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RESUMO

Gauchos sdo identificados como um povo com singularidades e diferengas
marcantes: sul-rio-grandenses sdo, antes, gauchos e, depois, brasileiros. O solo e o
clima contribuem para esta construcdo identitaria (COSTANTIN, 2004; REOLON,
2008). Neste sentido, 0 masico e escritor Vitor Ramil destaca da importancia de uma
“estética do frio”, que caracterizaria este espaco e sua cultura. O frio, definidor do
gatcho (como sindnimo de sul-rio-grandense), produziria, segundo o autor, uma
metafora definidora, principalmente porque toca a todos os habitantes do Rio Grande do
Sul, em sua heterogeneidade, um povo de pampa e serra, de indigenas nativos e
imigrantes, rural e urbano, de neve e minuano. Este trabalho tem como objetivo
principal analisar a “estética do frio”, tal como esbocada teoricamente por Ramil, e a
materializacdo desta nocdo em seu trabalho artistico — literario e musical. Tal macro
analise servird para, como objetivo especifico, investigar a identidade galcha, através
das caracteristicas da Estética do Frio apontadas por Ramil e dos artistas e/ou
movimentos artisticos que a influenciaram, bem como através de artistas gauchos ou
que retrataram o galcho ou o gauchismo. Tal analise investigara também se a Estética
do Frio se aplica a outros artistas e/ou outras manifestacdes artisticas, e acontecera a
partir dos conceitos de estilo, identidade, fantasia e identificagdo — ancorados na teoria
psicanalitica (Freud-Lacan) — por meio de uma conjugacdo dos métodos genealdgico e

etnografico, associados ao ensaio-como-forma.
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ABSTRACT

Gauchos are identified as a people with remarkable singularities and differences: south-
rio-grandenses are, before, gauchos and, later, Brazilians. Soil and climate contribute to
this identity construction (COSTANTIN, 2004; REOLON, 2008). In this sense, the
musician and writer Vitor Ramil highlights the importance of an "aesthetic of the cold",
which would characterize this space and its culture. According to the author, the cold,
defining the gaucho (as a significant of sul-rio-grandense), would produce a definitive
metaphor, mainly because it touches all inhabitants of Rio Grande do Sul, in its
heterogeneity, a pampas and mountain people, native and immigrant indigenous people,
rural and urban, of snow and minuano. This work has as main objective to analyze the
"aesthetics of the cold"”, as outlined theoretically by Ramil, and the materialization of
this notion in his artistic - literary and musical work. Such a macro-analysis will serve
as a specific objective to investigate the Gaucho identity, through the characteristics of
the Cold Aesthetics pointed out by Ramil and the artists and / or artistic movements that
influenced it, as well as through Gaucho artists or who portrayed the gaucho or the
gauchismo. This analysis will also investigate whether the Cold Aesthetics apply to
other artists and / or other artistic manifestations, and will proceed from the concepts of
style, identity, fantasy and identification - anchored in psychoanalytic theory (Freud-
Lacan) - by means of a conjugation of genealogical and ethnographic methods,

associated with essay-as-form.
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Para 0s meus pais, cujo exemplo é, com Sentido e Presenca, Arte.



substantivo feminino

Beleza; aparéncia harmoniosa em suas
formas. Plastica; o aspecto fisico de
alguém.

[Filosofia] Ramo da filosofia que se
dedica ao estudo do belo, da beleza
sensivel e de suas implicagbes na criagdo
artistica.

substantivo masculino Cuja temperatura é baixa; que expressa ou parece possuir
ral. Estagdo em que a temperatura é mais

uma temperatura mais baixa do q
baixa; o inverno

adjetivo Que expressa ou esta com a temperatura baixa
nformal] Que foi alvo de fraude ou néo possui valor legal.

[Fi

é contido, sisudo, circunspecto. Frigido; desprovido de desejo sexual.

substantivo masculino

rado] Insensivel; que ndo demonstra ou ndo possui sentimentqs. Reservado; que

substantivo feminino 6

Parte da filosofia que conglidera o ser em

Si mesmo, fa sua esséncia,
independentemente dg modo em que se
manifesta.

adjetivo

reta que vai do objeto ao olho do

observador.
ESTETICA DO FRIO, UMA ONTOLOGIA VISUAL.:
ENSAIO-VIAGEM SOBRE O SER GAUCHO
verbo predicati}q Possuir identidade, particulari ou capacidade

Experimentagéo prévia destinada a
verificar se para
determinado fim. Exame, prova, analise,
experiéncia, verificagdo. Tentativa.
Trabalho preliminar por que passa a
montagem de um espetaculo teatral,
musical efc., bem como o treinamento dos
intérpretes, em sucessivas
representagées experimentais, antes da
estreia.

substantivo femint

Acéo de se deslocar de um lugar para
outro, geralmente, percorrendo uma longa
distancia; jornada. Espago que é
percorrido ou que se pretende percorrer;
percurso. Deslocamento em que uma
pessoa fica durante um tempo no local de
destino para trabalho ou turismo.

inerente. Colocax-se numa condigéo ou circunstanciadeterminada

verbo intransitivo Pertencer ao conjunto dos entes concretos oM das
institui¢bes ideais e\abstratas que fazem parte do universo. EXist
fazer parte de uma existéncia rea

verbo predicativo e intransitivo Possuir ou preencher um lugar.
Demonstrar-se como situagéo. Existir. Ser com. Dizer respeito a.

substantivo masculino Pessoa; sujeito da espécie humana.
Criatura; o que é real; ente que vive realmente ou de modo
imaginario. A sensagéo ou percepgdo de si proprio. A agéo de ser; a
existéncia.

adjetivo, substantivo

[Brasil] Diz-se de, ou habitante da zona
rural do Rio Grande do Sul e, p. ext., de
todo o estado. (Igual designagéo recebem
também os ruricolas da Argentina e do
Uruguai que vivem nos pampas e se
dedicam a criagdo de gado.)



[...] mediante o que se tornou pode-se recordar com saudades daquilo que foi.
(CALVINO, 1990, p.30)

Sim, o império esta doente e, 0 que é pior, procura habituar-se as suas doencas. O
propdsito de minhas exploragdes € o seguinte: perscrutando os vestigios de felicidade
que ainda se entreveem, posso medir o grau de penuria. Para descobrir quanta escuridao
existe em torno, € preciso concentrar o olhar nas luzes fracas e distantes.

(CALVINO, 1990, p.57).
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1 INTRODUCAO

Gauchos, inevitavelmente, sdo identificados como um povo com singularidades
e diferencas marcantes: sul-rio-grandenses sdo, antes, gauchos e, depois, brasileiros. O
solo e o clima contribuem para esta construcdo identitaria (COSTANTIN, 2004;
REOLON, 2008). Neste sentido, o musico e escritor Vitor Ramil destaca da importancia
de uma “estética do frio”, que caracterizaria este espago (o Rio Grande do Sul e seus
vizinhos da Bacia do Prata) e sua cultura: “o frio definidor do gaticho”.

O frio, assim, produziria, segundo o autor, uma metafora definidora,
principalmente porque toca a todos os habitantes do Rio Grande do Sul, “em nossa
heterogeneidade” (RAMIL, 2004, p.18), um povo de pampa e serra, de indigenas
nativos e imigrantes, rural e urbano, de neve e minuano. A “estética do frio”,
constituindo-se a partir de diferencas artisticas, visaria identificar esse contingente sécio
cultural, posto que o Rio Grande do Sul é uma importante zona de fronteira, tem forte
presenca do imigrante europeu (principalmente portugués, italiano e alemdo), a0 mesmo
tempo que tem um clima de estacfes bem definidas e um passado de guerras, inclusive
antecipando-se em ser uma republica, durante a vigéncia do regime monarquista no
pais. Para Ramil, “ndo se poderia encontrar em outra regido do pais, como ainda hoje
ndo se pode, um povo mais ocupado em questionar a propria identidade que o rio-
grandense” (RAMIL, 2004, p.11).

Este trabalho tem como objetivo principal analisar a “estética do frio”, tal como
esbocada teoricamente por Ramil, e a materializacdo desta nocdo em seu trabalho
artistico — literario e musical. Tal macro analise servira para, como objetivo especifico,
investigar a identidade gaucha, através das caracteristicas da Estética do Frio apontadas
por Ramil (melancolia, clareza, rigor, concisdo, pureza, profundidade e leveza) e dos
artistas e/ou movimentos artisticos que a influenciaram, segundo o mausico-literato
(Turner, Gaughin, Giotto, Kandinsky, Monet, Mird, Matisse e surrealismo), bem como
através de artistas gauchos ou que retrataram o gaucho ou o gauchismo. Tal anélise
investigara também se a Estética do Frio se aplica a outros artistas e/ou outras
manifestacBes artisticas, e acontecerd a partir dos conceitos de estilo, identidade,
fantasia e identificagdo — ancorados na teoria psicanalitica (Freud-Lacan) — por meio de
uma conjugacdo dos métodos genealdgico e etnografico, associados ao ensaio-como-

forma.
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Uma das funcdes da arte é a de operar como uma forma de conhecimento da
realidade. Nesse sentido, seu estudo se mostra relevante e importante, tendo em vista
seu significado social, ou seja, a possibilidade de propiciar o reconhecimento de nossa
identidade, com vistas a uma integracdo continental (BERTUSSI, 1997). Tendo em
vista que a literatura desempenhou importante papel na construcdo da identidade
galcha, seus mitos e fundacdes, e entendendo esta como arte, a literatura regionalista,
por exemplo, possibilita ao leitor um acesso a identidade de uma regionalidade.
Segundo Pereira (1973), o que define a literatura regionalista € seu enfoque no universo
e tipo regional, enformados (forma) a partir de uma linguagem particularizada. A
literatura gauchesca recorta, de acordo com Bertussi (1997), como espago, a regido da
Campanha — com o trabalhador rural ou o estancieiro — configurando-o a partir de uma

linguagem que privilegia as peculiaridades da fala oralizada.

nesse campeiro, constituido a partir da apologia de sua destreza nas lidas com o gado,
no dominio da natureza e na maestria e coragem nas contendas bélicas, esta 0 germe
para a configuracdo da imagem exageradamente positiva do gatcho, representada pelo
mito cultural, segmentado no “centauro dos pampas” e no “monarca das coxilhas”, pela
seguranca, pelo gosto da liberdade e pelo profundo sentimento anti-monarquista,
arraigado a formacdo do rio-grandense. Essa mitificacdo do tipo regional é uma
resposta cultural a acepgdo pejorativa da palavra “gatcho” (BERTUSSI, 1997, p.38).

Nos primeiros documentos oficiais da formacéo do estado, 0s rio-grandenses séo
vistos como gaudério, ou seja, pessoa que nao tem trabalho fixo e vive as custas dos
outros: sdo vagabundos, némades, que viviam em condi¢cdes semibarbaras. Com a
formacéo das estancias, o gatcho passa de némade ao agregado e ao pedo: trabalhadores
competentes nas lidas campeiras. E o que Bertussi nomeia de “banho de regeneragio”
(1997, p.38). Paralelamente, nossos principais mitos, que configuram o gaicho como
“monarca das coxilhas” e “centauro dos pampas”, como ser corajoso, guerreiro e
honrado, defensor da terra e de fronteiras, sdo ‘“criados” pela historiografia oficial,
aliada a ideologia das classes dominantes. Posteriormente, essa ideologia sera
fundamento do Movimento Tradicionalista Galcho, que propagara também o mito da
democracia social, da escravidao branda, da “produ¢do sem trabalho”. Bertussi (1997)
acrescenta que responsavel, em grande parte, pela estrondosa popularidade do
movimento regionalista do Rio Grande do Sul é a Califérnia da Cancdo Nativa de

Uruguaiana®, festival de musica regional, realizado desde 1972, no qual o compositor

! «California vem do grego e significa conjunto de coisas belas. J4, no Rio Grande do Sul, chamaram-se
califérnias as incursdes guerreiras que Chico Pedro fazia, na Cisplatina, a fim de resgatar os bens dos
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Vitor Ramil participou, apresentando Semeadura, cangdo composta com José Fogaca, e

hoje um cléassico do género:

NGs vamos prosseguir, companheiro
Medo nédo h&

No rumo certo da estrada

Unidos vamos crescer e andar

N6s vamos repartir, companheiro

O campo e 0 mar

O pdo da vida, meu braco, meu peito

Feito pra amar

Americana Patria, morena
Quiero tener

Guitarra y canto libre

En tu amanecer

No pampa meu pala a voar
Esteira de vento e luar
Vento e luar

No6s vamos semear, companheiro

No coracéo

Manhés e frutos e sonhos

Prum dia acabar com essa escuriddo

NGs vamos preparar, companheiro

Sem ilusao

Um novo tempo, em que a paz e a fartura

Brotem das maos

Ainda que afastados, de certa forma, do tradicionalismo patrulhado pelo MTG,
os californianos ndo se desvinculam das ideias estereotipadas do tipo que habita no Rio
Grande do Sul, associando-as ao nativismo, influéncia da cultura hippie. E
particularmente contra essas ideias que Ramil, por meio de sua “estética do frio”, reage,
procurando desvincular o regionalismo de seu carater folclérico (p.16), aspecto pouco
investigado pela pesquisa académica até o momento. Ramil, antes de esbocar

teoricamente, em ensaio (1992 & 2004), o que denomina “estética do frio” — expressao

brasileiros que, 1a radicados, sofriam perseguicfes (1850). Mais tarde, passou a significar corrida de
cavalos da qual participassem mais de dois animais, vocébulo, hoje, em desuso” (BERTUSSI, 1997,
p.248).
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que designaria com maior precisao a identidade gatcha, par’além do caricatural —
langou o &lbum musical Ramilonga — a estética do frio. No encarte deste, 0 musico

expde algumas expressoes que definiriam o germe da ideia:

Dancar um tango [...] O gelado Minuano limpando o céu, purificando o ar, secando o
caminho, definindo a paisagem [...] Jodo Gilberto sussurrando Prenda Minha [...]
Nenhuma tentativa de ser, de soar gadcho [...] Nenhum separatismo, mas nenhum
berimbau costurado a uma cordeona no centro de uma bandeira [...] Uma grande cena,
um grande desenrolar tematico, mas sempre a contencdo, nunca o excesso [...] O
arcaico e o coloquial [...] A intensidade portenha e a delicadeza da cancéo brasileira [...]
O frio, simbolo do RS; o frio que inventa em nds uma contrapartida para cada
caracteristica definidora dos “brasileiros” [...] O frio definidor do galcho, que é muito
mais brasileiro do que pensa.

Nessas expressdes curtas, porém objetivas, Ramil traca algumas ideias que, em
seu ensaio posterior, serdo mais exploradas e desenvolvidas. Ao mesmo tempo destaca
que uma estética do frio ndo pode prescindir da brasilidade (2004, p.25) e ressalta que a
“busca de uma estética do frio, ao manifestar-se através de uma imagem visual, parecia
reagir diretamente as imagens do carnaval tropical” (2004, p.21). H4 um “grande
desenrolar tematico”, tal como nas obras do Barroco — movimento ou estilo ligado a
identidade brasileira’ —, mas sem excessos. Esse paradoxo ser e ndo ser brasileiro, ser
brasileiro, porém Qutro brasileiro é aspecto que merece investigacdo mais apurada,

visto que pode revelar importantes aspectos de nossa identidade gaudcha:

Vejo Porto Alegre e 0 Rio Grande do Sul como um lugar privilegiado por sua histéria
social e politica e sua situacdo geogréfica Gnicas. Somos a confluéncia de trés culturas,
encontro de frialdade e tropicalidade. Qual é a base da nossa criacdo e da nossa
identidade se ndo essa? Ndo estamos & margem de um centro, mas no centro de uma
outra histéria (RAMIL, 2004, p.28).

Uma chave de leitura, entdo, para a identidade galcha é o encontro: a
confluéncia de trés singularidades — a brasileira, a uruguaia e a argentina? Parece que
acreditamos em certa diferenca absoluta em relacdo ao Brasil para, como Outro,
identificarmo-nos com ele — ele sendo exo6tico, nés também o somos. Segundo Ruben
Oliven (1999), a afirmag&o de identidades regionais no Brasil pode ser encarada como
uma reacdo a uma homogeneizacao cultural e como uma forma de salientar diferencas

culturais.

2 Conforme, por exemplo, Pierre Rivas (2000).
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Para Adorno (1993), a verdadeira obra de arte € a que exibe as feridas abertas da
luta sempre va por alcancar a unidade. A arte, auténtica, mostra vivas e nitidas as
contradicdes do real. O seu estilo ndo pode ser harmonico, porque a harmonia seria
mentirosa. Ramil reconhece no frio uma sugestdo de unidade galcha, posto esta também
ser multipla e plural. O frio, ou as estacbes bem definidas, com o frio sempre a destacar-
nos em relagdo ao “Brasil tropical”, seria marca identitaria porque diferenciadora.

Identidade e diferenca que produziriam um olhar, expresso por uma estética singular:

Ao me reconhecer no frio e reconhecé-lo em mim, eu percebera que nos
simbolizavamos mutuamente; eu encontrara nele uma sugestdo de unidade, dele extraira
valores estéticos. Eu vira uma paisagem fria, concebera uma milonga fria. Se o frio era
a minha formagcé&o, fria seria a minha leitura do mundo. Eu apreenderia a pluralidade e
diversidade desse mundo com a identidade fria do meu olhar. A expressao desse olhar
seria uma estética do frio (RAMIL, 2004, p.24).

Ramil (2004) se sente um pouco “discipulo daqueles para quem, na descrigao de
Paul Valéry, o tempo ndo conta; aqueles que se dedicam a uma espécie de ética da
forma, que leva o trabalho ao infinito. A estética do frio [...] € uma viagem cujo objetivo
¢ a propria viagem” (p.19). Em sua Teoria da Viagem, o filésofo Michel Onfray destaca

que

n6s mesmaos, eis a grande questdo da viagem. NGs mesmos e nada mais. Ou pouco mais.
Certamente, ha muitos pretextos, ocasides e justificativas, mas em realidade s6 pegamos
a estrada movidos pelo desejo de partir em nossa propria busca com o propésito, muito
hipotético, de nos reencontrarmos ou, quem sabe, de nos encontrarmos. [...] A viagem
supBe uma experimentacdo em nds que tem a ver com exercicios costumeiros entre 0s
fildsofos antigos: o que posso saber de mim? O que posso aprender e descobrir a meu
respeito se mudo de lugares habituais e modifico minhas referéncias? (ONFRAY, 2009,
p. 75)

Em sentido semelhante, {talo Calvino (1990) destaca que “os outros lugares sio
espelhos em negativo. O viajante reconhece 0 pouco que é seu descobrindo o muito que
ndo teve e o que ndo terd” (p.29). Semelhantes analises de identidade regional, outros
intelectuais o fizeram, porém da identidade especifica da Regido de Colonizagdo
Italiana no nordeste do Rio Grande do Sul, que, na perspectiva de Ramil, também se
integraria na “estética do frio”. Interessante observar que esses pesquisadores
relacionaram o habitante da RCI ao solo caracteristico desta regido, o basalto — Ramil
faz a correlagdo com o clima. Reolon (2008) destaca que “se formos pensar no tipo
humano que habita essas terras, perceberemos a diferenca do homem que habita o

calcario, ao que se instala no basalto. O ser ‘basaltico’ ¢ um ser embrutecido, rude,
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solido, como a terra que habita, dificil no contato” (p. 42). Costantin (2004), em
semelhante interpretacdo, afirma que “a dureza das rochas exige um espirito de luta. [...]
Se ao inves de arenito, marmore ou prata, a terra nos oferece basalto, facamos desta
terra, a nosso modo e com nossas forgas, arenito, marmore e prata” (p.110-111).

Séo criticas hermenéuticas, com linguagens e discursos proprios dos sujeitos
observantes, porém tais interpretacdes, associadas entre si e com outras interpretacdes e
outros saberes, teorias e conhecimentos, estabelecem objetivamente fontes importantes
para 0 nosso autoconhecimento, enquanto identidade galcha. Candido (1997) destaca
que

a critica é um ato arbitrario, se deseja ser criadora, ndo apenas registradora. Interpretar
é, em grande parte, usar a capacidade de arbitrio; sendo o texto uma pluralidade de
significados virtuais, é definir o que se escolheu, entre outros. A este arbitrio o critico

junta a sua linguagem prdépria, as imagens que exprimem a sua visdo recobrindo com
elas o esqueleto do conhecimento objetivamente estabelecido (CANDIDO, 1997, p.37).

Importante lembrar a relevancia da continuidade dos estudos da identidade
regional — aqui especificamente a gaticha, posto que esta regido, “desde que comegou a
existir, parece ter que reafirmar, a cada momento, sua efetiva participacdo na
nacionalidade” (POZENATO, 2003, p.10), e que “a unidade cultural do pais s6 serad
enriquecida com a soma das diversidades regionais e locais [...] E na diferenca, que no
significa divergéncia, que reside o fascinio da troca” (POZENATO, 2003, p.15).
Analisar a estética do frio, como marca identificadora, através dos textos que a

esbocaram como conceito e matéria, € interpreta-la como discurso, 1é-la como texto:

a cultura deve ser vista ndo como um codigo linguistico, mas como um discurso, como
um texto. Um texto que esta se produzindo continuamente. O tipo de procedimentos
que se deve adotar para interpretar a cultura é do mesmo tipo daquele que se tem para
interpretar um texto. E descobrir o que estd dito nas linhas e nas entrelinhas
(POZENATO, 2003, p.38).

Sabe-se que a cultura — obviamente, mesmo a gaucha — esta em constante
transformacdo e mudanca, agregando aspectos de outras culturas, mas, como lembra
Pozenato (2003), “enquanto essa forma permanece, com todos os variantes de
magquilagem, significa que ha uma identidade” (p.30). Cabe, neste sentido, olhar o que
entdo permanece. Ramil parece ter ensaiado, esbocado um insight exatamente nesta

direcéo e “muito resta para ser dito acerca da obra de Vitor Ramil, dele enquanto artista,
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e sobre suas concepcOes — sobretudo com referéncia ao ensaio e ao livro que norteiam
sua linguagem: a estética do frio” (RUBIRA, 2017, p.255).

Dessa forma, 0 nosso problema de pesquisa é construido a partir de algumas
questdes fundamentais, alicercadas nos pontos antes mencionados. Buscando definir a
identidade gaucha, a partir de uma fuga dos estereétipos e do folclore — entendidos
como caricaturais e construcoes sociais — Ramil esboga o conceito de “estética do frio”.
Pode-se afirmar que o frio € marca (metaforica) identitaria dos sulistas, e se
identificadora, em que sentido?

O musico expressa esta “estética do frio” por meio de uma imagem, a do Pampa.
Assim sendo, esta imagem ndo refletiria apenas mais um aspecto imaginario e, portanto,
fantasioso, de nossa cultura, tais como os construidos pelo tradicionalismo gauchesco?

Se Vitor Ramil ressalta que se dedica a uma “espécie de ética da forma”, para
quem o tempo — a histéria — ndo conta, poder-se-ia entdo afirmar que a “estética do frio”
é um estilo (discursivo, artistico, cultural, social, subjetivo) sulista, mesmo sul-rio-
grandense, ou apenas autoral?

Se a questdo é de forma, e ndo conteudo, quais paralelos poderiam ser
estabelecidos com a Tropicalia, “movimento” artistico-musical que procurou, por meio
da forma (VELOSO, 2008), pensar a identidade brasileira, também como uma
atualizacdo do modernismo de 1922, especificamente a antropofagia oswaldiana?
Lembrando que a Tropicalia procurou alicercar seus trabalhos na sintese ao arcaico e do
moderno, sem antagonismos, através do sincretismo e da unidade na multiplicidade.

A partir desses questionamentos, pretende-se esclarecer, mais amplamente,
como se constitui e se caracteriza a identidade gaucha, ou seja, o que identifica e,
portanto, diferencia o gaucho. E, por conseguinte, esclarecer o que é a estética do frio: o
frio apresenta uma estética prépria (trata-se de uma aparéncia ou de uma constancia, de
uma forma?) ou, em outro sentido, ele possibilita uma poética singular?

A “estética do frio” se refere ao rio-grandense, aos habitantes do Pampa, da
Bacia do Prata, ou ainda, ao Brasil, ou a um Outro Brasil? Quais as influéncias tedricas,
artisticas e socio culturais que possibilitaram a Vitor Ramil esbocar o conceito de
“estética do frio”? Essas influéncias, especialmente as visuais, refletem um estilo,
relativo a singularidade gaucha? Ainda: a estética do frio, tal como esbocada pelo

compositor e musico apresentou ou originou (quais?) outros questionamentos ou outros
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produtos culturais e artisticos? Ela se aplica a outros artistas e/ou manifestacoes

artisticas? Se sim, em que sentido?

Assim, ressalta-se que nosso objetivo geral é investigar a identidade galcha, a
partir do aparato conceitual da “estética do frio”, esbocado por Vitor Ramil. E, como
objetivos especificos, pretendemos: a) investigar os autores que possibilitaram a Vitor
Ramil estabelecer o proto-conceito “estética do frio”, ou seja, quais tedricos e artistas
foram lidos e citados direta ou indiretamente pelo autor; b) analisar e interpretar a
“estética do frio” por meio de sua materializacdo na literatura (principalmente, o
romance Satolep) e na musica (em especial, 0 lbum Ramilonga) de Vitor Ramil, o que
servird para, mais especificamente, c) analisar e interpretar as caracteristicas da Estética
do Frio (melancolia, pureza, leveza, clareza, concisao, profundidade, rigor), associando-
as aos artistas visuais (ou movimentos artisticos) que a influenciaram, segundo Vitor
Ramil, a saber: Turner, Gaughin, Giotto, Kandinsky, Monet, Mird, Matisse e
Surrealismo; e d) analisar obras de outros artistas (gauchos ou que retratam o

gaucho/gauchismo), investigando se a Estética do Frio é aplicavel a estes.

Como ja mencionado anteriormente, nossos metodos serdo o genealdgico e o
etnografico, associados ao ensaio-como-forma. O ensaio como método € forma de
escrita, género discursivo que se nutre tanto das artes como das ciéncias; ensaio em
dupla acepcdo: o desenvolvimento textual de um raciocinio, de uma anélise; e a pratica
de um ato ou movimento para adquirir um dominio sobre ele — ambos atrelados a uma

teoria de teor critico®. Dialogam Escola de Frankfurt e pés-estruturalismo francés.

® O método dialético, posteriormente nomeado por Max Horkheimer de Teoria Critica (em contraposicdo
a Teoria Tradicional), expde as contradi¢fes de um mesmo fato, contrapde argumento contra argumento e
almeja uma sintese, ou ndo,— que constitui a realidade mesma do objeto analisado — entre a coisa e seu
contexto, a esséncia e a aparéncia, a identidade e a diferenga, o particular e o universal: “O télos do modo
dialético de encarar a sociedade é contrario ao global. Apesar da reflexdo sobre a totalidade, a dialética
ndo procede a partir do alto, mas trata de dominar teoricamente pelo seu procedimento a relagdo
antindmica do universal e do particular” (ADORNO, 2000a, p, 154). Para Adorno, uma teoria critica,
apesar de toda aparéncia de coisificacdo, se orienta pela ideia da sociedade como sujeito. Assim, “o
fendomeno singular encerra em si toda a sociedade” (p.156). Investigar um objeto e suas vicissitudes,
desse modo, € estudar o social do qual ele surge. Benjamim (2013), por sua vez, acrescenta que “todo
esforgo de aproximacdo de uma obra de arte sera vao se 0 seu contetdo histérico s6brio ndo se tornar
objeto de um conhecimento dialético”.
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Aparentada com a técnica plastica da collage ou com a errancia do flaneur na cidade
moderna, a prosa do ensaio discorre de forma fragmentaria e antissistematica, tecendo
argumentacdes a medida que avanca sem rumo fixo em sua travessia textual. Com seu
andar sinuoso, o0 ensaio é mais afeito a formulacdo de perguntas do que a elaboracédo de
respostas, articulando questdes ao entrever as incertezas e lidando com metaforas e
conceitos para tentar significa-las. (SIBILIA, 2002, p.21).

Flusser (2010), nesse sentido, destaca que “um ensaio ¢ uma tentativa de incitar
os outros a refletir, de leva-los a escrever complementos [...] N&o se trata, com a edicéo
de um ensaio, de comprovar algo ou de se contrapor a isso (como no caso de um
experimento); ao contrario, trata-se de refletir novamente, de maneira dialdgica, sobre
tudo.” (p.245). O ensaio-como-forma foi formulado, conceitualmente, como método,
por Theodor Adorno e Walter Benjamim (MERQUIOR, 1969). O ensaio ergue-se
contra a doutrina, arraigada desde Platdo, segundo a qual o mutével, o efémero, €
indigno da filosofia: “apaga-se com ele a distingdo entre uma filosofia primeira e uma
sempre secundaria filosofia da cultura” (MERQUIOR, 1969, p.113). Nem por isso se
subordina ao ideal equivoco da pura descricdo. O ensaio, na perspectiva dos
frankfurtianos, é descritividade critica, caracterizando-se, assim, como reflexdo
filoséfica: "o ensaismo se volta a uma autorreflexdo infinita, a uma sempre aberta
revisdo de si. Desta maneira se da como fragmento. Mas o fragmento é aqui a garantia
de maior objetividade e de maior rigor critico. [...] Pensamento negativo e pluralismo se
identificam™ (p.115-116) No ensaio-como-forma, radicalizacdo filosofica e agucamento
da critica social ndo se distinguem mais. O ensaio “atinge a verdade de cada objeto nas

suas fronteiras com o outro™ (p.116).

O ensaio fala sempre de algo ja formado ou [...] de algo que ja foi, em outra ocasido;
pertence a sua esséncia ndo extrair coisas novas do vazio, mas ordenar, de maneira
nova, coisas que em algum momento, j& foram vivas. E como se limita a reorden-las,
em lugar de dar forma de algo novo partindo do informe, acha-se vinculado a essas
coisas, tem que dizer sempre 'a verdade ' sobre elas, e exprimir a sua esséncia.
(LUKACS apud MERQUIOR, 1969, p.113).

Tal como na arte, o ensaio “deve criar as condi¢des nas quais um objeto aparece
sob uma nova luz” (BENSE, 1996, p.138). No ensaio, combinam-se “o cuidado estético
da forma e a perspectiva objetificante da exposi¢do conceitual” (TEIXEIRA, 2007,
p.17). A questdo do estilo, nesse sentido, se aproxima ao ensaio em Lacan, ja que, além
de uma questdo estética, € uma resposta ética (porque individual, do sujeito que a

formula, que a pratica), uma posi¢do discursiva, a semelhanca do entendimento de
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Bense (1996): “o ensaio, com efeito, constitui a expressao literaria imediata deste
confinium entre poesia e prosa, entre criagdo e engajamento, entre estética e ética”
(p.136). Como para Robert Musil: o ensaio deve assumir a forma ideal para o cientista
sério no amago do poeta imaginativo, testando e experimentando inUmeras hipoteses.

A genealogia, por sua vez, se mostra importante para o desvelamento do
originario e das influéncias que marcaram nosso objeto de andlise. O método
genealdgico fora formulado por Michel Foucault (1988), a partir de Nietzsche (2009).
Na perspectiva deste método, o de-dentro enquanto constituinte do sujeito é apenas a
dobra do de-fora, pois se € 0 homem que ocupa o papel de sujeito de enunciagéo, por
outro lado, sdo as praticas discursivas existentes neste contexto que definem as
condicGes de possibilidade para que o enunciado possa surgir e ser validado. O método
genealdgico investiga as condi¢cdes que possibilitaram o surgimento e permanéncia de
determinadas praticas discursivas.

Assim, entende a compreensdo dos enunciados, ou melhor, da formacéo
discursiva como construcgdo histdrica, valorizando as condi¢des abertas no ambiente que
produzem ou permitem a emergéncia desta mesma pratica discursiva como dispositivo
de poder.

O método genealdgico tem a arqueologia como base conceitual. A arqueologia
tem por propdsito descrever a constituicdo do campo, entendendo-o como uma rede,
formada na inter-relacdo dos diversos saberes ali presentes. E é exatamente nesta rede,
pelas caracteristicas que lhe sdo proprias, que se abre o espaco de possibilidade para a
emergéncia do discurso.

Desse modo, a genealogia é atividade de investigacdo trabalhosa, que procura 0s
indicios nos fatos desconsiderados, desvalorizados e mesmo apagados pelos
procedimentos da historia tradicional, na busca da confirmacdo de suas hipdteses.
Propde demarcar os acidentes e os acasos, sejam eles infimos desvios ou inversdes
completas que vieram a dar origem ao que hoje existe e possui valor; propde que, na
emergéncia do gue somos como ser-no-mundo, ndo existe a verdade e o ser, mas a
exterioridade do acidente.

A atividade geneal6gica requer a busca da singularidade dos acontecimentos,
sobretudo naquilo que ndo participa — “sentimentos, o amor, a consciéncia, os instintos”
— fazendo emergir o entendimento sobre os espagos onde desempenharam papéis
distintos e/ou foram excluidos do discurso verdadeiro. O método genealdgico ndo busca

a destruicédo do que somos.
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N&o se trata de uma avaliacdo do passado em nome de uma nova verdade, mas
de uma analise do que somos, enquanto atravessados pela vontade da verdade. Assim, a
genealogia seria o estudo das formas de poder, na sua multiplicidade, nas suas
diferencas, na sua especificidade, na sua reversibilidade: estuda-las, portanto, como
relagdes de forca que se entrecruzam, que remetem umas as outras, que convergem ou,
ao contrario, se op6em. Ganha importancia, nesse sentido, o conceito de modos de
subjetivacdo, isto €, a maneira como o sujeito estabelece sua relacdo com tais regras,
constituindo-se pela obrigacdo de coloca-las em pratica. Para isto, se embasa na
elaboracdo do trabalho ético sobre si mesmo.

J& a etnologia revela-se imprescindivel diante de nosso objeto, pois tem como
premissa o0 si-mesmo como Outro. A etnologia como método de analise e interpretacdo
foi inicialmente pensada por Lévi-Strauss (1996) como area de conhecimento
interdisciplinar, nexo de ciéncias sociais e individuais, humanas e fisicas, pensando o

homem como alteridade:

Entre 0 marxismo e a psicanalise, que sdo ciéncias humanas, uma com perspectiva
social, outra, individual, e a geologia, ciéncia fisica — mas também mae e nutriz da
historia, tanto por seu método quanto por seu objeto -, a etnografia se instala
espontaneamente em seu proprio reino. [...] Ao me propor estudar o homem, liberta-me
da davida, pois nele considera essas diferencas e essas mudancas que tém um sentido
para todos os homens com exclusdo daqueles, proprios a uma so civilizacdo, que
desapareceriam se optassemos por nos manter afastados. [...] garantindo & minha
reflexdo matéria praticamente inesgotavel, fornecida pela diversidade dos costumes, dos
usos e das instituicdes. Reconcilia meu caréter e minha vida (LEVI-STRAUSS, 1996,
p. 56).

Para Merleau-Ponty (1984), “também viramos etnologos de nossa propria
sociedade, se tomamos distancia com relacdo a ela [...] Método singular: trata-se de
aprender a ver o que é nosso como se fossemos estrangeiros, e como se fosse Nosso o
que ¢é estrangeiro” (p.199-200). Segundo Rinaldi (1996, p.116), o trabalho de campo
antropolégico, como a préatica psicanalitica, possibilita um deslocamento do eu do
antropologo e de seus valores, ao promover esse encontro “faltoso” com a alteridade
cultural que o remete para a sua propria alteridade. Ainda que se realize na interagédo
entre o antrop6logo e uma dada coletividade, é também, como a primeira, um exercicio
solitario, pois o antropo6logo, por mais integrado que esteja a comunidade, mantém o seu
olhar “estrangeiro”. Um pouco como destacara Eca de Queirds, citado por Vitor Ramil:
“Estar longe ¢ um grande telescOpio para as virtudes da terra onde se vestiu a primeira

camisa”.
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Cabe salientar igualmente, o motivo pelo qual escolhemos como objeto de
estudo Vitor Ramil, sua Estética do Frio, seu trabalho artistico, suas influéncias,
especialmente em artes visuais, e também, porque nao dizer (?), da busca por uma
resposta a questdo da identidade gaucha. Em estudo anterior, investigamos a identidade
brasileira e, para tal, analisamos a Tropicalia — e sua atualizacdo do modernismo
brasileiro de 1922 —, esta por ser um movimento artistico de multiplas facetas, que
reverberam em diferentes manifestacdes artisticas. Nossa curiosidade se expandiu a
identidade gaucha, tendo em vista que, no Brasil, as identidades regionais se destacam,
por vezes, em detrimento de uma identidade nacional. Vitor Ramil, como artista
multifacetado — com trabalhos na musica e na literatura, influenciado por artistas visuais
— parece responder a alguns questionamentos que nos colocamos. Obviamente que a
escolha de um objeto acontece por uma identificacdo a este, vinculada a uma questao de
gosto. Mas ndo se trata apenas disso. Ramil, aqui, € um objeto de anélise, o trabalho se

pretende uma viagem, logo de carater pessoal, conforme ja explicitado anteriormente.

Por fim, cabe delimitar a estrutura deste trabalho, que compreendera trés
capitulos, assim configurados: no primeiro capitulo, pretende-se explanar sobre os
principais conceitos que fundamentam a pesquisa, a saber, identidade, identificagéo,
fantasia, sintoma e estilo, amparados principalmente na teoria psicanalitica,
especificamente a teoria de Jacques Lacan; no segundo capitulo, pretende-se realizar a
discussdo sobre a identidade galcha, ou, em outros termos, sobre a gauchesca, sob os
pontos de vista dos tradicionalistas, dos criticos a ideologia, levando-se em conta a
importancia da literatura para a constituicdo do mito e das artes visuais para a sua
consolidacdo, pensando, por exemplo, outros fatores como o olhar estrangeiro sobre o
gaucho, o olhar sobre o feminino numa cultura machista, a formacao do gatcho desde a
tenra idade; e, por fim, no terceiro e ultimo capitulo, lancando méo de um pressuposto
arriscado (a literatura como arte visual), pretende-se investigar propriamente a Estética
do Frio de Vitor Ramil, analisando seus principios norteadores, sua diferenciagdo em
relacdo ao tradicionalismo e ao nativismo (ao pensar a identidade gaucha) e sua
materializacdo, no trabalho do artista, mas especialmente no que se configurou como
influéncia direta a este no que concerne as artes visuais, e como possivel influéncia da
Estética do Frio a outros artistas (sua aplicabilidade como conceito, categoria ou teoria

artistica).
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Na abertura de cada capitulo, apresentamos um trabalho poético-visual de nossa
autoria, alicercado sobre um trabalho ético sobre si mesmo e alinhado, como
demonstraremos, a Estética do Frio. Trata-se de uma série de fotografias — intitulada
Série Platanos — concebidas durante o periodo desta pesquisa e cujo conceito se baseia
numa viagem em busca de si, as nossas estacdes internas, através do Olhar para 0s
platanos, arvore que se caracteriza pela mudanga/transformacdo com o passar do tempo,
muito presente em nossa cidade-natal, Caxias do Sul, especialmente em locais que

muito frequentamos hoje e no passado (clube, escola, universidade, etc.).
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[ mapas e instrumentos de localizacao: conceitos ]

Guilherme Reolon de Oliveira
Em setembro de 2018

(Série Platanos)

Fotografia (color)

2018

Colecdo Particular
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2 “SER O QUE SE E”*, OU A SINGULARIDADE ACONTECE NO ESTILO

A questdo da identidade é um tema caro a contemporaneidade. Para afirmacgao
de diferenca, por exemplo, se constitui como importante vetor de grupos sociais,
marginalizados ou ndo. A identidade é fonte tanto de lutas de direitos, como garantia
desses uma vez adquiridos. Advém de um desejo de pertencimento e reconhecimento,
de afirmacdo de singularidades. Essencialmente dialética, é proprio da identidade a
ligacdo entre individuo e sociedade, entre membros de um grupo: € o laco, o elo (aqui
pode ser o laco, enquanto elo mesmo que liga individuo e sociedade, mas também
homem e cavalo, homem e natureza, o lago — corda lancada na lida campeira). Como
intersec¢do e conjugacdo, € o processo dialético entre o Eu e o Outro, entre a
individualidade e a alteridade, ao passo que também as constitui, bem como lembra
Vitor Ramil: “eu indo ao pampa, o pampa indo em mim”.

Bauman (2008), ao discorrer sobre a identidade na era da globalizagdo, numa
“sociedade individualizadora” nas suas palavras, lembra que ja Jack Young (1999)
afirmara que a identidade é inventada no momento em que a comunidade entra em
colapso. Segundo o socitlogo, para oferecer um minimo de seguranca e assim
desempenhar seu papel curativo, a identidade deve desmentir sua origem, deve negar ser
apenas um substituto (substituto da comunidade, daquele lar natural que foi abolido pelo
mundo privatizado, individualisador e globalizante) e, acima de tudo, precisa conjurar
um fantasma da propria comunidade que veio substituir: “A identidade brota no timulo
das comunidades, mas floresce gragas a sua promessa de restituir os mortos”
(BAUMAN, 2008, p.192). Nessa perspectiva, a identidade nao é pré-globalizacdo, mas
fruto, exatamente, do perfodo histdrico mais recente®. Porque correlata a principios
individualizantes, a identidade se mostra perigosa e, talvez, para que ndo caiamos em

violéncia, seja mais proficuo o estudo da identificacéo:

4 «Ser o que se €” ¢ estrofe da musica “Estrela, Estrela”, do disco de estreia de Vitor Ramil, langado em
1981. Talvez, num sentido proximo ao de Pindaro (518-446 a.C): “Torna-te aquilo que és”. Ou sera de
Nietzsche (?): “Ter caos dentro de si para poder dar luz a uma estrela dancante”.

> Sob outra perspectiva, a “identidade”, enquanto busca de si, tornar-se si mesmo, descobrir-se, sempre
esteve em evidéncia, especialmente na filosofia antiga (Grécia), como questdo Etica, ou seja, vinculada ao
ser e & agdo, “conhece-te a ti mesmo” — posteriormente, Heidegger, os existencialistas (Kierkegaard,
Sartre) e os filosofos da diferenca (Levinas, Deleuze, Derrida) voltaram a essas questdes. Na
contemporaneidade, o problema identitario retorna sob outros aspectos: quando problema socioldgico
mais vinculado a grupos, principalmente nacionalistas, regionalistas ou minoritarios; quando problema
psicolégico vinculado a personalidade e a subjetividade.
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Quem sabe, em vez de falar sobre identidade, herdada ou adquirida, estaria mais
préximo da realidade do mundo globalizado falar em identificacdo, uma atividade que
nunca termina, sempre incompleta, na qual todos nés, por necessidade ou escolha,
estamos engajados. [...] A busca frenética por identidade ndo é um residuo dos tempos
pré-globalizacdo que ainda ndo foi extirpado, que tende a se tornar extinto conforme a
globalizacdo avanca; ele é, pelo contrario, o efeito colateral e subproduto da
combinagdo das pressdes globalizantes e individualizadoras e das tensdes que elas
geram. As guerras de identificagdo ndo sdo nem contrarias nem estdo no caminho da
tendéncia globalizante: sdo crias legitimas e companhias naturais da globalizacdo, e,
longe de deter sua marcha, lubrificam suas rodas. (BAUMAN, 2008, p.193).

Numa perspectiva proxima, Foucault ressaltara que “a  histdria,
genealogicamente dirigida, ndo tem por fim reencontrar as raizes de nossa identidade
[...] ela ndo pretende demarcar o territorio Unico de onde viemos [...] ela pretende fazer
aparecer todas as descontinuidades que nos atravessam” (FOUCAULT, 1979, p.34-35),
ou seja, os fatos que, na linearidade histdrica, a “cortam”, provocam cortes que a
evidenciam. Tal com expressa Ramil em sua embleméatica cancdo Satolep -
manifestacdo de um retorno as suas origens, Satolep, anagrama de Pelotas, sua cidade-
natal e onde voltou a residir depois de anos residindo no Rio de Janeiro e em Porto

Alegre —

Sinto hoje em Satolep

O que ha muito ndo sentia
O limiar da verdade
Rocando na face nua

As coisas ndo tém segredo

No corredor dessa nossa casa

[-]
Depois de tanto tempo de estudo

Venho pra c& em busca de mim.

Reveladora de uma particularidade, a identidade carrega um perigo de resvalo ao
totalitarismo e a aniquilacdo do Outro, se auto-referenciada, fechada em si mesma — em
outros termos, revela o Outro nas marcas que este instituiu no sujeito. E nesse sentido
que a psicanalise se mostra imprescindivel nessas questdes, posto que desconstrdi certas
nuances naturalizadas e coloca sujeito e Outro como fatores indissociaveis, ja que nao
ha Sujeito sem Outro (na verdade, sé ha Sujeito a partir do Olhar do Outro). Buscar
compreender ou explicar uma identidade — ndo cabe a diferenca, nesse sentido, entre

identidade “individual” e identidade grupal — para este campo tedrico se mostra
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produtivo se partirmos do inconsciente, apreendido apenas a partir de suas
manifestagdes, como destaca Lacan: “a presenga do inconsciente, por se situar no lugar
do Outro, deve ser procurada em todo discurso, em sua enunciagdo” (1978, p.318).
Lembrando que “o inconsciente ndo ¢ uma entidade psicologica dotada de profundezas,
mas o efeito do desconhecimento que um sujeito tem do discurso que o determina e cujo
sentido lhe escapa” (IANNINI, 2013, p.38).

Observando a obra abaixo, imediatamente poderiamos associa-la a cultura
gaucha, atribuindo-lhe a alcunha de expressao da identidade dos sul-rio-grandenses, ja
que manifesta uma importante faceta ndo do povo, mas de um contexto ao qual
frequentemente este é relacionado: a ligacdo com a natureza e especialmente com o

cavalo.

Georges Stubbs

Eguas e potros numa paisagem (1763-8)
Oleo sobre tela, 99,1 x 158,8cm.
Tate Gallery, Londres

No entanto, a pintura é de Georges Stubbs (1724-1806), um artista inglés,
originaria do século XVIII. Nesse sentido, que podemos ainda reafirmar: a identidade
acontece no intersticio, na relacdo, no dialogo e no encontro entre Eu e Outro, nas

identificagc0es e fantasias originadas dessa conjugacdo. Importante aspecto a ser
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investigado — o faremos nos capitulos seguintes: a identidade galcha é transfiguracéo
também do olhar desse Outro: o colonizador, o europeu.

Reolon (2008;2010) relaciona a formacdo do inconsciente com uma
ancestralidade, anterior ao sujeito: o inconsciente é ancestral a medida que carrega uma
historia anterior a sua existéncia, a histéria do Outro, uma histéria de Desejo, marcas e
anseios, inclusive relativa aquele que ainda ndo é. Um pouco como Vitor Ramil
metaforiza em Satolep (2008): “As vezes me pergunto se moramos na rua ou se ¢ a rua
que passa em n6s” (p.13)

Segundo André Green (1981), o conceito de identidade agrupa as nocbes de
permanéncia e manutencdo de pontos de referéncia que ndo mudam com o passar do
tempo. Aplica-se a delimitacdo que permite a distincdo de uma unidade, propiciando o
relacionamento com o outro. O sujeito, entendendo-se como singular, se constitui como
diferente, e, olhando esse outro, percebe a diferenca, decalcando ai uma troca, o
didlogo, que é fonte de toda relacdo que possa ser estabelecida e de toda mudanca e
transformac&o, proveitosa a todos. A identidade € a sintese sobre o0 si-mesmo, incluindo
0s atributos que os outros lhe conferem, permitindo uma representacéo sobre si: “Algo
com a propriedade essencial de definir a conjuncdo de identidade e diferenca — isso é o
que me parece mais apropriado para explicar a funcdo do sujeito estruturalmente”
(LACAN, Seminario 13, inédito, secdo de 12/01/1966).

Entendendo, com Sigmund Freud, que toda psicologia € psicologia social, ou
seja, que o social ¢ um “reflexo” do individual, ou melhor, a psicologia como estudo das
relagbes entre os singulares — ou estudo da singularidade em suas relagcbes —
depreendemos, com Jacques Lacan, que o sujeito é determinado pelos significantes do
Outro. Ndo ha Sujeito sem Outro: as possibilidades de ser sujeito sdo inscritas pelo
Olhar do Outro, pelo Desejo que este lanca sobre o ser que dai possa advir,
primeiramente numa relacdo especular, logo imaginaria, constituindo a estruturacao
simbdlica. Por isso, Lacan ndo fala explicitamente em identidade, mas em identificacao,
assim como Freud (1987c), em Psicologia das massas e analise do eu. O sujeito, assim,
¢ “sem” identidade, ou melhor, a identidade, que é do registro imaginario, vem do
Outro, numa posicdo inicial fantasmatica, posto que imaginaria, e simbolica, & medida
que as identificacdes acontecem. Nas palavras de Lacan: “Ha um ponto que nao ¢é
apreensivel no fenémeno, o ponto de surgimento do sujeito no simbdlico. E o que
chamo de ser” (LACAN, 1985, p.130)
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O sujeito ndo tem uma identidade propria, ele é tdo somente representado por

[T¥4L]

significantes que se encontram nesse lugar psiquico que ¢ o Outro [...] O sujeito nao “¢
isso ou aquilo. Ele é um vazio, um furo no conjunto da linguagem, deslizando nas
cadeias significantes. [...] Devemos lembrar, no entanto, que se trata de identificacdo e
representacdo, ou, em termos lacanianos, alienacdo. O sujeito ndo € aquilo que o Outro
aponta para ele. O sujeito se encontra alienado a esses significantes que sdo do Outro,
como lugar do inconsciente. (QUINET, 2012, p.23-24).

Seria, talvez, o Outro um delineador, tal como o frio? “Homens enérgicos,
concisos, vitreos; mulheres plasticas, nitidas, verticais. O frio os delineava” (RAMIL,
2008, p.27). Segundo Porge (2006), o sujeito € representado por um significante para
outro significante: com essa formula, Lacan identifica o sujeito em relacdo ao
inconsciente: o sujeito trafega numa cadeia significante. Em termos um pouco
imprecisos, a identidade é a cadeia significante, pela qual o sujeito acontece, no discurso
do inconsciente, no plano Simbdlico. Trata-se de uma identificacdo simbdlica por meio
de um contavel: elemento que conota a diferenca em estado puro. Para que haja Sujeito,
uno, nao mais alienado ao Outro, é preciso que a funcdo simbdlica seja inscrita,
condicdo que s6 ¢ atendida quando ¢ inscrito nesse sujeito o “traco unario”, diferenca
Unica do ser, unitaria em si, irreplicavel. O que implica no traco unario “essa fungdo de
unidade ¢, justamente, ndo ser mais que diferenca” (LACAN, L ’identification, inédito,
29/11/1961). E: “A esséncia do significante, na sua funcdo de conotar a diferencga, ¢ o
trago unério. [...] O um unério € o numero: ele designa a multiplicidade”. (PORGE,
2006, p.199).

Alain Juranville (1987) acrescenta que o traco unario, significante diferenciador
do Sujeito, significante “escrito”, s6 adquire valor a partir do lugar daquele que o traga,
0 ins-creve, ou seja, do Outro simbdlico: 0 nome proprio é a forma essencial do trago
unario: “O vestigio do traco unario segundo o qual se constitui o desejo ndo ¢ mais do
que um fragmento de escrita, que conclama o sujeito a escrever, a concluir a escrita
comegada” (JURANVILLE, 1987, p.254). Em outras palavras, Lacan (1991) assim
relaciona o trago unario do sujeito ao Outro: “Identifiquem-se ao simbdlico do Outro
Real, vocés terdo, entdo, a identificacdo ao trago unario” (p.80). O Eu e o Outro, o traco
unario acontece no processo e no acontecimento desta relagdo ao mesmo tempo
alienante e estruturante, logo também instauradora de desejo e des-alienante. Bem como

Ramil estabeleceu em Durme, Montevideo:

Dentro de um velho carro

O tempo ndo quer passar
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Por mais que eu ande
As ruas em mim

N&o mudam de lugar

Platanos perdem folhas
Cobrindo o chdo de luar
La onde o pensamento me pde

Querendo se encontrar

Escrever, reconhecer nosso traco unario, nossas diferencas e elementos

repetitivos, possibilita-nos ser efetivamente, mudar se necessario:

Se deixamos de reconhecer como nosso 0 que 0 &, recusamos 0 que somos pelo que ndo
podemos ser (ja que o outro ndo nos reconhece como idéntico a ele), ou seja, recusamos
a diferenca para desejar uma identidade impossivel. A identidade se cria e se recria, se
faz através de sua rememoragao que implica repetir, mas necessariamente diferenciar.
(MILAN, 1984, p. 87-88).

E preciso destacar, assim, os significantes fundadores e constituintes do sintoma
e da fantasia particulares do sul-rio-grandense, levando-se em conta, por exemplo,
nossos mitos, nossas lendas e nosso folclore, as ideologias subjacentes, a tradicdo e o
tradicionalismo, as perspectivas desconstrucionistas e/ou paralelas, tal qual na

perspectiva elaborada por M.D. Magno (1985) em relacdo ao Brasil:

Se, por um lado, é preciso admitir de saida que o Brasil ou o brasileiro ndo existem,
pois ambos s&o da ordem de uma ficcdo, por outro, nada impede que se escute, da
insisténcia significante, a verdade que esta em jogo nessa ficcdo. [...] O que interessa
aqui é a questdo de uma sintomética e de uma fantasia nacionais. [...] O sintoma [...]
possibilita o desvelamento da realidade do sujeito e, porque € metaforico, pode ser
simbolizado através de quantas metaforas o substituam, capazes de bem dizé-lo. E
bendizé-lo é atravessar a sua fantasia (MAGNO, 1985, p.Il1).

Octavio de Souza, em Fantasia de Brasil (1994), parte do conceito psicanalitico
de fantasia para analisar as identificacdes simbodlicas (que caracterizariam o ser
brasileiro) que remetem ao que se convencionou por identidade nacional, estudada
sociologicamente por Sergio Buarque de Holanda (1995), Gilberto Freyre, Roberto
DaMatta, dentre outros. Reolon (2008; 2010) acrescenta que o Outro da forma — cria —
meus fantasmas (fantbme), base de minha fantasia, a partir das marcas que institui. O

gue o0 Sujeito faz com essas marcas — se as confirma ou as destitui, a partir de seu
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Desejo, de uma busca de si, do tornar-se si mesmo — € o que o identifica na sua
singularidade. Essa “fazedora” com suas marcas pode ou ndo tornar-se uma caricatura,
constituindo, assim o desejando, sua verdade. A caricatura identitéria, nesse sentido, é

problematica se calcada na alienacéo e na subjetivacéo.

A questdo da verdade é colocada, de inicio, pelo sujeito em relacdo ao seu proprio ser
“quem sou eu?”. Diante da incapacidade do Outro de fornecer uma resposta para tal
questdo, o sujeito se vé na urgéncia de produzi-la com o material que tem a sua
disposicdo. Esse material é o seu corpo e os recortes nele efetuados pela linguagem, ou
seja, a pulsdo. A resposta, assim, obtida é a fantasia. A fantasia é uma construcéo feita a
partir do expediente de transformar o Outro da linguagem em um Outro Sujeito
desejante: pura suposicdo. [...] A l6gica que preside essa operacdo poderia ser resumida
nos seguintes termos: se o Outro ndo pode dizer “quem sou”, posso pelo menos supor
“o que sou” para ele” (SOUZA, p.1994, p.132-133).

Importante faceta da subjetividade, a fantasia também pode ser — e é — fator de
singularizacdo. Num dialogo entre o protagonista de Satolep e Simdes Lopes Neto,
aquele provoca: “E quanto a fantasiar?”, ao que o escritor gaucho responde: “Fantasia
ndo tem prazo de validade, mas evite guarda-la para seu aniversario de cinquenta anos”
(RAMIL, 2008, p.64).

Souza (1994) destaca que a repeticdo dos estereétipos, dos elementos
folcloricos, como determinantes, aspectos que tornam o tipo identitario uma caricatura,
o0 tornam também exatico diante do Outro, que ndo 0 Mesmo. E uma das consequéncias
mais nefastas de representar-se como exotico ¢ “o estreitamento das possibilidades de
expressdao. A partir do momento em que o exotico se torna emblema nacional, tudo o
que ndo entra nesse padrdo é rejeitado como espurio. Sabe-se de antemdo o que é e 0
que ndo ¢ auténtico; os ‘brasileiros’ que tratem de se adequar” (SOUZA, 1994, p.163).
Afirmar que a identidade se constitui do elemento x ou y é excludente, ja que qualquer
que ndo as possua é foracluido justamente por ser diferente, acontecimento
contraditério. Assim, ndo se trata de delimitar propriamente uma identidade, mas de

ressaltar identificacGes simbolicas:

A identificacdo simbdlica € a identificacdo com um significante. No entanto, e é esse 0
principal aspecto da questdo, o significante ndo pode, diferentemente da representacéo,
fornecer ao sujeito uma unificacdo sintética numa identidade, na medida em que, nos
termos da linguistica saussuriana que Lacan utiliza para estabelecer seu conceito de
significante, o principio da identidade, “A ¢ A”, ndo pode ser mantido. [...] Sendo
assim, a unidade englobante da identidade ¢ substituida pela “unariedade” do
significante: o “um” ndo ¢ unificador, mas trago diferencial com o qual o sujeito se
identifica (SOUZA, 1994, p.v).
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Na prosa-poética e na poesia-em-prosa de Vitor Ramil (2008), a teoria
psicanalitica do trago unario se metaforiza: “O um diferenciado de si une-Se consigo
mesmo. Este ¢ o processo da vida” (p.195). Hanna Arendt (apud Souza, 1994, p.vi)
lembra também gque no momento em que desejamos dizer quem alguém €, nosso proprio
vocabulario nos induz ao equivoco de dizer o que esse alguém ¢€; enleamo-nos numa
descricdo de qualidades que a pessoa necessariamente partilha com outras que lhe sédo
semelhantes, passamos a descrever um tipo ou personagem, na antiga acepgdo da
palavra, e acabamos perdendo de vista o que ela tem de singular e especifico. SO quem
fala de si ¢ o proprio falante, o sujeito do discurso, ainda que este também seja “falado”
(o sujeito ¢ “falado” pelo Outro) — outros s6 falam da alteridade por suposicdo. A
diferenca e a singularidade do individuo ou grupo séo ignoradas em detrimento de
supostos compartilhamentos ilusérios, posto que fantasmaticos, da ordem de uma ficgédo
inaugural, um mito fundador, que leva a estereotipia, como apontara Zizek: “O fantasma
primordial ndo revela de uma verdade ultima, escondida, mas de uma mentira
fundadora” (ZIZEK, 2004, p.79-80). A verdade, assim, € o que o sujeito faz com o mito
que foi criado pelo Outro (REOLON, 2008; 2010).

Uma forma de pensar o Ser, sua identidade e sua diferenca, e mesmo a fantasia e
as identificacbes simbdlicas, é por meio da arte, apontada por Heidegger (2010) como
lugar da Verdade (alethéia), como desvelamento, des-ocultagdo: “§204 — A arte ndo é
tomada nem como um campo de realizacdo cultural nem como uma manifestacdo do
Espirito. Ela pertence ao acontecer-poético-apropriante (Ereignis), a partir do qual se
determina o ‘sentido do Ser’”. (HEIDEGGER, 2010).

A obra de arte da a conhecer o que o utensilio é em verdade: a exposicdo sobre
0s sapatos pintados por Van Gogh leva Heidegger a definir a esséncia da arte como o
por-se em obra da verdade do sendo (855 e 865, 2010). Pode-se, inclusive fazer uma
identificacdo do conceito de Grau Zero do Ser ao de Verdade do hermeneuta alemao.
Para ele (8130), a verdade é ndo-verdade na medida em que lhe pertence o ambito da
proveniéncia do ainda-ndo revelado, no sentido de velamento (cuidado, guarda,
conservacao, protecdo: resguardar o deixar acontecer).

Nesse sentido, singular — sinfonia — sinthoma sdo um triptico da univocidade do
Ser, de uma simbolica da unidade, da diferenca em estado puro, que identifica o sujeito,
e ndo permite mimetizacdo, nem representacdo. No inicio é a visage, € o Olhar do

Outro: é a alteridade que constitui 0 Sujeito. E por meio dessa primeira imagem
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especular que o Sujeito acontece. Sem ela, ele permanece o amorfo, 0 nada, um como-
todos, sem diferenca, sem identidade.

Por isso, 0 sujeito, segundo Lacan (2007), é de uma suposic¢do, e esta sempre
entregue a uma ambiguidade: “o sujeito sempre é ndo somente duplo, mas dividido”
(p.30), porque inscrito numa idealizacdo do Outro e numa idealizacdo proépria,
constituintes e estruturadoras, que acontecem na troca fundamental: marcas simbdlicas,
significantes, cujo significado dependerd da subjetivacdo/dessubjetivacdo da
singularidade em relacdo ao Outro. O sujeito € de uma conjugacdo fundamental de trés
registros — Real, Simbdlico e Imaginario — fundados por um estrutural sinthoma, que €
de uma expressividade dessa subjetivagdo, diferente de sintoma, como manifestacéo
comportamental, mas diferenca do sujeito, Arte deste: “Em que o artificio pode visar
expressamente o que se apresenta de inicio como sinthoma? Em que a arte, o artesanato,
pode desfazer, se assim posso dizer, o que se impde do sinthoma? A saber, a verdade”.
(LACAN, 2007, p.23). Em outros termos, a arte é manifestacdo da diferenca (REOLON,
2008; 2010). O conceito de sinthoma, tal qual descrito foi vinte anos antes formulado de
forma diferente por Lacan, mas, ainda assim, proficuo nas questdes da constituicdo da
subjetividade e da singularizagdo: “o sintoma ¢ uma metafora, quer se queira ou nao
dizé-lo, assim como o desejo ¢ uma metonimia, mesmo que o homem zombe disso”
(LACAN, 1978, p.259).

E a partir desses questionamentos que Lacan (2007, p.38) deduzira que a arte
pretende, de maneira divinatdria, substancializar o sinthoma em sua consisténcia, em
sua ex-sisténcia (simbolizacdo) e em seu furo (falta). Encontrar um sentido é
precisamente a funcdo do sinthoma: implica saber qual é o nd (como se configura a
enodulacdo, no Sujeito, entre seus registros), emendando este Gltimo gracas a um
artificio. N&o se trata propriamente de uma artificialidade, de uma simulacdo, mas da
simbolizacdo, acdo fundamental para a entrada no Simbodlico, na linguagem, na
condigdo Humana em si. Sem este “artificio”, ha uma concreticidade que ndo permite
relacdo e, portanto, uma a-sociedade.

O sinthoma é o que possibilita uma escritura, uma Verdade. E diferenca. N3o se
trata, pois, de uma escrita, mas de uma Escritura. A escrita, “o que ele escreve ¢ a
consequéncia do que ele €” (p.77). Mas a escritura ¢ a ex-Sisténcia presente e com
sentido: “Quando se escreve, pode-se muito bem tocar o real, mas ndo o verdadeiro.
[...] O real encontra-se nos emaranhados do verdadeiro. [...] S6 é verdadeiro o que tem
um sentido, o real ndo tem sentido algum”. (LACAN, 2007, p.78-112).
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Ramil (2008), ao pensar a estética do frio como uma viagem — ndo no espago,
mas ao interior de si — expressa, metaforicamente, este pensamento: “As vezes o lugar
onde queremos chegar fica exatamente onde estamos, mas precisamos dar uma longa
volta para encontra-lo” (p.50).

E, nesses termos, que a arte, em suas diferentes manifestacbes e expressdes —
visuais, musicais, literarias, cénicas — € uma escritura, um desvelamento da Verdade,
porque inauguragdo do sentido, e, mais especificamente, escritura de um sinthoma, de
uma singularidade, de uma subjetividade univoca, diferenca em estado puro, instancia
da arte no e do Sujeito, ou, em outros termos, como estilo da singularidade,

desvelamento da verdade do Sujeito:

Entre todos os problemas da criacdo artistica, 0 que mais imperiosamente requer — e até
para o proprio artista, acreditamos — uma solugéo teorica, é o do estilo [...] o artista,
com efeito, conceberd o estilo como o fruto de uma escolha racional, de uma escolha
ética, de uma escolha arbitraria, ou, entdo, ainda, de uma necessidade sentida cuja
espontaneidade se impde contra qualquer controle, ou mesmo que é conveniente libera-
la por uma ascese negativa” (LACAN, 1987, p.375).

Como destaca Brandao (1996, p.46), partindo do aforismo de Buffon, “o estilo é
o homem”, Lacan (1978, p.13) questiona justamente esse “0 homem”, como uma
referéncia ndo mais tdo segura. Mais tarde, ele afirma a impossibilidade de o0 homem ter
uma 'personalidade total’, pois 0 jogo de deslocamento e condensacdo, de metaforas e
metonimias, ao qual ele é destinado, no exercicio de suas funcdes, marca sua relacao de
sujeito com o significante (p.269). Para Brandao (1996), a questdo do estilo esta sempre
ligada a repeticdo e a diferenca, a norma e ao desvio. Entretanto, sempre a repeticdo ja é
diferenca, 0 mesmo ja é outro, ja que ha tempo, ha histéria, e o agora € sempre
repeticdo, mas atualizacdo do repetido, da cena primordial, por isso diferente. O segredo

do estilo est4 na enunciacéo:

O enunciado é lugar das parodias, do pastiche de todos os jogos de linguagem, mas a
enunciagdo vem da memoria e do esquecimento do autor, dos segredos do seu corpo,
do ritmo pulsatil de sua mdo que segura o estilete da escrita, na letra, sua marca
inaugural, inscricdo primeira que se escava no Real (BRANDAO, p.53-54).

Barthes (s/d), em O grau zero da escritura, afirma que “seja qual for o
refinamento, o estilo tem sempre algo de bruto: é uma forma sem destinacéo, o produto
de um impulso, ndo de uma intengdo, &€ como que uma dimensdo vertical e solitaria do

pensamento” (p.122). Essa brutalidade do estilo &, para Merquior (1969), ao analisar a
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obra dos filésofos frankfurtianos, ruptura: 0 momento, na obra de arte, pelo qual ela

transcende a realidade, é efetivamente inseparavel do estilo:

A esséncia do estilo é o fragmento rebelde: o pedaco irredutivel onde a hipdcrita
homogeneidade da forma, cumplice da ordem social, é denunciada pelo anti-
conformismo da arte. [...] A ruptura do estilo é uma forma de guerrilha, uma estratégia
de subversao estética inspirada no anelo inesperado da subversao real (MERQUIOR,
1969, p.53-55).

Na perspectiva de Auerbach (1971), a nogéo de estilo esta estritamente ligada a
concepcao da obra, a selecdo de elementos que devem ser incluidos e excluidos.
Auerbach entende, nessa versdo sociologizante, a obra como discurso, e a relacdo de
autor e leitor como relacéo de interlocugdo. Na obra, encontra-se a problemética de uma
época. Numa versao psicologizante de estilo, no entanto, Spitzer (1970) vé o estilo
como desvio de uma norma. Assim, o detalhe é revelador da obra, e o estilo expressa o
espirito do autor.

Diferentemente, a versao formalista se preocupa com a materialidade da obra — a
forma, desde a sua unidade bésica (a palavra, a cor, 0 movimento, a nota) até sua
conjuncdo (forma do texto, da pintura, da partitura musical ou coreografica). O
formalista toma a obra de arte como universo, totalidade, e verifica suas leis de
organizacgéo, sua estrutura.

Semelhante analise tem Granger (1974), que entende o traco de estilo a partir da
nocdo de desvio da norma de cddigo, como individuacdo da linguagem, ou seja, a
“escolha” ¢ traco constitutivo de estilo, marca de trabalho, o0 modo (o “como”) o locutor
constitui seu enunciado para obter o efeito que deseja. Granger afirma que condigéo
primordial do estilo é a pluralidade ou superposicao de cddigos. O estilo apresenta uma
funcdo individualizante. E uma modalidade de integracdo do individuo num processo
concreto que é trabalho (p.29). Por meio dele, revelam-se individuagdo, diferenca e
singularidade da mensagem e do autor. A abordagem do estilo deve, assim, considerar o
papel da forma na constituicdo do sentido e a pressdo do sentido como um dos
condicionadores da escolha, da selecdo de uma forma. Uma forma ndo espelha, néo
reflete, nem cria um conteddo: ela o suscita, o faz aparecer.

Para Lacan, a nocdo de estilo se mostra mais proficua que a antes explicitada
(relativa as fantasias imaginarias e as identificagdes simbdlicas), ja que o estilo estad em
uma posigdo propria do sujeito, da singularidade. O estilo funciona como suporte do

sujeito entre verdade (sempre inapreensivel, sempre ndo-toda) e saber (0 que da verdade
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0 sujeito apreende). Como lembra lannini (2013, p.304), para o psicanalista francés, o
estilo mostra o que ndo se deixa dizer: “estilo, definido a partir da queda do objeto, visto
como indice de uma certa relagcdo com o desejo [...] Toda relacdo do desejo a um objeto
supde uma relagdo fantasmatica” (p.140-142). Ja que “mostracdo” de um nao-dito, de
um inapreensivel, o estilo tem por base uma tensdo, voltada a exterioridade. Deleuze
(1992) destacara: “O estilo ¢ uma variagdo da lingua, uma ondulacdo, e uma tensao de
toda linguagem em direg@o a um fora” (p.176).

A perspectiva de Lacan, em relacdo ao estilo, também se apresenta singular, ela
mesma, diferente da do semidlogo ou do fenomendlogo, uma vez que procura outros
elementos: “em fumaga, o semiologo cré adivinhar o fogo; com o estilo, Lacan procura
o fumante [...]: um estilo ndo faz signo, ele produz signos” (LEGUIL, 2002, p.52).

N&o se trata de uma individualidade, essa impossivel. Mais uma vez lembremos
que ndo ha Sujeito sem Outro, logo ndo héa individuo, isolado, que possua atributos
irreconheciveis em outras individualidades. Um Sujeito sé o é a partir das marcas
instituidas pelo Outro. O que ele, enquanto Sujeito Desejado faz com estas marcas em
seus contatos sociais e pessoais (em busca de si mesmo) sdo 0 que podemos nomear
individualidade. Ao imprimir individualidade ao si mesmo, adquire Estilo. Em Lacan, o
estilo ganha uma funcdo conceitual importante, j& que permite a exposi¢cdo do modo
como uma singularidade se produz sem se impor como particularidade irredutivel: “O
estilo € um modo fundamental de formalizacdo da demanda de reconhecimento, da
realizacdo de expectativas de autenticidade e de verdade. Neste sentido, ele é aquilo que
um suyjeito tem de mais real” (IANNINI, 2013, p.17). O estilo, nessa posi¢ao, rompe
com a representacdo, com a alienacao, e mesmo epistemologicamente, nada compartilha

com a metafisica do eu, com cientificismos ou relativismos:

O estilo sera 0 modo pelo qual o sujeito pode criar algo em torno do vazio de referéncia
inerente ao desejo, interessando, pois, 0 objeto. Trata-se de mostrar que a funcdo do
estilo — ou a preocupacdo ndo apenas com o contetdo, mas também com a forma do
discurso e as estratégias de contornar os limites do dizer e da relagdo entre formalizacdo
e escritura conceitual — responde a uma exigéncia prépria ndo apenas a especificidade
do objeto tedrico da psicandlise, mas a todo pensamento que queira romper com 0
paradigma classico da representacdo e com a metafisica da subjetividade que
corresponde a ele, sem, no entanto, recuar para o solo confortavel do cientificismo, nem
sucumbir as diversas formas de recusa da verdade que ddo a tonalidade relativista de
certas vertentes do pensamento contemporaneo, do neopragmatismo ao
desconstrutivismo. (IANNINI, 2013, p.24-25).
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O estilo, se assim podemos afirmar, é. A singularidade é o estilo. A “solugdo
tedrica” imperiosa ao campo artistico — 0 problema do estilo — esta intimamente ligado a
critica a metalinguagem que, segundo Lacan, implica o engajamento ético do sujeito em
relacdo ao ato e a necessidade de se descolocar incessantemente das representacoes
sociais que se supde nomeéa-lo, desalienar-se buscando seu estilo, sua diferenca e
singularidade, logo seu Desejo constituinte. Até porque, como dissera Ramil (2008),
“somos preliminarmente ignorantes das nossas coisas e pejorativamente descuidosos de

conhecé-las, para ama-las” (p.54).

E por esse conjunto de razdes que Lacan nomeia de canalhice a paixdo de ndo querer
saber do desejo, a paixdo de criar metalinguagem para representar a verdade na
estabilidade do enunciado, elidindo a diferenga real entre enunciacdo e enunciado, entre
desejo e sua representacdo. [...] A expressdo “queda do objeto” parece designar algo
bastante diferente da realizacdo da fantasia, que Lacan chamou de travessia da fantasia.
Atravessar a fantasia é esvaziar o objeto da consisténcia imaginaria que garantia a ele
esse lugar determinante nas formas de gozar préprias a um sujeito. E, portanto, dar lugar
ao objeto como causa de desejo, ndo mais de gozo morbido. Queda do objeto quer dizer,
pois, perda de gozo. [...] A queda das identificagdes constitutivas do eu como corolario
desse processo € precondi¢do para que 0 objeto, e ndo o eu, possa emergir através do
estilo. (IANNINI, 2013, p.124 & p.306-7).

Goethe (apud Starobinski, 1970, p.7-42) destaca: “O estilo nao ¢ [...] nem o
particular puro, nem o universal, mas o particular em instancia de universalizacdo e o
universal que se despe para remeter a uma liberdade singular”. Ou, em outra
perspectiva, esta do poeta gaticho, Mario Quintana: “estilo: deficiéncia que faz com que
um autor so consiga escrever como pode”.

Desvelar um ser, explicitar sua identidade — na acepcdo comumente entendida
pelo senso-comum -, buscar suas fantasias imaginarias e suas identificacdes simbdlicas,
o0 sinthoma, assim, é tentar apreender o estilo de uma singularidade, como bem lembrou

M.D. Magno, ao investigar o Brasil:

Para Whitehead, o estilo é a eminéncia do falante, ponto mais alto a que este pode
chegar. O estilo € a letra, a qual é efeito do discurso. Instalacdo sintomatica com
incidéncias decisivas no campo da ética, o estilo, além de ser um lugar, ¢ um modo de
operacdo. Tentar depreender os elementos que constituem a sintomatica brasileira
implica, pois, para a psicanalise, destacar o estilo que nela vigora (MAGNO, 1985,
p.69).

E o que buscamos, em semelhanca, ao analisar o gaticho, por meio da Estética

do Frio, de Vitor Ramil, em contraposicdo a toda estereotipia e caricatura que o0 marcou
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em sua histdria, questionando-se, se aquela é o estilo do gaucho — ou se o
tradicionalismo o seria. Em outro sentido, se o ser galcho se identifica com o
tradicionalismo, com o gaucho platino, com referenciais estranhos ou afins ao ser
brasileiro, estrangeiros ou fronteiricos, como se constitui fantasmaticamente o gatcho,
quais suas identificacbes simbolicas, como se configura o sul-rio-grandense nessas

questdes.
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3 “EU INDO AO PAMPA, O PAMPA INDO EM MIM”

Neste capitulo, pretende-se discutir a identidade galcha, ou, em outros termos, a
gauchesca, sob os pontos de vista dos tradicionalistas e dos criticos a ideologia,
levando-se em conta a importancia da literatura para a constituicdo do mito e das artes
visuais para a sua consolidacédo, pensando, por exemplo, outros fatores como: o olhar
estrangeiro sobre o gaucho, o olhar sobre o feminino numa cultura machista, a formacéo
do gaucho desde a tenra idade. Em seguida, explanar-se sobre o originario da Estética

do Frio, como contraposicao a historiografia tradicional, bem como aos criticos desta.

31 O GAUCHO, O GAUCHISMO: TRADICIONALISMO, CONTRA-
TRADICIONALISMO

O estado do Rio Grande do Sul é constituido por uma diversidade interna, tendo
em vista a complexidade de etnias que aqui se estabeleceram, congregadas com as que
ja estavam. No entanto, a tradicdo e a historiografia regional tendem a representar seu
habitante através de um Unico tipo social: 0 gaucho, o cavaleiro e o pedo de estancia,
tipo frequente na regido sudoeste do estado. Este galcho é o identificado com o tipo
“gaucho”, presente também em determinadas regides do Uruguai e da Argentina,

concernentes ao pampa e ao Rio do Prata, como mostra o artista uruguaio Juan Manuel
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Embora brasileiro, o gaticho seria muito diferente de outros tipos sociais do pais,
guardando mais proximidade com os vizinhos estrangeiros. Na constru¢do social da
identidade do gadcho brasileiro, ha uma referéncia constante a elementos que evocam
um passado de glorias, forjando-se uma figura marcada pela vida campeira, com a
presenca do cavalo: um homem alinhado a fronteira cisplatina, viril e bravo, leal e
honrado, que enfrenta as forcas da natureza ou dos inimigos.

Essa figura do galcho, como a conhecemos, sofreu longo processo de
elaboracdo cultural até ter o atual significado gentilico de habitante do estado. Segundo
Augusto Meyer (1957), no periodo colonial, o habitante do Rio Grande do Sul era
chamado de guasca e depois de gaudério, este Gltimo termo possuindo um sentido
pejorativo e referindo-se aos aventureiros paulistas que tinham desertado das tropas
regulares e adotado a vida rude dos coureadores e ladrbes de gado. Rubem Oliven

(1992) acrescenta que

[...] tratava-se de vagabundos errantes e contrabandistas de gado numa regido onde a
fronteira era bastante movel em funcdo dos conflitos entre Portugal e Espanha. No final
do século XVIII, eles sdo chamados de galchos, vocabulo que tem a mesma conotacdo
pejorativa até meados do século XI1X, quando, com a organizacdo da estancia, passa a
significar o pe@o e o guerreiro com um sentido encomiastico (OLIVEN, 1992, p.50)

Logo, 0 que aconteceu foi uma re-semantizacdo do termo: um tipo que era
considerado desviante e marginal foi apropriado, reelaborado e adquiriu novo
significado, sendo transformado em simbolo de identidade regional.

No século XVII, os bandeirantes vieram ao encal¢co dos indigenas, parte dos
quais estavam em aldeias geridas por miss@es de jesuitas. A fundacdo dos Sete Povos
das Missdes, pelos jesuitas, a partir de 1682, significou a criacdo de centros econémicos
de grande importancia: os indigenas criavam gado e plantavam erva-mate. No entanto,
0s Sete Povos passaram a preocupar 0s governos de Portugal e Espanha, uma vez que
eram percebidos como um “Império Teocratico na América”. Assim, foi objeto do
Tratado de Madri, em 1750: Portugal entregava Sacramento a Espanha, ficando com as
MissBes, o que motivou a Guerrilha Guaranitica (1754-1756) — indigenas liderados por
Sepé Tiaraju ndo estavam dispostos a entregar suas terras.

Esses aspectos estdo presentes na emblematica obra de Aldo Locatelli, A
formacgdo historico-etnografica do Rio Grande do Sul (1955), afresco que esta no

Palacio Piratini, sede do governo do estado:
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Aldo Locatelli

A formagé&o historico-etnogréfica do Rio Grande do Sul
1955

afresco

Sala de Audiéncias, Pal4cio Piratini, Porto Alegre-RS-Brasil

Esse foi apenas um dos episddios de guerra acontecidos no estado. O mais
emblematico fora a Revolucdo Farroupilha (1835-1845), além de guerras do Rio do
Prata. De 1893 e 1895, o estado esteve mergulhado na Revolugdo Federalista, a “guerra
civil mais sanguinolenta da historia do Brasil, uma guerra de 31 meses que produziu de
dez a doze mil mortos, numa populagao, na época, de um milhdo de pessoas” (LOVE,
1975, p.77). Em 1923, houve um novo conflito interno entre 0S mesmos grupos
envolvidos na Revolugdo Federalista.

As peculiaridades da relacdo entre o Rio Grande do Sul e o Brasil ficam
evidentes de forma simbdlica na bandeira do estado, que é formada por trés faixas
coloridas: uma verde, a outra amarela, ambas evocando as cores da bandeira nacional,

separadas por uma faixa vermelha denotando o sangue que foi derramado na histéria do
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estado. No centro desta faixa vermelha, que simboliza de forma veemente a quota de
sacrificio paga por seus habitantes ao integrarem a federacdo, hd um brasdo que contém
canhdes, lancgas, baionetas e duas frases: “liberdade, igualdade, humanidade” (o lema
dos farrapos) e “Republica Rio-Grandense, Vinte de Setembro de 1835”, o que lembra
constantemente, segundo Oliven (1992) “que, embora o Rio Grande do Sul faga parte
do pais, ele ja& foi uma republica independente e que o episodio deve ficar bem presente
na memoria” (p.59).

O modelo que é construido quando se fala em tradigdes galchas — qualquer que
seja a perspectiva de quem as cultua — estd sempre calcado no campo, mais
especificamente na regido da Campanha (localizada no sudoeste do Rio Grande do Sul,
que faz fronteira com a Argentina e o Uruguai) e na figura do gaducho, homem livre e
errante que vagueia soberano sobre seu cavalo, tendo como interlocutor privilegiado a
natureza como ela se descortina nas vastas planicies dessa area pastoril do estado, a

semelhanca do retratado pelo artista argentino Prilidiano Pueyrredon:
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Apartando em el corral
Oleo sobre tela

62,2 x 81cm

Colecdo privada

Buenos Aires, Argentina



43

Esse homem livre, que estd sempre com seu cavalo e estabelece uma simbiose
com 0s aspectos campeiros, naturais, é fonte de uma observacdo de Tau Golin (1983),
um dos principais criticos a ideologia do Tradicionalismo: “Para o Tradicionalismo, o
homem ndo é um ser que se relaciona socialmente com o0s outros homens, mas
fundamentalmente com a natureza” (p.123). Interessante salientar que Tau Golin
esquece — ou ignora — que o homem também é natureza.

Apesar da decadéncia econdmica da Campanha e do crescimento de outras
regibes do estado, como a regido serrana de colonizacdo alemd e italiana, a
representacdo da figura do galcho, com suas expressdes campeiras, envolvendo o
cavalo, o chimarrdo e a construcdo de um tipo social livre e bravo, serviu também de
modelo para diferentes grupos étnicos, indicando que essa representacdo une 0S
habitantes do estado em contraposi¢do ao pais. Iconograficamente, este tipo social é
representado, mesmo crianca e adolescente, ja com vestimenta que o caracterizaria
como tal. A obra O tirador novo, de Vasco Prado, por exemplo, remete ao Lacgador,
icone da cultura gaucha:

Vasco Prado

O tirador novo

1952

Gravura, off-set

32,6 X 23,8cm

Colecéo Museu de Arte Contemporénea da
Universidade de Séo Paulo
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O surgimento de frigorificos estrangeiros e a decadéncia das charqueadas
acentuaram o processo de culto das tradi¢cGes — alinhado a incorporagdo do galcho
como pedo da estancia, ndo mais marginal — a partir do final da Primeira Guerra
Mundial, quando comega também a se delinear a figura do “gaticho a pé”, expressao
cunhada pelo escritor Cyro Martins.

Euclides da Cunha também descreve esse tipo social, em Os Sertbes (2003),
diferenciando-o do tipo sertanejo. Segundo o escritor, o gaucho do sul é afeito as
correrias faceis nos pampas e adaptado a uma natureza carinhosa que o encanta. Tem
feicdo mais cavalheirosa a atraente. A luta pela vida ndo Ihe assume o carater selvagem
da dos sertdes do norte. N&o conhece o0s horrores da seca e 0s combates cruentos com a

terra arida:

Desperta para a vida amando a natureza deslumbrante que o aviventa; e passa pela vida,
aventureiro, jovial, disserto, valente e fanfarrdo, despreocupado, tendo o trabalho como
uma diversdo que Ihe permite as disparadas, domando distancias, nas pastagens planas,
tendo aos ombros, palpitando aos ventos, o pala inseparavel, como uma flamula
festivamente desdobrada. As suas vestes sdo um traje de festa, ante a vestimenta rastica
do vaqueiro. [...] O cavalo, sécio insepardvel desta existéncia algo romanesca, € quase
objeto de luxo. [...] O galcho andrajoso sobre um pingo bem aperado, est4 decente, esta
corretissimo. Pode atravessar sem vexames os vilarejos em festa. (CUNHA, 2003,
p.79).

Segundo Gonzaga (1980), em meados do século XIX o tipo marginal estava
praticamente extinto e, consequentemente, apto a ressurgir como instrumento de
sustentacdo e imposicdo ideoldgica dos mesmos grupos que o tinham destruido. Assim,
em 1868, quando transcorria a Guerra do Paraguai, é fundado em Porto Alegre, por um
grupo de intelectuais e escritores, o Partenon Literario, uma sociedade que tentava
agregar elementos culturais vigentes na Europa com a visao positivista da oligarquia

rio-grandense, através da exaltacdo da tematica regional galcha.

Sedimenta-se ali o inicio da apologia de figuras histdricas, alcadas a condi¢do de
simbolos da grandeza do povo rio-grandense. Encontra-se na sedicdo farroupilha os
paradigmas de honra, liberdade e igualdade que se tornariam inerentes ao futuro mito do
galcho, dissolvendo-se os motivos econdmicos e as diferencas entre as classes,
existentes no conflito. A configuracdo dos herdis ndo era ainda a do gaudcho estilizado e
“glamourizado”, mas o vetor encomiastico ja se fazia presente. [...] Articulava-se uma
troca: ascensdo, prestigio, ou simples reconhecimento, cambiados por sub-idedlogos,
aptos a oferecer férmulas (amenas a oligarquia) de representacdo da realidade, e por
artistas, capazes de por em prosa e verso as qualidades varonis dessa mesma oligarquia.
(GONZAGA, 1980, p.125-126).
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Se o Partenon Literario significou a exaltacdo da tematica gaucha feita por
literatos, € no final do século XIX que surge a primeira agremiacdo tradicionalista.
Tratava-se do Grémio Gaucho de Porto Alegre, entidade voltada as tradi¢es, através da
promocdo de festas, desfiles de cavalarianos, palestras, etc., criada em 1898 pelo
republicano e positivista José Cezimbra Jacques, homem de origens econdmicas
modestas que havia sido soldado voluntario na Guerra do Paraguai e que terminou sua
carreira militar como major do Exército Nacional. Nas palavras de seu fundador, o
Grémio procurava manter as tradicdes sem excluir os costumes do presente. Nas duas
associaces, encontra-se como pano de fundo um estado que comeca a se transformar e
no qual a tensdo entre o0 passado e 0 presente comega a se sentir.

A fundacio do Grémio Galcho, seguiu-se a criacdo de varias outras entidades
tradicionalistas, em Pelotas, Bagé, Santa Maria, ljui. Em 1948, surge em Porto Alegre o
“35 CTG”, o primeiro Centro de Tradi¢cdes Gauchas e que vai servir de modelo as
centenas de centros de tradicGes existentes no Rio Grande do Sul e em varios outros
estados do Brasil. O grupo passa a se reunir todos os sabados de tarde num galpdo
improvisado na casa do pai de um deles, para tomar mate e praticar os habitos do
interior. Seus fundadores sdo, na maioria, estudantes secundarios, vindos do interior,
principalmente das areas pastoris onde predomina a pecuaria praticada em grandes
latifundios. Estes fundadores haviam fundado, no ano anterior, o Departamento de
Tradi¢bes Gauchas do Grémio Estudantil do Colégio Estadual Jalio de Castilhos. Eles
organizaram a primeira Ronda Gaucha (hoje Semana Farroupilha), que se desenrolou de
07 a 20 de setembro daquele ano. Tomando uma centelha do Fogo Simbélico da Pira da
Pétria antes de sua extin¢do as 24 horas do dia 07 de setembro, transportaram-na até o
sagudo do Colégio, e ascenderam a “Chama Crioula”, num candeeiro de galpao.

Segundo Oliven (1992), no mesmo ano, a Liga de Defesa Nacional incluiu, entre
os festejos da Semana da Pétria, o translado dos restos mortais do General David
Canabarro, o segundo homem da Revolucdo Farroupilha, de Santana do Livramento
para o Pantedo do Cemitério da Irmandade da Santa Casa de Misericordia de Porto
Alegre. Oito dos jovens secundaristas resolveram organizar uma guarda de honra para
acompanhar os restos mortais. Esse episodio aparece, em varios depoimentos de
tradicionalistas, como um ritual de passagem fundamental e como mito de criagdo do
Movimento Tradicionalista Gaucho.

Esses fundadores do MTG, embora cultuem valores ligados ao latifundio, ndo

tem origem na oligarquia rural, sdo descendentes de pequenos proprietarios de terras.
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Isso evidencia que o tradicionalismo, desde seu comego, é um movimento urbano que
procura recuperar os valores rurais do passado.

Em 1954, os vérios centros de tradicbes que proliferaram se relnem pela
primeira vez num congresso realizado em Santa Maria. Neste € apresentada a tese de
Luiz Carlos Barbosa Lessa, um dos fundadores do 35 CTG, intitulada O sentido e o
valor do tradicionalismo, que passa a ser a tese-matriz do MTG. Esta enfatiza a
importancia da cultura, transmitida pela tradicdo, para que uma sociedade funcione
como uma unidade (identidade?), tendo em vista, segundo Lessa, a desintegracdo de
nossa sociedade (o enfraquecimento do nucleo cultural e o desaparecimento dos “grupos
locais”). Para Lessa, sdo duas as grandes questdes do tradicionalismo, inclusive como
forca econdmica: atencdo especial as novas geracdes e assisténcia ao homem do campo.

O Congresso Tradicionalista passa a ser realizado anualmente. Na oitava edicéo,
realizada em Taquara, em 1961, foi aprovada a Carta de Principios do Movimento
Tradicionalista, redigida por Glaucus Saraiva, outro fundador do 35 CTG, autor
também do Manual do Tradicionalista, livro publicado em 1968 e que padroniza, por
exemplo, a indumentaria. O MTG, por sua vez, serd criado no XIlI Congresso
Tradicionalista, para congregar a maior parte das entidades tradicionalistas do estado —
essas entidades sdo disciplinadas pela Carta de Principios.

No que diz respeito a sociedade civil, o tradicionalismo também conseguiu se
expandir. Assim, foi criada a Estancia da Poesia Crioula, uma academia de letras de
escritores de temas gauchescos. Quanto a Igreja, cabe ressaltar o surgimento da missa
crioula, com liturgia inspirada no gauchismo.

Em 1971, em Uruguaiana, é criada a Califérnia da Cancdo Nativa, primeiro
festival de musica nativista do estado, que se realiza anualmente e serve de modelo para
0s cerca de quarenta festivais existentes hoje. Esses eventos costumam reunir milhares
de jovens que geralmente ficam acampados, seu ambiente e musicas evocando a vida
campeira e os simbolos de uma identidade regional gaicha, a semelhanca da iconografia
amplamente consolidada®, inclusive em gravuras, como a de Carlos Scliar que, membro

do Clube de Gravura, pretendia langar mao de uma viséo contra-oficial:

® A pesquisadora do vestuario gaticho, Véra Stedile Zattera (1995), define cinco iconografias do sul-
riograndense, tendo em vista a vestimenta dos habitantes do Rio Grande do Sul: o indio (1620-1730), o
gaucho gaudério (1730-1820), o gaticho charqueador (1820-1865), o galcho fazendeiro (1865-1950) e o
gaucho tradicionalista (1950-).
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Carlos Scliar
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22 X 29cm

Museu de Arte do Rio Grande do Sul

O Movimento Tradicionalista Galcho definiu, de modo sociolégico, sua visdo

propria e seletiva do gadcho, identificada na seguinte sintese:

Gaucho, tipo social forjado no vértice geogréafico de trés fronteiras patrias, Argentina,
Brasil e Uruguai, no transcurso temporal dos séculos XVII e XVIII, quando dos
conflitos ibéricos em torno da posse da Col6nia do Sacramento e da caca do gado
chimarrdo, oriundo das missdes jesuiticas e errante nas Campanhas de Maldonado e
arredores. No Brasil, esse espécime € peculiar & extremadura meridional, caracterizado
pela simbiose de oito vertentes principais: 1 — etnicamente, pela cruza do branco, do
indio e do negro; 2- ergologicamente, pela ocupacdo na caca as reses selvagens, no
tropeirismo e na lida gadeira das estancias; 3-filologicamente, pelo linguajar peculiar; 4-
politicamente, por sua arregimentagdo nas guerras de demarcacao das fronteiras patrias;
5- pela representacdo popular; 6- ideologicamente, pela aquisi¢do da consciéncia civica,
sintetizada nos principios de constitucionalismo, federalismo e republicanismo,
defendidos na revolucéo farroupilha (1835-1845); 7- eticamente, pela adocdo da moral
cristd; 8- economicamente, pela ocupacdo profissional assentada nos negocios da
pecudria. (RAMIREZ, 2004, p.134)

Os tradicionalistas vinculam de maneira tdo singular a figura do gaicho — e sua
identidade — ao gaucho platino que, mesmo internacionalmente, essa iconografia é
salientada como oficial de uma viséo do sul-rio-grandense. Observa-se que a Disney,
através de suas animacdes, propagou tal imagem, com o Pateta servindo de modelo do
gaucho, Goofy ElI Gaucho, de 1942, o que demonstra que tal iconografia reverberou,

par’além das artes visuais tradicionais, na cultura visual:
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3.2 0 ORIGINARIO E A PAISAGEM VISUAL DA ESTETICA DO FRIO

A primeira versdo da Estética do Frio nasce em 1992, numa coletanea
organizada por Luis Augusto Fischer e Sergius Gonzaga, Nos, os gauchos (que, mais
tarde, teve continuacdo com um segundo volume dedicado ao tema), reunindo diferentes
artistas, pesquisadores e jornalistas em torno da questdo da identidade dos sul-rio-
grandenses. Foi Fischer quem soube das ideias que Vitor Ramil vinha desenvolvendo e
incentivou sua publicacdo. Ramil destacou em entrevistas concedidas a imprensa que a
Estética do Frio ndo é um movimento, ndo tem a pretensdo de estabelecer-se como uma
teoria que solucione a questdo identitaria ou mesmo estética do Rio Grande do Sul; ndo
teve sequer a intengdo de redigir um manifesto. Em ensaio posterior (2004), Ramil
elabora mais as ideias insipientes inscritas no texto de 1992. Nesse, no entanto, ele
continua a pensar que “a estética do frio ndo se pretende, em hipdtese alguma, uma
formulacdo normativa. As ideias [...] sdo fruto da minha intuicdo e do que minha
experiéncia reconhece como senso comum” (p.8). Filosoficamente, Ramil se afasta da
formulacdo normativa e se aproxima da formulacdo explicativa. Certo é que essa
concepcao estética, ainda que construida com o intuito de servir ao seu trabalho, tomou
proporcoes decerto ndo esperadas pelo artista e passou a ser vista como um importante
gesto para responder a questfes que habitantes do estado vinham (e ainda vem) se
fazendo.

A Estética do Frio tem seu originario numa sensacdo de exilio. Ramil mudou-se
para 0 Rio de Janeiro em 1985 e 14 permaneceu até 1991: foi 14 o germe desse insight,
exatamente em um junho, més que, no plano meridional do Brasil, é frio e marca o
inicio das temperaturas mais baixas, com maior intensidade. Num programa de noticias
de TV, Ramil assistia a duas faces de um Brasil: a face esfuziante, calorosa e euforica
de um carnaval fora de época acontecendo no nordeste (apresentado como fato nao
muito distopico) e a face do Brasil do sul, fria e gelada, apresentada como fato estranho,
coisa de “clima europeu”. No Rio de Janeiro, onde Ramil estava, fazia calor, e este
relata estar assistindo ao telejornal apenas de bermuda; no entanto, a sensacgdo
emocional era de exilio: o musico preferia estar no sul, uma paisagem muito mais
intima, e ndo se imaginava atras de um trio elétrico.

Esse cenario fez Ramil comecar a se questionar quais imagens fariam jus a
questdo da identidade sul-rio-grandense. Pois, até o momento, a imagem dissipada

nacionalmente e ligada ao significante “gaticho” ¢ a do gatcho “pilchado”,
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iconograficamente conectada ao tradicionalismo — ou a um passado de um homem
campeiro — que, para Ramil, € de um imaginario criado e reforgcado, inclusive pela
midia, ¢ uma “peca de museu”, e, certamente, “ndo ¢ uma imagem total de nossa
identidade” (RAMIL, 1999), mas apenas uma sugestdo de parte desta. Essa relacédo
normatizada, esquematica, ideoldgica que mantemos com 0 nosso imaginario leva a
expressao caricata e, na concepcao do artista, “a substitui¢do do autor pelo personagem”

(2004, p.16).

O afastamento — ou inconsciente ou ideolégico — do Rio Grande do Sul, torna-o0 o lugar
do Brasil que mais facilmente pode ser definido em duas ou trés ideias redutoras,
enguanto suas sutilezas de estilo parecem insondaveis. [...] Assistindo o Jornal Nacional
me dei conta de que acima dos clichés comumente usados para nos definir, acima de
toda e qualquer ideia redutora — que representam sempre recortes, fragmentos da
realidade -; que acima também das nossas sutilezas de estilo, estava a diferenca
fundamental entre o sul e o resto do Brasil — como simbolo néo redutor, primeiro e
inquestionavel, abrangendo todos os outros -: o frio. [...] O frio simbolizava o Rio
Grande do Sul. Passei a ver o frio como metafora amplamente definidora do galcho.
(RAMIL, 1992, p.263).

No ensaio de 2004, Ramil destaca que o frio é o grande diferencial entre “nds” e
“os brasileiros”. E o tamanho da diferenca vai além do fato de que em nenhum lugar do

Brasil sente-se tanto frio como no Sul.

Por ser emblema de um clima de estagBes bem definidas — de nossas prdprias, intimas
estacOes; por determinar nossa cultura, nossos habitos, ou movimentar nossa economia;
por estar identificado com nossa paisagem; por ambientar tanto o galcho existéncia-
quase-romanesca, como também o rio-grandense e tudo o que nao lhe é estranho; por
isso tudo é que o frio, independente de ndo ser exclusivamente nosso, nos distingue das
outras regides do Brasil. O frio, fendmeno natural sempre presente na pauta da midia
nacional e, a0 mesmo tempo, metafora capaz de falar de nés de forma abrangente e
definidora, simboliza o Rio Grande do Sul e é simbolizado por ele. (RAMIL, 2004,
p.13-14).

Nesse sentido, o originario da Estética do Frio é a busca pelo distanciamento dos
esteredtipos. Rubira (2017) soube definir essa busca, ressaltando que “distanciar-se do
esteredtipo é abrir 0 espaco necessario para buscar aquelas singularidades” (p.111),
aquelas sutilezas de estilo apontadas por Ramil que, intuitivamente, ligou a questdo
identitaria. Investigar nossas sutilezas de estilo € chegar mais perto de nossas
singularidades, implicando um reconhecimento de quem se é, distanciando-se de
caricaturas e mascaras que, impostas ou nao por outros, sdo por nés reforcadas ou
afirmadas, o que acaba por nos “estrangeirizar” ainda mais do que nos é proximo — ou

do que, ao menos, poderia ser: ndo sé a brasilidade, mas mesmo as diferencas internas



51

entre os habitantes do Rio Grande do Sul, par’além do gaucho da fronteira, o gaucho do

pampa, 0 gaucho tradicionalista.

A aproximacdo dos galchos com o Brasil se dara no dia em que aproximarem-se de si
préprios: no dia em que, refinando a sua linguagem, fizerem valer a completude da sua
sensibilidade, deixando para trds um fragmento, uma curiosidade, ou como coisa
imprestavel, a caricatura sob a qual nos acomodaram. [...] Quando falo em caricatura
ndo estou falando em tradicdo. Porque a tradi¢do ndo € jamais um engano (RAMIL,
1992, p.265)

Ao pensar sobre as identificagcdes dos gauchos, Ramil lembra que muitos
gauchos afirmam-se mais “portenhos” que brasileiros. No entanto, o artista também
ressalta que, embora possamos estar mais atentos a caracteristicas frias — mais ligadas
aos vizinhos uruguaios e argentinos — e menos as quentes (carnavalescas e alegres), essa

identificacdo com os “hermanos” ¢ também ilusoria:

Isso é uma besteira. Acontece porque esse pessoal nunca passou um més em Buenos
Aires para ver o quanto somos brasileiros. P8, os argentinos tem uma rigidez que nés
ndo temos. Ao mesmo tempo, temos uma dureza que tu ndo encontras na Bahia ou no
Rio. Entdo, nds somos 0 meio-de-campo, a confluéncia de varias culturas. N6s somos
diferentes do resto do Brasil, mas ao mesmo tempo somos brasileiros. Eu ndo vejo
problema nisso. Pelo contrario: acho um privilégio essa convergéncia de culturas.
(RAMIL, 1995, p.27)

Essa convergéncia de culturas é entendida por Ramil como uma dupla
personalidade — ou, em outros termos, uma dupla cidadania, segundo Rubira (2017).
Reolon (2008) ao fazer alusdes ao uso da lingua, da linguagem dialeto utilizada pelos
imigrantes italianos, destaca que estes trariam neste linguajar caracteristico um Outro
presente. A Itéalia, o italiano originario seria/funcionaria como Outro para o imigrante,
constituindo um Sujeito Desejante, com marcas italianas. Talvez o galcho brasileiro
também se estabeleca como um Sujeito “gerado” do Outro platino, o “gaucho”, com
“marcas” deste.

Mais que uma duplicidade de algo que é fundamental na constituicdo de uma
singularidade, essa convergéncia é um encontro: um encontro e uma confluéncia de
linguagens. Para Ramil, “somos um hibrido da condicdo de brasilidade e platinidade”,
em que “melancolia e leveza se encontram”, segundo Rubira (2017, p. 119). Fazer desse
encontro de culturas uma fonte de criacéo é a grande chave para se pensar na Estética do
Frio. Isso porque, segundo Ramil (1992, p.265), abandonamos dessa forma a

subordinagdo ao centro do pais, desvelamos tracos identitarios e os afirmamos em
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singularidade (0 que poderiamos pensar como uma desalienacdo de um imaginario
imposto e a busca pela descoberta de nosso trago unério), dando descontinuidade a
indefinicbes no campo artistico, que ora se afirma no regional (reforgando
estereotipias), ora no brasileiro (vinculando-se a uma estética que ndo € a nossa), ora no
mundial (num gesto globalizante, massificador e homogeneizador, destruidor de
identidades e singularidades), num ecletismo herdado da degeneracéo do tropicalismo
“como estilo, como postura” (RAMIL, 1992, p.266).

Fica claro que, com a Estética do Frio, Ramil ndo pretende qualquer separatismo
ou independéncia do Rio Grande do Sul em relagdo ao Brasil, nem mesmo enxerga
superioridade estética de um em detrimento de outro. Ramil acrescenta que nos,
gauchos, nos impomos uma dieta de brasilidade, ao passo que impomos também uma
dieta galcha aos brasileiros, reduzindo-nos a uma visdo estreita e caricata, a uma

expressao “folclorica’:

Penso que os galchos devem se aproximar do Brasil. [...] que devem ambicionar —
guardadas as proporgles — contribuir tdo fartamente para a cultura nacional quanto os
nordestinos. [...] Acho que a aproximagdo dos gatchos com o Brasil se dard no dia em
que aproximarem-se de si proprios. (RAMIL, 1992, p.264-265).

Ao destacar que a estética do frio deve afirmar-se, para reagir a indefinicdo e ao
ecletismo, parece querer também acrescentar mais uma voz a brasilidade, que também,
muitas vezes, € caricata e estereotipada. O Rio Grande do Sul como centro de outra
histéria, ndo mais a margem, ndo implica um descolamento do Brasil, nem uma
vinculacdo aos paises vizinhos, mas exatamente uma conversa, um encontro. Por isso,
Ramil reage a “degenerag¢do” do tropicalismo ¢ ndo ao proprio, parece-nos, porque é
nesse movimento que, talvez, a Estética do Frio anteveja semelhancas, como ideal, ndo
em termos de conteldo artistico, mas exatamente de forma, j& que ambos — Tropicalia e
Estética do Frio — constituiram-se ou constituem-se como concep¢des estéticas de
rupturas de forma no que tange a imagens construidas e alienadas. Nas palavras de
Ramil, é essa dedicacdo a ética da forma (pensada por Paul Valery) que leva ao trabalho
infinito. Entendemos que um trabalho infinito é aquele que sempre se reinventa, nunca
se repete: constitui um estilo, quando emprega uma assinatura, mas esta sempre em
transformacédo, em pesquisa, em viagem e em busca de si. Para o escritor argentino
Jorge Luis Borges, grande influéncia de Vitor Ramil, infinito € o conceito que corrompe

e altera todos os demais, cuja extenséo se dissolve na densidade do infinitesimal.
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Numa entrevista concedida ao jornal Folha de Sdo Paulo (2000), o compositor
filia a Estética do Frio ao Brasil, afirmando que, em seu disco Ramilonga — a estética do
frio, fez “de proposito esse viés do Caetano, que na verdade € o da bossa nova. O canto
regional do sul, grosseiro e gritado, de gaicho macho, me incomodava muito. Por que
ndo posso cantar de forma leve, delicada? Forcei a barra de cantar
‘jodogilbertianamente’, ¢ mantenho isso em [no disco] Tambong”. (RAMIL, 2000).
Essa filiacdo, ou identificacdo, a convergéncia da tropicalidade e da platinidade, a
confluéncia das culturas brasileira e platina (Uruguai e Argentina), nao exclui a
tradicdo, porque essa nunca é engano na concepcao do artista. Poderiamos afirmar que a
tradigdo revela tragos distintivos de uma singularidade, mas acreditamos também com

(13

Husserl que “a tradi¢do é o esquecimento das origens”, ja que afirma-Se numa
destemporizacdo, mantendo-se sem um autoquestionar-se constantemente, cerne da
busca por um estilo singularizado. Ramil parece caminhar nesse sentido ao lembrar que
“para estar viva, a tradigdo deve estar justificada na expressdo contemporanea — € ela
estard justificada mesmo que o novo represente uma ruptura” (1992, p.265). A tradi¢do
ndo deve ser um peso a ser suportado, nem um amontoado de férmulas a serem
repetidas. E nesse sentido que Ramil busca fugir da estereotipia, sem ignorar o
tradicionalismo, o linguajar peculiar, as teméticas gaudérias, principalmente quando da
musicalidade as composic@es de Jodo da Cunha Vargas. A cancdo Queréncia, presente
no album Longes (2004), é iconica:

Deixei a velha queréncia

Sai de 14 mui novinho

Com tabuleta ao focinho

E a marca ja descascada

Ponta da cola aparada

Sinal de lago ao machinho

Por estes campos afora

Deste Rio Grande infinito

De pago em pago ao tranquito
Repontando o meu destino

Do campo grosso pro fino

Fui me criando solito

Angico, Mariano Pinto

Picada onde me criei



Por tudo ali eu andei
Bebendo e jogando a tava
Bem montado sempre andava

Corri carreira e dancei

Cruzei picadas escuras

Prum baile ou jogo de prenda
Derrubei porta de venda

Pra toma um trago de canha
E esporeei boi na picanha

Em tudo que foi fazenda

O que viesse eu topava
Servigo, festa ou peleia
Cortei muita cara feia

De indiozito retovado

E amancei muito aporreado

Com pé-de-amigo e maneia

Um dia me deu saudades
E eu fui rever o meu pago
Sentir da china o afago

E o vento frio do pampeiro
No coracéo caborteiro

Do meu peito de indio vago

O tempo passou, la se foi
E eu ndo queria que fosse
Tudo pra mim terminou-se
Nem eu sou mais o que era
A estancia virou tapera

E 0 que era xucro amansou-se

E hoje s6 o0 que me resta

E o pingo, o lago e o pala
Pistola, s6 com uma bala
E a estrada pra bater casco
No cano da bota um frasco

E um fiambrezito na mala!
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Assim como a cancdo Deixango o pago, que esta no album Ramilonga, a
estética do frio (1997):

Alcei a perna no pingo

E sai sem rumo certo
Olhei 0 pampa deserto

E o céu fincado no chdo
Troquei as rédeas de mao
Mudei o pala de braco

E vi a lua no espaco
Clareando todo o rincéo

E a trotezito no mais

Fui aumentando a distancia
Deixar o rancho da infancia
Coberto pela neblina

Nunca pensei que minha sina
Fosse andar longe do pago

E trago na boca o amargo

Dum doce beijo de china

Sempre gostei da morena

E a minha cor predileta

Da carreira em cancha reta
Dum truco numa carona
Dum churrasco de mamona
Na sombra do arvoredo
Onde se oculta o segredo

Num teclado de cordeona

Cruzo a tltima cancela

Do campo pro corredor

E sinto um perfume de flor
Que brotou na primavera.
A noite, linda que era,
Banhada pelo luar

Tive ganas de chorar

Ao ver meu rancho tapera

Como é linda a liberdade

Sobre o lombo do cavalo
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E ouvir o canto do galo
Anunciando a madrugada
Dormir na beira da estrada
Num sono largo e sereno

E ver que o mundo é pequeno

E que a vida ndo vale nada

O pingo tranqueava largo
Na direcdo de um bolicho
Onde se ouvia o cochicho
De uma cordeona acordada
Era linda a madrugada

A estrela d'alva saia

No rastro das Trés Marias

Na volta grande da estrada

Era um baile, um casamento
Quem sabe algum batizado
Eu néo era convidado

Mas tava ali de cruzada
Bolicho em beira de estrada
Sempre tem um indio vago
Cachaga pra tomar um trago

Carpeta pra uma carteada

Falam muito no destino

Até nem sei se acredito

Eu fui criado solito

Mas sempre bem prevenido
indio do queixo torcido

Que se amansou ha experiéncia
Eu vou voltar pra queréncia

Lugar onde fui parido

Interessante destacar que a Estética do Frio, para Ramil (2004), é uma viagem,
cujo objetivo é a propria viagem, como reacdo a um estado de coisas em tudo
paralisante, com a conviccdo de que “uma concepgdo artistica exige liberdade de
movimentos e 0 oxigénio do correr dos acontecimentos para sobreviver” (p.19),

exatamente numa contra-corrente ao tradicionalismo, num sentido de estagnagéo
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cultural, ja que, para ele, “assumir um personagem para afirmar a préopria identidade &,
na verdade, fragiliza-la” (p.26).

Essa viagem, que a Estética do Frio €, passa a ser uma viagem a interioridade.
Nesse sentido, ndo se trata propriamente do frio como clima, estacdo, mas metafora
deste: uma viagem as estacdes internas, ao clima da singularidade, que expressa no
intimo, por isso frio, e ndo no calor, que é préprio do éxtimo, do éxtase, do extatico, do
que se projeta: é uma viagem ao para-si e ndo um deslocar-se para-fora, para o outro.
Por isso, a atmosfera melancolica e introspectiva que se define, interessante
observarmos, como imagem visual: “a sua alta defini¢do como imagem — a figura bem
delineada do gaucho, o céu limpido, o campo imenso de um verde regular, a linha reta
do horizonte” (RAMIL, 2004, p.20). A busca de uma estética do frio, ao manifestar-se
através de uma imagem visual (“o céu claro sobre uma extensa e verde planicie sulista,
onde um gadcho solitario, abrigado por um poncho de I& tomava seu chimarréo,
pensativo, os olhos postos no horizonte” [p.19]), reagia diretamente as imagens do
carnaval tropical, aquelas que Vitor Ramil vira no Rio de Janeiro, que provocaram no
artista um estranhamento, a sensacédo de exilio, e que originaram os questionamentos da

Estética do Frio. Essa imagem e a milonga materializariam a Estética do Frio:

Que outra forma seria apropriada a nitidez aos siléncios, aos vazios? Em sua inteireza e
essencialidade, a milonga, assim como a imagem, opunha-se ao excesso, a redundancia.
Intensas e extensas, ambas tendiam & horizontalidade. O frio lhes correspondia
agucando os sentidos, estimulando a concentragdo, o recolhimento, o intimismo,
definindo-lhes o0s contornos de maneira a ressaltar suas propriedades: rigor,
profundidade, clareza, concisdo, pureza, leveza, melancolia. (RAMIL, 2004, p.22-23).

Em entrevista anterior ao ensaio de 2004, Ramil j& vinculara a Estética do Frio a

uma paisagem, a uma imagem visual:

Tu vés a paisagem do Sul, do pampa: aquilo ali é inacreditavel, é tocante! Tu ficas
mudo dirigindo no meio daquele campo, do siléncio, daquela coisa lisa, regular. Tende a
concisdo, a perfeicdo, a clareza, a pureza. Aquela imagem cléssica do gaiicho tomando o
seu chimarrdo, olhando a paisagem, cantando uma milonga, refletindo na milonga. Pra
mim sdo coisas fundamentais, € a nossa estética, a esséncia, o centro, a Estética do Frio.
(RAMIL, 1995, p.27).

Essa imagem é muito préxima a de Oscar Crusius, intitulada Paisagem
campeira, cuja atmosfera introspectiva se define & semelhanca do visual evocado por

Ramil: o céu limpido, o campo imenso de um verde regular, a linha reta do horizonte:
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Oscar Crusius
Paisagem
campeira (1965)
50 x 60cm

Oleo sobre
aglomerado
Pinacoteca Ruben
Berta, Porto
Alegre

Uma arte condizente a esta nomenclatura é aguela que, para além e aquém de um
regional, passa a uma universalidade, passa a ser sentida e vivida de forma universal,
ndo somente no meio de onde surgiu, mas universalmente (redundante assim, porque
necessario assim se faz!). A Estética do Frio desta forma tona-se um universal nascido
no regional. Por isso que uma obra como Mulher tomando chimarrdo, de Guttman
Bicho, é emblematica de uma universalidade: ainda que ndo representasse uma gaucha —
ndo ha elementos que assegurem uma ligacdo da mulher representada como uma
habitante do Rio Grande do Sul — esta esta tomando um chimarrdo, elemento
fundamental do Tradicionalismo Gaucho, ja que contido no Hino Tradicionalista, de
autoria de Luiz Carlos Barbosa Lessa: “ritual do chimarrdo — cordialidade é que conduz
a felicidade”.

Nas palavras de Gaudéncio Fidelis (2017), essa pintura de rara beleza retrata
uma figura feminina, provavelmente uma fazendeira, em um periodo da vida brasileira
em que a presenca da mulher no universo do trabalho, especialmente naquele
conservador e dominado pela figura masculina da tradicdo gaucha, era completamente

fora do usual:

Avancada para 0 seu tempo, a adocao da pintura como retrato e a representacdo de uma
figura feminina em status de poder oferecem-nos um exemplar artistico que desafia as
nocOes estabelecidas de género, em uma época em que tais assuntos sequer eram
pensados pelo género de pintura de retratos e até mesmo na producdo da arte como um
todo. (FIDELIS, 2017, p.84-85)
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Guttman Bicho

Mulher tomando chimarréo

1925

o6leo sobre tela

91 x 136cm

Acervo da Pinacoteca Aldo Locatelli, Prefeitura de Porto Alegre, Brasil

Em contraponto, e comprovando que a figura retratada, feminina, esta afrente de
seu tempo, encontramos uma figura masculina com, praticamente, a mesma cuia de
chimarrdo; aqui sim, sem davidas, um retrato da tradicdo galcha, do beber um mate,
retratada em mais de uma obra visual. Esta, Velha chimarreando, de Francis Pelichek,
especificamente, de data muito

préxima a anterior:

Francis Pelichek

Velho chimarreando

1929

Oleo sobre tela

66 X 54cm

Acerva da Pinacoteca Aldo Locatelli
Prefeitura de Porto Alegre, Brasil
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E nesse sentido que uma ontologia da Estética do Frio, através das referéncias
artistico-visuais de Ramil, se mostra interessante e notavel para pensarmos nossa

identidade, nossa singularidade e nosso estilo: o ser gaucho.
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[ a viagem ]

Guilherme Reolon de Oliveira
Em fevereiro de 2019

(Série Platanos)

Fotografia (color)

2019

Colecdo Particular
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4 O MINUANO E A NEVE, O PAMPA E A SERRA, A UMIDADE: A ESTETICA
DO FRIO E SUAS SETE CIDADES

Uma das expressdes da Estética do Frio de Vitor Ramil se materializa em seu
romance Satolep, publicado em 2008. Neste, a literatura se converte em arte visual, ndo
apenas pela encarnacéo da escritura, mas principalmente pela figurabilidade inscrita na
palavra (DIDI-HUBERMAN, 2010; FREUD, 1987a). Uma de suas passagens &

exemplar:

Cessado o calor, veria folhas secas cobrirem a calcada? Veria depois um vento gelado
varré-la e depois flores renascerem nos canteiros e depois o sol voltar na justa medida
da falta que eu sentiria dele? Eu me perguntava pelas estagbes do Sol, por minhas
préprias estagdes. Pensava se eu as tivera um dia. Ultimamente, eu. as estacdes e 0s
lugares pareciamos sempre os mesmos. “Gosto de renovar o guarda-roupa, trocar roupas
leves por agasalhos”, minha mae sempre dizia, com a chegada do inverno. No comego
da primavera, meu pai observava: “Estamos como o patio, perdendo as marcas da
umidade” (RAMIL, 2008, p.11).

Importante que atentemos para o fato que a “imagem ndo se identifica com o
visivel” e que, seus poderes, a semelhanca dos poderes da fala, “sao aqueles de suas
condensacOes e deslocamentos, que fazem ver uma coisa em uma outra ou por uma
outra” (RANCIERE, 2015, p.193). Nesse sentido, a visualidade de uma obra de arte nao
estd em sua materialidade, mas em sua capacidade de visibilidade, em seu poder de criar
diferenciacfes visuais e ndo coisas visuais. O potencial de visualizacdo é o que torna
algo uma obra de arte visual. “Realizar uma imagem € menos criar uma coisa € mais
proceder um ato de diferenciacdo” (BOHEM, 2015, p. 27).

Como bem destacou Didier-Huberman (2010), escrever abre uma passagem para
superar tanto o fechamento do ver quanto o do crer. Uma obra transmuta-se em arte,
especialmente visual, quando é imagem dialética. E a imagem dialética é aquela que
produz uma leitura critica, um efeito de recognoscibilidade, um movimento de choque,
de ruptura.

Em uma que se convencionou chamar “civilizacdo da imagem”, a pergunta de
Calvino (1990b) é de notavel relevancia, inclusive para pensarmos o estatuto ontologico
das artes visuais: “o poder de evocar imagens in absentia continuara a desenvolver-se
numa humanidade cada vez mais inundada pelo diluvio das imagens pré-fabricadas?”
(p.107).
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Uma arte visual seria aquela que € imagem material, aquela que € imagética ou
aquela que € “icastica”, adjetivo italiano, do grego elKaotiKol, que designa algo que
evoca imagens visuais nitidas, incisivas, memoraveis?

O romance Satolep é s6 uma das materializacGes da Estética do Frio. Vitor
Ramil converte o conceito na musica (letra e composicdo) ja& em seus primeiros
trabalhos — Estrela, estrela (1981), A paixao de V segundo ele préprio (1984), Tango
(1987), A beca (1995) — mas, principalmente, a partir de Ramilonga, a estética do frio,
de 1997. Neste Ultimo, a musica “Milonga de sete cidades - A estética do frio” ¢é
emblematica, ja que traz a tona, sem rodeios, 0 que caracterizaria 0 conceito de Ramil,
que s6 mais tarde, em 2003, serd proferido como ensaio, numa conferéncia, em
Genebra. A “Milonga das sete cidades” explicita, em sete caracteristicas, sete cidades,

sete caminhos, sete viagens, o que é a Estética do Frio:

Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar

Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis

Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim
Concisdo tem patios pequenos onde 0 universo eu vi

Em Pureza fui sonhar

Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

Essas sete cidades seriam referenciais ao trabalho de Ramil, que ganhard novos
contornos em discos posteriores e no lancamento do romance citado (Vitor publicara
um primeiro romance, Pequod, em 1996 — neste, citando o pintor Giotto). A influéncia
de ftalo Calvino no trabalho de Ramil ¢ crassa. E ele quem afirma que “jamais se deve
confundir uma cidade com o discurso que a descreve” (1990a, p. 59), da mesma forma

que:

As cidades, como 0s sonhos, sdo construidas por desejos e medos, ainda que o fio
condutor de seu discurso seja secreto, que as suas regras sejam absurdas, as suas
perspectivas enganosas, e que todas as coisas escondam uma outra coisa [...] De uma
cidade, ndo aproveitamos as suas sete ou setenta e sete maravilhas, mas a resposta que
dé as nossas perguntas. (CALVINO, 19903, p.44).

Cabe destacar que a Estética do Frio € uma viagem, porém ndo espacial: € uma

viagem ao tempo interior, ao que ha de mais intimo, numa busca incessante em tornar-
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se si mesmo. Assim, as cidades ndo sao propriamente topos, lugares: o lugar da Estética
do Frio é sempre o mesmo, o eu. O frio é a interioridade do ser, como Ramil

metaforizara em Pequod (1995), seu primeiro romance:

Um pouco como o reldgio e o tempo, um pouco como Ahab, a cidade rigidamente
planejada dissolve-se na neblina, transformando-se numa cidade infinita. Luzes
indefinidas sinalizam as ruas retas que se cruzam até a margem de um rio silencioso que
se aproxima sem ser visto. Montevideo ndo se adequaria tanto a Ahab na idade adulta
como a Umida Satolep, cujos nomes das ruas, a histdria dos prédios, a localizacdo das
pragas e o0 nome cientifico de todas as arvores ele conhecia. (RAMIL, 1195, p.27).

Ja que referéncias, as cidades norteiam o que Ramil produz, ainda que um
universo ainda mais amplo e variado de artistas, escritores e tedricos se facam presentes
em sua escritura. Especificamente, nesta pesquisa, nos detemos em seus referenciais
artisticos visuais. Luis Rubira (2017) destaca que, “por volta de 1982, porém, nada
estava claro. Entre as dezenas de referéncias daquele “universo variado” de Vitor Ramil
estava [...] a pintura de Turner, Kandinsky e Mir6” (p.58). Numa entrevista de 2001, o

compositor confirma da influéncia da pintura em sua producéo:

A pintura [...] tem muita influéncia em meu trabalho, ndo sé as obras em si, mas
também as reflexdes dos pintores e respeito do que fazem. O que Matisse pensava sobre
0 que pintava me marcou. E, assim como ele, muitos outros. Os pintores conceituam
muito acerca do que fazem, sempre conceituaram. Hoje em dia as artes plasticas se
tornaram quase puro conceito. Independentemente disso, desde a época em que 0
conceito ndo tinha a importancia que tem hoje em dia, sempre gostei de ler as reflexes
dos pintores. (RODRIGUES, 2001).

Em suas composicdes, os artistas visuais também sdo mencionados: Turner, em
Satolep; Gauguin, em Noa Noa; Kandinsky, em A paixdo de V segundo ele proprio;
Monet, em Isabel. Além desses, um movimento artistico vem a tona, em Talismé: “olho
atento em Deus e no surrealismo”. Coincidéncia ou ndo, o numero sete aparece
novamente — Vitor confessara uma fixagao pelo niUmero em outra entrevista. Sete sdo 0s
artistas inscritos por Ramil como referenciais: Turner, Kandinsky, Mird, Matisse,
Gauguin, Giotto, Monet. Além de um movimento artistico: o surrealismo.

Neste trabalho, procuramos demonstrar de que modo podemos relacionar as
caracteristicas da Estética do Frio com esses referenciais, associando-0s em conjugacgéo
a uma investigacédo teorica ndo apenas no que concerne aquelas, mas a esses parametros,
em analogia. Tendo em vista que nossa investigagdo concerne a identidade gaucha,

Nossos pressupostos, para tal investigacdo, imbricam a arte & questdo do ser e do sujeito.
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Nesse sentido, Merleau-Ponty ressalta que “a criagdo artistica colabora, de maneira
privilegiada, com a elaboracéo da questdo do Ser” (1984, p.109). Mondzain (2015), em
outras palavras, ao pensar uma ontologia da imagem, destaca:

a imagem ¢€ [...] duas coisas em uma: ao mesmo tempo uma operadora em uma relacdo e
objeto produzido por essa relagdo. As opera¢des imaginantes sdo inseparaveis dos
gestos que produzem 0s Signos que, por essa razdo, permitem 0s processos de
identificacdo e a separacdo sem as quais ndo haveria sujeito. A definicdo da imagem &,
portanto, inseparavel da definicdo de sujeito (MONDZAIN, 2015, p.39)

Ranciére (2015), em outro sentido, lembra que a vida das imagens € uma vida ao
mesmo tempo mais solida que a das aparéncias e uma vida mais leve que a das
poténcias maléficas (p.193): em outros termos, ndo sdo apenas representacdes, ndo sao
tdo coisas em si, s&o uma mescla, nem inocentes de suas consequéncias, nem supremo-
poderosas. Para o0 tedrico, “as imagens ndo sdo reflexos, sombras ou artificios, sdo seres
viventes, quer dizer, organismos dotados de desejos” (2015, p.193).

Em outra passagem, ele explicita melhor o que quer dizer com esse termo téo
inusual quando se trata de imagem — ser vivente: “a imagem é eficaz ao abolir a
distingdo usual entre a abstracdo desencarnada das palavras e a vitalidade do corpo”
(p.199). Alias, palavra desencarnada é exatamente o que a palavra proferida por Ramil
em seus trabalhos ndo corresponde, convertendo-se em imagem, esse complexus,
encarnado, porém nao organico, nao vivo.

Ranciére esclarece: “o que constitui uma imagem é a operacao que transforma
uma corporeidade em outra” (p.200), ou seja, a imagem € justamente a passagem entre
palavra e corporeidade, entre o imaterial e o material, entre significante e significado.
Ou, até mesmo, a passagem entre significantes, o que lIhe confere exatamente o carater
de Sujeito, na conceituacdo de Lacan (1961), aquele que desliza numa cadeia de
significantes, o que é representado por um significante para outro significante.

Para Rancieére, “dar as imagens sua consisténcia propria é justamente lhes dar a
consisténcia de quase-corpo que sdo mais que ilusdes, menos que organismos vivos”
(p.200). A imagem sO € como quase, ou seja, ela so €, s6 acontece, SO se estrutura ou se
constitui como sujeito a partir do olhar do Outro: sua poténcia s6 ascende a partir desse

olhar desejante que, por sua vez, lhe confere desejo e consisténcia, ainda que ficcional’.

" «A logica das imagens [...] é uma légica da mostragdo: as imagens nos ddo a ver alguma coisa, nos
colocam alguma coisa “sob os olhos” e sua demonstragdo procede, portanto, de uma mostragdo”

(BOEHM, 2015, p.23).
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“Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz”: Turner
Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar
Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis
Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim
Concisdo tem patios pequenos onde 0 universo eu vi
Em Pureza fui sonhar

Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

Se a imagem é um quase-sujeito, nos propomos a pensar a melancolia®, uma das
facetas da Estética da Frio, uma das facetas dessa singularidade, dessa subjetividade,
associada ao universo imagético do pintor inglés J.M.W. Turner (1775-1851). Na
musica Satolep, do album A paixdo de V segundo ele proprio, Vitor Ramil associa
Turner e sua atmosfera romantica ao tempo metaférico e a materialidade da cor, ambos

de teor melancolico:

Nas horas interminaveis
Chuva, vapor, velocidade

E como o quadro do Turner

Sobre a parede gris da solidao.

Aprofundemos antes o conceito de melancolia, essencial para essa associacdo. O
filésofo gaicho Ernildo Stein (1976), reconhecido internacionalmente, em um de seus
primeiros ensaios, dissertara sobre a melancolia, destacando que ela “representa, na
esfera existencial, um papel analogo ao da admiragdo do filosofar” (p.12), ou seja, ela se
integra no questionamento do ser-no-mundo: a admiragdo, ou 0 espanto, nas palavras de
Platdo e Aristoteles, corresponde ao principio da filosofia, exatamente o que a
desencadeia. Stein ressalta ainda que “o peso, a particular densidade da melancolia, seu
contato com as profundezas, confere-lhe um carater tensional cujo elastério Ihe permite
a experiéncia de extremos que se opdem e se aproximam” (p.13).

Essa experiéncia com 0s extremos, essa tensao, lhe permite um carater dual, ao

mesmo tempo dindmico e paradoxal: “a melancolia s6 é o dinamismo fundamental do

8 A viagem empreendida nesta pesquisa, por reverberar dos métodos genealdgico e etnografico, fara o
caminho inverso do percorrido por Ramil e iniciara por Melancolia (Em Melancolia a minha alma me
sorriu e eu me vi feliz) — comecando, assim, ja feliz! — e terminara na cidade Clareza (Em Clareza o
pampa infinito e exato me fez andar).
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espirito, porque leva consigo o peso e a resisténcia, como condigdo de possibilidade”
(p.16). No entendimento do pensador (STEIN, p.13), essa oscilagdo entre o vazio e a
saciedade, entre o desespero e a esperanca, entre o absurdo e a plenitude de sentido, que
marca 0s extremos da melancolia, é a razdo porque nela explode, por vezes, a dimensao
dionisiaca, a dimensdo artistica. Holderlin explicitara que “a onda da vida ndo se
elevaria tdo alto com suas espumas, tornando-se espirito, ndo fosse a muda rocha, o
destino, a lhe opor resisténcia”. Tal como na musica Passageiro, do dlbum Tango, de
Vitor Ramil:

Passos sem direcdo,
Eu ando s6,
Na madrugada,
Preciso te encontrar,
Oh, meu amor!
Eu sou teu passageiro,

perdido,

marginal.

A vida me esqueceu,
Atras de alguém
Que ndo me escuta,
Preciso te falar,
Oh, meu amor!
Eu sou teu passageiro,

perdido,

marginal.

N&o ha caminhos que eu deva seguir,
N&o tenho certeza se vou te encontrar,
Grito teu nome,

Que 0 eco me devolve

Em nomes sem sentido.

Né&o héa sinais que eu deva seguir,

Na&o tenho uma pista sequer pra te achar,
Um junkie cansado,

O tempo me consome

Em ondas de desejo.

Passos de iluséo,
Eu dango so,
Na madrugada,
Preciso te abracar,
Oh, meu amor!
Eu sou teu passageiro,

perdido,

marginal.

A criacdo do conceito de melancolia é atribuida a Hipdcrates, que a define, em
um aforismo, como um estado de tristeza e medo de longa duracdo. Ele se refere aos

melancolicos, afirmando que seu estado mental € perturbado. Estas formulages tiveram
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um desdobramento importante na obra de Constantinus Africanus, autor arabe
medieval, estudado por Panofsky e Benjamin, dentre outros. A nocdo de tristeza é
desenvolvida por Constantinus como uma teoria da perda.

O melancolico estaria numa espécie de ponto-chave tenso: sofre com o passado,
em funcdo das perdas, e se perturba com o futuro, pelo medo de um possivel dano.
Nesse sentido, na condicdo melancdlica, haveria um vinculo entre capacidade
intelectual e loucura. Conforme Benjamin (1984), a meditacdo melancdlica nao
corresponde a um raciocinio logico, ordenado e estritamente racional. A partir de uma
associacdo entre melancolia, contemplacdo e capacidade reflexiva, com base em estudo
de Panofsky, Klibansky e Saxl (1989), Calvino (1990) propfe que a producdo artistica
resulte de uma condi¢do melancolica.

A melancolia foi extensamente discutida na Inglaterra durante os séculos XVI e
XVII, tendo em vista a criatividade e a capacidade de atingir o estado contemplativo do
homem. Existiam, segundo Vasques e Lucas (2016), diversos tipos de melancolia:
amorosa ou erotica, religiosa, verdadeira ou depressiva. O assunto era analisado sob
duas perceptivas: a fisioldgica, explicada pela medicina, e a filosofica, explicada pelo
viés neoplatdnico. No que tange ao neoplatonismo (sistematizado por Plotino, no século
I11, e difundido por Marcilio Ficino, no século XVI), a melancolia é vista como um
estado da alma. Esta, ao se encontrar aprisionada no corpo humano em funcdo dos

prazeres mundanos, deseja se libertar e voltar a sua origem, o Uno:

Os neoplat6nicos acreditavam que tudo o que existe é emanagdo do Uno e a finalidade
do homem é reunir-se com ele através de alguns caminhos possiveis: arte/beleza, moral
e filosofia/contemplagdo (estado em que a alma se eleva até sua origem). Dessa
maneira, a melancolia é vista como um dom, pois permite a0 homem a compreenséo
dos segredos mais profundos através do estado contemplativo, que somente 0s
melancélicos poderiam atingir. (Vasques & Lucas, 2016, p.45).

Em Conceito de melancolia, Jaime Ginzburg (2001), também pensando a
melancolia a partir da dualidade, do paradoxismo e da tensdo de extremos, a associa
com a experiéncia da finitude, com a angustia diante ndo propriamente da morte, mas da
consciéncia que esta ndo s6 é possivel, como € certa, ou seja, a melancolia acontece

como ser-para-a-morte que, transfigurada em sublime, se materializa no romantismo:

dualismo do melancélico se deve a impossibilidade de uma experiéncia do Absoluto.
Pela relativizacdo dos valores, pela frustracdo de expectativas de superacdo de limites,
pelo reconhecimento da transitoriedade e da finitude, o sujeito se entrega a melancolia
[...] Em sua ambiguidade essencial — negativa, envolvendo sofrimento, e positiva,
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envolvendo enfretamento de limites — a melancolia tem no romantismo uma dimensdo
sublime, responsavel por sua difusdo” (GINZBURG, 2001, p. 114 & p. 108)

A presenca da melancolia na poesia romantica é constante. Auerbach, numa
defini¢do exemplar, afirmou que o romantico “¢ um estranho entre os homens; ¢
melancoélico, extremamente sensivel, ama a soliddo ¢ as efusdes do sentimento” (p.228).
Essa associacdo entre melancolia e romantismo é melhor explicitada por Leopardi
(1972) que coloca a melancolia como o mais sublime dos sentimentos humanos, ja que
0 homem é, pensando com Heidegger, o Unico ser que tem consciéncia de sua finitude e,
como tal, é angustia. Angustia diante ndo apenas da morte, mas da imensidao que Ihe
abarca, de sua pequenez em relacdo a tudo que ndo consegue explicar ou compreender,

seja qual for sua nomenclatura — o transcendente, Deus, a natureza, a morte, o Absoluto:

A melancolia é, de qualquer maneira, 0 mais sublime dos sentimentos humanos. [...]
Considerar a imensiddo incomensurdvel do espaco, 0 nimero e a grandeza maravilhosa
dos mundos, e perceber que tudo isso é pequeno, até mindsculo em comparagdo com a
capacidade da nossa alma; imaginar o nimero infinito de mundos e o universo sem fim
e sentir que nosso espirito e nosso desejo é ainda mais vasto que o0 universo; proclamar
sem cessar a insuficiéncia e o nada de todas as coisas, sofrer privacfes e desejos, e em
consequéncia a melancolia, isso é 0 que me parece ser a marca mais evidente da
grandeza e da nobreza da natureza humana” (Leopardi, apud Biedermann, 1972, p.118-
120)

Diante desse desamparo em relacdo a natureza, resta ao homem contempla-la e,
por isso, a “atitude contemplativa ¢ fundamental na condigdo melancolica”
(BENJAMIN, 1984, p.176-8). A melancolia € um processo de desterritorializacdo —
fisica, sentimental, espiritual —, uma “tristeza sem objeto”: perdeu-se algo e ainda ndo se
encontrou 0 que se buscava. Nesse sentido, lembramos que os sul-rio-grandenses
sofreram ao menos trés processos de sofrimento e “perda de territério” (RUBIRA,
2017): o exilio de portugueses, espanhdis, italianos, alemdes, etc.; a expulsdo dos
indigenas de suas terras; o aprisionamento dos negros escravizados. No entanto,
exatamente por ser um processo de desterritorializacdo, a melancolia implica
reterritorializacdo: dar novo sentido ao sofrimento, transformando-o em arte pode ser
um dos caminhos, umas das viagens a interioridade: sublimag&o.

Tendo em vista essa pequena ontologia da melancolia, a correlagéo entre essa e
0 romantismo, e o apelo de Vitor Ramil ao carater melancélico em seu trabalho
artistico, bem como teorico-conceitual, e seu flerte com a pintura de Turner, escolhemos

a obra Tempestade de Neve: Anibal e o Espirito atravessando os Alpes, do artista
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citado, para pensar exatamente a associacdo Melancolia-Turner na Estética do Frio,

tendo em vista que o “frio é sinonimo de melancolia” (SCLIAR, 2003):

J.M.W. Turner (1775-1851)
Tempestade de Neve: Anibal e o Espirito atravessando os Alpes

Oleo sobre tela, 146 x 237,5¢cm
Londres, The Tate Gallery

Reynolds (1989) destaca que Turner produziu espeticulos de imensiddo,
grandiosidade e tragédia exclusivamente com tinta. A obra escolhida, que foi
qualificada como sua primeira obra-prima, revela seu permanente pessimismo. O tema
romantico da batalha pela sobrevivéncia do homem contra os elementos foi transladado

para a insignificancia do homem diante da flria da natureza.

A intuicdo de Turner para registrar fielmente a natureza, mas, em especial, seus aspectos
sublimes, levou-o0, em certa ocasido, a pedir que o0 amarrassem ao mastro de um vapor
por quatro horas, durante uma tempestade, afim de observa-la e, o mais importante, ter a
experiéncia do terror por ela suscitado. [...] Esse fascinio pelo terror, ingrediente
essencial do sublime, é um elemento recorrente nas obras de Turner, dramaticamente
expresso no inicio de sua carreira. (REYNOLDS, 1989, p.50).

Em nossa leitura de imagem, a obra € um acontecimento, no sentido de um estar
acontecendo: a0 mesmo tempo estatico (porque apreensdo de um instante) e em
movimento (porque a estrutura acabada aqui se torna forma aberta: contornos se esvaem
em “esfumacados”). Na acepc¢do romantica, a natureza é grande demais, € 0 homem,

impotente diante dela, a enxerga como um Ideal, um OQutro Ideal. A natureza € o
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Absoluto, inalcancavel, o homem € pequeno demais, fraco e esta em desamparo.
Também porque ainda ndo tornou-se si mesmo.

O desamparo diante do Outro, seja ele transcendente ou imanente, real ou
ficcional, da ordem da natureza ou da alteridade, a nogdo de perda e ao mesmo tempo
medo diante da possibilidade de reencontro do objeto perdido, a experiéncia de
extremos estd, exemplarmente, representada na musica Longe de vocé, do album

Longes, de Ramil:

T6 vivendo em outra dimensao
Longe de vocé

Habitando o fundo de um vulcéo
Que eu domestiquei

Todo dia deixo o sol entrar
Mas a luz ndo vem

A janela em mim é tdo brutal
Causa esse desdém

Meu rel6gio em outra dimenséo
Corre de vocé

Solto 0 pensamento num tufdo
Finjo que pensei

Todo dia o dia quer passar
Mas o fim ndo vem

A espera é sempre tdo brutal
Tudo se mantém

Acredito em outra dimensdo
Longe de vocé

Lava, fogo, cinza, soliddo
Ja me acostumei

Todo dia posso te encontrar
Mas vocé ndo vem

O deserto em volta é tdo brutal
Sempre te detém

A natureza é aterrorizadora, 0 homem a teme; a natureza € poderosa, 0 homem a
almeja. Por isso a obra “Tempestade de Neve”, de Turner, ¢ Melancolia, ambigua e
paradoxal. H& preto e cinza, escuriddo, obscuridade, quase a suprimir ¢ “acabar” com
tudo. H& morte iminente, mas ha um circulo amarelo-alaranjado, ainda que pequeno
(porque distante?), que remete a luz, a claridade, & esperanca: entdo ha sofrimento e
aniquilamento, mas ha possibilidades, enfrentamento e superacdo. Como diz Vitor
Ramil: “Nascer leva tempo™.

Esse ir e voltar, inerente a experiéncia melancolica, experiéncia de extremos, de

elastério entre polos contrarios, apresenta-se como uma viagem, uma viagem ao proprio
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interior do sujeito, que reverbera na sua apresentacdo ou, em outros termos, uma viagem

ao Sentido, que reverbera na Presenga. Como destaca Ramil:

Eles [os interiores frios] me mobilizam, deixam-me alerta, mais licido. Meu irméo
pensava o mesmo: “Sinto-me mais inteligente”, gostava de dizer. A umidade nos leva
para dentro de nés mesmos e tenta ai nos prender. O frio nos permite ir e vir quantas
vezes quisermos (RAMIL, 2008, p.30).

Talvez ai se encontre uma das chaves da identidade gaucha: esse ir e vir, quantas
vezes quisermos, ir aos platinos e voltar ao Brasil, ir ao Brasil e voltar aos platinos, sem
nunca perder-se, sempre buscando tornar-se si mesmo, sempre fronteira. Este estado
fronteirico, extensamente associado a identidade galcha, pode ser encontrado também
em obras como a de Léon Spilliaert, cuja excepcionalidade do traco, com elementos
mais ligados ao abstracionismo, com a libertacdo das formas e das cores, e menos ao
romantismo, mantém o carater sublime da melancolia, assim como o uso de cores que
remetem ao obscuro, ao luto, a perda, a soliddo. A tensdo entre opostos aqui também se
faz presente, uma vez que a praia é local frequentemente associada a solaridade, ainda

que ligada ao elemento lunar (contemplativo?). Com as cores utilizadas por Spilliaert, a

outra polaridade vem a tona: o estado depressivo e melancélico.

Léon Spilliaert
Praia ao Luar
(1908)
Nanquin,
aquarela e lapis
sobre papel

50 x 65cm
Colecéo
particular

As cores, que de inicio parecem limitadas, tornam-se mais ricas a medida que 0s
olhos passam a apreciar as sutis diferencas de tons. O artista concentrou-se no efeito do
luar sobre uma praia a noite, mais do que na representacao realista da cena, e conseguiu
captar assim a atmosfera deste local solitario. A semelhanca do trabalho infinito,
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caracteristico da Estetica do Frio, no que o infinito corrompe e altera o conceito antes
remetido aquele significante, se dissolve numa densidade do antes ndo pensado, rumo
ao infinitesimal. Tal qual a viagem a interioridade, que é a Estética do Frio, o frio, a
melancolia de Praia ao luar, € uma metafora de uma estacdo, uma parada, interna, logo
singular e introspectiva. O que parece ter s6 uma cor, uma unidade (uma identidade?),

tem nuances, tonalidades e heterogeneidades que, ainda assim, formam um todo.

“Em Leveza o céu se abriu”: Matisse

Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar

Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis

Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim
Concisdo tem patios pequenos onde 0 universo eu vi

Em Pureza fui sonhar

Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

André Comte-Sponville (2011) argumenta que a leveza é uma maneira de ndo
pesar sobre nada, que é o caracteristico do espirito, dos deuses e, as vezes, dos musicos
(poderiamos estender, quem sabe, a todas as artes). Nesse sentido, a leveza se
contraporia a pretensdo, a sublimidade simulada ou afetada: “a leveza € o contrario do
peso, da seriedade, da gravidade. Ela ndo exclui o tragico; ela o ignora ou o supera. E
COmMOo uma graga, mas seria puramente imanente, como uma elegancia, mas que seria da
alma, como uma despreocupagdo, mas que seria sem pequenez” (p.343).

Nietzsche (1999) acrescenta que “tudo o que ¢ bom ¢ leve; tudo o que ¢ divino
corre em pés delicados™ (p.11). Essa seria a primeira sentenga de sua estética. A leveza
seria identificada ao sutil, a polidez, a amabilidade. N&o transpiraria. Sem mentiras de
estilo, a arte da leveza trataria o espectador como inteligente e até como artista.

Vitor Ramil relaciona a leveza o humor, o humor traz leveza (1992, p.270). Em
entrevista, 0 masico, lembrando o tempo que viveu no Rio de Janeiro, destacou que “foi
bom ter vivido no Rio, por encontrar ali uma escola de leveza” (RAMIL, 2000). Para o
compositor, a leveza ¢ uma recusa a inércia, ¢ um “sono largo e sereno”. Trata-se da
“cidade” mais distante, a mais dificil de alcancar. E de outra l6gica, outra Gtica, € um

outro ponto de observacdo, onde todo o cinza insustentavel do sul some na paisagem.
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Quase oposta a melancolia, a leveza, para Ramil, é a cidade mais brasileira. Mas o que é
o Brasil, ou a identidade brasileira e como ela estaria imbricada a identidade gaucha, a
partir da concepc¢ao estética, e mesmo ideoldgica, de Ramil?

Dois foram os movimentos culturais que, ao lado dos principais pensadores
“inventores” do Brasil, buscaram constituir uma identidade nacional, ou mesmo
expressa-la, dizé-la: o modernismo, na década de 1920 (principalmente com Oswald de
Andrade) e a Tropicdlia, cujo periodo de experimentacdo fora curto (1968 a 1973),
embora se propague ainda hoje.

A Tropicalia, segundo seu principal expoente e lider do movimento, Caetano
Veloso, foi uma rememoracdo, uma atualizacdo do discurso modernista. Modernismo e
tropicalismo, nesse sentido, sao significantes do que é o Brasil, mostram o que somos,
numa cadeia interligada: um remete ao outro, que remete a um significante que pretende
mestre, porém inalcancavel, jA que a nossa origem esta sempre em Xeque: estd no
indigena, no que aqui sempre esteve; esta em Cabral; esta na familia Real portuguesa;
esta na Independéncia?

O Modernismo brasileiro tem seu principal representante na figura do escritor e
ensaista Oswald de Andrade, autor do Manifesto Antrop6fago. O Manifesto
Antropofago, publicado em 1928, ap6s o j& importante Manifesto Pau-Brasil, de 1924,
inaugura uma nova forma de pensar o Brasil e suas vicissitudes: contra o discurso
indigenista do verde-amarelo, nacionalista por exceléncia, que se constituiu também nos
anos 1920. O verde-amarelismo (indigenista), para Oswald, é mitico, enquanto o
metafdrico antrop6fago, € um anti-mito. Cabe aqui lembrar o cenério da época: uma
Republica inaugurada ha pouco, que derrubara um Império continuista da monarquia
Braganca e uma nacdo efervescente economicamente (lider na producdo mundial do
café). Ressalta-se que Oswald € o lider do movimento modernista, ao lado de Mario de
Andrade (e seu Macunaima, o anti-her6i sem carater, tido como o representante — ou
anti-representante (?) — fidedigno da brasilidade) e Tarsila do Amaral (e seu Abaporu,
pictografia nomeada por Oswald, “o homem que come gente” em tupi-guarani). O
Manifesto Antropéfago, nesse sentido, é o cerne do pensamento de Oswald, porque ali
se esboca a defesa de sua principal ideia, a partir de uma extremada metaforizagdo: o
Brasil ¢ antropofago, “come” a cultura estrangeira e a digere com propriedade — 0

resultado € algo novo, brasileiro por exceléncia, que, segundo o autor, é contra todas as
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catequeses’ e carnavaliza tudo. A antropofagia, tal como enunciada por Oswald, n&o é
apenas uma “degluti¢ao” do que ¢ produzido no exterior, mas uma reformulagdo, com
jeito proprio, ou seja, ndo se trata de copiar o estrangeiro, mas de ndo fechar-se em si,
de maneira ufanista. O resultado ¢ uma cultura realmente brasileira, inclusive “de
exportacao”.

A Antropofagia é o que Oswald de Andrade (2011) coloca como o cerne da
identidade nacional: ele a eleva a Weltanschuung, como concep¢do de mundo,
ideologia. Segundo o pensador, € o que nos une: filosoficamente, economicamente,
socialmente, porque jamais fomos catequizados, o que fizemos foi carnaval: o
Carnaval’® como representacdo do ritual antropofagico. Conforme Milan (1984), “o que
era do outro, carnavalizado, passa a ser uma coisa nossa” (p. 82). “Se o Carnaval cultiva
a ambivaléncia, ele é taxativo sobre o que somos, ensina praticamente a insistir nos
valores da brasilidade e na lingua que falamos”. (MILAN, 1984, p. 66).

O ritual antropofagico ndo é uma “degluticao” do outro, uma destruicdo da
alteridade, mas € antes uma criacdo, com singularidade prépria, do que na realidade é
brasileiro, ja que, se analisarmos mais atentamente, os que aqui chegaram (0s
portugueses), ¢ que “nos roubaram”, destituiram o que aqui estava (o indigena). Oswald
eleva o indigena a condicdo de brasileiro por exceléncia, sem a mitificacdo que este
tivera no Romantismo (consagrado, por exemplo, em O Guarani, de José de Alencar),
numa posicdo dialética: cujos pressupostos seriam o do homem natural como tese, o
homem civilizado como antitese € 0 homem natural “tecnizado” como sintese, ou seja,
reintegrar a vida primitiva (com seus valores matriarcais) na civilizagdo. Mas ndo se
pode ignorar, entretanto, que o Brasil ndo é o indigena, é o indigena, o branco (o
portugués e o imigrante) e 0 negro, e a miscigenacdo desses. Logo, o que sempre
aconteceu foi, metaforicamente, antropofagia: uma incorporacdo, um “ajuntamento”, e
um posterior ‘“‘abrasileiramento”. Na antropofagia ndo ha qualquer atitude de
aniquilacdo da realidade outra, mas uma construcao. Nas palavras de Maltz (1993): “o
canibalismo oswaldiano € de sentido construtivista e prospectivo” (p.20).

a contrapartida dessa atitude de inércia ideoldgica e cultural, de brutal assimilacdo que

legitimava a influéncia estrangeira, seria atitude antropofagica de ‘deglutir’ o saber
europeu, ‘devorando-o’ ndo mais para incorpord-lo de modo mecénico mas para

% “Nunca fomos catequizados. Fizemos foi Carnaval” (ANDRADE, 2011b, p.70).

10«0 Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da raga” (ANDRADE, 2011a, p.59)

Y «“Tupi or not tupi, that is the question” (ANDRADE, 2011b, p.67). Ainda: “O contrapeso da
originalidade nativa para inutilizar a adesdo académica” (ANDRADE, 201 1a, p. 66).
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absorvé-lo dialeticamente na tentativa de abrasileirar a nossa cultura dando-lhe uma
identidade (MALTZ, 1993, p.11).

Mas o conceito de antropofagia, conforme descrito por Oswald de Andrade, e
depois retomado pela Tropicédlia (Oswald foi o ponto de ligacdo entre todos os
tropicalistas e seus admiradores antagénicos), ndo é um reduto de toda e qualquer
solugéo sobre 0 que somos, porque ainda permanecemos absortos quando pensamos
sobre o pais, mesmo em politicas publicas nacionais: somos o Brasil ou somos muitos
brasis — 0s regionais ou 0 nacional? A Antropofagia vai exatamente ao encontro de uma
indagacdo anterior, mais original, que remete ao Brasil brasileiro versus o Brasil
disseminado, o Brazil, e pretende resolvé-la, agindo “como instrumental combativo
contra a violéncia disseminada pelo colonizador” (MALTZ, 1993, p.22). O que Oswald
pretendeu, penso, e ai estd a sua maior relevancia (alias ndo s6 dele, mas dos
modernistas), foi desvelar o Brasil, dizé-lo em sua verdade, ndo acatando a imposicao
do senhor-europeu, mas ndo esquecendo que o Brasil ndo foi construido do nada, de um
dado, mas de forcas antagbnicas, num processo dialético entre as trés etnias (ou mais
delas, conforme a perspectiva): “A antropofagia é antes uma decisdo de regras do que
uma panaceia para resolver o problema da identidade do Brasil [...], € um modo de
radicalizar a exigéncia de identidade (e de exceléncia na fatura), e ndo um drible na
questao” (VELOSO, 2008, p.244).

O pais, no entanto, parece ter esquecido, quem sabe recalcado (por quais
motivos?), essa realidade e, nos anos seguintes ao movimento modernista, reforcou os
antagonismos. A arte, nesse sentido, € uma expressividade de nossa realidade e, como o
Brasil tem na musica a sua arte mais reconhecida internacionalmente (nunca nos
destacamos, em igual nivel, no cinema, na pintura, etc.), a musica popular, ja dissera
uma vez Jodo Gilberto, € a determinante de nossa verdade. Paralelamente ao
modernismo, vé-se surgir, no Brasil, o seu principal produto artistico de exportacdo: o
samba. Mas esse, embora disseminado, posteriormente se dissipa e, para dar-lhe nova
roupagem (e fazé-lo atingir todas as camadas sociais), surge a Bossa Nova, expoente da
chamada Mdsica Popular Brasileira na final da década de 1950. No mesmo periodo,
entretanto, sob forte influéncia estrangeira, o pais é “invadido” pelo rock (norte-
americano e britanico). E nesse embate — MPB versus ié-ié-i€¢, 0 movimento da Jovem

Guarda, que traduziu, abrasileirou o rock — que a Tropicalia surge, como retomada da
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busca por respostas ao que somos — brasileiros, brazileiros, estrangeiros em nossa
prépria terra.

Os tropicalistas tinham fortes referéncias no neoconcretismo e no Cinema Novo
(representado na figura de Glauber Rocha), passando pela Bossa Nova, pelo rock (tanto
0 inglés, com os Beatles, quanto o “abrasileirado” da Jovem Guarda), pela literatura
inventiva de James Joyce e Guimarées Rosa, por Carmem Miranda e os produtos da
cultura de massa da época. A Tropicalia surge como movimento a partir do langamento
do album Tropicalia ou Panis et Circensis, gravado em maio de 1968, e se estendeu até
o lancamento do album Araca Azul, de Caetano, em 1973.

Assim como o0 modernismo (que almejava reintegrar o primitivo ao civilizado),
o tropicalismo buscou a sintese entre o arcaico e 0 moderno. A Tropicélia, sob esse
aspecto, alegoriza essa realidade (Favaretto, 2007). E alegorizar, retomamos, &

carnavalizar, que, novamente, € um ato antropofagico.

Repetindo uma fantasia do Ocidente sobre o Brasil, o Carnaval é simultaneamente uma
fantasia do Brasil sobre o Ocidente através do qual deixamos de ser objeto do desejo
alheio para nos tornarmos sujeitos. [...] O Carnaval é um culto paradoxal do
esquecimento, pois através dele rememoramos o passado reinventando todo ano nossa
histéria (MILAN, 1984, p.79-80).

O tropicalismo € uma visdo de identidade nacional que, durante os anos em que
vigorou como experimentacgéo, afrontou, embora sem essa pretenséo, a ditadura militar,
especialmente porque surgiu e coexistiu com a vigéncia do Ato Institucional n° 5, o
principal instrumento criado pelos militares na repressao, na censura € no combate as
forcas opositivas, instalado pelo governo de Costa e Silva (1967-1969), que instituiu
também a Lei de Seguranca Nacional, fechou o Congresso, suspendeu o habeas-corpus
e combateu duramente a imprensa e as formas culturais contestatérias do Regime
Militar, continuado por Médici (1969-1974), cujo governo fora o do “Brasil: ame-0 ou
deixe-o0”.

Mas a Tropicélia, em si, ndo foi um movimento de protesto: a oposicdo ao
regime militar acontecia, na mdasica, pelas cancdes de protesto, consagradas nos
Festivais, e que tinham sua forca no conteudo, nas letras, carregadas de conotacdo
combativa. A Tropicalia “trata o social sem o pathos entdo vigente” (FAVARETTO,
2007, p.21): as “contradi¢des historicas, ideoldgicas e artisticas sdo levantadas para
sofrer uma operagao desmistificadora” (p.26). O tropicalismo abalou os militares,

porém em outro sentido. Segundo seu proprio relato, em Verdade tropical (2008),
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quando preso, durante dois meses, Caetano Veloso teve contato com um sargento e um
capitdo, que “revelaram” ao compositor onde estava o “poder” tropicalista. O poder
subversivo da Tropicélia estava na forma (VELOSO, 2008, p.376-378) e ndo no
conteudo: a busca pela “desestruturagao” que os musicos expunham até mesmo em suas
entrevistas a imprensa apresentava aos militares um risco maior que as cangdes de
protesto, que podiam ser censuradas “justificadamente” pelo seu conteudo: “da
coincidéncia, no Brasil, da fase dura da ditadura militar com o0 auge da maré da
contracultura. Esse é, com efeito, o pano-de-fundo do tropicalismo: foi, em parte, por
antecipacao, o tema de nossa poesia”. (VELOSO, 2008, p.356).

Segundo Alexandre Barbalho (2000), os regimes ditatoriais ttm um interesse
muito significativo no controle da cultura popular, ja que esta atinge cidaddos de todas
as classes sociais, e pode ser convertida em “arma” para a manutenc¢ao da legalidade da
politica governamental, legitimando o poder vigente e fortificando-o para a sua
continuidade. Em 1964, a preocupagao das elites dirigentes deixa de ser “criar uma
nacdo” (que era o intuito de Vargas segundo o autor, com a institucionalizagdo do
samba, do futebol e do Carnaval como produtos brasileiros), e passa a ser garantir a
integracdo nacional. A cultura é percebida como “elemento central na garantia da
nacionalidade” (p.75).

[...] a busca de uma possivel identidade nacional foi uma moeda forte na execucédo das
politicas culturais em ambos os regimes [de Vargas e Militar]. [...] As ditaduras

procuram monopolizar o discurso interpretador da nacdo, unificando as diferencas e
eliminando as contradi¢cGes (BARBALHO, 2000, p.72).

Otavio lanni (1978) corrobora, a época da vigéncia do Regime Militar, o
pensamento do autor acima citado, afirmando que “o Estado detém o monopdlio da
Unica interpretacdo que ele proprio considera valida para o conjunto da sociedade. [...e]
precisa alimentar-se da falsa ideia de estabilidade social e politica, da perenidade do
presente” (IANNI, 1978, p.217-218).

Segundo o lider do tropicalismo, a pretensdo era de “destruir” os nacionalistas,
os ufanistas, e pulverizar o Brasil carioca, o Carnaval e o “jeitinho”: desencadear forcas
revolucionarias na musica brasileira, par’além dos slogans ideologicos. A mdusica
popular era entendida pelos tropicalistas como arena de decisbes para a cultura
brasileira e “para a prépria soberania nacional” (VELOSO, 2008). O que eles desejavam
era expor as entranhas do Brasil para fora, efetuando uma “descida aos infernos”,

desvelando suas mazelas e seu subdesenvolvimento. Nesse sentido, Caetano coloca que
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a Tropicalia foi uma neo-antropofagia oswaldiana: Oswald foi o pai da Tropicalia e unia
os irracionalistas e o0s super-racionalistas no momento em que propunha um
aggiornamento®® e a0 mesmo tempo uma libertacdo das vanguardas europeias, com o
desmantelamento das classes sociais, dos nichos e dos “graus” de educagao. “A palavra-
chave para se entender o tropicalismo € sincretismo”, afirmara Caetano (2008, p.286). A
Tropicélia foi um movimento para acabar com todos os movimentos e afirmar o Brasil
como unidade: sem antagonismos. A prisao e o exilio, entretanto, de Caetano e Gilberto
Gil, seus principais expoentes, acarretou um corte na continuidade dos trabalhos, de
modo que, em 1973, as experimentagdes® acabam e os compositores seguem por outros
caminhos, retomando a critica social anos depois, por meio do conteddo de suas
cancdes.

Sérgio Buarque de Holanda (1995), no emblematico e classico Raizes do Brasil
(publicado em 1936), embora afirmando que “o Estado, entre nds, ndo precisa e ndo
deve ser despoético, [...] mas necessita de pujanca e compostura, de grandeza e
solicitude”, dada a caracteristica fundamental do brasileiro descrita pelo historiador, a
cordialidade, relatava que “o quadro formado pela monarquia ainda guarda seu
prestigio” (p.176). Sera que esse prestigio ainda vive entre nds, se pensarmos que,
culturalmente, ha muitos reis: o rei do futebol, o Rei na musica, a rainha dos baixinhos,
as soberanas da Festa da Uva, etc.? O pais ndo pode crescer pelas suas proprias forcas
naturais e a consciéncia coletiva dos brasileiros, até hoje, ainda ndo se desligou do
espirito imperial: a imagem de nosso pais ainda vive como projeto e aspiracao.

Pensar o Brasil como ente mesticado, maltiplo, retomando: a unidade nacional
estaria justamente na sua multiplicidade. Assim sendo, concluiriamos com Michel
Maffesoli (2006), que o Brasil é o laboratério da pds-modernidade, porque da énfase a
mesticagem e a coesdo na pluralidade: “encontramos nele os valores alternativos” (p.63)
aqueles das nacdes fechadas em seus ufanismos, xenofobias, violéncia ao estrangeiro e
horror a tudo que é o diferente. Uma questdo parece surgir: entdo sempre fomos pds-
modernos? E, consequentemente, nunca simbolizamos? Talvez, por isso, a nossa eterna
dependéncia do Outro (a necessidade de termos um “representante” a nos dizer por onde
seguir, sem que busquemos cada um nos responsabilizar): “A nossa independéncia
ainda nao foi proclamada” (ANDRADE, 2011, p. 74). Dependentes da metropole,

2 No sentido de “agendamento”, agenciamento.
13 «[Araca Azul] ¢ a sintese de todos os roteiros abertos pelo tropicalismo, que, levados as ultimas
consequiéncias, esgotam o periodo de experimentagdo” (FAVARETTO, 2007, p. 41)
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quando colbnia; dependentes da Gré-Bretanha, para fazer do Brasil a sede do Reino;
dependentes de sociedades secretas, para que o Império se sustentasse enquanto tal;
dependentes das Forgas Armadas, da Igreja, de tiranos que mantivessem a ordem; de
populistas (populares?) que sejam provedores (ladrdes?) e ndo governantes. Desde
sempre, fomos usados, explorados, nunca desejados. Por isso, quem sabe, também essa
busca, incessante, sempre com respostas suspensas, duvidadas, mesmo criticadas, sobre
a nossa identidade. Por isso, quem sabe, 0 nosso conformismo, diante de tantas formas
corruptoras politicas e mesmo sociais, e a nossa predisposicao as ditaduras: o discurso
democratico, as acdes tiranas, um simulacro de Nagdo™.

No fim do século XIX, foi um incitamento negador que animou os republicanos:
“o Brasil devia entrar em novo rumo, porque ‘se envergonhava’ de si mesmo, de sua
realidade biolégica” (HOLANDA, 1995, p. 166). Essa mesma realidade, que o autor
relata como natural de nosso pais, porque, diriamos, também naturalizada por seus
cidaddos, € causa e, a0 mesmo tempo, consequéncia, do fato que enxergamos o Brasil
sempre como coisa externa a nos: brasil, substantivo comum: somos “gigantes pela
propria natureza”, mas entranhamos a “sindrome do vira-lata”, identificada por Nelson
Rodrigues. O Brasil, sendo brasil, sempre nos leva a mecanismos fugidios: foracluimos
nosso significante fundador, ou o denegamos, tornando-nos a-sujeitos, sempre
desterrados™® em nossa propria terra.

Nesse sentido, se pensarmos com Vitor Ramil que a leveza, marca da Estética do
Frio, que identifica também o gaucho, e que mais se aproxima da brasilidade, serd que
poderiamos transpor tais interpretacdes e consideracfes a identidade gaticha? Um certo
apreco pelo monarquismo, ainda que transfigurado na realidade das estancias e
fazendas, alegorizada pela estrutura dos CTG’s, com patrdes e capatazes — hovamente
uma carnavalizagdo! — carregaria um traco de identidade Brasil-gatchos? O “gigante
pela propria natureza” brasileiro, nesse sentido, seria uma marca gaucha, metaforizada
em “sirvam nossas faganhas por toda a Terra”?

A leveza, assim, como se manifestaria na identidade gaticha? No “personagem”
cordial, na carnavalizacdo (pensemos na Semana Farroupilha, nos corsos alegoricos de

nossas festas regionais), numa mascarada hospitalidade? A leveza seria uma marca

4 Segundo a tese de Bresser-Pereira (2012), relativa aos pactos politico-econdmicos estabelecidos na
histéria do pais, o Brasil nunca constituiu uma Nag&o, apenas um Estado.

15 «A tentativa de implementagio da cultura européia [...] &, nas origens da sociedade brasileira, o fato
dominante e mais rico em conseqiiéncias. [...] Somos ainda hoje uns desterrados em nossa terra”
(HOLANDA, 1995, p.31).
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insustentavel — a insustentavel leveza do ser? Ou talvez possivel apenas nas artes? Seria
a leveza da ordem da aparéncia, da polidez? Lipovetsky (2016), relacionando-a ao
contemporaneo, destaca que “trata-se de, no interior do Pleno, revelar o Vazio, o sopro-
espirito, o essencial, o inalcancavel e o invisivel” (p.177). O pensador destaca da
Leveza em Matisse. Uma “leveza de serenidade: a auséncia de gravidade das formas, a
pureza das linhas e da cor, as finas pinceladas de Matisse sugerem um jardim
paradisiaco de leveza e de tranquilidade” (p.182). E o que observamos em Luxo, calma,
volUpia, obra de 1905-06.
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Henri Matisse

Luxe, calme et volupté (Luxo, calma e volipia)
1904-05

Oleo sobre tela

98,5 x 118cm

Museé d’Orsay, Paris

Lipovetsky relaciona a leveza — caracterizada como emoc0es fugidias, sem peso
real sobre a existéncia — a Matisse, dada a leveza empregada em suas formas, a auséncia
de gravidade, a tranquilidade, a serenidade, sin6nimos associados também por
Nietzsche a leveza. A obra acima é exemplar nesse sentido: o tema € a propria Leveza,
ja que os elementos ali sdo os do descanso, da paz-de-espirito, da confraternizacao, a
solaridade da praia, os seres nus, alongando-se, aproveitando o dolce far niente, um

piquenique, o lazer no mar. As formas também sdo Leveza: o pontilhismo, que da uma
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nocdo de pequenez, de insustentabilidade, sem peso, de precisao e frivolidade. Poucos
contornos, a semelhanga da ndo-gravidade. Formas arredondadas e com tragos singelos.
Cores quentes, que remetem ao calor e a festividade.

Salzstein (2009) ainda destaca que a busca, em Matisse, por “acordes cuja
simplicidade e sinceridade davam a possibilidade de compor superficies mais
tranquilas”. A escolha da obra em si remete ao que Ramil relaciona com a caracteristica:
tracos que lembram o que se convencionou com a brasilidade, pensando suas cores,
tema e composicdo. Leveza é a cidade mais brasileira. Rubira (2017), citando Ramil,

destaca que

Em Leveza o céu se abriu, / e todo o cinza insustentavel do Sul “separado” / sumiu da
paisagem. / A estrada de “Deixando 0 pago” / (“dormir na beira da estrada / hum sono
largo e sereno / e ver que o mundo é pequeno / e que a vida ndo vale nada”) existe
porque passa em Leveza. (RUBIRA, 2017, p.183).

J& “dormir na beira da estrada, num sono largo e sereno e ver que a vida” vale
um bocado, isso sim seria Levezal Foi Calvino (1990b), a principal referéncia no
trabalho e no conceito de Vitor Ramil — segundo o nosso entendimento —, que talvez
melhor expds uma ontologia da leveza, uma das seis caracteristicas que ele considera
essencial para o terceiro milénio. Na argumentacédo sobre esse valor, Calvino coloca que
as vezes, 0 mundo inteiro Ihe parecia transformado em pedra: mais ou menos avancada
segundo as pessoas e 0s lugares, essa lenta petrificacdo ndo poupava nenhum aspecto da
vida. “Como se ninguém pudesse escapar ao olhar inexordvel da Medusa” (p.16).
Partindo da mitologia grega, o escritor acrescenta que o Unico herdi capaz de decepar a

cabeca da Medusa é Perseu, que voa com sandalias aladas.

Para decepar a cabeca da Medusa sem se deixar petrificar, Perseu se sustenta sobre o
que ha de mais leve, as nuvens e o vento. [...] Do sangue da Medusa nasce um cavalo
alado, Pégaso; o peso da pedra pode reverter em seu contrario; de uma patada, Pégaso
faz jorrar no monte Hélicon a fonte em que as Musas irdo beber. (CALVINO, 1990b,
p.16-17).

Vitor Ramil, no romance Satolep, também provoca a reflexdo, a partir dessa
dialdgica da existéncia: a nuvem e a pedra: “Como encontrar um caminho de nuvem
dentro de uma nuvem?” (p.233). Essa dialogica de complementariedade transforma-se

em dialética, cerne da atividade critica, logo da propria singularidade que caracteriza a
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filosofia: “Os caminhos de nuvem passaram a se confundir com os caminhos de pedra”.
(p.240).

A leveza, assim, mostra-se por vezes insustentavel — o0 peso é a
insustentabilidade. O peso, que € sustentavel, porque gravidade, material, entdo,
condena a existéncia. E a leveza, que a tornaria mais suportavel, se esvai, é do
impossivel? Calvino (1990b) acrescenta que “na vida, tudo aquilo que escolhemos e
apreciamos pela leveza acaba bem cedo se revelando de um peso insustentavel. [...]
Cada vez que o reino do humano me parece condenado ao peso, digo para mim mesmo
gue a maneira de Perseu eu deveria voar para outro espaco”. (p.19)

Para o escritor, ndo se trata absolutamente de fuga para o sonho ou o irracional.
E preciso mudar de ponto de observacgo, considerar o mundo sob outra Gtica, outra
I6gica, outros meios de controle e conhecimento. “As imagens de leveza que busco nao
devem, em contato com a realidade presente e futura, dissolver-se como sonhos” (p.19).
Segundo Calvino, ha uma leveza do pensamento, assim como existe uma leveza da
frivolidade; ou melhor, a leveza do pensamento pode fazer a frivolidade parecer pesada
e opaca. Essa leveza de pensamento €, de forma icnica, inscrita visualmente na musica

Loucos de cara, do album Tango (1987), de Ramil:
Vem, anda comigo pelo planeta
Vamos sumir!
Vem, nada nos prende, ombro no ombro

Vamos sumir!

Né&o importa que Deus
Jogue pesadas moedas do céu
Vire sacolas de lixo

Pelo caminho

Se na praga em Moscou
Lénin caminha e procura por ti
Sob o luar do oriente

Fica na tua

N&o importam vitdrias
Grandes derrotas, bilhdes de fuzis
Aco e perfume dos misseis

Nos teus sapatos



Os chineses e 0s negros
Lotam navios e decoram can¢fes
Fumam haxixe na esquina

Fica na tua

Vem, anda comigo pelo planeta

Vamos sumir!

Vem, nada nos prende, ombro no ombro

Vamos sumir!

N&o importa que Lennon
Arme no inferno a policia civil
Mostre as orelhas de burro

Ao0s peruanos

Garibaldi delira
Puxa no campo um provavel navio
Grita no mar farroupilha

Fica na tua

N&o importa que os vikings
Queimem as fabricas do cone sul
Virem barris de bebidas

No Rio da Prata

M’boitata nos espera
Na encruzilhada da noite sem luz
Com sua fome encantada

Fica na tua

Poetas loucos de cara
Soldados loucos de cara
Malditos loucos de cara

Ah, vamos sumir!

Parceiros loucos de cara
Ciganos loucos de cara
Inquietos loucos de cara

Ah, vamos sumir!
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Vem, anda comigo pelo planeta

Vamos sumir!

Vem, nada nos prende, ombro no ombro
Vamos sumir!

Se um dia qualquer
Tudo pulsar num imenso vazio
Coisas saindo do nada

Indo pro nada

Se mais nada existir
Mesmo o que sempre chamamos REAL
E isso pra ti for tdo claro

Que nem percebas

Se um dia qualquer
Ter lucidez for o mesmo que andar
E ndo notares que andas

O tempo inteiro

E sinal que valeu!
Pega carona no carro que vem
Se ele é azul, ndo importa

Fica na tua

Videntes loucos de cara
Descrentes loucos de cara
Pirados loucos de cara

Ah, vamos sumir!

Latinos, deuses, génios, santos, podres
Ateus, imundos e limpos
Moleques loucos de cara

Ah, vamos sumir!

Gigantes, tolos, monges, monstros, sabios
Bardos, anjos rudes, cheios do saco
Fantasmas loucos de cara

Ah, vamos sumir!
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Vem, anda comigo pelo planeta
Vamos sumir!
Vem, nada nos prende, ombro no ombro

Vamos sumir!

Mas é Calvino, como pensador, que talvez melhor tenha argumentado também
daquela dialdgica, daquela dialética entre leveza e melancolia, entre humor e
sobriedade, que melhor representaria uma existéncia como tal, uma existéncia de si
mesmo: “a leveza para mim esta associada a precisdo e a determinagdo, nunca ao que ¢é
vago ou aleatorio. Paul Valery foi quem disse: é preciso ser leve como o passaro, € nao
como a pluma” (p.28).

Essa dialética parece bem representada na obra Entardecer de verdo na praia do
sul, de Peter Krdyer, um pintor noruegués. Sabe-se que a Noruega é pais escandinavo,
regido normalmente associada ao frio, a sobriedade, ao intimismo, elementos ligados a
melancolia. A obra, no entanto, é representacdo de praia, que, na realidade brasileira, é
sempre ligada ao calor, a extroversdo, ao Carnaval, a prépria brasilidade. Aqui é
Leveza, porque hd complementariedade: o frio e 0 quente, a nuvem e a pedra, a rocha e

0 mar, a Noruega e o Brasil, o calor e o frio, a interioridade e a exterioridade:

Peter Severin Krdyer

Entardecer de verdo na praia do sul (1893)
Oleo sobre tela

100 x 150cm

Skagens Museaum
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Imersas em seu mundo particular, duas mulheres elegantemente vestidas
caminham numa praia deserta. Os tons moderados de azul do mar e do céu, fundindo-se
no horizonte, e a areia quase cinzenta criam uma atmosfera de claridade e tranquilidade,
de leveza, sem deixar de ser melancélica. Os pintores escandinavos empenhavam-se
muito em captar os efeitos de luz clara do Norte, com frequéncia escolhendo temas
simples, que requeriam tons vigosos e delicados sob o sol do Artico, e evitando cores
fortes e sombras profundas.

A imagem acima parece tdo proxima a identidade galcha, das praias gadchas, do
frio e do calor suplementares, em conflito e harmonia, quanto representativa da Estética

do Frio, tal como inscrita na escritura visual Satolep, de Ramil:

No campo, o tempo parecia distender-se. Os que viviam ali, os galchos, tinham a
lentiddo das plantas, falavam em espacos, o olhar sempre adiante. [...] Era o presente
adormecido nas coisas. [...] Era preciso parar nas coisas para perceber devidamente o
presente. (RAMIL, 2008, p.157)

. Calvino (1990b) escolheria, se quisesse escolher um simbolo votivo para
saudar o terceiro milénio, o salto agil e imprevisto do poeta-filésofo que sobreleva o
peso do mundo, demonstrando que sua gravidade detém o segredo da leveza, “enquanto
aquele que muitos julgam ser a vitalidade dos tempos, estrepidante e agressiva,
espezinhadora e estrondosa, pertence ao reino da morte, como um cemitério de
automoveis enferrujados” (p.24).

E o pensador (1990b, p.32) quem soube, a partir do estudo de Klibansky,
Panofsky e Saxl (em Saturn and Melancholy), citado antes, falar da gravidade sem peso,
da relacdo particular entre melancolia e humor. Segundo ele, assim como a melancolia é
a tristeza que se tornou leve, o humor é o comico que perdeu peso corporeo (aquela
dimensdo da carnalidade humana) e pde em ddvida o eu e 0 mundo, com a toda a rede
de relacdes que os constituem. E essa talvez uma relagfo singular e notavel que também

identifique os habitantes do Rio Grande do Sul.

“Em Pureza fui sonhar”: Kandinsky
Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar
Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis
Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim

Concisdo tem patios pequenos onde 0 universo eu vi

Em Pureza fui sonhar

Em Leveza o céu se abriu
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Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

E no primeiro romance de Ramil, Pequod (1995), que a pureza aparece como
qualidade do frio, mais especificamente da estagdo que o caracteriza, o inverno, quando
0 personagem principal, acompanhado de seu pai, viaja ao Uruguai, huma metafora a
busca de si, que € a questdo-chave da Estética do Frio. O Uruguai, ou o originario, o si
mesmo, apresenta todas as qualidades do gatcho sul-rio-grandense, porém exacerbadas,
mais puras, sem maculas, ou alteracbes, misturas com outras culturas, se pensarmos o
Uruguai como um de nossos originarios, posto que ndo o Unico, mas o0 originario de
Ramil, cujo pai € uruguaio: “as manhas de inverno no Uruguai eram todas as manhas de
inverno de Satolep reunidas e aperfeicoadas de pureza y calidad, su gosto y su
claridade” (p.63). Buscando interpretar esta passagem, em uma confluéncia de
melancolia e leveza, de platinidade e brasilidade, o gaucho sul-rio-grandense apresenta
caracteristicas que a essencializam, numa busca pelo si mesmo, alcancando-as com
pureza e qualidade, com mais claridade, na metafora de Ramil.

Conte-Sponville (2011), numa definicao filoséfica da pureza, destaca que o puro
€ 0 que ndo tem macula ou misturas. Assim, ela ndo € nem natural, nem humana, porque
a vida mesma € impura, partindo do pressuposto que esterilizar ¢ matar. Quando, num
ambiente hospitalar, para atingirmos mais saude (ou seja, mais vida), precisamos
esterilizar, deixa-lo asséptico, ou seja, matar o que é passivel de infec¢do. Tal é o
paradoxo da pureza. Mas o filésofo acrescenta que, metaforicamente, pureza é certa
disposicdo do individuo, quando este da prova de desinteresse, ou seja, um amor puro,
por exemplo, é um amor desinteressado, que n&o espera nada em troca. E, talvez, outro
o sentido que Ramil emprega a pureza como uma das palavras definidoras da Estética
do Frio, exatamente numa confluéncia com a questdo prépria do conceito, que a busca
pelo si mesmo, o tornar-se si mesmo, num originario sem influéncias. E o que nos faz
lembrar Kandinsky.

E Vitor Ramil — para quem a milonga é “algo puro” (RUBIRA, 2017, p.182) —
quem faz também essa relacdo, de forma indireta, associando o auto-descobrir-se,
poetizado, a Kandinsky e Borges, na letra de A paixdo de V segundo ele proprio, de
1984:

Eu, poetizado

Me descubro em tudo
Da cor de Kandinsky
Aos punhais de Borges
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Kandinsky anseia pela pureza em sua arte, conforme explicita em seu ensaio Do
espiritual na arte (1996). E destaca, pensando na gramatica da criacdo, que, no estagio
superior da arte pura, “os vestigios do desejo pratico podem ser completamente
eliminados, a pintura pode falar de espirito para espirito numa lingua puramente
artistica; ela constitui um dominio de seres pictoricos-espiritualmente (sujeitos)”
(p.174). Essa pureza, se pensada como o elemento estético reduzido ao minimo, deve
ser reconhecida, segundo o artista, como 0 mais poderoso elemento abstrato. A imagem
que escolhemos para pensar a pureza no pintor ainda ndo encerra, em si, o abstrato, tal
como nas ultimas imagens produzidas por Kandinsky. No entanto, o elemento estético,
aqui, ja se apresenta rumo a uma reducdo ao seu minimo: a cor. Interessante observar
que, ainda que se trate de uma paisagem invernal, o0 autor opta por elementos que nao
sdo associados ao frio e aquela estacdo: o amarelo, por exemplo, se faz presente — claro

que em harmonia ao azul — produzindo um paradoxo quente-frio, verdo-inverno — ou

seja, em outros termos, desvinculando-se da imitatio, e ja sendo abstrata, arte pura.

Wassily Kandinsky

Winterlandschaft (Paisagem de inverno)
1909

Oleo sobre tela

70 x 97cm

State Hermitage Museum, St. Petersburg
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Kandinsky ressalta que a pureza da arte é o vislumbre de eliminacdo do objeto
enquanto mera imitacdo. E a obra de arte como realidade autdnoma e misteriosa. Assim,
a referéncia da obra é a propria pintura, ndo o mundo objetivo. Para o artista, a arte €
acima de tudo uma forma, que a razdo humana ¢ incapaz de apreender: “falar do
mistério no seio do prdprio mistério — eis o que ¢ arte”. Por isso, para ele, enquanto a
arte ndo dispensar o objeto, ela sera apenas descritiva.

Em sua obra magistral, o artista russo destacara que a arte deve servir a evolugéo
e ao aperfeicoamento da alma humana, e a verdadeira obra de arte é aquela que expressa
a alma do artista, 0 momento, o instante. Para ele, “essa arte que ndo encerra em Ssi
nenhum potencial de futuro, que é tdo-s6 o produto do tempo presente e jamais
engendrara o ‘amanhd@’, é uma arte castrada. Vive pouco e, privada da razdo de ser,
morre assim que muda a atmosfera que a criou”. (KANDINSKY, 1996, p. 31).

Interessante e paradoxal observar também a obra de Carlos Mancuso, cujo
contexto € mais proximo do nosso, sul-rio-grandense. Embora a obra de Kandinsky seja
intitulada “paisagem de inverno”, ¢ remeta, pelos seus elementos constitutivos a um
inverno nao-representativo, posto que ndo correspondente ao que, no minimo, o
estereotipiza, a de Mancuso ¢ intitulada “paisagem”, mais genericamente, embora aqui o
inverno parece mais representativo, menos abstrato.

Ou ndo, ja que, em Mancuso, o invernal aparece por configuracdo de elementos,
e nao pela propria extensdo. Tao ou mais “manchado” que Kandinsky, a obra do gaticho
também se apresenta pura, naqueles termos, posto que a cor é que da Sentido e Presenca
ao frio, em sua concep¢ao originaria.

E, como bem destaca Luiz Costa Lima (2004), “ndo h4 obra de arte que ndo
combine extensdo e configuracdo (Gestalt). Se a obra se caracterizasse apenas pela
extensdo que ocupa, ndo se distinguiria de um objeto qualquer — a mera extensao néo

assegura a arte sua condigéo sine qua non: sua configuragdo” (p.106).
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Carlos Mancuso

Paisagem

1961

Aquarela sobre papel

Instituto de Artes, UFRGS, Porto Alegre, Brasil

“Concisao tem patios pequenos onde o universo eu vi”’: Miré
Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar
Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis

Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim

Concisao tem patios pequenos onde 0 Universo eu Vi

Em Pureza fui sonhar
Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

A Concisdo ¢ a “cidade” que Ramil associa a “palavra-chave”. Azul Ill, de Miro
—a Concisdo, em nossa interpretacdo — é imenso e de um vazio sereno. Essa obra se
relaciona com algumas de suas realizagdes mais peculiares, pela presenca da estranha
mancha que cruza a imensiddo azul, sugerindo os mistérios e a propria imensiddo do

universo, ou, se preferirmos, a concisao do detalhe, a palavra-chave que sintetiza ideias.
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Joan Mir6

Azul I

1961

Oleo sobre tela

2,69 x 3,54cm

Galeria Pierre Matisse, New York

italo Calvino, embora n&o disserte sobre a concisdo, leva a termo o conceito de
exatiddo, que, para nos, parece sintetizar trés conceitos empregados por Ramil para
teorizar a Estética do Frio: a concisdo, o rigor e a clareza. Para o italiano, a exatidao
quer dizer principalmente trés coisas: um projeto de obra bem definido e calculado; a
evocacao de imagens visuais nitidas, incisivas, memoraveis; e uma linguagem que seja
a mais precisa possivel como léxico e em sua capacidade de traduzir as nuances do
pensamento e da imaginacdo. Exatamente o0 oposto do vivenciado,
contemporaneamente, na era da midia — e mesmo pds-midia, de redes sociais — em que

os media transformam tudo em imagem:

Vivemos sob uma chuva ininterrupta de imagens: os media todo-poderosos nao fazem
outra coisa sendo transformar o mundo em imagens, multiplicando-o numa
fantasmagoria de jogos de espelhos — imagens que em grande parte sdo destituidas da
necessidade interna que deveria caracterizar toda imagem, como forma e como
significado, como forca de impor-se a atencdo, como riqueza de significados possiveis
(CALVINO, 1990b, p.73).
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Por isso, num exercicio dialético, e apoiando-se em Giacomo Leopardi, Calvino
argumentara que, talvez, a linguagem — e a arte em si — sera tanto mais poética quanto
mais vaga e imprecisa for. Numa sintese entre exatidao e imprecisdo, Calvino sustentara
que, o caminho do meio, o do equilibrio, exatamente o proposto por Paul Valéry, cuja
ética da forma é o mote da Estética do Frio, qual seja: o da arte que tome para si 0 gosto
da ordem intelectual e da exatid&o, a inteligéncia da poesia juntamente com a da ciéncia
e da filosofia.

Se tivesse que apontar, na literatura, quem realizou perfeitamente o ideal estético
de Valéry — da exatiddo de imaginacdo e de linguagem, construindo obras que
correspondem a rigorosa geometria do cristal e a abstracdo de um raciocinio dedutivo —
Calvino “diria sem hesitar Jorge Luis Borges”, outra influéncia estético-formal apontada

por Ramil. E Calvino justifica:

porque cada texto seu contém um modelo do universo ou de um atributo do universo — o
infinito, o inumeravel, o tempo, eterno ou compreendido simultaneamente ou ciclico;
porque sdo sempre textos contidos em poucas paginas, com exemplar economia de
expressdo; porque seus contos adotam frequentemente a forma exterior de algum género
da literatura popular, formas consagradas por um longo uso, que as transforma quase em
estruturas miticas. (CALVINO, 1990b, p.133).

E exatamente aquela necessidade interna que deveria caracterizar toda imagem,
“como forma e como significado, como for¢a de impor-se a atencdo, como riqueza de
significados possiveis”, segundo Calvino, que Miré apresenta em suas obras, de
incomparavel conciséo.

Mir¢ foi captar, nas profundezas da personalidade, aquele mar confuso de sonho
e memdria, onde o tempo € suprimido, onde ndo existe propor¢cdo nem l6gica, onde s6
os simbolos vivem, e se exprimem com o vocabulario especial da imaginacdo: a ética da
forma.

Para Mird, a pintura ndo deve ser o reflexo de uma parcela de nossa experiéncia
— a parcela consciente —, mas a sintese de todos o0s aspectos da existéncia, capaz de
trazer a luz uma confluéncia de certezas interiores. Algo sé possivel pela simplicidade
de linhas e economia de contornos, e por uma dupla depuragdo em sua pintura: de estilo
cada vez mais conciso, e de concepgdo cada vez mais isenta de qualquer regra imposta

pela razdo consciente. Como disse, certa vez: “trabalho duramente; aproximo-me de



94

uma arte do conceito, tomando a realidade como ponto de partida, nunca como
resultado”.

Impressionado com o expressionismo abstrato, Mird pinta o triptico de Azuis,
corroborando outra de suas afirmativas: “¢ importante para mim alcangar um maximo
de intensidade com um minimo de meios. Dai a importancia crescente do vazio nos
meus quadros”.

De maneira diversa, porém confluente, e trazendo para o contexto platino, um
dos originarios da Estética do Frio, trazemos as obras de Clorindo Testa e Alfredo Hlito,

ambos argentinos e contemporaneos, temporalmente, a Miro.

PN

Clorindo Testa

Pintura

1961

Oleo sobre tela

164 x 164cm

Colecdo privada, Buenos Aires



Alfredo Hlito.

Estructura lineal.

1952

Oleo sobre tela

Colecdo privada, Buenos Aires
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Clorindo Testa, utilizando-se mais da cor/mancha, sem contornos, e Alfredo
Hlito, mais da linha, com economia de tracos e de cores, grandes vazios, sdo Conciséo
num contexto gaucho. Nas obras dos argentinos, ndo ha I6gica, ndo ha representagéo, sé
ha simbolo. Pela simplicidade de linhas e contornos, pela desproporcionalidade, mais
préxima do conceito, menos da realidade, as obras escolhidas tornam-se um simbdlico
da interioridade, da dimensdo introspectiva que marca a Estética do Frio, encontro
consigo, viagem em busca de si, melancolia, diante da diferenca e da alteridade,
transmutada em leveza. Assim, hospitalidade. Propriamente num sentido primitivo do
symbolon grego: uma peca era dividida em duas e entregue a dois hospedes, que a
passavam a seus descendentes; o encaixe das partes provava que as relacdes de
hospitalidade haviam sido estabelecidas. Ou, como dissera Ramil, em seu segundo
romance, Satolep: “A vida é assimétrica. Se a vida ¢é assimétrica, simetria é onde a

assimetria se esconde e se afirma” (2008, p.119-120).

“Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim”: Giotto

Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar

Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis

Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim

Concisdo tem patios pequenos onde o universo eu Vi
Em Pureza fui sonhar
Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

Talvez seja interessante abordarmos, de inicio, a profundidade em seu aspecto
pouco usual, diverso da estereotipia que o acompanha, abordando-a com Blanchot e
Hofmannsthal. O primeiro afirmara que “a profundidade ndo ¢ sendo a aparéncia que
escapa”’, ao que o segundo, dissera “a profundidade estd escondida. Onde? Na
superficie”.

Em um primeiro instante, a nossa escolha de influéncia associativa a esta cidade

fora o surrealismo, posto que Ramil assim, icasticamente, produzird a imagem do
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talismd, objeto magico, ritualistico ao qual se atribui a funcao de trazer sorte ou proteger

contra males:

Vidro

O cristal

Um vit(rd) azul

A louca chinesa

Que nunca quebrou
Talisma

De bons metais

Se a noite é ruim

Na mesma hora vens
Poema e risadas
Durmo em teu ombro
Pérola negra

O marinheiro negro
O olho atento em Deus
E no surrealismo
Abraco negro
Literatura negra

A lua de Nosferatu
Joia

Vidro

Talisma, aqui, é também a Estética do Frio, posto que o préprio objeto € 0 eu, a
interioridade, por isso o preto, o inquebravel, o descanso, o olhar atento a
transcendéncia, mas também a introspeccdo, o surrealismo. A Profundidade é pensada
por Ramil como “dimensdo introspectiva” e o Surrealismo, por sua vez, partia das
descobertas freudianas relativas ao inconsciente, a faceta mais profunda, mais interior e
introspectiva do sujeito, para a elaboracdo de suas obras e mesmo como mote para seu
Manifesto.

Mas, ao lado do Surrealismo, trazemos a obra de Giotto, citado também por
Ramil, para pensar a Profundidade. Em Pequod, Ramil metaforizara a claridade pelo
azul de Giotto: “’Um céu azul de Giotto’ era o que Ahab sempre dizia para um céu azul,
quando dizia. Giotto, para mim, era algo como verdo ou calor ou claridade” (p.49). Por
iss0, a nossa escolha por O retiro de Sdo Joaquim entre os pastores. O azul, aqui, € de

claridade, de calor, numa interpretacdo de Ramil.
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Giotto

O Retiro de Sao Joaquim entre os Pastores
1304-06

200 x 185cm

Capela dos Scrovegni, Padua, Italia

Giotto ndo se conformava com o fato de que os santos tivessem sempre “cara de
santo”. Considerava que, antes de atingir a santidade, todos haviam sido homens e
achava indispensavel representar os tracos dessa humanidade. Frente ao drama da
condi¢do humana, Giotto empregava recursos cénicos, tal qual um palco em miniatura,
para alcancar seu objetivo de humanizar personagens mitico-religiosos. Essa dicotomia,
que parece antagonica, do santo/profano, ou santo/humano, que transmuta-se em
profundidade/aparéncia, ou profundidade/superficie, ser& melhor explorada,
filosoficamente, por Conte-Sponville, que demonstra ser uma dicotomia falaciosa e

enganosa.
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Comumente, a profundidade é metafora para indicar a quantidade de pensamento
que um discurso pode conter ou suscitar. Mas, mesmo Nietzsche, tdo apaixonado pela
superficie e pela bela aparéncia, via legitimamente na profundidade uma virtude
intelectual. E que, para ele, a superficialidade s6 tem sentido a servico da profundidade.

Assim, no caso dos gregos:

Ah! Como esses gregos sabiam viver! Saber viver requer a decisdo de permanecer
bravamente na superficie, ater-se as roupagens, a epiderme, adorar a aparéncia e
acreditar na forma, nos sons, nas palavras, em todo o Olimpo da aparéncia! Esses
gregos eram superficiais... por profundidade! (A gaia ciéncia, PreAmbulo).

Ser profundo, no entanto, ndo é a mesma coisa que parecer profundo, acrescenta
Conte-Sponville (2011). Para o filésofo, numa dialética entre Profundidade e Clareza,
duas cidades, na Estética do Frio, quem se sabe profundo se esforca para parecer claro,
quem gostaria de parecer profundo a multiddo se esforca para ser obscuro: “pois a
multid&o acredita ser profundo tudo aquilo que ndo pode ver o fundo. Ela tem tanto
medo! Gosta tdo pouco de entrar na agua! Assim, a superficialidade s6 é boa se for
profunda; e a profundidade, se for clara” (p.486-7).

A umidade, em um sentido metaférico, talvez seja Profundidade, tal qual Giotto
pensava o santo, em sua dimensdo humana: sd na aparéncia acontece, ou transforma-se,
escapando-se e escondendo-se. Ramil poetizara, no romance Satolep (2008): “quando as
grandes umidades comecaram a chegar para apodrecer as folhas caidas, eu me senti a
vagar pela superficie ainda umida de uma fotografia recém-ampliada” (p.275). E, como
a umidade, que atravessa as superficies, sendo profunda, a0 mesmo tempo que sO
acontece na superficie, é o sujeito, que s6 acontece pelo Outro: “Minhas irmas

deixavam-se atravessar pela umidade como as paredes” (RAMIL, 1995, p.91).

“Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis”: Monet

Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar

Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis

Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim
Concisdo tem patios pequenos onde 0 universo eu vi

Em Pureza fui sonhar

Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz
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Sobre o Rigor, Ramil lembra que, em sua concepcao estética, trata-se de “me
lapidar aos poucos, como artista € como pessoa” (RUBIRA, 2017, p.182). Para nds, 0s
montes de feno, de Monet, sdo uma alegoria de Rigor, uma vez que sdo elementos
recorrentes, em uma série de obras do artista. Cada qual uma impressdo, parecem
“lapidagdes”, escavagdes, revelacdes a partir de um refazer-se: na retomada do motivo,
o tema também se mostra relevante na escolha da obra: o feno com “efeitos de neve”,
porém sob a “luz solar”: retoma-se a questdo que o frio, melancélico, também é leve,

solar.

Claude Monet

Grainstacks (sunset, snow effects)
1891

Oleo sobre tela

63,5 x 100,3cm

The Art Institute, Chicago

Monet aparece na obra de Ramil pela musica Isabel, presente em seu mais
recente 4lbum musical, Campos Neutrais, de 2017. Em texto que o compositor divulgou
meses anteriores ao langamento do album, Ramil destacara que, no Tratado de Santo
Ildefonso, assinado no ano de 1777 pelos reinos de Portugal e Espanha, foi definida
uma area neutral. Tratava-se originalmente de uma faixa-fronteira que atravessava o Rio
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Grande do Sul no sentido sudeste-noroeste. Com 0s anos, essa espécie de terra sem
dono no extremo sul do Brasil viria a se tornar conhecida como os Campos Neutrais.

O espago que deveria ser de ninguém, sofreu “confusa e criativa ocupagao”,
segundo o historiador Tau Golin, transformando-se logo em atrativo, principalmente
para aventureiros de diversas origens — gaudérios, caboclos, sertanejos, pobres do
campo. Nesta zona, passaram a transitar ou a se estabelecer em contato com grupos
indigenas que, centenariamente, ja estavam na regido. Nesta intrusdo, segundo ele,
destacaram-se gauchos lusos e castelhanos, aléem de paulistas. Nesse sentido, Ramil

lembra que

gracas a rica mistura humana, ocorrida em grande parte a revelia das determinacGes
oficiais dos reinos envolvidos, os Campos Neutrais tornaram-se emblematicos da
condicdo de fronteira do Rio Grande do Sul e do temperamento de seu povo. [...] No
imaginario contemporéneo, abrigam ideias como liberdade, diversidade humana e
linguistica, miscigenacdo, inconformismo ou subversdo, afirmando-se dessa forma
também como uma reserva ecoldgica cultural. (RAMIL, 2017, p.3).

Essa nocdo de liberdade é explorada por Ramil exatamente na musica lIsabel,

nome de sua filha, que também ¢é artista visual.

[ ?Qué trama es ésta del sera, del es y del fue? Jorge Luis Borges ]

Isabel

Viajando num cavalo azul
Rapunzel

Tranga densa, transcendéncia e luz
Livre, Isabel € livre

Um riacho vindo a ser
Serdoesofueoes

Sera?

Isabel

Numa vogoneta sobre o mar
Lentiddo

Bela Adormecida de Monet
Livre, Isabel é livre

Um desenho a se fazer

Serd 0 es o fue 0 es

Serd?
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Esta nogéo de liberdade parece confrontada com a nogédo de captacdo, ainda que
captacdo de um instante, um dos pontos-chave da obra de Monet, especialmente se
pensarmos nos montes de feno. O objetivo maior de Monet era o de captar as
impressbes passageiras da luminosidade e da atmosfera — “os efeitos mais fugazes”,
como dizia.

Talvez por isso se torturasse, se obcecasse tanto, chegando a trabalhar vérias
telas a0 mesmo tempo, sempre no encalco do impalpavel: a luz fugidia, o instante Gnico.
Em outubro de 1890, referindo-se a série de montes de feno — uma série de quinze obras
—, escreveu: “Estou, de fato, trabalhando arduamente, lutando com uma série de efeitos
diferentes, e nessa época do ano o sol se pde tdo depressa que ndo consigo acompanha-
lo™.

A preocupacao maior do artista era reter na tela 0 movimento da natureza, a acdo
dos elementos — o sol, 0 vento, a 4gua — sobre as coisas, no instante mesmo em que se
d4, da maneira mesma como o olho — e ndo a inteligéncia — a percebe. E o proprio do
Rigor, cuja significancia se aproxima da conciséo, da clareza, da exatidédo e da preciséo,
uma observacao especifica da pragmatica, do estilo, do preceito, em sentido semelhante
a forca e a rigidez.

Talvez, no Rigor, figure precisamente a dialética entre a liberdade e a rigidez, a
fluidez e a severidade, bem como destacou Jean-Paul Sartre, ao afirmar que “o homem
esta condenado a ser livre”. O caminho e o trabalho mais sutil, mais instantaneo, que
possa parecer efémero, é aquele cuja precisdo é tdo sui generis que é Rigor. Pois a
liberdade sé acontece, segundo Sartre, quando vinculada a responsabilidade. O Rigor é
liberdade com responsabilidade, num sentido de infinita proximidade com a Etica.

Sartre coloca que "quando dizemos que 0 homem é responsavel por si mesmo,
ndo queremos dizer que o homem é apenas responsavel por sua estrita individualidade,
mas que ele é responsavel por todos os homens" (p.6). E o que o pensador expde como
0 sujeito legislador, que ndo escolheu apenas a si mesmo, mas, simultaneamente, a
humanidade inteira. Levinas acrescenta que Outrem € aquele por quem sou responsavel
e que essa responsabilidade s6 acontece pelo encontro, que é o inverso da aniquila¢éo

ou da contaminacao de unicidades.

O encontro com Outrem é imediatamente minha responsabilidade com ele [...] é sempre
a partir do Rosto, a partir da responsabilidade por Outrem, que aparece a justica, que
comporta julgamento e comparagdo, comparagdo daquilo que, em principio, é
incomparavel, pois cada ser é Unico; todo outrem é Unico. (LEVINAS, 2005, p. 143-
144).
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Esse ente "ndo consegue escapar ao sentimento de sua total e profunda
responsabilidade” (SARTRE, 1987, p.7), pois qualquer projeto "por mais individual que
seja, tem um valor universal™ (p.10). Destaca Sartre que "ndo ha determinismo, o
homem € livre, 0 homem ¢ liberdade™ (p.5), entdo somos 0 uno unico, inscrito num
amago individual-social, portanto que n&o pode conceber a ndo-liberdade da
humanidade inteira. Se assim o procedemos, ndo h& como escapar da ética, filosofia
primeira.

H& uma imensid&o conosco, h& um inteiro em cada um de nés, sempre faltante'®,
sempre em busca de algo, logo ha uma impossibilidade da soliddo, somos um feixe de
relacfes, hd uma intersubjetividade. Se ha, e ha, ndo escapamos da responsabilidade
integral por cada escolha. O humano € livre quando inscrito em um ethos digno de
existéncia: o ethos da responsabilidade.

Né&o concebemos social sem a existéncia livre de cada ser, sem a total liberdade -
de escolha, de opinido e de existéncia - de cada individuo: "[...] nés nos apreendemos a
nGs mesmos perante 0 outro, e 0 outro é tdo verdadeiro para nos quanto nds mesmos |[...]
Para que eu obtenha qualquer verdade sobre mim, é necessario que eu considere o
outro” (p.16). Essa responsabilidade é a prépria ética, o proprio Cuidado®’ de si, o Rigor
como busca de si mesmo, viagem a interioridade, que ¢é a Estética do Frio.

Ainda que dissociado (até o ponto em que o conhecemos) de Monet, Libindo
Férras também pintou os montes de feno, utilizando-se da paisagem e do contexto
(ainda) figurativo, numa geografia que se aparenta mais com a gauchesca, a do pampa,
que é a paisagem visual da Estética do Frio, por exceléncia, segundo Vitor Ramil.

Aqui, no entanto, o feno é pintado realisticamente, com poucas impressoes,
porém talvez representativo de um equilibrio, de uma sintese da tal dialética que
comentamos acima, entre rigidez e liberdade. Talvez, assim, representativo, de outra

forma, do Rigor.

16 «“Se a agdo de cada um ndo estd mais referida ao que a ultrapassa e a garante, nio ha mais diferenca
entre o direito a liberdade de que cada um dispde doravante incondicionalmente e o abuso do direito a
liberdade” (DUFOUR, 2005, p.97).

70 Cuidado (Serge) como determinante da propriedade ou ndo de si mesmo, conforme Heidegger.
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Libindo Ferras

Medas

1921

6leo sobre tela

33x44 cm

Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, UFRGS, Porto Alegre, Brasil

Interessante notar que os fenos estdo presentes em outras manifestacdes
artisticas, tais como a fotografia, e ndo poderiamos deixar de destacar a obra de Ary
Nicodemos Trentin & Aldo Toniazzo, inscrita no album EstacGes, cujo objetivo foi
retratar as imagens da imigracdo italiana no Rio Grande do Sul, etnia representativa de
grande parte do estado.

As fotografias de Trentin & Toniazzo ndo figuram sozinhas no 4lbum, mas estdo
aliadas a outras imagens (ou outra arte visual?) que é a poesia de José Clemente
Pozenato, consagrado por sua trilogia de romances A cocanha, O quatrilho (adaptado
para o cinema, com repercussdo internacional) e A Babildnia.

Mais uma vez, o particular universalizado acontece, e a interioridade, a viagem
ao si mesmo, que é a Estética do Frio, se reverbera na arte, tornando-se tal, a partir de

um caminho que passa por Monet, Férras, Trentin & Toniazzo, dentre outros.
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e

Licdo para a menina:
a leveza do feno

também exige forga, e disciplina.

A méo que fez os montes de feno
ndo sonhou que construia

uma obra de arte.
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“Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar”: Gauguin

Em Clareza o pampa infinito e exato me fez andar

Em Rigor eu me entreguei aos caminhos mais sutis

Em Profundidade a minha alma eu encontrei e me vi em mim
Concisdo tem pétios pequenos onde 0 universo eu Vi

Em Pureza fui sonhar

Em Leveza o céu se abriu

Em Melancolia a minha alma me sorriu e eu me vi feliz

Comte-Sponville (2011) explica que, em filosofia, clareza é o que se
compreende facilmente, sem outra dificuldade a vencer além da prépria complexidade
da coisa (o claro nem sempre é simples) ou da sutileza do pensamento (o claro ndo é
necessariamente trivial).

A clareza, quando se escreve, ¢ sempre um risco, segundo o filésofo: “Quanto
melhor compreenderem vocé, melhor poderdo critica-lo. E por isso que é também uma
virtude: ser obscuro seria uma falta de polidez para com os leitores, ou de coragem ante
os adversarios” (p.106).

Ramil, por sua vez, associa a Clareza ao pampa, como dimensdo interior, um
retorno a si. O artista pensa a “cidade”/caracteristica como uma questdo que remete ao
primitivo, ao voltar a si, a um retorno (Rubira, 2017, p.181). Por isso nossa opc¢ao por
Clareza como significante da obra de Gauguin, especialmente a escolhida.

As cores e formas ousadas das telas de Gauguin expressavam muito mais sua
prépria visdo interior do que a realidade externa. Por isso, nossa escolha pela obra De
onde viemos? Que somos? Para onde vamos?: Gauguin, ao imergir na cultura do Taiti,
se afastou da arte europeia tradicional para buscar inspiragdes nas culturas antigas.

Aos 35 anos, prdspero, bem casado, pai de cinco filhos, amigo de artistas e
artista nas horas vagas, Gauguin decide romper com as amarras do presente para ir ao
encontro de sua prépria verdade. A partir desse momento, até sua morte, sua trajetéria
foi um penoso exercicio de liberdade. E sua arte, uma busca daquilo que considerava a
“grande realidade fundamental”, a natureza. Afirmou ele: “Escolhi o Taiti, e espero la
cultivar minha arte em estado primitivo e selvagem”.

Por tras de seu interesse na arte primitiva, havia o desejo de pintar um mundo
“puro” (claro), intocado pela sociedade “civilizada” — cabe, aqui, lembrar que Ramil

associa a Clareza ao pampa. As perguntas propostas pelo titulo da obra, questdes
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fundamentais da reflexdo filosofica, colocam em xeque exatamente o que é claro, o que

é confuso, a viagem ao interior, o retorno a si.

Paul Gauguin

De onde viemos? Que somos? Para onde vamos?
1897

1,39 x 3,74m

Museu de Belas-Artes, Boston

O pintor é citado por Ramil em sua cancdo Noa Noa, que integra o album
Longes, de 2004. Na definicdo do Dicionario Aurélio Século XXI, “longes” significa
“Objetos representados em tela como distantes. Leve semelhanga; tracos vagos;
indicios. Grandes distancias de tempo ou de espago. Impressdo vaga; desconfianca;
suspeita; pressentimento”.

Quando nomeia sua letra como Noa Noa, Vitor Ramil busca uma expressédo que
Gauguin ouviu sair da boca das mulheres do Taiti. Em taitiano no’ano’a é a0 mesmo
tempo substantivo: perfume, e adjetivo: que tem cheiro bom; e remete ao perfume, ao
cheiro bom que Gauguin descreveu ao observar algumas mulheres refrescando seus

tornozelos nas aguas de um rio.

Paul Gauguin,
vendo o sol
habitar

0 que V&,

diz adeus

a0 ocaso ocidental

Verde mar

de coral
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a seus pés,
e um céu

violetamente céu.

Amanhd,
talvez depois
de amanhg,
quando for

0 que for

acontecer;

talvez

a cada manh@,
0 suor

do trabalho

e do prazer.

O amor
logo vem
ser o sol
que ele vé;
a mulher

veste 0 ouro da nudez.

Paul Gauguin
é feliz,
afinal.
Também noés
0 Seremos

uma Vez.

Numa interpretacdo de Rubira (2017), Ramil, assim como Gauguin, também
deixou para tras os grandes centros de efervescéncia cultural e, em zona periférica,
aprofundou e consolidou sua carreira artistica. Noa Noa sendo, provavelmente, a letra
mais luminosa do disco, e tratando esta de um pintor impressionista, Ramil expressara
opinido sobre sua sétima obra: “Classifico Longes como um disco impressionista, de
aproximagdo, de luminosidade”. Aproximag¢ao de si mesmo, de sua interioridade, como
bem destacou Rubira (2017, p.229), mais uma estacdo na viagem que é a Estética do

Frio.
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A composicéo da obra escolhida de Gauguin nos remete a composicao, ao traco
constitutivo da obra: Gaulchos chimarreando, de Pedro Weingartner. A roda de
chimarréo, o fogo de chéo, o couro secando, a musica entoada entre amigos, 0s animais
os rodeando, a natureza em duas facetas (intocada e, ao mesmo tempo, ja “trabalhada”
para usos humanos, com arvores derrubadas): todos signos que remetem a um primitivo
da sociedade sul-rio-grandense, por vezes também associados como simbolos do ser
gaucho, ainda que, hoje, este possa ser visto apenas como um origindrio de seus
primeiros “exploradores”, ou mais ligado as zonas de fronteira, com nossos vizinhos
platinos. Assim como a obra de Gauguin, o pintor escolheu elementos distintos que, em
composicdo, associados, tragam um panorama desse primitivo, desse ‘“‘pouco

civilizado”, num retorno as origens.

Pedro Weingértner

Gauchos chimarreando

1911

Oleo sobre tela

Pinacoteca Aldo Locatelli, Porto Alegre, Brasil
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[ achegada ? ]

Guilherme Reolon de Oliveira

Em marco de 2019
(Série Platanos)
Fotografia (color)
2019

Colecdo Particular
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CONSIDERACOES FINAIS

A arte, sem davida, opera como uma forma de conhecimento da realidade. Seu
estudo, nesse sentido, se mostra relevante, ja que importante socialmente e significativo
no reconhecimento de nossa identidade. Merleau-Ponty (1984) e Mondzain (2015), sob
perspectivas diferentes, lembram que a arte colabora para a elaboragéo da questdo do
Ser, que a definicdo de imagem é inseparavel da definicdo de sujeito. Ranciere
extrapola, destacando que as imagens sao organismos dotados de desejos, quase-corpos,
cuja poténcia ascende pelo olhar do Outro, dai a importancia do espectador e sua
interpretacao.

Tendo em vista que nosso questionamento é pela identidade gaucha (ou sul-rio-
grandense), importante lembrar do trajeto semantico e histérico dos habitantes do
estado, inicialmente vistos como gaudério, ndmades que passam a agregados e pedes,
ou seja, trabalhadores competentes na lida campeira. Ha uma ressignificacdo de termos
e seus significados: o gadcho transforma-se em guerreiro, corajoso e defensor de terras,
calcado no campo, com seu cavalo. Essa ideologia, mais tarde, sera fundamento do
Movimento Tradicionalista Gaucho, amparado por uma semantizacdo alicercada na
literatura, com Martin Fierro e posterior leituras. Surgirdo o Partenon Literério e as
agremiagOes tradicionalistas; o nativismo e seus festivais; os detratores dos mitos e
construgdes sociais, com Tau Golin. E o que Vitor Ramil chamara de estereotipia e
caricatura do gaucho, contra a qual reagira criando a Estética do Frio, desvinculando-se
do caréter folclorico. A Estética do Frio procura abarcar a heterogeneidade do gadcho:
do pampa a serra, de neve e minuano, de umidade.

Importante ressaltar que a questdo da identidade é complexa, mesmo
complicada, tema caro a contemporaneidade, e interdisciplinar. Nossa escolha para
entrar nesse tema espinhoso, que apds a globalizacdo toma novos contornos (basta
lembrar dos estudos de Stuart Hall e Canclini), foi a psicanalise, especialmente a
lacaniana, que propde um retorno a Freud — ja que, segundo Lacan, esta de desvirtuara
dando énfase ao ego, ndo ao isso, a dimensdo do desconhecido, cujo Outro é o cerne.
Tal foi nosso pressuposto: ndo ha Sujeito sem Outro, logo a identidade se constrdi e se
reconstréi nessa dialética que se alicerca na diferenca. Nesse sentido, procuramos nédo
estabelecer propriamente o que seria a identidade gaucha, posto que esta é de uma
impossibilidade: o Rio Grande do Sul, ou o gaicho, sdo da ordem da ficcdo. No entanto,

isso ndo impediu a investigacdo da insisténcia significante, a verdade que esta em jogo
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nesta ficcdo. Interessou-nos, assim, uma sintomatica gaicha. Buscamos o que poderia
ser nosso traco unario, significante diferenciador, por meio da arte visual. A partir do
entendimento que a Estética do Frio, de Vitor Ramil, pode responder aos nossos
questionamentos pela singularidade do sul-rio-grandense, entdo, a arte visual escolhida
foi a referencial ao musico e compositor, e a encarnada em seu proprio trabalho, de uma
figurabilidade que converte escrita em visualidade.

Durante nosso percurso, questionamos se a Estética do Frio seria propriamente
uma estética, ou apenas (?) uma poetica, de um trabalho autor de Ramil: dificil
respondé-lo, ainda que, no nosso entendimento, a Estética do Frio seja aplicavel a outras
manifestaces artisticas e responde a problemas de forma, tal qual a Tropicélia, em
relagdo a brasilidade.

Temos nocdo que poderiamos ter nos aprofundado na teoria musical e na teoria
literaria, mesmo na mausica e na literatura de Ramil, em suas referéncias nesses campos
artisticos. Nossa intencdo foi uma conjugacdo das artes visuais, musica, literatura, e
mesmo artes cénicas, ja que Ramil construiu sua carreira também na criacdo de um
personagem, o Bardo de Satolep. Ressaltamos, no entanto, que foram feitas escolhas.
N&o nos aprofundamos também em autores candnicos que pensaram o0 galcho: artistas,
intelectuais e tradicionalistas/folcloristas. Detemo-nos na paisagem visual da Estética do
Frio, alicercada em sete caracteristicas (sete cidades, a viagem, em busca de si e pela
interioridade) e os artistas visuais referenciais a Ramil. Ressalta-se que tais referéncias
sdo todas europeias — talvez um desejo de universalizacdo, ndo de desconhecimento da
arte local, por parte de Ramil, ja que sua prépria busca acontece pela ética da forma, de
Valéry. Assim, a Estética do Frio ndo prescinde da brasilidade e acontece pelo encontro,
pela confluéncia, desta com a platinidade, convertendo-se em dupla cidadania, ancorada
principalmente em Melancolia (0 que nos aproxima dos platinos) e em Leveza (a
“cidade” mais brasileira). Essas associadas a Clareza, ao Rigor, a Profundidade, a
Concisdo e a Pureza.

A formulacdo da Estética do Frio merecia, quem sabe, um olhar mais critico:
responde, efetivamente, a heterogeneidade do galcho, ou também é fantasia? Sendo
fantasia, procuramos, por meio de sua investigacdo, atravessad-la. Sendo sintoma,
possibilita o desvelamento da realidade, ainda que metaférica, logo parcial. O Real,
temos a certeza, so é acessivel pelo Simbolico. Escolnemos um sintoma e procuramos

neste nos aprofundar. Nosso objetivo, nossa viagem, ensaistica, foi pelo estilo.
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Afastando-nos de respostas simplificadoras, a partir de uma suposta identidade,
nosso intuito foi buscar um referencial mais amplo, a Estética do Frio, numa fuga da
reducdo do Tradicionalismo, que liga o gaucho a um tipo especifico de determinada
regido do estado, e mais vinculado ao conservadorismo. Num movimento pouco
explorado, nos concentramos nas influéncias artistico-visuais daquele que conceituou a
Estética do Frio, Vitor Ramil, e a materializacdo daquela em imagens e em visualidades
de seus trabalhos.

Buscar o estilo, assim, ¢ tarefa que envolve a observacdo da poética analisada,
de uma constancia de discurso, uma constancia formal, a partir de identificacOes
simbdlicas e fantasias imaginarias. Como procuramos demonstrar, a arte como
desvelamento de Verdade, escritura de um sinthoma, é inseparavel da definicdo de
Sujeito e de Ser. O que é, entdo, o Ser Gaucho, seu estilo enquanto singularidade?

Ele € moderno. Mas ndo moderninho, muito menos pds-moderno. Sabe de si
para se pensar auto-suficiente, mas ndo ainda para declarar-se superado. Na verdade,
ainda figura entre o romantismo e o modernismo, numa certa indefinicdo entre um
insipiente impressionismo e a vanguarda, entre uma posi¢édo aterradora e sublime com a
transcendéncia/natureza e a autonomia.

Menos atento ao tradicionalismo — que vincula a identidade com vestuario, tipo
campeiro, sua lida, cancioneiro e linguajar peculiar — e mais a uma estética leve-
melancolica, introspectiva no centro entre o platino e o brasileiro, confluente, assim, de
tendéncias, movimentos, estilos e repertérios.

Sua progressiva rejeicao de todas as convencdes histdricas para lidar apenas com
0s constituintes especificos de seu meio, identificando-se com a tendéncia a artisticidade
pura: o estilo de ser gatcho é pds-romantico e quase-moderno. Sempre em busca de seu

“grau zero”, seu origindrio, e com o desejo de fundar novas linguagens, estar a frente.

A esséncia do modernismo reside no uso de métodos de uma disciplina para criticar
essa mesma disciplina, ndo no intuito de subverte-la, mas para entricheira-la mais
firmemente em sua area de competéncia [...] O modernismo, seguindo essa direcdo,
tornou a pintura mais consciente de si mesma™.

Assim, numa busca incessante por sua identidade, sempre auto-afirmando-se,
independente, orgulhoso e, por vezes, até arrogante. No modernismo, cada arte se

tornaria “pura”, e nessa “pureza iria encontrar a garantia de seus padrdes de qualidade,

18 Essa e as demais citacBes a seguir, se ndo referenciadas, sio de (Greenberg, 1997, p.101-110).
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bem como de sua independéncia”. Pureza, purismo, ansiedade quanto ao seu destino,
preocupacdo com sua identidade, ¢ moderno esse gaucho.

O gaucho ndo ignora seu passado, até o vangloria, pensa a tradicdo como
importante e como faceta de si, mas ndo fica por ai. Como tal, também é moderno, ou
seja, implica numa “continuidade inteligivel do gosto e da tradicdo”. No destaque de
Couto (2004), “vanguarda ¢ a forma atualizada, em movimento, que toma a tradi¢do

para resistir a decadéncia cultural” (p.101).

O modernismo jamais pretendeu nada de semelhante a uma ruptura com o passado.
Pode significar uma transicdo, uma superacdo da tradicdo, mas significa também o
prolongamento de sua evolucdo. A arte modernista estabelece uma continuidade com o
passado sem hiato ou ruptura.

Num processo dialético, e como um movimento contra-corrente, ora com
tradicionalistas inflexiveis, ora com rupturas que desprezam o passado, 0 galcho
remonta as vezes ao Romantismo. E, como tal, oculta a fun¢do de seu meio, “como se o
artista tivesse vergonha de admitir que, de fato, pintou sua pintura em vez de té-la
gerado em sonho”. A natureza ainda ¢ suprema e ele nada ¢ diante dela: o pampa, o
minuano e o cavalo estdo em seu cerne. Mas também é autbnomo, proclama-se superior
e independente do Brasil, de suas origens europeias, africanas, indigenas, de outros
estados, numa “progressiva rendigdo a resisténcia de seu meio; resisténcia esta que
consiste, sobretudo, na negativa categorica que o plano do quadro opGe aos esforcos
feitos para atravessa-lo em busca de um espago perspectivo-realista”.

N&o procurar 0 consenso, sintoma que se manifesta na forma como nos
relacionamos entre nds, € com os “estrangeiros”’, a crise generalizada na politica
econbmica, o passado de guerras que reverbera em violéncia e intolerancia. Tais
caracteristicas também nos ligam ao modernismo, cuja informalidade é marcante. Esta
informalidade é frequentemente confundida (cf. Read, 1967) com a incoeréncia —
incapacidade de alcancar a integridade da forma. Mas a informalidade ¢ a irregularidade
da forma, reverberada nas diferencas que também nos distinguem e identificam, e que

incorrem em unidade, sem unificacdo (homogeneizagao).
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GLOSSARIO
[ pouco ortodoxo, répido, sintético e conciso, mais pessoal, fruto de impressbes e

interpretagdes subjetivas — aqui com o intuito de tornar mais claros os termos ]

desterritorializacédo: o que ja ndo estd mais amparado nas referéncias anteriores; nova

configuragdo de referéncias; saida ou exclusdo de referéncias (todas ou parte delas)

discurso: apresentacao; o que transparece do sujeito; o sujeito em aparéncia; o que do

sujeito o Outro apreende

escritura: mais que o escrito, uma marca de singularidade, uma inscrigdo do sujeito em

palavra

estética: ora area de estudo da filosofia (sobre o Belo, as artes), ora o que se refere a

aparéncia, ora o que se refere a forma

ex-sisténcia: de uma existéncia insistente ou significante, de uma existéncia aparente, o

fora da existéncia

éxtimo: contrario ao intimo, o que extrapola, o0 que vai para fora

figurabilidade: o que caracteriza algo em sua transformacédo em figura, o que de algo

se imagentiza, se materializa em visualidade ou imagem

foraclusdo, foracluido: fratura de qualquer inscricdo, auséncia de qualquer
transcedéncia ou referéncia, a ndo-inclusdo em qualquer registro, principalmente o

simbdlico

gaucho: o habitante do Rio Grande do Sul, seu designativo; ndo se refere apenas ao

habitante do pampa, ou ao homem campeiro

Grau Zero: 0 ainda-néo, 0 que esta em potencial, o originario (ndo a origem, mas o que

provoca descontinuidade)
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historiografia: o que se escreve sobre a historia, uma das formas de contar a histéria

Olhar: ver com atengédo, com desejo de troca, de aprendizado; ver quase com devogéo

Outro: a alteridade primeira ou primordial; refere-se ora a mée, ou aquele que desejou
0 sujeito, ora a uma alteridade fundamental; em alguns casos, é a prépria alteridade

como conceito (ndo um semelhante/diferente qualquer)

re-semantizacgdo: nova significacao, novo olhar sobre algo

significante: o referente, independente ou ndo do significado

simbdlico: o campo da linguagem, da troca, do didlogo, da comunicacdo, do contato

com a alteridade

sintoma: o que transparece e sinaliza algo, o que da vazao a algo oculto, indecifravel ou

ainda ndo decifrado, forma de manifestacdo do que se nomeia como estrutura psiquica.

sujeito: o ser, ndo necessariamente o sujeitado/alienado, o desejante, marcado pelo

Desejo do Outro.

traco unario: marca, singularidade, a propria diferenca do sujeito
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