“Arte, linguagem e hermenéutica estética.”

Entrevista com Paul Ricoeur realizada por Jean-Marie Brohm e Magali Uhl

Admitindo com Kant que é belo o que agrada universalmente sem conceito ou que a partir do
momento em que fazemos um juizo sobre os objetos unicamente com conceitos, toda a
representacdo de beleza desaparece, serd possivel sustentarmos o inverso, isto é, que é feio o
que desagrada universalmente sem conceito? Por outras palavras, como pode estabelecer-se,
na sua opiniGo, uma discussdo argumentada sobre a arte e a estética, como conceber, do
ponto de vista da critica do juizo estético, a tensdo paradoxal entre o universal e o singular?

Penso que para esclarecer esta questdo e apontar uma resposta, € preciso que nos situemos
no contexto do trabalho do universal, porque temos ai um universal que Kant, no inicio da
terceira Critica, opGe ao universal do juizo determinante Este Ultimo coloca a regra e a
experiéncia é por ela subsumida: o caso é colocado pois sob a regra. A situacdo inversa é,
nesse sentido, excecional e incrivelmente desconcertante. E a do juizo estético; aqui todos os
juizos sdo singulares, mas diretamente singulares, ndo por subsuncdo mas por apreensdo
direta. A hermenéutica de Gadamer permite reforcar o meu sentido quanto a esta posicao
kantiana inicial da singularidade do juizo estético: esta rosa é bela. Singularidade que
comporta a ideia de efeito da coisa bela em nds. Até um certo ponto, a ideia de dominacgdo
marca uma certa rotura com Kant enquanto modo de compreensdo, de apreensdo da
singularidade. Mas o que continua a reforcar a analise kantiana, é que h3, todavia, universal:
Kant resiste com todas as forcas a ideia de que cores e gostos ndo se discutem, o que
encerraria cada um no seu prazer, no seu humor. Ora, como pode haver ai universal? A grande
forca da solucdo kantiana, é a de ter apostado tudo na ideia de comunicabilidade. A
comunicabilidade é a modalidade do universal sem conceito; trata-se aqui de uma espécie de
rastilho, de contdgio de um caso ao outro. E o que é que é assim comunicado? N3o é nem a
regra, nem o caso, mas é o jogo entre o entendimento e a imaginacdo. Cada um de nds revive
esta espécie de debate, de conflito, entre uma regra e a imaginagao, que se encontra afetada
no sublime pela desmedida, pelo carater excessivo do objeto relativamente a capacidade de o
conter, enquanto no belo hd uma imaginacdo da harmonia. E esta contaminac3o, este rastilho,
que leva os individuos a comunicacdo na participacdo de uma a mesma emocao.

Dito de outra forma, recusa, por exemplo, o relativismo estético que poderia ser sustentado, de
um ponto de vista etnoldgico ou antropoldgico, quer no tempo quer no espago?

A primeira vista, podemos dizer que a sociologia desaprova Kant, porque ha uma historicidade
gue ndo aparece de todo na sua concecdo; de facto, numa primeira analise, a histéria dos
estilos e dos gostos ndo lhe da razao. Numa segunda analise, ela da-lhe razdo, porque numa
escala maior, como é visivel na obra de Malraux, revela-se uma dimensdo de trans-
historicidade. E esta trans-historicidade consiste, em suma, na permanéncia, ou melhor, na
perduracdo das obras de arte que escapam a histdria da sua criagdo O que é perturbador na
experiéncia estética é que ao contrdrio dos fendmenos econdmicos e politicos em que o



resultado é, por assim dizer, proporcionado a sua producdo, este é aqui como que em excesso
relativamente a sua producdo. Poderiamos dizer que a obra de arte escapa a histéria da sua
criacdo e é esta temporalidade de segundo grau que constitui a temporalidade da
comunicabilidade. Esta comunicabilidade trans-histérica é o equivalente racional da
objetividade, tanto no belo como no sublime. Para continuar nesta via, seria preciso analisar a

temporalidade especifica da obra de arte, coisa que Kant nao fez.

O que fez Heidegger...

O que Heidegger fez, efetivamente; e com ele toda a tradicdo hermenéutica, porque esta foi
confrontada de uma forma muito mais ameacadora do que Kant, com o historicismo, com o
relativismo histérico. E deste modo que a reconquista do trans-histérico sobre a histéria
constitui o beneficio pds-kantiano de um retorno a estética kantiana. Podemos refletir sobre o
estranho estatuto da obra de arte, que tem talvez um equivalente na especulacdo sobre os
anjos e a sua temporalidade, a qual ndo é nem a eternidade imutavel de Deus, nem a
precaridade das coisas humanas. Os medievais tinham forjado para este efeito o conceito de
perene, de sempiterno. Ha ai mais do que uma aproximacdo, uma espécie de afinidade
profunda entre o estatuto dos anjos, na grande tradicdo medieval, mas igualmente
multisecular, e a ideia de espécie aplicada a um sé individuo. E, em suma, a obra de arte é uma
espécie aplicada a um sé individuo.

Admite, entdo, a nog¢dio de transcendéncia temporal da obra de arte?

Sim, mas talvez fosse entdo necessario introduzir uma componente que ndo é relevada em
Kant, apesar de ela estar presente subterraneamente, a saber, a relagdo com um publico, a
relagdo com um amador no sentido forte do termo; porque é do lado do recetor da obra de
arte que se revela uma outra historicidade, a da rece¢do. E talvez a historicidade da rececdo
qgue podemos decifrar, melhor em proveito da constituicdo das permanéncias, através da sua
historicidade: como se a obra de arte criasse para si mesma um publico temporalmente aberto
e indefinido. Mas, entdo, que ha entre os dois? Resposta: a revelacdo, o facto de uma obra de
arte visar, para |a da intencionalidade do seu autor e, enquanto obra de arte, o facto de ser
partilhada, logo, de ser sobretudo mostrada. Podemos entdo retomar as artes uma a uma para
mostrar de que forma cada uma exibe o seu carater de revelacdo, a sua capacidade de ser
partilhada entre o criador e o publico. Seria entdo necessario distinguir, como o faz Henri
Gouhier, entre as artes que se realizam a um tempo e as artes a dois tempo, isto &, aquelas em
gue a existéncia da obra coincide com a sua criacdo, a pintura e a escultura por exemplo, e
aquelas em que a existéncia da obra requer um segundo tempo, que é o da sua nova-criagao
(representagdo teatral, execugdo musical, execucdo coreografica a partir do texto de um
libreto, de uma partitura, de um argumento). Podemos entdo questionar qual é o estatuto de
um bailado ou de uma partitura musical quando eles ndo sdo tocados, quando aguardam a
execucdo Nesta capacidade indefinida de ser reincarnado estd talvez a razdo,
substancialmente e essencialmente fundadora da ideia de que o significado profundo do
libreto ou da partitura ocupa esse estatuto do sempiterno, de cada vez e de modo
historicamente diferente



No fundo, a questdo que podemos colocar é esta: onde estd a obra de arte? Qual é o seu lugar
ontoldgico onde é que ela existe? Quando ndo hd recegcdo, quando ela dormita durante
décadas, a obra existe certamente, mas onde?

Diria que ela ndo apenas existe na sua capacidade de revelagao...

Em relagdo a sua tese sobre a comunicabilidade, constata-se do ponto de vista da revela¢do ou
da rece¢do que todas as grandes obras de arte foram incomunicdveis ou de uma certa forma
ndo foram recebidas a partida...

Sim, é uma viragem temporal a introduzir, que é o atraso na rece¢do; e ha sem duvida ai
gualquer coisa de especifico na obra de arte: o seu cardcter profético, no sentido em que, ao
fazer a rotura com os valores de utilidade e os valores mercantis, a transcendéncia da obra
afirma-se por oposicdo a esta utilidade que se esgota toda ela no momento histérico. E a
capacidade de transcender o utilitarismo imediato que caracteriza a obra de arte nesta
capacidade de reinscricdo multipla e indefinida. Poderiamos afirmar que nas artes a dois
tempos, o momento do sempiterno esta no recuo do libreto e do argumento, mas a prova
temporal esta na revelacdo. A capacidade de uma revelacdo renovada sem descanso, como
sendo sempre diferente embora o mesmo constitua o lago entre o sempiterno e o histérico;
aqui esta talvez a marca temporal mais relevante da obra de arte.

O problema reside em saber se pode haver ai uma criacdo que ndo seja uma antecipacao da
sua propria rececdo. Trata-se da questdo colocada pelo didrio intimo, em particular o didrio
intimo de Pepys que lhe estava destinado; aqui temos um caso extremo e muito duvidoso, ja
que a obra foi preservada para ser publicada. Ndo serd igualmente a ideia de um génio
desconhecido um caso limite e como que o negativo de uma expetativa ndo concretizada ou
de uma expetativa em diferido? Haverd uma espécie de “Nachtraglichkeit”, como que um
“mais tarde” que marca finalmente a vitdria da revelagdo sobre o desconhecido. Na verdade,
se um artista permanecesse totalmente desconhecido, ndo o conheceriamos! Com efeito, nao
entram na gldria comum sendo os que mais tarde, foram finalmente reconhecidos. E este
reconhecimento tardio é alids, uma outra forma de vencer a temporalidade, ao nivel do seu
decurso. Desta antecipagdo retrospetiva deriva uma rotura na sucessao que faz com que seja
no futuro que a criacdo sera temporalmente recebida: sera verdade que esta obra tem o
destino da revelacdo e, por isso, do reencontro e do reconhecimento.

Distinguiu nos seus trabalhos uma hermenéutica arqueoldgica e uma hermenéutica da
teleolégica, uma hermenéutica redutora — por exemplo a psicanalitica — orientada para o
regressivo, o infantil, o arcaico, e uma hermenéutica amplificante — por exemplo
fenomenoldgica — atenta ao excesso de sentido e orientada para um telos de completude
significante para retomar a sua expressd@o. Como situa esta oposi¢Go no contexto de uma
hermenéutica da obra de arte?

Ndo continuei essa linha que era resultado de um debate com a psicandlise. Defendia, por um
lado, que o dominio da psicanalise se orientava para o que esta sob, atrds, por assim dizer,
voltando-se sempre para o mais primitivo, o mais arcaico, o mais selvagem, o mais incoativo e,
por outro lado, que o sentido sé fica completo quando as figuras do Espirito se ultrapassam
umas as outras mediante uma espécie de retomada do anterior em direcdo a um mais. Tomei



o exemplo da Fenomenologia do Espirito de Hegel porque temos nela o modelo de uma
compreensdo em que o sentido de uma figura esta na figura seguinte. A ligacdo de uma figura
a outra parece contingente, mas quando figura seguinte aparece, ela torna-se retroativamente
necessaria. Surge inscrito na figura anterior a ideia de que a seguinte sera tal qual ela é. Isso
permite, entdo, de desempenhar com certeza uma dialética, a que chamei outrora a dialética
da suspeita e da amplificacdo, mas ndo estou seguro que ela seja universal. Apliquei-a ao caso
mais favoravel, o do Edipo de Séfocles: o seu sentido ndo se reduz ao drama da sexualidade,
do incesto e do parricidio; mas procede da histéria do reconhecimento: é a tragédia da
verdade, logo, ao mesmo tempo, a retrospecdo na direcdo da origem, mas igualmente o
caminho para trds na direcdo do esclarecimento, da catharsis, a iluminacgdo (penso alids que é
preciso traduzir catharsis por esclarecimento, tal como por purificagdo no sentido médico ou
mistico do termo). A compreensdo hermenéutica consiste assim nesta capacidade de
engendrar, ao longo da histéria da compreensdo, um sentido novo, em prol desse movimento
que vai da arqueologia para a teleologia. Por sua vez, esse movimento viria superar-se no
trans-histdrico da perenidade e da perduracdo. Tal seria a persisténcia da obra de arte, capaz
de gerar, de cada vez, a ultrapassagem do arqueolégico em direcdo ao teleoldgico.

Ndo estard a apontar para o mistério da criagdo e da arte como interpretagdo do mundo?
Podemos interpretar a obra de arte de maneira redutora como a refragdo, o produto, o reflexo,
a mimesis, etc. do que jd existe, e entdo temos todas as teorias socioldgicas ou antropoldgicas
que reconduzem a obra de arte as condi¢ées da sua produg¢do: o mercado, o habitus, o campo
social, o ambiente sdcio cultural, as pulsGes, até o ar do tempo ou da moda. A obra de arte
seria assim a express@o do que jd existe A arqueologia é um exemplo disto. Parece-me que a
arte estd sobretudo na posi¢do inversa, a da teleologia, em que a obra é um fim e um antes,
um projeto para fazer acontecer no sentido em que o entende Ernst Bloch...

Regressando a Kant, é impressionante constatar que ele_ficou fortemente embaracado para
situar o génio em relagdo ao juizo do belo e do sublime, porque resta sempre qualquer coisa
de retrospetivo no juizo de gosto, enquanto belo criado novamente. Interessei-me por este
problema, quer a partir da metafora, quer a partir do narrativo, sob o tema da inovagao
semantica. Nos dois casos, a ideia surgiu a partir de um sentido novo que ndo estava la. Assim,
a metafora é a capacidade para produzir um sentido novo, ao ponto da centelha de sentido em
que uma incompatibilidade semantica se afunda na confrontagdo de multiplos niveis de
significagdo, para produzir uma significagdo nova, que nao existe sendo na linha de fratura dos
campos semanticos. No caso do narrativo, arriscava-me a dizer que o que eu chamo a sintese
do heterogéneo nao deixa de criar menor novidade do que a metafora, mas desta vez na
composicdo, na configuracdo de uma temporalidade narrada, de uma temporalidade narrativa.
Juntar simultaneamente acontecimentos multiplos, causalidades, finalidades e acasos, é
produzir uma significagdo nova que é a intriga. Cada intriga é singular e tem exatamente o
estatuto de obra de arte segundo Kant: a singularidade passivel de ser partilhada.

Iré até ao ponto de estender esta fungdo metaforica da arte a todas as formas de arte? E o que
parece sugerir ao dizer que a obra de arte pode ter um efeito compardvel ao da metdfora:
integrar niveis de sentido empilhados, retidos e contidos em conjunto. Podemos estender a
nogdo de metdfora para Id do tropo? Para além da linguagem propriamente dita?



Para além da linguagem, mas igualmente para além das figuras de estilo. O que talvez
podemos conservar do metafdrico generalizado, para além da linguagem e do tropo, é a
semelhanca, mas agora a semelhan¢a enquanto produto da metafora. A metafora nao recolhe
uma semelhanca dada, mas cria-a pelo facto de produzir sentido, de criar a semelhanca ai
onde ela ndo existia. Em suma, ha criacdo de semelhanca. Um dos mais belos textos que
comentei outrora, A Poética de Aristételes, sublinha que metaforizar bem, é ver a semelhanca
Esse ver a semelhanga permite ler a semelhanga ai mesmo onde ndo a viamos. Em suma, ela
cria a semelhanc¢a que doravante ndao podemos deixar de ver.

Admite a fungdo mimética da arte?

Na condicdo de distinguir bem a mimésis da cdpia. H3, com efeito, todo um peso histdrico.
Kant di-lo a propésito do génio quando distingue Nachhmung e Folge, imitacdao servil e
heranca exemplar. Ndo é preciso, diz, repetir os Antigos, mas segui-los. Ndo temos alias um
termo em francés para a ideia de seguir, a ndo ser atualizar que se opGe a no¢do de repeticdo.
A nocdo de copia obstruiu a rececdo do conceito grego de mimesis. Quando Aristoteles diz que
a intriga é uma mimesis da acdo, trata-se uma mimesis criativa. As personagens histéricas
tornam-se protagonistas da intriga, sdo por isso sobrelevadas acima do seu papel empirico e
tornam-se figuras constitutivas de uma intriga; sdo metaforizadas, configuradas ao mesmo
tempo que a histdria narrada: ha configuracdo de personagens na medida da configuracdo da
histdria para a qual elas contribuem. Sera que poderiamos estender esse trago a totalidade das
artes? Existe, certamente, uma arte que ndo é mimética, a musica. Apesar disso, nao
poderemos dizer, no limite, que a cada peca de arte corresponde uma disposicdo (mood)*? A
obra de arte refere-se, com efeito, a uma emogdo que desapareceu como emogdo, mas que foi
preservada como obra. Poderemos entdo dizer que cada pega musical cria uma disposicao,
que é o seu humor préprio. Tonalidades afetivas, as Stimmungen, que estavam como que
dormentes, ndo sdo agora apenas atualizadas, mas criadas: cada peca de musica gera a sua
cadeia de tonalidades, o seu movimento de disposi¢des e de humores. Nesse sentido, poderia
haver ai uma relagdo mimética quando o acento estivesse colocado sobre a producdo de um
humor que ndo existia na experiéncia da natureza. Penso neste instante em Olivier Messiaen,
no seu Sdo Francisco de Assis e na sua recriagdo dos cantos dos pdssaros. Aqui, temos um
exemplo perfeito de mimeésis criativa e recreativa, que faz com que estejamos sobretudo
inclinados a entender os cantos dos passaros como transfigurados, aqguando musicados, pela
passagem por um registo de sons que transfigura o ruido. O canto dos pdssaros talvez seja ja
nele mesmo uma espécie de reino intermédio entre o ruido e o som, mas é justamente
arrancado ao mundo dos ruidos e elevado ao nivel do som puro. No Stimmung ha Stimme, a
voz...

Em inglés hd uma expressao: sintonizar. Em francés poderiamos dizer: colocar no mesmo tom,
repercutir as tonalidades, harmonizar, acordar. H4 em Messiaen uma espécie de acordo entre
o canto dos passaros e a recrea¢ao musical. Podemos assinalar igualmente na denominacdo de
certas pegas de musica uma relagdo alusiva e ndo descritiva aos seres, em prol da prépria
recreacdo do sentido, falariamos de transfiguracdo mais do que de nova figuracdo do sentido:

1 ~ ..
Na versdo original.



O mar de Debussy, Concerto em memoria de um anjo de Alban Berg, Pelleas und Melisande de
Schoenberg; hd aqui de cada vez uma alusdo a natureza cdsmica, a uma situagdo emocional, a
um ser. Estaria ai a forma extrema da metafora generalizada. Reencontramos o mesmo
problema com pintores como Constable, Turner ou Ruisdaél, com a evocacdao de paisagens,
tempestades, marinas.

Apesar disso, hd ai figuracéo enquanto na musica é dificil falar de figuragdo.

A ndo ser figuragdo das disposicdes dos humores, mas que sao de tal forma frageis, por ndo
serem ditos e por defeito de adequacdo da linguagem. E a musica que se responsabiliza pela
concretizagdo sonora da disposicdo que cada peca possui: um certo humor, e é neste contexto
que ela instaura em nés o humor ou a tonalidade correspondente. A musica inaugura em nés
uma regidao onde vao poder ser figurados sentimentos inéditos e ser expresso o nosso ser
afetado. Como realcei em A Critica e a convic¢o, a musica cria-nos um sentimento que nao
tém nome; estende o nosso espagco emocional, abre em nds uma regido onde vdo poder
figurar sentimentos absolutamente inéditos. Quando escutamos tal musica, entramos numa
regido da alma que ndo pode ser explorada de outra forma que ndo seja pela audi¢cdo desta
peca. Cada obra é autenticamente uma modalidade da alma, uma modulacdo da alma.

Para voltar a Messiaen que é um compositor maior, é impressionante constatar que a maior
parte das suas partituras tém uma denominagdo transcendente, religiosa, mistica e mesmo
césmica. Ora, quando damos a escutar essas pegas a profanos que néo sdo necessariamente
crentes, que podem mesmo ser agnosticos, ndo hd necessariamente essa evocagdo desejada
por Messiaen. Dito de outro modo, qual é realmente o poder expressivo, descritivo, alusivo da
musica que parece passar pela mediagdo da linguagem poética? Ndo serd esse poder evocador
da linguagem o que dd mais tarde um sentido a musica ou mesmo uma expressdo? Sabemos
que Stravinski, por exemplo, defendeu que a musica era por esséncia incapaz de exprimir o que
quer que fosse: um sentimento, uma atitude, um estado psicoldgico, um fenémeno da
natureza, etc. mas tinha como unico fim instituir uma ordem nas coisas, compreendida ai no
concreto e sobretudo, entre homem e o tempo. A musica ndo seria portanto nem uma pintura
das emogbes humanas nem uma descricdo fenomenoldgica do mundo, mas a organizacéo de
relagées temporais entre as elevagcbes das notas, das tonalidades, dos ritmos, das frases
melddicas. E precisamente esta construgdo, acrescentava Stravinski, esta ordem alcancada que
em nds produz uma emocdo de cardter inteiramente especial, que nada tem em comum com
as nossas sensagées normais e as nossas reagées devidas a impressées da vida quotidiana. Néo
seriamos capazes de precisar melhor esta sensacdo produzida pela musica a néo ser que a
identificdéssemos com aquela que provoca em nds a contemplagdo do jogo das formas
arquiteturais. Goethe compreendia-o bem quando dizia que a arquitetura é uma musica
petrificada. Se aceitarmos esta tese de que a musica é um universo sonoro, uma construgdo
ordenada entre o humano e o tempo, ndo serd preciso admitir que ela ndo tem mais nada a ver
com o sentido?



Em todo o caso, ndo ha sentido denominado. Tomemos o caso de Messiaen no que diz
respeito a significagdo mistica. Esta mistica é pela sua escrita o caminho préprio de Messiaen,
mas aquele que o entende acompanha-o até certo ponto, ainda que Messiaen ndo tenha
nunca sonhado em converter quem quer que seja. A sua musica introduz a uma regido sonora
capaz de uma mistica; e é bem presungosa: é justamente o momento para lembrar que a
estética ndo é da ordem da predicacdo. A musica conserva-se no limite da mistica; e se nos
debrugamos sobre esse limite, todo o0 mundo sente a distancia enorme que se cava em relagao
a mundanidade, a fortiori em relacdo aos valores mercantis e utilitarios. Ha destarte limites, e
sobretudo o limite minimal da rotura com o utilitario. Uma cadeira posta sobre uma estrada,
no momento em que ndo nos sentamos nela é uma obra de arte, uma garrafa posta sobre uma
estante igualmente. O prdéprio facto do intocavel, do inutilizavel, opera a rotura no préprio
utilitario. Ai reside o limite minimal. Do outro lado, teriamos o limite extremo de abertura para
outras regides como o sagrado. Podemos muito bem admitir a ideia de um espetro aberto
desde as fronteiras do utilitdrio até as fronteiras de outras regies tais como, o religioso, o
sagrado, o mistico.

Considera que a arte pode ser um caminho de acesso a transcendéncia divina?

Sim, mas sem obriga¢do, nem injuncgao.

Através de um caminho interno? Serd o caso de Messiaen?

N3o estamos obrigados a partilhar a motivacdo da composicao, mesmo quando ha para o
criador uma adesdo completa da sua motivacdo a sua composi¢do. E o amador ndo é forcado a
repetir o seu caminho. A atualizagdo ndo é aqui da ordem da imitacdo da sua motivacado.
Tomemos um caso intermédio: a tonalidade magdnica de Figaro. Nao somos de todo, forgados
a partilhar esta religiosidade racionalizante e a seguir uma via que ndo é a nossa. Tomo o
exemplo de um tedlogo que admiro, Karl Barth, que colocava Mozart acima de Bach. Bach era
intencionalmente religioso, Mozart ndo. Mas podemos escutar Mozart com um fervor que
revelara em nds motivagdes religiosas. Bach constitui o limite por assim dizer, transponivel ou
nado, da estética religiosa. O préprio Kant tinha admitido um outro limite: o da ética pelo
sublime. No sublime a nossa imaginacdo é ultrapassada pelo excesso, quantitativo ou
dindmico; mas nds estamos a salvo, isto €, nds reafirmamos a nossa superioridade moral face a
superioridade das forgcas que nos esmagariam, se a elas nos entregassemos. Mas podemos
afirmar também que uma tonalidade ético-religiosa é evocada pelo “céu estrelado acima das
nossas cabecas”. O sublime tem de igual forma uma valéncia potencialmente religiosa, mas
nado de forma expressa, ou necessdria.



Vladimir Jankélévitch nota a propdsito da musica uma outra forma de limite: o do mistério, do
inexprimivel que conduz ao trabalho sem fim, inesgotdvel da linguagem para dizer o que néo
pode dizer-se ou pode apenas por alusdo, sugestdo, alegoria e metdfora. O mistério musical,
escreve, ndo é indizivel, mas inefdvel. E a noite negra da morte que é indizivel, porque ela é
treva impenetrdvel e desesperante ndo-ser, e porque um muro intransponivel nos afasta do seu
mistério: e a este respeito, é inefavel aquilo do qual ela ndo tem nada a dizer, e que torna o
homem mudo, esmagando e assombrando o seu discurso. E inversamente, o inefdvel é
inexprimivel porque tem de dizer a si mesmo infinitamente, interminavelmente: tal é o mistério
insondadvel de Deus, tal é o inesgotdvel mistério do amor, que é mistério poético por exceléncia.
Pensard Jankélévitch que a arte é uma maneira de nos fazer aceder a esta fronteira do indizivel
e do inefdvel, a morte, o amor, a experiéncia mistica e porventura ainda outras regides
similares, o que realgaria a func@o ucrdnica e utdpica da arte?

O inefavel tem um cardcter de incoesao, de indiferenciacao que estd justamente acima da obra
de arte. Esta estd por certo estruturada de forma diferente da linguagem, mas esta
estruturada; e nesse sentido cada obra de arte tem a singularidade da sua estruturacdo. Nas
paginas que dediquei a experiéncia estética no final de A Critica e a convic¢do, insisti
sobretudo nesse cardter estruturado singular, o facto de que cada obra ser a resolugdo de um
problema. Podemos retomar aqui as analises de Merleau-Ponty sobre Cézanne. Na pintura o
problema é singular: é a conjun¢do, numa mesma instancia entre a cor, a forma e a luz e esta
combinatdria é de cada vez singular. O que me parece inefdvel coloca-lo-ia ndo em cada
pintura, mas no que a provocou, a saber, se tomarmos o exemplo de Cézanne, nesse regresso
permanente sobre o objeto da pintura, como se houvesse um inesgotdvel a dizer. Existe uma
espécie de aproximacdo persistente, por meio de uma outra perspetiva, de um outro perfil,
sempre diferentes. Insistiria af na injun¢do inefavel e na efetuacdo de cada vez, singular. E uma
andlise que encontro admiravelmente feita por Granger, a propésito da algebra de Pascal. O
nome préprio é o da singularidade da resolugdo do problema. Reencontramos aqui a
afirmacado inicial: esta singularidade da resolugdao de um problema, que exige uma resposta
singular a um desafio peculiar, € eminentemente comunicavel. Compensamos a falta de
universalidade da resolugdo singular do problema pela comunicabilidade. Existe
evidentemente um paralelo com Kant, quando ele sublinha que é o jogo do entendimento e da
imaginagao que é comunicavel. E no caso da resolugdo de um problema, podemos dizer que é
o jogo do desafio e da solugdo.

Podemos entender também outra coisa naquilo que acaba de dizer a propdsito de Cézanne.
Qual é, efetivamente, essa necessidade incessante de retomar as aproximag¢bes do objeto
pintado? Ndo se tratard da questdo explicitada por Husserl, a do fluxo dos Abschattungen, da
questdo do que estd em face, dos esbocos, dos perfis, das silhuetas num horizonte temporal de
percecdo? A obra de arte estaria entGo, em termos husserlianos, sobretudo do lado do
correlato noemdtico, do lado do objeto transcendental, ou estard do lado da noese, do lado da
intencionalidade do objeto; ndo serd finalmente esta relagcdo entre o objeto visado e a inten¢do
do objeto que poderd definir a obra de arte?



Desejaria abordar esta questdo pelo seu equivalente linguistico, a saber que uma linguistica de
tipo saussuriano, binario, ndo funciona. O significante e o significado sdo o avesso e o direito
do signo. E preciso uma semidtica a trés termos: significante, significado, referente. E a
exigéncia do referente que ndo é nunca esgotada pela duplicidade de significante-significado.

Serd que esse referente é um imagindrio, no sentido em que o entendem por exemplo Sartre e
uma certa tradi¢do fenomenoldgica, que faz passar pela linguagem o acesso ao referente?

Quero dizer que o referente é exterior ao sigho; mas ha multiplos modos de exterioridade. E
talvez na natureza da exterioridade que estd o problema. Na pintura ha as paisagens, os
retratos, os temas intimistas, os motivos alegdricos, as composicGes abstratas, etc. Veja o
exemplo de Poussin; é um exemplo notdvel, porque ele entrecruza constantemente figuras
cristas, figuras pagds e paisagens. A exigéncia de sentido surge aqui do cruzamento de
multiplas referéncias, umas literarias, mitoldgicas, biblicas, outras naturalistas, com uma
espécie de contaminagdo mutua, na medida em que a natureza se torna, ao mesmo tempo,
paga e biblica e reciprocamente as figuras mitoldgicas e biblicas sdo investidas na natureza.
Voltando a relagdo com a linguagem, ndo se pode apreender esse género de obras sem uma
certa cultura verbal. Ndo seria portanto necessario colocar a questdo de outra maneira:
poderemos imaginar as artes em seres que nao tém linguagem? Sera que apenas os seres que
puderam significar através de palavras e frases puderam ter a ideia da iconicidade do
fantasmatico, do seu valor referencial, do reenvio a outra coisa e ndo apenas do significante
interno?

A mdusica é finalmente o caso limite. A maior parte dos musicos, com efeito, nGo estdo na
linguagem, estédo na organizacéo do som. E talvez a relagdo entre o significado e o som que
constitui o caso limite.

Sim, mas é preciso igualmente tomar todas as artes em conjunto. Ha a musica porque ao lado
ha a pintura, o teatro, etc. Na sinfonia das artes ha gradagdes, ela vai decrescendo desde o
romance, o teatro, o narrativo, até a musica, passando pela pintura, a escultura, as artes
intermedidrias. Restara sempre a linguagem esta superioridade que nos permite falar sobre a
musica? Entdo, serd que existiram artes, como a musica, sem a capacidade reflexiva da
linguagem, que é a de tentar dar nomes a esses humores que falamos? As nossas emocgoes,
com efeito, sdo igualmente o produto de uma grande literatura de denominagdo, de
exploracdo e também de estruturagdo das paixdes, como ressalvaram Descartes e Spinoza,
gue consiste ndo apenas em denomina-las, mas em ordena-las e eventualmente deriva-las no
guadro de uma grande sistematica.

E a isso que chama a “refiguragio” que exprime a capacidade da obra de arte de reestruturar o
mundo do leitor, do auditor ou do espectador desordenando o seu horizonte habitual,
contestando as suas expetativas, remodelando os seus humores trabalhando-os a partir do
interior; serd isto o que chama tdo justamente “o poder da obra de arte de morder o mundo da
nossa experiéncia”?



Serd que esse trabalho ndo é absolutamente paralelo na linguagem aquele que se faz fora da
linguagem, pelas artes ndo reproduziveis pela linguagem, como a musica essencialmente, mas
igualmente e a niveis distintos, como acontece na pintura e na escultura? A possibilidade de
“falar sobre” pertence sem duvida ao cardter de significacdo, ligado aos signos verbais e aos
signos ndo verbais, a sua capacidade de se interpretarem mutuamente. A musica da talvez que
pensar dando que falar. O trabalho da critica musical ajuda-nos a compreender, no fundo, nao
apenas como uma obra esta estruturada, mas como ela estrutura os sentimentos e a tentar
denominar os sentimentos assim criados: o que é que na nossa linguagem, perguntamos,
estaria mais préximo da singularidade deste humor?

Léos Janacek diz substancialmente que ai onde falta a palavra, come¢a a musica, ai onde as
palavras terminam, comegamos a cantar...

E ainda uma maneira de dizer, porque é igualmente uma marca da linguagem, o facto de as
palavras faltarem: trata-se de uma falta da linguagem. Talvez todas as artes estejam
igualmente em falta de uma outra forma.

De que forma?

Provavelmente do impulso criador, de aquilo a que chamamos o inefdvel, o informe, que ndo
vai ser sendo parcialmente esgotado pelas formas. A formalizacdo é de cada vez uma
correspondéncia ao que quer ser dito. Qualquer coisa exige ser figurada, composta,
estruturada. O qué? Podemos adotar nomes de outros dominios das ciéncias humanas, como a
ética, o religioso, etc. Continuaria intraduzivel em qualquer outra espécie de linguagem
diferente dessas.

Admite esta nogdo de intraduzivel absoluto que seria talvez esse imagindrio transcendental?
Poderemos concebe-lo filosoficamente?

s

Apenas pela falta, pelo estar em-falta, que é igualmente um estar em divida. Existem belas
anadlises heideggerianas sobre a Schuld (culpabilidade) que é mais do que moral: é o estar-em-
divida, que estd igualmente ligado ao ser que se denomina gefallen, isto é, limitado no seu ser
situado

Finalmente, em relagdo ao que diz Wittgenstein: “Acerca de aquilo de que néo se pode falar,

devemos ficar em siléncio ”, serd que ndo poderemos sustentar o inverso: relativamente a
intraduzibilidade: do que ndo se pode dizer, é preciso tentar sempre dizé-lo?

Sim, evoca a conclusdo do Tratactus, isto é, um tipo de discurso fechado que indica no final a
sua propria falta. Mas Wittgenstein explora igualmente a linguagem ordinaria, a mistica, a
moral. Ha outros jogos de linguagem possiveis. No Tractatus ele apenas utilizou um, aquele
que estd perfeitamente estruturado no teorético puro mediante a afirmagdo: “Isto é o caso”. O
encerramento deste discurso indica-se a ele mesmo, no final, pelo siléncio; mas esse siléncio
pode ser quebrado por um outro tipo de discurso, pelo préprio Wittgenstein, que ndo parou,
de facto, de falar... E o Tractatus torna-se assim uma ilha fechada num mar de discurso.

Acaba de evocar as nogdes de falta, de auséncia, de siléncio. Como vé a instauragdo pela obra
de arte deste outro que é o siléncio, que é a auséncia?



E a condicdo da prépria obra de arte. A musica, precisamente, rompe o siléncio, mesmo
quando igualmente cria o siléncio. Ela destaca-se do siléncio e revela, por assim dizer, o
siléncio, ao mesmo tempo, intersticial e limitrofe, e talvez seja levada a ele pelo sentimento de
gue nem tudo é dito nesta obra, ja que havera por ai outras obras. Poderiamos dizer até que o
artista é a unidade de multiplas obras: o que nao é dito numa é dito na outra. A identidade do
criador desmultiplica-se, fragmenta-se e recompde-se através desta série que constitui o
ensaio de aproximacdo de um inesgotdvel. Reconhecemos alids as obras; dizemos: é um
Cézanne, é um Monet. As séries sdo justamente o que gera o interesse; sdo testemunho da
identidade do criador.

O inesgotdvel é também, talvez, o inesgotdvel da identidade-ipseidade, aquele, para vos citar,
que é proprio de um “sujeito capaz de se designar como sendo ele préprio autor das suas
palavras e dos seus atos, um sujeito ndo substancial e nGo imutdvel, mas todavia responsdvel
pelo seu falar e pelo seu dizer”. Por fim, reconhecemos a ipseidade de um Picasso ainda que ela
tenha mudado, também, de um periodo para o outro.

Tentei estender para la do seu local de nascimento esta distin¢cdo arriscada das duas espécies
de identidade, a identidade repetitiva do mesmo, por um lado, do idem ou da “mesmidade”, e,
por outro, a identidade em construcdo do ipse (distingdo que se diz selbig e selbst em alemao,
same e self em inglés). Tinha em primeiro lugar e sobretudo pensado na construcdao narrativa
da identidade na ipseidade; mas apliquei-a também a manutencdo de si do existir na
promessa: conservarei a expressdao manter a promessa, isto €, manter-me-ei na atitude da
promessa Ndo haverd igualmente uma manutencdo, uma conservacdo que faz com que
reconhecamos numa sé obra o mesmo autor? E uma mesmidade interessante esta, ja que ela
é a mesmidade de uma sequéncia, a da manutengdo de si, enquanto novidade. Cada obra é de
cada vez uma obra nova mas, ao entrar numa linha de continuidade, designa a ipseidade do
criador...

E talvez igualmente do recetor?

Compreender, para o espetador ou auditor, é também saber fazer o trajeto que vai de uma
obra a outra: o jogo da identidade e da pluralidade na composi¢do de uma promessa feita a si,
de uma manutencdo de si na diversidade. Ha ai, alids, um aspeto ético. “Manter me -ei” é uma
promessa mantida, em todo o caso um designio perseguido, uma fidelidade a si mesmo, que
ndo é uma imitagao repetitiva, mas uma criagdo fiel a si, uma fidelidade na progressao da
mesma promessa, na multiplicidade das suas realiza¢Ges

Isso faz pensar na questdo da ucronia ou da utopia. Por fim, esta ispeidade abre um mundo, ela
ndo é simplesmente uma maneira de “habitar o mundo” tal como ele é. E este outro mundo
que é o de uma promessa quase escatoldgica.

Creio que é preciso manter a palavra mundo: ela desigha uma possibilidade de habitar, ou uma
habitabilidade posta a prova. Um mundo é qualquer coisa em que eu me encontro e que eu
posso habitar sob diversas modalidade, conforme ele é hospitaleiro, familiar, estranho ou
hostil. Os quadros de desastres marinhos, da vastiddo dos céus, de desertos glaciares,
mostram um espaco onde ndo é possivel colocar um abrigo humano: o ato de habitar é
restituido assim a sua fragilidade, submetido a vulnerabilidade do estar num mundo hostil. A



propria nogcdo de abrigo é interessante para o habitar, porque é a relagdo da ameaca a
seguranca, ao mesmo tempo a delimitacdo de um espaco partilhado entre um interior e um
exterior. Toda a obra de arte repete talvez essa relacdo do interior e do exterior. Na pintura
estd igualmente a reflexao sobre as margens, e o quadro é, por vezes, interpretado por alguns
como uma janela escavada: a imensiddo do mundo é como que recortada no interior do
guadro por uma espécie de fresta, de realizacdo do abismo escavado no espaco fechado do
quadro. Ao figurar de novo o nosso mundo, a obra de arte revela-se, por sua vez, capaz de ser
um mundo.

Esta nogdo de mundo néo serd demasiado “mundana”, em todos os sentidos do termo?
Reenviard ela a questdo da ética, evocada precedentemente, da qual, podemos perguntar-nos,
se faz parte de um mundo, inclusive se ela refere o mundo?

A ética tem por func¢do orientar a acdo, enquanto na estética ha a suspensao da acdo e logo, ao
mesmo tempo, do permitido e do proibido, do obrigatério e do desejavel. Creio que é preciso
manter a categoria da imaginacdo, que é um bom guia. A imaginagdo é o ndo-censuravel...

Para a arte?

Sim, para a arte, sob todas as suas formas. Todas as vezes que as formalizacGes se tornam
costumeiras e se transformam em injuncdes, tornando “ética”, por assim dizer, a estética, ha
necessidade de um momento de rotura, de provocagdo, como o mostram na musica de
Schoenberg, de Varése ou de Boulez. O objetivo é reconquistar a livre expansao do imagindrio,

definido por esta capacidade ndo-censurada.

Qual é justamente a relacdo entre esta nGo-censura e a potencial censura da ética que supoe
interditos e mandamentos éticos (“Tu ndo matards”), enquanto em principio ndo hd
mandamentos estéticos?

O que ndo é preciso fazer é extrair uma ética de uma estética, que é a contrapartida da
libertagcdo da estética em relagdo a ética. Desse ponto de vista, diria com os medievais, que é
preciso manter a perfeita autonomia de cada um dos grandes transcendentais: o Justo, o
Verdadeiro, o Belo. E o Belo ndo é nem justo nem verdadeiro. Sim, estou de acordo que o Ser
seja dito pelo belo, mas justamente ndo é dito no modo da verdade, nem sob o modo
injuntivo.

Ndo estd entdo, pelos vistos, de acordo com os pds-modernos que fazem da estética uma ética
e da ética uma estética, em particular, com todas essas teorias que estdo na moda que
consistem em fazer da vida uma obra de arte, um obra-prima estética?

Em particular com toda a estetizacdo da interpretacdo de Nietzsche. E neste instante que me
concerto completamente com as ultimas posicdes de Derrida, tdo proximo de Lévinas
atualmente, ao dizer: “Ha apenas uma coisa que ndo pode ser desconstruida, é a ideia de
Justica”. Acredito verdadeiramente que a ideia de Justica é irredutivel a toda a ideia estética.
Serd que a estética poderd sugerir entdo qualquer coisa relativa a justica? Talvez esta via
lateral que o proprio Kant explorou no Sublime, enquanto distinto do Belo. A estética ndo é
toda uma estética do Belo. Na medida em que toda a beleza, em particular, pela sua rotura
com o utilitario, nos eleva, ela reveste uma significacdo ética potencial, enquanto demonstra



gue nem tudo entra na ordem mercantil. Isto tem uma significagdo moral: a pessoa ndo é um
meio, mas um fim. A estética, libertando-nos da ditadura do utilitario e da ordem mercantil,
opera como o fim de uma conversdao ao outro diverso do utilitdrio ou mesmo diverso do
agradavel.

Podemos afirmar que a arte nos introduz numa “comunidade patética” como defende o seu
colega Michel Henry ou numa uma comunidade de Justos no sentido levinasiano? Em
determinadas obras de Mozart, de Haydn, de Beethoven sentimos bem esta nostalgia ou esta
expetativa de uma comunidade humana auténtica.

Neste caso seria preciso corrigir o que afirmei anteriormente dizendo que a ética é a regulacao
da acdo. Com efeito, ndo é obrigatdrio separar o homem que age do homem que sofre, o
pratico do patico. E talvez no ponto de articulacdo do pratico e do pético que a estética tem
qualquer coisa a dizer, como o mostrou em particular Michel Henry que estuda finamente as
figuracGes como a exterioridade do patico na pintura, nomeadamente em Kandinsky. O que
dissemos dos humores releva igualmente do pdtico. Estariamos talvez ai na zona onde a
estética e a ética se sobrepdem mutuamente. Mas na medida em que a agdo humana cria o
sofrimento por meio da violéncia, serd que uma patética pode porventura ser tomada pela
estética? Esta é a questdo que foi levantada a propdsito da Shoah. Nao é talvez possivel contar
através da narrativa ou da representagao, mas podemos porventura chorar e cantar. Estamos
entdo na ordem do lirico que é o discurso do patico. Na linguagem, que ndo é sendo pratica, ha
igualmente o lirico que podemos explorar como a harrativa do ponto de vista do tempo. E o
tempo do peso, da usura, da tristeza do envelhecimento, da nostalgia do que nao regressara
jamais, da inquietude, do que ameaca ou do que ndo voltard. Toda esta patética da
temporalidade desenvolve-se nesta zona de afinidade e de contaminagdo eventual entre a
lirica verbal e a expressdo pictural ou musical do pdtico. Existe igualmente uma criagdo do
patico que ndo foi vivida, a do poder sofrer de outra forma, e isto acrescenta-se ao patico para
além do ja sofrido. Por patico é preciso entender também o fruir e ndo apenas o sofrer ou de
forma mais lata o experimentado

Qual a razdo, na sua opinido, para que os fildsofos contemporéneos se interessam téo pouco
por esse pathos, em sentido lato?

Penso que é devido a um peso excessivo do politico na ética. No entanto, somos remetidos
incessantemente para o ambito da ética pelo facto de no final deste horrivel século, com o seu
cortejo de vitimas e de sofrimentos, haver um excesso do patico efetivo da histdria. Por outro
lado, ndo podemos deixar-nos cair na lamentagdo e sdo talvez as artes que devem ter essa
responsabilidade.

Conhecemos a terrivel interroga¢do: podemos fazer poesia, e mais genericamente arte, a
propdsito da lamentacdo, nomeadamente apds Auschwitz e Hiroshima? Até que ponto a arte
pode ser uma lamentacdo?



Se conduzir ao siléncio, ao siléncio respeitoso, poderiamos dizer ao siléncio ético, sem caréncia
ou excesso estéticos. E verdade que estamos aqui no limiar do inefavel; mas é preciso dizé-lo,
para ndo o esquecermos. A injuncdo de nao esquecer deve passar justamente por algumas
tentativas de transmitir, logo, de dizer.

Arnold Schoenberg, em Un Survivant de Varsovie escreve em 1947 que depois dos massacres
em massa nazis, na Poldnia, se encontra no limite do que é dizivel. No final, enquanto auxiliar
nazi atira as suas ordens de exterminacgdo: “Contem! Mais rdpido! Recomecemos! Daqui a um
minuto quero saber quantos é que envio para a cdmara de gaz! Contem novamente! O coragdo
canta: “Escuta Israel, o Eterno, Nosso Deus, é o unico Deus”. Esta oposi¢do entre a morte
iminente e a afirmagéo da fé no Eterno provoca uma indizivel emogdo, no limite do assombro e
do mutismo.

Mas quando diz no limite é ainda a exploracdo das fronteiras. Chostakovitch celebra, por seu
turno, as vitdrias soviéticas onde encontramos a veia beethoveniana do heroismo, mas ao
mesmo tempo podemos escutar as suas sinfonias sem pensar especificamente na “guerra
patridtica”. E entdo pela rentncia a -singularizagdo que o singular é universalizado

Finalmente, na sua opinitio, toda a grande obra de arte pode ser descontextualizada; ndo
teremos necessidade do seu contexto, da sua cria¢@o ou da sua rece¢do?

Ela transcende o seu contexto de producdo. Penso em Marx nos primeiros capitulos do Capital
gue evoca Séfocles e Shakespeare com o sentimento de que hd obras que ndo sdo levadas a
cabo no desastre ou na extingdo das economias e das politicas em que eles viveram.
Conhecemos igualmente a célebre passagem da Introdug¢do geral a critica da economia politica
onde Marx mostra a distancia entre a base sdcio econdmica da sociedade e a esfera artistica e,
no seio desta, entre as diferentes formas artisticas. “A dificuldade, nota, ndo é de
compreender que a arte grega e a epopeia estdo ligadas a certas formas do desenvolvimento
social. Mas é esta: elas ainda nos permitem alcangar uma fruicdo artistica, e em certos
aspetos, elas servem de norma, sdo um modelo inacessivel para nds”. De algum modo as obras
de arte tém a capacidade de ultrapassar as suas préprias condi¢bes de producdo, de
sobrevivéncia e, por isso, de se tornarem reconheciveis em contextos diferentes: tém a
capacidade de se descontextualizarem e de se voltarem a contextualizar o que é porventura a
melhor aproximagdo do sempiterno; trata-se ndo apenas da capacidade de sofrer a
experiéncia de contextos diferentes, mas também de criar contextos diferentes, de se voltar a
contextualizar. E talvez o limite de uma sociologia, mas serd que a sociologia ndo podera
pensar igualmente os seus préprios limites, isto é, justamente, o caracter inesgotavel da obra
de arte, que é irredutivel as relagdes econdmicas de producdo e as relagGes politicas de poder?

Escreveu em A Critica e a convicgdo que “uma das fungbes asseguradas outrora pelo romance,
a de ter a funcgdo de sociologia, ndo se justifica mais_”. Poderemos admitir a partir de Balzac,
Zola e muitos outros que o romance é uma sociologia esponténea. Atualmente, procuramos
fazer sobretudo o inverso: a sociologia do romance. Como vé isso?

Fui muito imprudente! Fiquei um pouco embaragado por causa dessa citagdo excessiva. A
sociologia ndo esgota seguramente o seu objeto e o romance continua porventura a exercer a
sua funcdo antiga. E verdade que estd em competi¢do com as sociologias metodologicamente



conduzidas. Acabo de ler este verdo Vida e destino de Vassili Grossman. Nenhuma histdria ou
sociologia da Guerra patridtica pode igualar esta obra, precisamente quanto as vidas e aos
seus destinos, isto é, dar conta da experiéncia contingente das personagens e do facto de que
se cria um inelutavel, devido escolhas prdéprias, Grossman serviu-se de todos os recursos do
romance tolstoiano, isto é, das ramifica¢cOes, dos parentescos, etc., para poder falar da Kolyma,
da deportacdo, das trincheiras e dos assaltos furiosos de Estalinegrado. Ele pratica desta forma
uma espécie de golpe na Russia do inicio dos anos quarenta que, sem dulvida, nenhuma
histéria e nenhuma sociologia podem igualar.

Podemos mesmo falar de sociologia da arte?
Ha instante pensava na sociologia e na sociedade. A sociologia da arte? Nao sei.

Por fim, a maior parte das sociologias admitem que é a biografia ou as condi¢des de vida do
artista ou a situagdo social e as determinagdes sdocio histdricas que explicam a obra. Ndo seria,
antes de mais, o inverso: a obra que explicaria a biografia e as condigcdes sociais?

Desse ponto de vista a categoria que sempre me pareceu suspeita é a de “influéncia”. Porque
se trata de um ponto de vista retrospetivo. Uma obra cria as suas proprias influéncias;
escolhendo-se na sua heranca, ela descobre-se retrospetivamente no labirinto das
causalidades de modo a excluir aquelas que estariam postas de lado. E o sociélogo vai colocar-
se no momento em que esse olhar retrospetivo fez a sua obra. Entdo ele pode escrever:
estando dada tal ou tal causa, tal obra tem a sua origem. Mas ele reescreve de forma
prospetiva o que funcionou, antes de mais, retrospetivamente, a saber, que a produgdo separa
por detras de si as condi¢des da sua produgdo e as que fazem parte da sua novidade.



