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Japio nio é o pails por exceléncia do suicidio (acento). As estatisticas sio numericamente
comuns. Mesmo assim, na analise de Robert Pinguet, por exemplo, o suicidio é parte de
um “phénoménisme instintif et primordial” estetizado e titualizado. Contrasta muito com
o que Pinguet chama de “hamletismo ocidental” e seu “mal-estar conjuntural” na arte,
cultura e civilizagao?.

IV. Diferengas e Clichés - novamente

Seria incorreto tomar essas coloca¢bes de modo sério e sombrio demais. Servem
também para ilustrar a diferenca entre a tendéncia ocidental, muitas vezes patética, para o
tragico e o manejo distanciado do estético como faléncia vital. Ha, com certeza, uma boa
quantidade de pathos em algumas escolas (1) japonesas de escritura como o “confessional”
da escola que se concentra em romances do eu. Akutagawa, entretanto, aponta — e
provavelmente justifica, que Kleist e Racine nido estavam realmente sozimhos quando
cometeram ou tentaram suicidio, Racine, por exemplo, estando acompanhado por Moliere
e Boileau (ndo chequei a informagao). O pathos detiva de testemunhas e da comunicagio.

Consciente de um possivel solo comum ou de uma situacio idéntica, Akutagawa
afirma a diferenca. O mesmo acontece com a estética. No momento de sua maior
exposicdo a conceitos e modelos ocidentais, incluindo, p.e., Philosophy of the Beautiful, de
Eduard von Hartmann, o pensamento japonés dia uma guinada em dire¢io aos seus
proprios, antigos e modernizados modelos de estética. E impressionante em que grau a
presenca da estética alemd, em Takayama Chogyd e em Mori Ogai, p.c., estd restrita a
esfor¢os de traducdo e parafrase (com freqiiéncia inacabados e incompletos, as vezes, nao
publicados)?!. Derrida aparentemente teve de se submeter a uma experiéncia desse tipo
quando pensou que poderia ensinar os japoneses a desconstruir. Karatani Kéjin (de novo,
de um jeito tipicamente japonés, com um outro intelectual japonés discordando, por sua
vez) lhe disse que, nio tendo tido o tipo de construcdes ocidentais, ndo havia nenhuma
necessidade e ocasido para desmantela-las. Um tipo “nativo” de desconstrugio, ele garantiu
a Derrida, estava ja em curso, de qualquer modo®2. O que significa isso, afinal? Nas
negociagbes das oposicbes e dos tragos comuns, as diferencas permanecerdo ou se
afirmarao a si mesmas. Essa seria uma conclusio trivial e tediosa, mais ou menos
pressuposta desde o inicio, ndo fosse pelo “fato” de que aquelas tensOes, para nio dizer
oposi¢oes, nas orientacdes da teoria estética, refletem tensdes na pratica das artes e da
midia. Como nao nos ajoelhamos quando somos confrontados com qualquer um dos
casos, nosso bem-estar (well-being) ndo depende muito disso. Uma vez, contudo, que eles
continuam ligados, de algum modo, direta ou indiretamente, com nossas vidas, nosso bem-
sentir (well-feeling) se liga a isso estreitamente.

Traducao de Lawrence Flores Pereira
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