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RESUMO

Esta pesquisa, de cunho tedrico, parte da seguinte pergunta: como definir a dimensao estética
da vivéncia e suas relacdes com o design? Por meio de uma abordagem exploratdria e com foco em
pensamentos filosoficos que tratam de estética pela perspectiva imanentista, buscou-se aproximar
os principais temas, vivéncia, estética e afetos, direcionando-os ao campo do design. O objetivo
central consiste em elaborar uma sintese tedrica acerca da dimensao estética da vivéncia.

Esta pesquisa é dividida em quatro capitulos. No primeiro ¢é delineada, por meio de um estudo
bibliografico e exploratério, a defini¢ao do estado da arte da vivéncia, aqui definida como sendo
um tipo de experiéncia estética que se manifesta na relacio homem-mundo, de modo singular e
intensamente afetivo, bem como as bases para tracar a relacdo entre vivéncia e design.

O segundo capitulo consiste em desenvolver uma revisao sobre a estética filosdfica, aqui dividida
em dois vieses distintos. O primeiro que privilegia o conceito de Belo universal (mais comum no
campo do design), e o segundo que é pautado na perspectiva dos afetos (alinhado ao conceito de
vivéncia). De cada viés sao extraidos aspectos que formam cada uma das abordagens, aspectos que
posteriormente sdao comparados e validados com a ideia de vivéncia, delimitando assim a dimensao
estética da vivéncia.

O terceiro capitulo trata especificamente do objetivo central desta pesquisa: a proposicao de uma
sintese tedrica que abarque as questdes centrais e suas relagdes. Por fim, o quarto e dltimo capitulo

propde um exercicio de interpretacao da sintese tedrica com o intuito de ilustrar seus conceitos.

Palavras-chave: vivéncia; estética; experiéncia; afetos; sintese tedrica.
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ABSTRACT

This research, of theoretical nature, starts from the following question: how to define the aesthetic dimension
of the experiencing and its relation with the design? Through an exploratory approach and centered on
philosophical thoughts that deals with aesthetics through the immanentist perspective, it was sought to approach
the main themes, experiencing, aesthetics and affections, directing them to the design field. The central objective
is to elaborate a theoretical synthesis of the aesthetic dimension of the experiencing.

This research is divided into four chapters. The first delineates, through a bibliographic and exploratory
study, the definition of the state of the art of experiencing, defined here as a type of aesthetic experience that
manifests itself in the relationship between man and the world, of singular way and intensely affective, as well
as the bases to trace the relation between experiencing and design.

The second chapter consists of developing a review of philosophical aesthetics, divided into two distinct
biases. The first that favors the concept of universal Beauty (most common in the field of design), and the second
that is based on the perspective of affections (aligned with the concept of life). From each bias are extracted
aspects that form each of the approaches, aspects that are compared and validated with the idea of experiencing,
thus delimiting the aesthetic dimension of experiencing.

The third chapter specifically addresses the central goal of this research: the proposition of a theoretical
synthesis that covers the central questions and their relations. Finally, the fourth and last chapter proposes an

exercise of interpretation of the theoretical synthesis in order to illustrate its concepts.

Keywords: experiencing; aesthetics; experience; affections; theoretical synthesis.

Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN
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PREAMBULO

A interagao com a ideia de vivéncia vem me acompanhando ha alguns anos, e vem perpassando
por todas minhas atividades profissionais. Desde o primeiro contato venho buscando compreender
seus mecanismos e suas implicacdes.

Em minha graduagdo de Design Grafico acorreu a minha primeira preposi¢cio com essa
manifestacdo. Em 2008, no meu quarto ano de faculdade, organizei com mais alguns amigos um
encontro regional de estudantes de Design na UNESP em Bauru, e logo nas primeiros reunides
para a defini¢ao das bases do evento surgiram algumas perguntas: o que um estudante de design
na Unesp Bauru tem para compartilhar com outros alunos de outras faculdades e de outras
cidades? Como podemos apresentar o nosso dia-a-dia na universidade? Porque, mesmo diante das
precariedades de uma universidade publica estadual, dali sairam profissionais reconhecidos nacional
e internacionalmente nas mais diversas dreas do design? Dentre as respostas construidas pelo grupo,
descartamos algumas possibilidades: nao era pelo curriculo, ainda muito ortodoxo perante outras
institui¢des e cursos; nao era pela estrutura das instalacdes do curso, muitas delas antigas, precdrias
e provisorias; nao era pelas atividades extracurriculares promovidas pelo departamento, geralmente
inexistentes; enfim, nao encontravamos explica¢des dentro das “paredes” da academia.

Diante desse cendrio comecamos a compartilhar como cada um de nds vinha desenvolvendo
suas habilidades e os seus entendimentos acerca do design em nossas trajetérias particulares.
O que ficava claro nessas trocas era que cada individuo ali tinha tido uma trajetéria individual e
autoformada, em sua maior parte, fora da sala de aula. O que convergia entre os relatos, com efeito,
eram os locais por onde esses desenvolvimentos passavam: dentro das republicas de estudantes, nas
festas universitarias, nos encontros casuais do dia-a-dia, nos intervalos entre as aulas, nos trabalhos
em grupo, nas mesas de bar, enfim, nos entornos do campus universitario e nos pontos de encontro
na cidade. Era nas trocas de conhecimento e de pontos de vistas diferentes entre alunos de outros
anos que amadureciamos nossas percepgoes.

Com isso em mente, percebemos que as caracteristicas de um estudante de design em Bauru eram
formadas muito mais por meio das trocas entre os proprios estudantes, nas vivéncias que tinhamos no
nosso cotidiano universitario, do que no desenvolvimento do aprendizado do contetido académico.
Tal constatacdo nao se limita apenas a realidade por mim vivida na época, mas é uma dinamica que
parece ocorrer com grande parte dos estudantes de graduacao em institui¢des publicas pelo pais.

Com isso em vista, desenvolvemos na época uma dinamica de evento que pudesse apresentar
para os visitantes esses nossos contextos, com o intuito de promover vivéncias e trocas espontaneas

entre todos os participantes do evento. O tema central foi vivéncias e conseguimos promover
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um evento diverso. A partir dai comecei a me instigar em compreender como esse entendimento
empirico poderia ser explicado.

De maneira simultanea a organizacio e realizacio desse evento, eu ja vinha construindo as pontes
entre duas areas de interesse profissional: o design e a gastronomia. Rela¢do essa que culminou no
tema do meu trabalho de conclusao de curso. Como resultado final do meu TCC, eu apresentei uma
releitura de uma receita tradicional da minha familia (Tortei de abébora — uma massa em formato
de pastel, cozida e recheada com abdbora), e demostrei que por meio da metodologia do design foi
possivel “re-desenhar” esse prato.

Dentro dos caminhos necessarios para a realizacio desse projeto, apareceram novamente as
vivéncias, pois para que eu pudesse entender como era feito a receita original e no que eu poderia
me basear para repensi-la era preciso que eu revivesse os “rituais” que a envolviam. Diante dessa
constatacdo, provoquei minha familia, em especial minha av6 materna, a realizar novamente todo
o processo de preparacdo desse prato (que levava dois dias). A vivéncia desse processo por completo
me deu a possibilidade de compreender os porqués da receita (escolha de ingredientes, tipos de
preparos, técnicas, histdrias, origens, entre outras coisas), e com isso pensar em uma releitura que
partisse dos mesmos prontos. Nesse processo fui compreendendo melhor como seria possivel pensar
o design tendo as vivéncias em perspectiva, como um meio de imersiao em processos e projetos.

Com os anos eu fui desenvolvendo o caminho de aproximacao do design com a gastronomia.
Em 2012 me formei como cozinheiro profissional e comecei a trabalhar com a barriga no fogao,
em eventos particulares e dentro de cozinhas de importantes restaurantes de Curitiba. Nesse novo
caminho, fui me deparando novamente como as mesmas deducdes que eu tive sobre as vivéncias na
compreensao do design, s6 que dessa vez me instigava compreender como se formavam as relacdes
afetivas no &mbito da construcdo da nossa cultura alimentar: por que determinados grupos tinham
inclinagoes e gostos especificos e outros ndo? Em 2012, iniciei o desenvolvimento de uma empresa de
eventos gastrondmicos com mais dois amigos (inicialmente como designer e cozinheiro contratado
e posteriormente como sdcio), e a vivéncia voltou a ser o centro das minhas atencdes.

Nesse contexto, desenvolvemos métodos de estudos que envolviam a promogao de vivéncias
especificas, pratica essa ja experimentada em meu TCC. Para aprender sobre cerveja, por exemplo,
ndo bastava apenas o contato com os contetidos dos livros, sentiamos a necessidade de conhecer como
funcionava uma cervejaria, entender como era o dia-a-dia de um cervejeiro, pegar os ingredientes nas
maos e vivenciar as etapas de produc¢ao e de consumo. Assim fomos promovendo diversas vivéncias
proprias que posteriormente seriam compartilhadas com nossos clientes por meio de experiéncias
desenhadas. Com o tempo, fomos tendo a percepcao empirica de que a relacdio com um produto,
uma vez construida por meio de vivéncias, se apresentava como algo estritamente particular e

individual, e tinhamos a impressao que, por consequéncia, tais relacdes eram mais consistentes do
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que as promovidas por meio de fontes secundarias, como cursos e livros. Era possivel perceber a
formacao da relagao afetiva entre as pessoas e os produtos por meio das vivéncias provocadas por
nos.

Contudo, nunca foi facil encontrar fontes bibliograficas que tratassem especificamente das
percepcoes que eu vinha tendo nesse intervalo de dez anos, nem acerca da vivéncia no design ou da
vivéncia na gastronomia. Essa foi uma das principais motivacdes para o meu ingresso no mestrado:
a vontade de estudar e desenvolver uma pesquisa académica com esse tema. No inicio da pesquisa,
meu orientador apontou para a estética, mais especificamente pela abordagem filoséfica que a
contempla na sua relacdo com a vida, como um caminho fértil para desenvolver tais pressuposicoes.
De inicio essa relacdo ja se mostrava promissora, afinal havia a percepcao de que a compressao dos
momentos vivenciados se dava pela via sensorial (assunto de interesse da estética). Além disso, essa
ligacao entre vivéncia e estética ja havia sido investigada por um dos meus sdcios na sua pesquisa de
mestrado em design, finalizada no mesmo ano de meu ingresso na pds-graduacao.

Acredito que minhas experiéncias anteriores formam uma base concreta para desenvolver os
temas abordados nesta dissertacdo.

O que eu apresento a seguir é um trabalho de cunho filoséfico, com anseios estético-
epistemoldgicos para uma definicdo coesa sobre vivéncia e sobre as bases da sua relacio com o

design.
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Esse parte busca apresentar o contexto que
motivou a pesquisa, alem de demostrar o caminho
almejado para o seu desenvolvimento.

Inicialmente sao apontadas as premissas e o
escopo que delineiam esta dissertacao, em
sequida serdo apresentados seus elementos
metodologicos e, por fim, sao relatadas as fases
de pesquisa, incluindo os procedimentos adotados
para atingir os resultados almejados.



Titulo: Chemex 1. Crédito: Munir Bucair Filho, 2018.

Titulo: Chemex 2. Credito: Munir Bucair Filho, 2018. Titulo: Transborda. Credito: Munir Bucair Filho, 2018.
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Contexto

Minha relacdo com esse tema de pesquisa vem se aprofundando ha mais de 5 anos, ao lado de
mais dois sécios, com a Vivah Gastronomia, uma empresa especializada em criar e oferecer servicos no
formato de vivéncias gastrondmicas. Desde entao estamos atuando com a criacdo e com a execucao
de experiéncias dos mais diversos tipos.

Durante esse processo, venho percebendo que o setor de servigos tem apresentado um grande
crescimento, e a busca por experiéncias transformadoras que possibilitem um envolvimento estético-
afetivo vem se difundindo de maneira significativa. Tal percep¢ao empirica foi recentemente
ancorada nas indicagdes das tendéncias para o mercado de varejo para o ano de 2017, que surgiram
no NRF Retail’s Big Show (maior evento de varejo do mundo). Dentre as principais indica¢des, destaca-
se a necessidade de focar em servicos mais préximos do cliente e que tenham como pressuposto
o carater singular-individual das experiéncias. Para isso é apontada a necessidade de provocar
“imersoes” por meio de experiéncias e vivéncias, que abarquem todos os sentidos fisiologicos. Essa
breve constatacao ainda é fomentada pela nocao do carater potencializador que tais “imersdes” tém
em gerar relacdes mais proximas, tanto entre pessoas quanto entre pessoas e objetos (mundo), por
meio de interacoes estéticas.

Portanto, o tema desta pesquisa se encontra na sintese tedrica da estética da vivéncia. Meu
anseio em desenvolver este tema é o de compreender melhor o funcionamento de uma vivéncia,
como ela pode ser analisada a partir do ponto de vista estético e quais sdo as possiveis relacdes com
o campo do design, caminho inicialmente trilhado por um dos meus sécios, Luiz Mileck (2016).

Com esse contexto em mente, esta pesquisa busca responder a seguinte questao: como definir a
dimensao estética da vivéncia e suas relacoes com o design?

O ponto de partida sdo as pesquisas desenvolvidas por Luiz Mileck (2016) e por Rogério de
Almeida (2015). A primeira fonte foi selecionada por seu cariter pioneiro em tratar da relacdo
design e vivéncias, com a organizac¢ao de subsidios conceituais para a definicao das bases conceituais
da vivéncia em design. A segunda fonte embasa a maior parte de minhas consideracdes acerca
da estética, sendo uma tese de livre-docéncia em Filosofia da Educacio que, por meio de uma
organizacao filoséfica, apresenta a relacio entre homem' e 0 mundo com o intermédio de obras,

vistas como manifestacdes estéticas do homem. Além desses autores, utilizei ainda os pensamentos

1. O uso do termo “homem”, que aparecerd diversas vezes durante esta pesquisa, ndo exclui as mulheres, mas segue em
consonancia com o vocabulario filoséfico, reconhecidamente sexista, que generaliza os seres humanos por esse termo,

e que estd presente nos autores que fundamentam este trabalho.
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de Marcos Beccari sobre o design como articulacdo simbdlica, e as ideias de afetos e da propria
vivéncia provenientes dos pensamentos de Friedrich Nietzsche e Baruch Spinoza, interpretados por

diversos autores, dos quais destaco Jorge Luiz Viesenteiner (vivéncia) e André Martins (afetos).

Escopo e premissas

Uma vez estabelecido esse cenario e delimitado o problema de pesquisa, cabe apontar que a
proposta principal faz referéncia a dois conceitos centrais, vivéncia e estética (em dois panoramas
distintos, a estética do belo e a afetiva), que serdo constantemente relacionados durante a pesquisa.

A comecar pela ideia de vivéncia. O estudo desse conceito, e principalmente a delimitacdo da sua
relacdo com o design, se mostra (em uma primeira analise) como uma drea ainda pouco desenvolvida
academicamente. Entretanto com base nos novos rumos que o campo de design vem encontrando,
indica-se como uma area do conhecimento promissora. Sendo assim, para cumprir os objetivos
desta disserta¢do, o caminho a ser seguido consiste em propor uma reflexao multidisciplinar sobre
algumas bases tedricas do campo da filosofia como um meio fértil para o estudo da relacao do design
com vivéncias. Mais precisamente, esse meio reside na drea epistemoldgica da estética (a seleciao
desse caminho se deve ao entendimento do forte interesse e consonancia sobre esse tema na area
do design).

De inicio é preciso pontuar o recorte epistemoldgico em que se situa tal discussdo. Trata-se do
prisma poético que enquadra o design como uma dimensao criadora da estética, caracterizando-o
como articulador de afetos (Articulacdes Simbdlicas, BECCARI, 2016). Essa visao pode ser pautada

pelo segundo eixo da Filosofia do Design, Design e sensibilidades:

Neste eixo, o design é encarado em sua dimensédo de veiculador de afetos. [...] Tal
dimensao ndo redutivel a linguagem envolve o que poderiamos chamar de estética,
como a caracterizacdo nietzscheana das pulsdes estéticas (apolinea e dionisiaca) que,
por intermédio de sua interpretagio posterior sobre “arte”, pode se mostrar fecunda
para pensarmos em nossas acoes e intencoes ndo mais sob o registro paradigmatico

das necessidades e das utilidades. (BECCARI, 2016, p. 53)

Esse eixo parte da premissa segundo a qual o registro estético/afetivo é visto como um elemento
constitutivo da relacdo dos humanos com o mundo, e é sob tal prisma que parece ser possivel

aproximar as vivéncias do modo de pensar do design. E importante frisar que, durante essa pesquisa,

20 Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN



INTRODUCAO

ndo buscarei focar e discutir a relagio moral® da estética, relacao incontornavel por ser um ponto
importante no entendimento da sua definicao, porém distante do exercicio de sintese tedrica aqui
proposto.

Seguindo as bases filosoficas construidas por Nietzsche, Viesenteiner (2013) aponta algumas
diretrizes béasicas da definicao de vivéncia, partido do entendimento do conceito de Erlebnis, palavra
alema que significa “estar ainda presente na vida quando algo acontece”. Tal presenca se refere a

compreensao sensivel da vida, como é demonstrado no seguinte trecho:

A vivéncia de algo nio pode ter seu conteddo construido racionalmente, mas antes
deve ser unicamente experimentado, ou melhor, “sentido na pele”, como evoca a
expressdo no portugués. [...] Erlebnis, ‘sofrer na pele’, alude a presenca imediata de

alguém que vivencia algo efetivamente. (VIESENTEINER, 2013, p. 144)

Dessa forma, parto da premissa de que a estética é um aspecto definidor da vivéncia
(afirmacdo essa que valida o caminho epistemoldgico apontado). Isso implica assumir que “[...] a
dimenséo estética da Erlebnis [vivéncia] ndo é apenas uma forma de Erlebnis ao lado de outras, mas
ela representa a forma essencial de toda Erlebnis em geral”. (idem, p. 144-145). Identifico de inicio,
assim, que a vivéncia pode ser entendida como uma espécie de experiéncia carregada de intensidade
estética (sensacoes e emocoes).

Por esta ser uma pesquisa tedrica baseada em conceitos e autores do campo da filosofia, faz-
se necessario o apontamento da abordagem filoséfica levada a cabo durante a exploracao dos

materiais bibliograficos.

Linha filoséfica PERSPECTIVA IMANENTISTA ENFASE NO CAMPO DA ESTETICA

Figura 1: Linha filoséfica adotada na pesquisa. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Como linha geral filoséfica, esta pesquisa parte da perspectiva imanentista, “na qual se considera
que nada ha de essencial (nenhum fim ou esséncia) no mundo e no humano” (BECCARI; PORTUGAL,

2016, p. 12). Mais especificamente, pauto-me na defini¢ao de Deleuze e Guattari, no livro O que é a

2. Arelagio entre estética e moral é geralmente pautada no julgamento de valor sobre o que é belo, discutido desde
Platdo. Esse pensamento é sobremaneira presente nas discussoes sobre estética. Ele parte da visdo moral de que o belo

¢ a representacao do bem, visto como a verdade universal, em contraposicdo ao feio, que representa o mal e algo falso.
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Filosofia?, segundo a qual “a filosofia ndo é uma simples arte de formar, de inventar ou de fabricar
conceitos, pois os conceitos ndo sdo necessariamente formas, achados ou produtos. A filosofia, mais
rigorosamente, é a disciplina que consiste em criar conceitos” (DELEUZE; GUATTARI, 1992 p.
13). Assim, a filosofia é encarada, nessa pesquisa, como a arte de criar conceitos e propor novos
modos de conhecer, caminho esse que parece ser fundamental para a delimitacdo de um conceito
relativamente novo (vivéncias e afetos) em um campo nio habituado com suas implicacoes.

A énfase aqui adotada reside no campo da estética, que se refere ao modo de experimentar o
mundo mediado pelas sensacoes.

Com relagao a estética, esta dissertacdo parte da premissa filoséfica que relaciona tal dimensao
com a vida e com os afetos, e ndo apenas a arte, rejeitando assim a tradi¢ao filosdfica, presente em
especial no século XVII, que privilegia a no¢do de “belo” como objeto central da estética. Nao obstante,
cabe indicar que a exploracdo da estética sera feita tendo como ponto de partida a investigacao da
estética do belo, por ser a forma pela qual o campo de design parece compreender esse conceito, como

indica Beccari no seguinte trecho:

Ao que tudo indica, pois, a ideia que os designers fazem sobre a arte é aquela que
alude a um Belo transcendente, a uma “estética desinteressada” como algo a parte do
mundo concreto — leitura que se inicia em Platdo, acentua-se em Kant e mantém-
se intacta no idealismo alemao, na teologia negativa e na teoria critica. (BECCARI;

PORTUGAL, 2016, p. 206)

Dessa forma, buscarei, por meio da compreensao dessa forma de pensamento vigente no design,
delinear caminhos alternativos para pensar a estética dos afetos (caminho esse que parece ser
promissor para compreender as vivéncias).

Indo de encontro a estética do belo, parto do entendimento que enxerga uma maior abertura
a poténcia de agir perante a vida por meio dos encontros estéticos, portanto compartilho do

pressuposto (apontado por Almeida) de que estamos esteticamente inseridos no mundo:

A busca de sentido, o logos, a razdo, o conhecimento manifestam-se hoje como
forma e formulacdo estética. Relacdo de gosto, a estetizacio contemporinea
marca o retrocesso do pensamento como indicador de verdade, como referéncia
e referente de um referencial e um referido externos ao préprio conhecimento, um

principio qualquer que transcendesse e permitisse seu salto. Preso em si mesmo, o

pensamento ndo morre nem desaparece: torna-se estético. (ALMEIDA, 2015, p. 5)
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Dessa forma, a investigacdo da estética se encerrard na exploragao sobre este ponto de vista e
especialmente na compreensdo acerca dos afetos, como apontou Beccari (2016, p. 53) na definicdo

do eixo Design e sensibilidades.

Objetivos

Para responder a questao elencada, meu objetivo geral é elaborar uma sintese tedrica acerca da
dimensao estética da vivéncia, com o intuito de demonstrar graficamente quais sao os elementos
estéticos que definem uma vivéncia e como se dao as suas relacdes com o design. Sendo assim, esta
pesquisa busca, por meio de uma revisdo tedrica-exploratdria de conceitos filoséficos, propor tal
sintese.

Para alcancar o objetivo geral, foram estabelecidos os seguintes objetivos especificos, que

formam o caminho da pesquisa:

i) Aprofundar/expandir conceitualmente a dimensao estética de uma vivéncia;

ii) Mapear filosoficamente a estética e verificar quais elementos estdo presentes em
uma vivéncia;

iii)  Sintetizare organizar os aspectos e parametros da dimensao estética de uma vivéncia;

iv)  Aplicar a sintese tedrica aqui proposta em uma ilustracdo de similares.

Justificativa e relevancia ao Design

Para pensar na justificativa e relevancia desta pesquisa é preciso salientar em primeira instancia
a constatacao apontada por Marcos Beccari (2016) de que a visdo académica sobre o design vem
sofrendo uma expansao. Isso porque a predominancia do discurso funcionalista, que privilegia a
relagdo forma e func¢io (devendo sempre a primeira responder a segunda) no sentido de pensar os
objetos e servicos sempre a partir de sua utilidade — “uma cadeira deve ser projetada para servir de

assento” e assim por diante — vem se diluindo.

Tal dissolucao permite, conforme assinalou Daniel B. Portugal (2013), que
encaremos nossas relacdes com os objetos e imagens — bem como conosco mesmos
e com os outros por meio dos objetos e imagens — de um modo ndo mais pautado
por referenciais totalizantes (como funcdo, utilidade, necessidade, propésito etc.).

(idem, p. 26)
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Diante desse cendario, pensar em formas de relacionar o conceito de vivéncia com o campo do
Design, em especial por meio do entendimento das suas relagdes estéticas, demostra ser um assunto
pertinente. Isso somado a indicacdo de que as tematicas da vivéncia e da experiéncia significativa
comecam a ser vistas como assuntos de interesse, sendo até sinalizados como tendéncias de mercado
(conforme mencionei no tépico anterior acerca do Contexto). Nesse sentido, a relevancia académica-
cientifica desta pesquisa reside na necessidade de dar continuidade a caracterizacdo de um conceito
ainda pouco explorado no design. Isso ainda em consonéncia a indicacdo que Jorge Larrosa (2014)
faz sobre o conceito de experiéncia como sendo algo ainda nebuloso, por consequéncia da falta de
defini¢oes consolidadas que tratem de uma ideia clara ou de uma série de ideias que abarquem esse
conceito em toda a sua amplitude.

Outro ponto de interesse académico é a relacao dos pensamentos filoséficos que tratam da
relacdo entre a estética afetiva (isto é, como uma forma de intensificar a vida por meio de afetos)
e 0 Design. Isso em contraposi¢ao a visio mais predominante nesse campo, que tende a encarar
a estética como uma esfera reduzida apenas a sensagdes originarias de assuntos analogos a arte
(beleza, estilo, forma, etc.).

Pelo prisma artistico é ainda possivel mencionar a ampliacdo da compreensao acerca dos
processos estéticos e seus impactos nas relacdes sociais (FAVARETTO, 2011). Pensar em como se d&
tal fendmeno e quais sdo as possiveis relacdes estéticas entre os objetos ou servigos pode trazer maior

entendimento sobre essas manifestacdes no ambito do design.

Classificacao da pesquisa

Para a compreensao das caracteristicas metodoldgicas dessa pesquisa, foi desenvolvido o seguinte

quadro de sintese (Fig. 1):

Natureza Objetivo Caracter Abordagem Raciocinio

BASICA EXPLORATORIO | BIBLIOGRAFICO QUALITATIVA INDUTIVO
TEORICA PROPOSITIVO

Figura 2: Classificacdo da pesquisa. Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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a) Sobre a natureza da pesquisa

A natureza desta pesquisa pode ser classificada como basica/tedrica. Segundo Silva e Menezes
(2005, p. 20), esta modalidade de pesquisa “objetiva gerar conhecimentos novos tteis para o avanco
da ciéncia sem aplicacdo prética prevista”.

Significa que esta pesquisa transita apenas no campo tedrico e, em especial, busca se desenvolver
no campo epistemoldgico, com a proposicao de relacdes tedricas acerca de temas centrais (vivéncia,
estética e afetos). O atual estado de pouco aprofundamento académico dos temas em questdo,

ademais, justifica o caminho tedrico.

b) Sobre os objetivos

Acerca dos objetivos da pesquisa, eles sdo classificados primeiramente como exploratorios,
pois dizem respeito a busca de um conhecimento pouco estudado e/ou pouco sistematizado.
Como argumenta Gil (1989, p. 27), “este tipo de pesquisa [exploratéria] é realizada especialmente
quando o tema escolhido é pouco explorado e torna-se dificil sobre ele formular hipdteses precisas
e operacionalizaveis”.

Além de visar o desenvolvimento do tema, os objetivos exploratdrios visam “proporcionar maior
familiaridade com o problema com vistas a torna-lo explicito ou a construir hipéteses” (SILVA;
MENEZES, 2005, p. 21).

Outra caracteristica dos objetivos da pesquisa consiste em sua orientagdo propositiva, pois
visam propor relacdes conceituais ainda nao articuladas em determinado campo (neste caso, o
do design). Conforme a definicdo de Larocca et. al. (2005), os objetivos de natureza propositiva
se referem mais a acdes e intervencdes, e nao tanto a andlise e compreensdo de um determinado

contexto ou problema.

¢) Sobre o cariter da pesquisa

O carater bibliografico se refere ao fato de a pesquisa estar baseada no cruzamento de teorias e
trabalhos académicos anteriores, o que possibilita uma cobertura conceitual mais ampla em relacao
ao que poderia ser levantado no caso de uma pesquisa aplicada. Essa caracteristica é complementar
a natureza bdsica da pesquisa e aos objetivos exploratdrios/propositivos.

Essa abordagem é recomendada, segundo Silva e Menezes (2015), quando a pesquisa é elaborada

a partir de material ja publicado, constituido principalmente a partir de livros e artigos de periddicos.
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d) Sobre a abordagem

A abordagem e a forma de andlise dos resultados caracterizam-se como qualitativas. Essa
modalidade de pesquisa busca atribuir significados e interpretar fendémenos, considerando que essa
interpretacao nao pode ser traduzida em nimeros (PRODANOV, 2013). Além disso, os conceitos
foram selecionados de acordo com sua relevancia e relacdo com o tema estudado, portanto a partir

de uma base valorativa nao mensuravel.
e) Raciocinio de pesquisa

Aforma deraciocinio predominante sera o pensamento indutivo. Esse tipo de raciocinio é baseado
na descricdo e articulacdo de ideias que induzem a determinados argumento e, consequentemente,
a uma determinada linha de raciocinio orientada pelos objetivos. Segundo Lakatos (2003, p. 86), “o
objetivo dos argumentos indutivos é levar a conclusoes cujo contetido é mais amplo do que o das

premissas nas quais de basearam”.
Método e fases da pesquisa

A presente pesquisa serd desenvolvida em quatro fases consecutivas, organizadas conforme a

representacdo na imagem abaixo (Fig. 3):

I .~

FASE1 REVISAO .
FASE 2 EXPLORACAO

Revisdo Bibliografica Exploratéria
Estado da arte da vivéncia Revisao Bibliografica Exploratdria

RELAGAO ESTETICA E VIVENCIA Mapeamento filoséfico da estética
Belo + Afetos
L) ASPECTOS ESTETICOS
| v
U

N\="—="=1=4 FASE3 PROPOSICAO0 f[e===2%

Elementos estéticos da vivéncia
(Fase1XFase2)

SINTESE TEORICA
VIVENCIA, ESTETICA E AFETOS

FASE 4 INTERPRETACAO
Selecdo e interpretacéo de pecas de
design que promoveram vivéncias

INTERPRETACAO DE SIMILARES g

Figura 3: Método e fases de pesquisa. Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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Fase 1 - Revisao

A primeira fase tem como objetivo promover uma revisido e uma expansao do conteido acerca do
primeiro tema central de pesquisa: a vivéncia. Essa etapa ocorre no capitulo 1 e tem como resultado
almejado definir um “estado da arte” da relacao conceitual entre vivéncia e estética. Os topicos foram
organizados da seguinte forma: (1.1) Vivéncia, que aborda assuntos como a triplice seméantica da
vivéncia e o modelo tedrico-pratico Mileck (2016); (1.2) Vivéncia e experiéncia, que explora a relacao
conceitual entre vivéncia e experiéncia; (1.3) Vivéncia e design, que aponta as bases para a relacdo

entre os dois conceitos; (1.4) Sintese do capitulo (RGS).

Fase 2 — Exploracao

A segunda fase se encarrega de promover uma explora¢ao bibliografica, por meio de um
mapeamento filos6fico do segundo tema central da pesquisa: a estética. Nessa fase, que se desenvolve
no capitulo 2, tem como resultado almejado a defini¢ao dos aspectos estéticos da vivéncia. Os topicos
foram organizados da seguinte forma: (2.1) Estética; (2.2) Estética regulada pelos gostos - Belo; (2.2.1)
RGS da estética do Belo; (2.2.2) Aspectos estéticos do Belo; (2.3) Estetizacdo; (2.4) Estética regulada pelos afetos -
Aisthesis; (2.4.1) RGS da estética dos afetos; (2.4.2) Aspectos estéticos dos afetos; (2.5) Estética do belo X estética

afetiva; (2.6) Dimensao estética da vivéncia.

Fase 3 - Proposicao

A terceira fase é propositiva, se desenvolve no capitulo 3 e tem como objetivos aprofundar a
dimensdo estética da vivéncia e propor uma sintese tedrica (objetivo geral da pesquisa). Para
a construcdo dessa sintese, faz-se necessario um cruzamento dos resultados da Fase 1 (vivéncia)
com os resultados da Fase 2 (estética), elencando assim os mecanismos da vivéncia bem como seus
aspectos estéticos, que compdem propriamente a sintese tedrica. Os tépicos foram organizados da
seguinte forma: (3.1) Definicdo da vivéncia; (3.1) Mecanismo da vivéncia; (3.3) Aspectos estéticos da vivéncia,
(3.3.1) Asp. Al1. Adequacdo ao momento oportuno, (3.3.2) Asp. Al2. Conhecimento dos afetos, (3.3.3) Asp. A/3.

Retencao afetiva, (3.3.4) Relacao entre os aspectos estéticos da vivéncia; (3.4) Design com vivéncias;
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Fase 4 — Ilustracéo

Por tdltimo, a quarta fase se desenvolve no capitulo 4 e se encarregard de ilustrar a aplicabilidade
dos aspectos estéticos da vivéncia, mais especificamente por meio de possiveis critérios para a
[lustracao de experiéncias coletivas que tenham o potencial de promover vivéncias. O resultado
aqui almejado é uma aplicagdo provisoria e subjetiva da sintese tedrica desenvolvida como objetivo
principal desta pesquisa. Essa fase é organizada da seguinte forma: (4.1) Definicao dos parametros de
ilustracao; (4.2) Selecao das pecas; (4.3) Ilustracao das pecas selecionadas; (4.3.1) Exemplo 1 — Fearless Girl;
(4.3.2) Exemplo 2 — Richard Serra; (4.3.3) Exemplo 3 — Sagui Lab; (4.4) Sintese da ilustracao de similares.

Procedimentos metodologicos

Os procedimentos metodoldgicos foram selecionados levando em conta as caracteristicas dessa
dissertacao. Sao eles: Revisao Bibliografica Exploratéria (RBE); Representacdo Grafica de Sintese
(RGS); Fichamento; Interpretacao de similares. Abaixo trato de cada um desses procedimentos e as

justificativas de escolha.

Revisao Bibliografica Exploratoria

Este procedimento estd presente nas trés primeiras fases da presente pesquisa. No primeiro
momento, tem a funcdo de definir o estado da arte da vivéncia e o esboco da especificidade da
vivéncia em design (Fase 1), em seguida é utilizado para delimitar o estudo da estética do belo e dos
afetos (Fase 2). Em seguida, é aplicado na busca e definicao dos aspectos estéticos da vivéncia (Fase
3).

A amostragem bibliografica inicial foi selecionada com base na relevancia dos autores em
relacdo aos temas principais, vivéncia e estética filos6fica. Acerca da vivéncia, esta pesquisa partiu
da dissertacao de Mileck (2016), cujo resultado consiste em um modelo tedrico-pratico de co-criacao
de vivéncias em design. Sobre a escolha dos autores principais de estética, foram selecionados,
especialmente a partir da tese de Almeida (2015), alguns dos filésofos mais conhecidos que tratam
do tema e que serdo divididos em duas linhas: estética do belo (visio consolidada no design) e
estética dos afetos (visdo em ascendéncia no mesmo campo). Esse procedimento foi escolhido por
esta pesquisa tratar de temas pouco desenvolvidos e pouco sistematizados epistemologicamente no
campo do design.

Para expandir a amostra, foi selecionado o método de snowball (bola de neve), técnica de
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amostragem que utiliza cadeias de referéncias numa espécie de rede conceitual (CASTRO;
CARVALHO, 2010), conforme representa a figura abaixo (Fig. 4). Apesar de esta ser uma técnica
originalmente aplicada em pesquisas de campo para levantamento de dados de natureza humana,
foram efetuadas as devidas modificacdes para a aplicagdo dessa técnica dentro da pesquisa

bibliografica exploratdria.

Figura 4: Representacdo do método “bola de neve”. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Representacao Grafica de Sintese (RGS)

Por se tratar de conceitos (vivéncia, estética e afetos) ndo habituais no campo do design, foi
selecionado o procedimento de RGS para facilitar a compreensao por parte do pesquisador e por
parte dos leitores. Essa ferramenta funciona como um artefato cognitivo, e é definida por Padovani
(2012) como sendo um objeto capaz de facilitar o aprendizado individual ou coletivo de aspectos
tedricos.

Esse procedimento esta presente durante todas as etapas das fases de pesquisa e no final de
cada uma delas, como sintese de capitulo, mas sua utilizacdo é mais decisiva na terceira fase dessa
dissertacdo, onde ela serve para auxiliar diretamente na definicdo da sintese tedrica. Ao final foi
produzido uma RGS pela soma de todas as sinteses dos conceitos aqui investigados, como resultado
final da pesquisa, seguindo uma dinamica de “quebra-cabeca” conforme a representacio abaixo

(Fig. 5).
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Figura 5: Encadeamento dos RGSs elaborados. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Fichamento

Como técnica base de uma pesquisa bibliografica, a técnica de fichamento foi utilizada para
catalogacao e ordenacao dos conceitos encontrados durante a pesquisa. Ela permite que o pesquisador
retna as informacoes necessarias e uteis a elaboracdo do texto da revisao, conforme definicio de

Silva e Menezes:

O fichamento é uma forma de investigar que se caracteriza pelo ato de fichar
(registrar em fichas) todo o material necessdrio a compreensao de um texto ou tema.
E uma parte importante na organizacio da pesquisa de documentos, permitindo
um fécil acesso aos dados fundamentais para a conclusdo do trabalho. (SILVA;

MENEZES, 2005, p. 133)

Foram definidos os seguintes itens a serem preenchidos nas fichas:

+ Autor/Filésofo — Tema/Titulo (hd essa variacdo pois foram desenvolvidas fichas sobre
artigos cientificos e fichas sobre tépicos conceituais isolados);

+ Tema principal (apontamento do tema principal do material fichado);

« Topicos atrelados a pesquisa (apontamento dos principais tépicos do material que sdo de
interesse ao desenvolvimento da pesquisa);

« Teses e argumentos (ideias levantadas e defendidas pelo autor do conceito/artigo fichado);
- Exemplos externos (anotacio de um exemplo externo que se relaciona com o tema/

conceito da ficha e o tema de pesquisa dessa dissertacdo).
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Interpretacao de similares

Com a finalidade de promover um suporte “ilustrativo” aos resultados encontrados na pesquisa,
foi selecionada a técnica de interpretacdo de similares. Assim, foram elencados alguns exemplos
para serem interpretados a partir da sintese tedrica, com o intuito de melhor esclarecer os aspectos

estéticos de uma vivéncia, resultado principal desta dissertacao.

[Interpretac¢do] é a atividade intelectual que procura dar um significado mais amplo
as respostas, vinculando-as a outros conhecimentos. Em geral, a interpretacao
significa a exposicdo do verdadeiro significado do material apresentado, em relacdo
aos objetivos propostos e ao tema. Esclarece ndo s6 o significado do material, mas

também faz ilacoes mais amplas dos dados discutidos. (LAKATOS, 2003, p. 168)

A utilizacdo dessa ferramenta busca evidenciar as relacdes existentes entre os fendmenos
estudados e outros exemplos ja concretizados. “Essas relacdes podem ser ‘estabelecidas em funcio
de suas propriedades relacionais de causa-feito, produtor-produto, de correlacdes, de analise de

contetdo etc.’ [Trujillo, 1974:178]”. (idem, p. 167).

RGS do processo de pesquisa

Com o objetivo de auxiliar e promover uma leitura dindimica do processo dessa pesquisa, foi
elaborado o seguinte mapa grafico que representa todas as fases da pesquisa e o fluxo do estudo.
Essa imagem (Fig. 7) é uma sintese de todas as RGSs que serdo apresentadas nos capitulos desta
dissertacao, e tem o intuito de indicar as ligacdes entre elas, bem como suas origens e derivagoes.

Antes de cada fase a mesma serd retomada, porém de forma destinda em cada etapa, dando

destaque para a parte do processo que sera tratado a seguir, e deixando as outras partes opacas.
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CAPITULO 1

VIVENCIA

Esse capitulo busca revisar o estado da arte do
conceito de vivéencia e apresentar sua relacao com
a estética.

Caminho que se inicia na compreensao do seu
significado, baseado em sua triplice semantica,
passando pela sua relacao com a ideia de
experiéncia e culminando em sua relacao com o
design.
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1.1 Vivéncia

Este topico ird tratar sobre o primeiro eixo tedrico desta dissertacdo, a vivéncia. De inicio serd
levantado um panorama parcial do estado da arte acerca do tema, que terd como ponto de partida
os estudos desenvolvidos por Luiz Mileck (2016). A escolha desse ponto de partida é fundamentada
na identifica¢ao do pioneirismo do autor em iniciar o desenvolvimento de um tema incipiente no
design. Em seguida, serd descrito o seu Modelo tedrico-pratico de co-criaciao de vivéncias, dando
énfase aos parametros tedricos (que coincidem com a natureza desta pesquisa), aqui vistos como
pontos de partida para o desenvolvimento da relagao da estética com a vivéncia. Por fim serd tracada
a relacdo da vivéncia com o design.

Como ponto de partida para construcao do estado da arte da vivéncia cabe o entendimento de
que esse termo geralmente é adotado em pesquisas em seu sentido mais amplo, sem aprofundamentos
sobre o seus mecanismos e nem sobre a sua natureza. O que encontramos sao artigos e estudos que
parecem tratar a vivéncia sem definicdes prévias, referindo-se basicamente a situacdes, processos e/
ou praticas diversas de determinadas ocasides.

Tendo esse entendimento em mente, antes de entrar no recorte especifico da relacao da vivéncia
com o design, cabe apresentar de maneira breve como esse assunto é entendido no ambito académico
mas amplo. Ao pesquisar a palavra-chave “vivéncia” nas plataformas de pesquisas académicas, os

campos que mais aparecem com relacdo ao termo sdo a area da saude e a drea da pedagogia.
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Com relacdo a saude, a vivéncia parece estar alinhada com a drea da enfermagem e com o
entendimento do processo de recuperacio de pacientes e o acompanhamento psicolégico dos
profissionais da drea durante esse processo. Um dos trabalhos de grande relevancia parece ser os
estudos desenvolvidos pela psiquiatra brasileira Dra. Nise de Oliveira, que fundou em 1946 a “Secdo
de Terapéutica Ocupacional” no hospital psiquidtrico onde trabalhava (antigo Centro Psiquidtrico
Pedro II e atualmente denominado Instituto Municipal Nise da Silveira). Sua prética foi investir
na vivéncia artistica como um meio para promover afetos e com isso ajudar no tratamento da
esquizofrenia, indo na contracdo das praticas de intervencao cirdrgica e de isolamento, comuns no

trato das doencas mentais.

Determinado momento do afeto é a porta de entrada do processo psicético que gera
a institucionaliza¢do e todo esse processo passa a ser a referéncia de tempo espago
para o doente, ou como disse Nise, “verificamos que as vivéncias do tempo acham-se
instintivamente interligadas aos intensos afetos do doente” (GUIMARAES; SAEK],
2006, p. 537)

Sendo a drea da satide um campo muito distante do campo no qual esta dissertacdo se enquadra,
nao irei aprofundar esse entendimento.

Com relacao a pedagogia, o termo vivéncia costuma ser entendido como um recurso lidico,
ou ndo tradicional (como jogos, brincadeiras, passeios e etc.), que venham, de certa forma, a
contribuir com a assimilacdo de um conteido escolar ou de um conceito abstrato, na tentativa de
promover uma consciéncia corpdrea de tal contetido. Sendo assim, é comum encontrar estudos que
se utilizam de dinamicas que “ilustrem” contetidos de forma controlada, como por exemplo: se a
aula é de matematica, a “vivéncia” pode ser um gincana com as regras da tabuada, ou uma aula
de artes marciais ou até mesmo a pratica de um esporte; se a aula é de biologia a “vivéncia” pode
ser uma visita ao zooldgico da cidade ou a interacdo com um jardim; se a aula é de histéria pode
ser promovida uma visita a pontos histéricos como prédios antigos ou museus. A tentativa com
essas dindmicas é “dar as pessoas a oportunidade de, conscientemente, incorporar e deixar fluir a
espontaneidade que lhes é propria, inata” (PUTTINI; LIMA, 1997, p. 101) e com isso assimilar de
maneira clara o propédsito pedagdgico.

Essa estratégia também aparece ligada a metodologias de ensino praticas, como por exemplo
aulas de musica. No artigo A Vivéncia social da miisica, Rosemyriam Cunha fundamenta sua pesquisa,
que busca relacionar a pratica musical com a vida, nos conceitos defendidos por Lev Vygotsky,

importante pedagogo russo do século XX, ao afirmar que, “para Vygotsky (1990), o ser humano
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constréi seu imaginario com base nos fatos que encontra e vivencia no decorrer das interacdes
sociais” (CUNHA, 2007, p. 4), e da continuidade mais a frente em ser artigo ao afirmar que as
vivéncias controladas podem provocar “[...] alteracdes que acarretam em dindmicas cognitivas
e emocionais que podem resultar numa visdo de si mesmo e do ambiente ao redor, modificando
pessoas, individuos e coletivos” (idem, p. 6).

Vale pontuar que esses dois exemplos acima encaram a vivéncia como um meio, dentre tantos
outros, para se atingir uma finalidade previamente dada: o aprendizado. Entretanto, a vivéncia
também tem seu carater pedagdgico ligado a abordagens que a encaram como um fim em si mesmo,
ou seja, sem qualquer compromisso com um contetido prévio a ser assimilado. Nessa prisma, a ideia
é tratar a vivéncia como um modo de dar vazio a expressdes particulares de cada individuo. E
dessa forma que o Lab_Arte — laboratério experimental de arte-educacdo e cultura da Faculdade
de Educacao da USP parece encarar a vivéncia, como uma forma de promover “a compreensio de
si mesmo como pronto de partida, meio e fim de toda jornada” (FERREIRA-SANTOS, 2008, p.3).
Essa explicacdo fica bem clara no seguinte trecho do artigo Cultura e educacdo afro-amerindia: fluxos

da experiéncia na FE-USP, do prof. Dr. Marcos Ferreira-Santos, fundador do Lab_Arte:

[...] ndo se trata de formar o ator, o musico, bailarino ou o fotégrafo, mas de
oportunizar a vivéncia concreta das linguagens para o seu exercicio futuro como
educadores num fluxo cultural que exige um tratamento sempre interdisciplinar.

(FERREIRA-SANTOS, 2017, p.222)

De minha parte, é interessante demarcar, ainda que de modo vago, que a premissa ao qual parto
para desenhar o entendimento da vivéncia e seus aspectos estéticos junto com as suas relacdes
com o design é a mesma abordada pelo Lab_Arte, como uma maneira nio instrumental (com uma
finalidade prévia), e sim como um processo niao controlavel.

Entrando na area académica do design, o que se verifica de inicio é a incipiéncia do
desenvolvimento da relacdo do conceito de vivéncia com o de design, apesar de esse ser um tema ja
suficientemente difundido no campo pratico-profissional do design. Porém, Mileck apontou uma
série de defini¢des que se complementam no inicio de sua pesquisa. A partir dos caminhos indicados
por ele, retomo a seguir algumas das premissas acerca das vivéncias.

A palavra “vivéncia” pode ser relacionada a etimologia da palavra alema Erlebnis e, de acordo
com Jorge Viesenteiner (2013), em seu artigo O conceito de vivéncia (Erlebnis) em Nietzsche, teve
suas primeiras ocorréncias na primeira metade do século XIX. O autor define o significado do termo

alemdo da seguinte forma: “substantivado a partir do verbo erleben, Erlebnis significa ‘estar ainda
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presente na vida quando algo acontece” (VIESENTEINER, 2013, p. 2). Somadas a essa definicéo,
Mileck (2016) apresenta mais duas definicdes sobre o termo Erlebnis: “experiéncia” e “emocdo”. Os
autores espanhdis Morente e Bengoechea (1970, p. 1) a definem como sendo o significado do que
“temos realmente em nosso ser psiquico, o que real e verdadeiramente estamos sentindo, tendo (na
plenitude da palavra ‘ter’)”.

Dessa forma, se fossemos reduzir a traducdo de Erlebnis para o portugués em uma palavra, ela
poderia ser “vivéncia”, cuja primeira defini¢ao seria 0 momento no qual nos sentimos vivos por meio
dos nossos sentimentos e emocgdes, ou seja, pela via estética. Para uma maior compreensdo sobre o

que isso significa, tomemos um exemplo apresentado por Bergson:

Uma pessoa pode estudar minuciosamente o mapa de Paris; estuda-lo muito bem;
observar um por um os diferentes nomes das ruas; estudar suas dire¢oes; depois
pode estudar os monumentos que ha em cada rua; pode estudar os planos desses
monumentos; pode revistar as séries das fotografias do Museu do Louvre, uma por
uma. Depois de ter estudado o mapa e os monumentos pode este homem procurar
para si uma visdo das perspectivas de Paris mediante uma série de fotografias
tomadas de multiplos pontos. Pode chegar dessa maneira a ter uma ideia bastante
clara, muito clara, clarissima, pormenorizadissima, de Paris. Semelhante ideia
podera ir aperfeicoando-se cada vez mais, a medida que os estudos deste homem
forem cada vez mais minuciosos; mas sempre serd uma simples ideia. Ao contrério,
vinte minutos de passeio a pé por Paris sio uma vivéncia. (BERGSON apud

MORENTE; BEGOECHEA, op. cit., p. 1-2)

Na fala de Bergson fica clara a diferenga entre a compreensao da cidade de Paris por via
intelectual (no estudo de livros, fotos e mapas) e a compreensao sensivel da cidade (ao se estar presente
nela). Enquanto na primeira seria possivel apreender os pormenores das principais caracteristicas
de Paris, na segunda essa compreensao seria parcial e subjetiva, por via das sensacdes e emocdes
que sdo geradas no momento em que se estd presente na cidade. Dessa forma, podemos concluir
que s6 seria possivel vivenciar Paris presencialmente. Tal conclusao remete a definicao de vivéncia
encontrada por Mileck no diciondrio da Real Academia Espafiola em sua versao on-line: o fato de
viver ou experimentar algo (apud MILECK, 2016, p. 31).

Ap6s o apontamento da origem do significado da palavra “vivéncia”, Mileck inicia a construcao de
uma defini¢do com base na compreensao dos seus atributos tedricos. Para tal, ele parte da semantica

de Erlebnis apresentada por Veisenteiner (2013) a partir dos pensamentos de Friedrich Nietzsche.
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Tal semantica seria dividida em trés significados-chave referentes aos momentos formativos da
vivéncia: plenitude; imediatez e significabilidade.

A plenitude se refere, principalmente, ao atributo que caracteriza a vivéncia como sendo algo
imanente, ou seja, que se refere apenas a si mesmo. Ela seria plena, pois nela existiriam todas as
condicOes necessarias para a sua concretizacdo. Dessa forma, ndo haveria a necessidade de uma
causa ou estimulo, tampouco elementos pressupostos que a antecedessem. Além disso, esse atributo
seria o responsavel pela definicao do caracter estético da vivéncia, ao relacionar a plenitude com a
compreensdo da mesma por via dos sentidos (estar imerso).

O segundo aspecto da semantica da vivéncia seria a imediatez, que se refere a ligacdo imediata
do sujeito com o conteido da vivéncia. Seu inicio se daria no exato momento em que o sujeito é
abarcado pela intensidade dos sentidos.

O atributo da significabilidade (ndo confundir com “significa¢do”) encerra a triplice semantica da
vivéncia, e se refere ao contetdo da vivéncia. Segundo essa caracteristica, para que ocorra a vivéncia
é preciso que os afetos provocados pelas sensacdes sejam significativos e, dessa forma, provoquem
uma mudanca intensa no individuo. Tal intensidade deve chegar ao “ponto de conferir importancia
decisiva ao carater global da vida daquele que vivencia” (VIESENTEINER, 2013, p. 3).

Com base nos conceitos apresentado até aqui, a semantica da vivéncia foi sintetizada por Mileck

no seguinte quadro:

Triplice Semantica de Nietzche

(baseado em Viesenteiner, 2013) s B Al

Vivéncia é plena pois

“Trata-se da impossibilidade de determinar racionalmente independe da consciéncia
o conteldo da vivéncia, de modo que a nocdo de Erlebnis Plenitude para ser compreendida,
deve sempre ser pensada do ponto de vista estético”. conferindo uma dimensdo
estética.
“Vivéncia temn o cardter de ligacio imediata com a vida Vivéncia acontece sempre
(Unmittelbarkeit), de modo que ndo se vivencia algo na relacdo imediata entre
através do legado de uma tradigdo e nem através de algo homem-mundo, ou seja, na
de que "se ouviu falar”, mas sim Erlebnis "é sempre Imediatez realidade e ndo no legado
vivenciada por um Si" efetivamente, "cujo conteddo ndo de alguém, impactando
se deve a nenhuma construgdo”, por isso o carater de inclusive o lado individual
"imediatez" da vivéncia com a vida”. do homem.

“0 que é vivenciado deve ter uma intensidade de tal modo Vivéncia existe a partir da
significativa, cujo resultado confere uma impertancia que intensidade e
transforma por completo o contexto geral da existéncia: significabilidade do vivido,

‘Ao mesmo tempo, a forma ‘o que se vivenciou' ‘' classifica  Significabilidade gerando um evento

o que, no curso da vivéncia imediata, ganhou duragdo e intencional, sem qualquer
significabilidade para o todo de um contexto de vida, intencionalidade do
enquanto seu produto mediata”. individuo.

Figura 7: Triplice seméntica da vivéncia. Fonte: MILECK, 2015, p. 66.
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Com o entendimento desses trés pilares, Mileck parte para a criacdo do seu modelo tedrico-
pratico de co-criacdo de vivéncias por meio de dois caminhos consecutivos. O primeiro foi
desenhado com base em sua fundamentacdo tedrica, que gerou um modelo prévio que ele mesmo
denominou “Modelo Tedrico de Vivéncias”. Apds isso, através de uma pesquisa de campo executada
com o intuito de entrevistar “especialistas de vivéncias” no mercado de trabalho, o autor levantou os
atributos praticos da vivéncia. Por fim, ele propds uma fusdo entre os dois modelos, analisando as
proximidades entre os atributos encontrados em cada qual.

A juncao dos dois modelos gerou o seguinte modelo tedrico-pratico preliminar:
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LEGENDA: Atributos gerais mais proximos e atributos especificos mais distantes ao conceito central. Atributos

tedricos mostrados com circulos fechados e atributos praticos com circulos abertos.

Figura 8: Modelo teérico-pratico de vivéncia. Fonte: MILECK, 2016, p. 107.

Ainda sobre o modelo prévio, o autor apontou a possibilidade de pensar na vivéncia como um

conceito atrelado ao design, tendo como meio de aplicacdo a co-cria¢do da mesma:

Assim como a analise realizada com relacao as constelacoes de atributos, ao analisar
separadamente os atributos encontrados neste modelo teérico-pratico e compara-
las é possivel perceber que existe uma certa independéncia destes atributos, o que
nos faz crer que além de ser possivel co-criar uma vivéncia, também é possivel criar
uma vivéncia ou ainda co-criar um servico e/ou produto utilizando estes atributos

apresentados neste modelo preliminar. (MILECK, 2016, p. 109)
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Vale ressaltar que o pensamento sobre a co-criagao de vivéncias ainda é um campo a ser
explorado academicamente. Com bases nos indicios de que as vivéncias singulares e particulares
podem ter pontos compartilhados entre sujeitos diferentes, baseados em valores, objetivos etc., talvez
seja possivel desenvolver tal caminho por via do fazer-design. Porém, nao tratarei sobre essa relacao
de co-criacdo com a vivéncia durante esta pesquisa.

Ap0s a definicao desse modelo preliminar, o autor desenvolveu, para validacio do mesmo, uma
dindmica em formato de jogo de tabuleiro, no qual todos os atributos levantados foram convertidos
em cartas e, em seguida, encaixados em uma dindmica para a co-criacao de vivéncias. A dinamica foi
aplicada com o auxilio de dois profissionais da drea de gastronomia, que ja trabalharam na criagdo

e execucdo de vivéncias gastrondmicas. De maneira bem sintética, a validacao demostrou que o

modelo estaria no caminho correto, ou seja, os pontos indicados pelo modelo estariam condizentes
com as bases projetuais da vivéncia.
Vale ressaltar que nenhum dos atributos apontados por Mileck demostram uma ligagao com a

dimensao racional da vivéncia, conforme sugere o seguinte trecho do artigo-base utilizado por ele:

A vivéncia de algo nao pode ter seu contetido construido racionalmente, mas antes
deve ser unicamente experimentado, ou melhor, “sentido na pele”, como evoca a
expressdo no portugués. A dimensao estética da Erlebnis estd em plena sintonia com
as duas caracteristicas anteriores de ‘imediatez’ e ‘significabilidade’. Erlebnis, ‘sofrer
na pele’, alude a presenca imediata de alguém que vivencia algo efetivamente, bem
como se refere ao caréter estritamente individual de toda vivéncia, representando,
por isso, a significabilidade para aquele que vivencia. Toda vivéncia é sempre
“minha” vivéncia exclusivamente individual, e isso significa “ndo apenas que eu

sinto, mas também que eu incondicionalmente sinto”. (VIESENTEINER, 2013, p. 4)

Seguindo esse raciocinio, a vivéncia passaria a ser entendida como uma manifestagao estética
singular, plena (estética e afetivamente), imediata (como uma ligacdo direta com o mundo) e
significativa (em contetido e na sua relacdo com a experiéncia acumulativa do individuo).

Neste momento faz-se necessario o apontamento de que ndo entrarei nos detalhes de todos os
atributos indicados nesse modelo. O foco desta pesquisa esta na compreensao dos atributos estéticos
da vivéncia, por isso o que se buscara no decorrer dos capitulos é o aprofundamento do que seria
o campo da plenitude da vivéncia indicado por Mileck. Tendo em vista a analise prévia sobres os
aspectos caracterizadores da vivéncia, busco aqui fundamentar o entendimento de que o conceito de
vivéncia esta intrinsicamente ligado a estética. Se a vivéncia é mesmo formada pela compreensao de

uma situacdo por meio de nossas faculdades sensiveis, ela é de natureza estética.
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1.2 Vivéncia e experiéncia

Para reforcar a compreensao do significado de vivéncia, Mileck ainda propds uma comparagao
com o conceito de experiéncia; isso porque, segundo o autor, muitas vezes os dois conceitos teriam
suas bases semanticas confundidas. Seu critério ainda é o da lingua alem3, dessa vez, na comparacao

entre o significado da palavra Erlebnis com a palavra Erfahrung.

Em alemdo existem ao menos duas palavras para o termo “experiéncia”: Erfahrung,
que tem mais a ver com experiéncia adquirida, aprendizagem pela pratica,
conhecimento adquirido na vida (e ndo nos livros); e Erlebnis, que tem uma conotacido
mais ligada & emocao sentida diante de um acontecimento concreto. [...] [a primeira
definicdo deriva do verbo erfahren] que significa aprender, vir a saber, descobrir,
experimentar, que é uma derivacio do verbo ‘fahren’, que significa viajar, ir [...]
. . . p o . .

[j4 a segunda deriva do substantivo erleben] “que significa vivenciar, passar por,
presenciar, que tem em sua raiz o substantivo leben, que significa vida” (MILECK,

2016, p. 33)

Seguindo esse raciocinio, seria possivel sintetizar essa comparacdo da seguinte forma: de um
lado, Erfahrung se refere a uma experiéncia acumulativa e pratica; de outro, Erlebnis indica uma
experiéncia momentanea, efémera e estética.

Ainda seguindo a diferenciacdo entre vivéncia e experiéncia, Viesenteiner (2013) afirma que a
experiéncia teria um significado pratico-moral, ou seja, é categorizada e analisada apds se concretizar
na pratica e passar por um filtro moral; j4 a vivéncia teria um significado contrario e seria vista
como algo estético-individual, que s6 acontece com uma pessoa de forma singular.

Por fim, com esse raciocinio poderiamos inferir que a experiéncia teria um carater coletivo,
sendo possivel que mais de uma pessoa possa “experenciar’ de maneira similar determinado
fenémeno. Por exemplo: visitar Paris pode remeter, por consenso, a uma experiéncia romantica
e nostalgica, ao passo que pegar o metro parisiense em “horario de rush” pode gerar uma vivéncia
bem diferente. Isso porque a vivéncia seria singular e estaria relaciona a atributos que sao dificeis
de serem repetidos com exatidao, de modo que cada uma das pessoas que ja esteve em Paris poderia
ter tido uma vivéncia completamente diferente da outra.

Essa relacdo entre experiéncia e vivéncia ja foi desenhada por alguns autores em forma de
modelos, que valem ser retomados para a melhor compreensao das possibilidades dessa relagao. A
seguir, discutirei dois modelos que foram retirados da pesquisa de Jannie Lindstrom (2009), Meeting

room design based on experience production and creative process.
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O primeiro modelo a ser analisado é baseado nos entendimentos de Snel (2005) sobre os
mecanismos de vivéncia (Erlebnis) e experiéncia (Erfahrung). Para o autor, a vivéncia seria vista como
um evento isolado e imediato; ja a experiéncia seria um “processo continuo de fazer e experimentar,
dar e receber, causas e consequéncias, acoes e reflexdes, etc.” (SNEL apud LINDSTROM, 2009, p-

38.), conforme diagramas abaixo:

ry ry ry
NSNS AN

experiéncia (Erfahrung) vivéncia (Erlebnis)
Figura 9. Mecanismo Erfahrung X Erlebnis: SNEL apud LINDSTROM, 2009, p. 39.

O que parece ficar claro na relacdo desenhada no diagrama acima é a diferenca no mecanismo que
concretiza cada um dos fendmenos: enquanto a experiéncia seria uma soma de eventos continuos,
a vivéncia seria uma ocorréncia isolada. Vale pontuar que essa relacao ainda nao aponta para uma
distingao efetiva dos dois conceitos no que diz respeito a suas naturezas.

O segundo modelo é proposto pela propria Lindstrom e define a vivéncia como uma ocorréncia
entre diferentes niveis de experiéncia. Desse ponto de vista, a vivéncia seria uma ocorréncia que
transformaria a experiéncia “1.0” em uma experiéncia “2.0”. Mileck traduz a explicacdo desse

modelo da seguinte forma:

Segundo o modelo de Lindstrom (2009), assim como um estudante em uma aula,
cada vivéncia (Erlebnis) acontece com uma experiéncia de vida anterior (pré-
experiéncia ou Erfahrung 1.0) originando uma nova maneira de se relacionar com
o mundo, gerando entdo uma experiéncia de vida estendida (pds-experiéncia ou
Erfahrung 2.0). Desta forma, ndo podemos ganhar experiéncias de vida (Erfahrung)
sem algum tipo de vivéncia (Erlebnis), que segundo Lindstrém pode ocorrer em
graus diferentes” e pode ser “um evento no mundo real ou alguma experiéncia

interna imaterial através do pensamento, sonhos e emocoes”. (MILECK, 2016, p.43)
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Nesse raciocinio, a vivéncia se relacionaria com a experiéncia seguindo o seguinte mecanismo:

/\\

=
>

\_/’

Figura 10. Processo entre experiéncias e vivéncias. Fonte: LINDSTROM apud MILECK, 2016, p. 43

= = Y =
7 7 il 7

Essa dinamica localiza a vivéncia como um processo intermedidrio da experiéncia, entre um
processo convencional e irrefletido em seu estdgio inicial (experiéncia 1.0) e a compreensdo do
mesmo dentro de uma experiéncia acumulada (experiéncia 2.0). Existiria um elemento estético que
promove tal mudanca. Para melhor compreender esse mecanismo, trago um exemplo particular que
gira em torno do café: ha alguns anos atras, quando estava finalizando o meu trabalho final no curso
de design, fui a uma loja comprar alguns equipamentos de cozinha; ao chegar na loja, fui atendido
por uma mulher muito simpatica que me mostrou toda a loja, e que em determinado momento me
ofereceu um café. Ela me disse que esse café era especial, vinha de uma regido especifica da Africa
e tinha uma torra mais clara, portando era uma bebida mais doce do que o café convencional, e me
convidou para tomar uma xicara sem acucar. Naquele momento fiquei com receio, pois nao gostava
muito de café, ainda mais sem aclicar, mas estava tdo envolvido esteticamente com a situacao, tao
imerso com a loja e com a novidade, que me aventurei com o tal café sem acuicar. Tive uma surpresa
extremamente agradavel: o café estava delicioso e a partir dai percebi que gostava de café sem agticar.

De imediato, se alinharmos esse exemplo com o mecanismo de relacio das vivéncias com as
experiéncias, apresentado por Lindstréom (2009), podemos dizer que eu tinha uma experiéncia
(convencional e irrefletida) prévia e que, apds ser afetado de modo intenso por uma vivéncia (estética
e singular), passei a ter outro tipo de experiéncia com o café. Ou seja, por meio de uma vivéncia a
minha experiéncia foi “atualizada”.

Entretanto, surge a seguinte questdo: até que ponto o que aconteceu comigo naquele dia se
diferencia efetivamente dos mecanismos basicos da experiéncia? Sendo a mesma entendida como
um processo de experimentar e receber algo por meio de acdes e reflexdes, como apresentou Snel
(2005). O que parece ter acontecido comigo nesse dia é também uma experiéncia, porém com
maior intensidade e plenitude estéticas, ou seja, conferindo uma signficabilidade necessaria para
caracterizar tal ocorréncia como uma vivéncia. Ao que se indica, pois, a vivéncia poderia ser tratada

como uma experiéncia, porém com maior intensidade estética.
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Dessa forma, parece ser possivel pensar em uma experiéncia desenhada para proporcionar
vivéncias, mesmo que isso nao seja garantia de que a vivéncia aconteca de fato. Seja como for, tal
possibilidade é alheia aos objetivos da presente pesquisa.

Meu intuito é o de aprofundar os aspectos estéticos da vivéncia, o que solicita, antes de tudo,
desenvolver o meu entendimento sobre vivéncia. Para tal, saliento que, diferente dos autores
mencionados, ndo trabalhei essa definicio por meio da “chave” dicotomica entre razdo e emocao,
pois acredito que ambas as dimensdes estdo emaranhadas, assim como os conceitos de experiéncia
e vivéncia.

O caminho que eu proponho para a definicao da vivéncia é pela analise de seu “sombreamento”
com o conceito de experiéncia, elencando alguns autores que tratam dessa rela¢ao. Sendo a vivéncia,
como vimos até aqui, um tipo de manifestacdo estética singular, plena, imediata e significativa entre
nds e o mundo, cabe verificar o conceito de experiéncia de Walter Benjamin, de Jorge Larrosa (2014),
bem como o vitalismo de Henri Bergson, a experiéncia estética de Rogério de Almeida (2015) e o
instante eterno de Michel Maffesoli (2003), para melhor compreender os mecanismos estéticos que
parecem ser compartilhados com a ideia de vivéncia.

Walter Benjamin, pensador alemao do inicio do século XX, dedicou-se a investigar algumas
manifestacdes do chamado mundo moderno, em especial a partir do conceito de experiéncia. Para
Benjamin, a ideia de experiéncia esta diretamente ligada a concepcao alema de erfahrung: o resultado
de experiéncias (tomadas como auténticas) que se acumulam e se sucedem em um ambito coletivo
(social e universal) e que confeririam a sociedade uma capacidade de comunhao de gestos e rituais,
como por exemplo a arte de narrar histdrias vividas.

Desse modo, a autenticidade da experiéncia estaria atrelada a um fundamento narrativo.
No ensaio O Narrador, o argumento de Benjamin (1994) pode ser assim resumido: o que permite que
a histdria seja contada e assimilada nao é o contetido do que é dito (pelo contador de histdrias), mas
sim a memoria que assim é difundida coletivamente. Uma narrativa é o que permite que uma histdria
seja retida na memoria. Por sua vez, a histdria é o principio da “tradi¢ao” — definida por Benjamin
como fundamentalmente a histéria de uma vida apds a morte —, que por meio da narrativa adquire
“sobrevida” na memoria das pessoas. Em suma, a chave é compreender como, para Benjamin, a
tradi¢ao deve estar embutida na experiéncia, e nunca apartada dela — ou, inversamente, como a
experiéncia “original”, produzida em algum momento do tempo, ji contém em si a possibilidade de
sua narrativa. Esse entendimento fica bem representado no trecho abaixo, no qual Andréia Meinerz

traz um recorte coeso sobre tal pressuposto.
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[..] a erfarung é o conhecimento obtido através de uma experiéncia que se acumula,
que se prolonga, que se desdobra, como numa viagem; o sujeito integrado numa
comunidade dispde de critérios que lhe permitem ir sedimentando as coisas com o
tempo. Significa o modo de vida que pressupde o mesmo universo de linguagem e de
praticas, associando a vida particular a vida coletiva e estabelecendo um fluxo de

correspondéncias alimentado pela memoéria. (MEINERZ, 2008, p. 18)

Com isso dito, cabe indicar que esse entendimento de erfarung se encontra em consonancia com
as ideias acima apresentadas, principalmente na concepg¢ao de Snel sobre os mecanismos da mesma:
a experiéncia como um processo continuo de causa e consequéncia, acao e reflexao. Nesse ponto,
a ideia de vivéncia (erlebnis) para Benjamin é tomada como um contraponto, a partir do qual seria
possivel afirmara autenticidade e a completude da experiéncia. Nesse sentido, enquanto a vivéncia se
apresentaria como uma manifestacao inauténtica por se caracterizar pela efemeridade e fugacidade
da sua natureza, pois pressupde a presenca viva e o testemunho individual de um acontecimento
pelo ponto de vista de um Unico individuo, a experiéncia teria a capacidade de promover relacdes
duradouras e que perdurariam por meio de narrativas, se afirmariam no carater coletivo e reflexivo

de dar um sentido as experiéncias por via das narrativas.

A erlebnis contém, por um lado, a provisoriedade do erleben, do viver, do estar
presente e, por outro, o vir que se produz. Conjuga a fugacidade do evento e a
duracio do testemunho, a singularidade do ato de vida e a memoria que o conserva
e transmite. Erlebnis é a vivéncia do individuo isolado em sua histéria pessoal,
apegado unicamente as exigéncias de sua existéncia pratica, a sua cotidianidade, é a
impressao forte que precisa ser assimilada as pressas, que produz efeitos imediatos

(idem, p. 17-18)

E com esse entendimento de vivéncia, somado 2 identificacio por parte de Benjamin de que os
tempos modernos estariam carregados de apelos da sociedade de consumo, balizados ainda por um
conjunto de valores morais que privilegiariam os individuos em detrimento do coletivo e os alienaria
perante o passado, que Benjamin diagnostica a extinc¢ao da experiéncia. Para ele o inicio do século
XX teria sido carregado de acontecimentos sobre os quais os homens nao mais conseguiriam narrar,
pela aparente auséncia de beleza, como as grandes guerras e o crescente processo de industrializacao.
Esse esvaziamento da experiéncia é claramente enunciado no texto O Narrador, no qual se afirma
que “[...] as acoes da experiéncia estio em baixa, e tudo indica que continuario caindo até que seu

valor desapareca de tudo” (BENJAMIN, 1994, p. 1).
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Contudo o que se desenha nos argumentos de Benajmin é o pressuposto de que os excessos
do mundo moderno seriam inimigos da experiéncia. Isso porque “tais caracteristicas estdo
essencialmente presentes na atual sociedade da informacdo, em que a velocidade induz ao
esquecimento, ndo havendo espaco para a memoria” (MEINERZ, 2008, p. 18). Vale ressaltar que
para Benjamim as experiéncias significativas (erfarung) acrescentariam algo a existéncia, pois as
mesmas teriam a capacidade de “sacudir” e provocar novos rumos para a vida coletiva, por meio
do ato de rememorar os acontecimentos e assim conferir a eles um sentido racional. Ou seja, ha
aqui uma nocao de utilidade ou um fim bem definido para a experiéncia. Ja a vivéncia (erlebnis) ndo
provocaria nada mais do que um choque momentaneo, sem uma continuidade, uma manifestagao

A [(3 » Jon
efémera e “meramente” estética.

O tempo presente, marcadamente moderno, é regido pelo choque, ou seja, pela
experiéncia vivida do choque (Chockerlebnis). Testemunhar a perda da experiéncia
peculiar do narrador de outrora é constatar a experiéncia do choque, visto que
toda a experiéncia do homem moderno do século XIX nos aparece a luz dessa

impossibilidade de uma experiéncia sui generis e auténtica. (idem, p. 45)

O pressuposto do qual eu parto para o entendimento dos aspectos estéticos da vivéncia é oposto
ao de Benjamin, que caracteriza as vivéncias pelo ponto de vista que parece privilegiar o universal
perante o particular. Isso que ele descreve como manifestacdes de choque, que perante a perspectiva
de uma experiéncia acumulativa, racional e compartilhada seriam identificadas como manifestacdes
vazias de propdsito, é o que eu indico como sendo uma manifestacdo estética singular, plena,
imediata e significativa, pela perspectiva que parte do sujeito que vivencia o seu conteudo. Isso
tendo como pressuposto que a formacao dos gostos deriva, antes de tudo, das inclinacdes estéticas
e das sensacoes momentaneas de cada individuo, afirmacdo essa que sera trabalhada no préximo
capitulo que tratara sobre as defini¢des de estética.

Mas as denuncias de Walter Benjamin podem servir para levantarmos a seguinte questao: seriam
as vivéncias manifestacoes (efémeras) tao apartadas das experiéncias (ditas auténticas)? Ao que tudo
indica, essas duas manifestacOes estariam emaranhadas e aconteceriam quase que de maneira
simultanea. Pois se a narrativa, por um lado, funciona como uma ferramenta para a construcao de
experiéncias capazes de dar sentido a vida, por outro, ela nao surge de outro lugar senao a partir dos
pequenos momentos vividos, e com potencial de promover inimeras percepcdes sensoriais, estéticas
e individuais. Enfim, ndo parece ser possivel delimitar com precisdo onde termina uma e comega a

outra.
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Dando continuidade a esse raciocinio, cabe trazer a discussao as consideracdes acerca da ideia
de experiéncia do pensador espanhol Jorge Larrosa, que compartilha do mesmo ponto de vista de
Walter Benjamin. Para ele o conceito de experiéncia ainda se apresenta nebuloso, por consequéncia
da falta de defini¢does que abarquem essa ideia como um todo. Entretanto, ele mesmo se arrisca a
definir a experiéncia como sendo aquilo “que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o
que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca” (LARROSA, 2002, p. 21). Dessa forma, haveria uma
separacao entre os acontecimentos corriqueiros do dia-a-dia e as experiéncias (significativas) que
acontecem conosco. A experiéncia, com efeito, seria classificada como algo inico que sofre diversas
influéncias negativas do atual contexto social, como a busca obsessiva por informacao, falta de tempo
e excesso de opinido. Por este caminho, o autor classifica a experiéncia como sendo algo que nao
pode ser planejado, apenas “provocado”. Segundo essa Otica, ele afirma que ela seria uma “abertura

ao desconhecido”, aquilo que ainda nao foi explorado ou mesmo “codificado”.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontec¢a ou nos toque, requer um gesto
de interrupcao, um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm: requer
parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar,
olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da agao, cultivar a aten¢ao e a delicadeza, abrir
os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e

espaco.” (idem, p. 24)

Seria possivel inferir, com base no trecho acima, que para o autor espanhol a experiéncia
também teria um carater auténtico e Unico, portanto seguindo o mesmo principio das reflexdes
de Walter Benjamin. Entretanto, diferentemente de Benjamin, Larrosa parece nao se servir da
ideia de vivéncia como um contraponto a sua concepg¢io de experiéncia. A principio, essa linha
de raciocinio que classifica a experiéncia como algo Unico, que ndo pode ser controlado e tem um
conteddo significativo se assemelha a definicdo de erlebnis, “que significa vivenciar, passar por,
presenciar, que tem em sua raiz o substantivo leben, que significa vida” (MILECK, 2016, p. 33).
Entretanto, a definicao de Larrosa parece se diferenciar da ideia de vivéncia no seu tratamento da
experiéncia como algo superior ao efémero, ao corriqueiro e ao cotidiano; a verdadeira experiéncia
s6 aconteceria se o sujeito estivesse de algum modo desconectado do plano ordinario do cotidiano.

Mas é perfeitamente possivel, em meio ao turbilhdo do dia-a-dia, emocionar-se ou arrepiar-se por
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algum acontecimento quase que de maneira involuntaria, como por exemplo contemplar o por do
sol em meio ao fluxo intenso do transito, ou ouvir uma musica durante a jornada de trabalho; ao que
parece somos capazes de sentir a vida sem estar necessariamente desligados da “banalidade”. De um
lado, as vivéncias se manifestam independentemente da vontade ou da consciéncia do sujeito que a
vivencia; de outro, tais manifestacdes parecem emergir de “baixo”, do pequeno e corriqueiro do dia-
a-dia, e nao do alto, como algo extraordinario.

Essa relacdo fica ainda mais préxima se analisarmos o processo no qual o sujeito é imerso
nessas manifestagoes. Ora, se a experiéncia larrosiana é o que nos acontece e nao o que “meramente
acontece” (0 que parece afirmar seu cardter imanente), sua concretude parece estar no contexto
particular do individuo e ndo na manifestacao racional e coletiva de uma experiéncia histérica ou
narrativa.

Em uma posicdo diametralmente oposta, o pensador francés do século XX Henri Bergson
enxerga, em seu vitalismo®’, uma rela¢do entre a vivéncia e a experiéncia na qual a vivéncia seria o
correspondente a uma experiéncia verdadeiramente significativa e auténtica, e em compensacao a
experiéncia racional seria compreendida como algo vulgar. Para isso ele parte do entendimento da
vida como um impulso de criagao constante, uma sequéncia ininterrupta de pequenos momentos,
que ele chama de élan vital. Esse conceito seria dividido em dois seguimentos que dariam origem
a vida vegetal e a vida animal no mundo. Dentro do segundo eixo estariam os humanos, os quais
seriam capazes de interagir com o mundo por meio de dois canais: o intuitivo (sensivel) e o inteligivel
(intelectual). Mas esses canais ndo sdo vistos como coisas separadas e independentes, e sim como
partes de um todo. Essa compreensdo da filosofia bergsoniana pode ser resumida no seguinte
trecho da dissertacao Intuicdao Bergsoniana: vivéncia da duracdo e abertura para a mistica, de Valdemar

Habitzreuter:

Numa visdo sucinta: a filosofia vitalista e a evolucionista de Bergson, [...] dd-nos
conta de que a vida se da em dois sentidos opostos que, apesar de diferenciados,
conduzem a uma unidade. Num dos sentidos, a vida é o movimento que
experienciamos na duragio e que é retido na memdria ou espirito. Noutro sentido, a

vida também consiste nas necessidades praticas do nosso corpo e, portanto, o0 nosso

modo habitual de conhecer se da na espacialidade. (HABITZREUTER, 2011, p. 44)

3.0 vitalismo é a posicao filoséfica (Spinoza, Nietzsche, Deleuze etc.) caracterizada por postular a existéncia de uma
forca ou impulso vital que néo se refere a um dominio da natureza, nem evoca qualquer principio animista ou evo-
lucionista (como impulso de autopreservacdo), mas sim, justamente, a vida mesma, enquanto vontade irredutivel a

causas ou medidas.
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E com esse entendimento da vida que Bergson costura sua compreensio sobre as vivéncias. De
imediato cabe apontar que a relacao da vivéncia com a ideia de intuicdo parte da compreensao do
significado da palavra intuicao, “que deriva do verbo teuri (ver) e da proposicao in (em), significando
acao de ver diretamente, dentro das coisas” (ibidem, p. 47). Com essa compreensio, o filésofo francés
define a experiéncia da intuicdo (vivéncia) como sendo um processo interior, que se assemelha com
um processo de contemplacao, compreensao essa que parece se aproximar da ideia tracada até aqui
sobre a vivéncia, como sendo uma manifestacao estética particular.

Do outro lado, a experiéncia inteligivel seria o resultado de processos racionais que forjariam
relagoes artificiais, que seriam utilizadas como instrumentos argumentativos para compreensiao
da relacio homem-mundo — concepcio essa amplamente defendida como auténtica por Walter

Benjamin.

Essa vivéncia (ou intui¢do) é conhecimento experimental do espirito, como um
transporte ao interior do objeto, e sendo que dessa forma conhece-o de uma
maneira absoluta, ao passo que a inteligéncia relaciona-se a distancia com o objeto

e, portanto, tem um conhecimento relativo dele. (ibidem, p. 11)

Contudo, vale retomar o exemplo dado no comeco desse capitulo, extraido da fala do préprio
Bergson, sobre a diferenca entre a compreensédo da cidade de Paris por via da vivéncia em comparag¢ao
com a compreensao por via intelectual. Enquanto a primeira seria vista como uma compreensao
plena, por estar mais proxima do conteddo da coisa em si, a segunda, por ser absorvida por um canal
do intelecto, seria relativa e parcial. Portanto, pensar essa relacao a partir do prisma apresentado
por Bergson pode nos levar a deducao de que analisar algo por meio de leituras parciais, ou seja, com
base em experiéncias narradas por outros sujeitos, seria de menor impacto, por retirar a liberdade
intuitiva da leitura.

Contudo, Bergson posiciona as vivéncias como meios supostamente mais imediatos e verdadeiros
de estabelecer nossa relacio com o mundo. Vale pontuar que nio interessa a esta pesquisa a
discussio sobre qual dos dois tipos de experiéncia (erlebnis/vivéncia e erfarung/experiéncia) seria
mais verdadeira ou a mais auténtica, pois a meu ver elas estao diretamente relacionadas e coexistem
ao mesmo tempo na interacdo homem-mundo.

O que extraio dos pensamentos de Bergson para a construcao do entendimento das vivéncias é o
carater de ser algo da ordem das pequenas coisas, ou seja, as vivéncias como manifestacdes efémeras
e particulares que ajudam a moldar o nosso interin da vida, sempre pelo ponto de vista do particular:

0 que eu vivencio apenas eu vivencio do modo como vivencio. Ressalto que nao identifico esse tipo
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de manifestacdo como sendo algo mais auténtico perante a experiéncia pratica ou de qualquer outra
ordem; esse tipo de distin¢ao, enfim, embora seja recorrente entre os autores até aqui elencados, nao
contribui com o que aqui esta em questao.

Dando continuidade a compreensao dessa relacdo cabe apresentar o entendimento do termo
“experiéncia estética” costurado por Rogério de Almeida em sua tese O mundo, 0 homem e suas obras.
Para Almeida, que parte do estudo de uma estética da experiéncia pela perspectiva da filosofia
tragica®, a experiéncia estética seria a forma pela qual nds nos relacionamos diretamente com o
mundo, um meio de intensificar nossa adesao a vida. Apesar de Almeida nao fazer a distin¢ao entre
experiéncia e vivéncia, ele apresenta uma divisdo da vida em duas esferas: “a da vida imediata (dado
tragico, acaso da existéncia) e a da vida narrada (disposicdo no tempo das experiéncias vividas/
imaginadas)” (ALMEIDA, 2015, p. 152). Entretanto ndo ha uma oposicdo frontal entre essas duas
ideias de vida, elas se completariam e até se confundiriam.

Ele também segue na compreensao da experiéncia como algo singular ao afirmar que:

Nao se pode prever onde e quando a experiéncia vai acontecer, mas pode-se estar
mais ou menos aberto a ela, mais ou menos disponivel, porque a experiéncia é o
que nos passa, ¢ o que nos afeta, é o que nos marca e depende sempre do encontro
entre uma pessoa e uma ocasido, entre uma pessoa e um objeto, entre uma pessoa e
outra pessoa. A experiéncia nio é suscetivel, portanto, ao controle. Pode-se buscar
a ocasido, dedicar-se ao uso e a apreciacao de um objeto, cacar paixdes, entregar-se

a pessoas, mas nenhuma dessas disposicdes é garantia de experiéncia. (idem, p. 141)

Dessa forma, a chave para a compreensdo do saber da experiéncia estaria no sujeito que a
vivencia. Isso nos faz deduzir, como faz Almeida, que é possivel que um conjunto de pessoas possa
experienciar a mesma situagao, entretanto a sensacao de cada individuo é sempre particular e unica,
“« . A . 7 . N . A . 7 4 N . A 3 z .

pois a experiéncia esta atrelada diretamente a existéncia, é o que da sabor a existéncia. Dai a vida
ter um gosto Gnico para cada um que a vive” (idem, p. 142). Sendo assim, seria possivel, por meio das
experiéncias estéticas (ou vivéncias) afirmar a vida e celebrar as suas paixoes pelo simples fato de

podermos vivencia-la.

4. “O tragico, considerado de um ponto de vista antropolégico, ndo estd numa ‘falta de ser’, mas numa ‘plenitude de ser”:
o mais duro dos pensamentos sendo, nio se acreditar na pobreza, mas saber que ndo hi ‘nada’ que falte” (Rosset, 1989a:

49)
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Mais uma vez o conceito de experiéncia, agora com a caracteristica principal de ser uma
ocorréncia estética, se aproxima da ideia de vivéncia. Sendo assim, é possivel concluir que a vivéncia
pode ser vista como um tipo peculiar de experiéncia (contrariando a conclusido de Mileck de que
seriam coisas distintas). Mais precisamente, trata-se de uma experiéncia estética, fugindo da acep¢do
comum de “experiéncia” como sendo o acimulo de saberes praticos, como o sentido da frase “tenho
mais de 10 anos de mercado, portanto sou um profissional com experiéncia”, e aproximando-se
mais do significado aludido numa frase como “tomar esse café no meio da tarde foi uma experiéncia

gratificante”.

A experiéncia nio é, necessariamente, uma ruptura, um acontecimento, pode ser
tdo somente o residuo de fluxos cotidianos, mais ou menos intensos, por vezes
ndo inteiramente conscientes, mas que em dado momento desabrocha, se revela,
aparece, como quando percebemos que as unhas cresceram e precisam ser cortadas.

(ibidem, p. 150)

Para reforcar esse entendimento acrescento a nocdo de instante eterno, conforme a define
o filésofo francés Michel Maffesoli (2003). Para ele, que parte do mesmo ponto de vista tragico
que fundamenta a tese de Almeida, a vida nao é mais do que uma sucessao de instantes vividos de
maneira mais ou menos intensa. Dessa forma, Maffesoli adota o termo “instante eterno” para se
contrapor as dentdncias contra uma espécie de agorismo® contemporaneo, que levaria as atengoes

dos sujeitos ao presente em busca de um “querer viver irreprimivel”.

O presente é divino na medida em que é a expressdo de um “sim” & vida. Nietzsche
insistiu com frequéncia neste ponto: ao dizer sim “em um sé instante, dizemos sim,
por aqui, ndo somente a nés mesmos, mas a toda a existéncia”. Em um s6 instante,

prossegue, todas as eternidades se expressam. (MAFFESOLI, 2003, p. 46)

Nesse prisma, as vivéncias teriam um papel fundamental como meios de potencializar nossa
adesdoa vida, justamente pelo seu caracter efémero e, a0 mesmo tempo, pela disposi¢ao de intensificar
as pequenas manifestagoes do cotidiano. E a tal disposi¢ao que ele confere o termo instante eterno,

direcionando-o ndo para uma ordem metafisica (como o termo “eterno” poderia sugerir), mas, pelo

5. “Este neologismo, cunhado a partir do termo “agora”, é utilizado por Maffesoli para indicar uma tendéncia a priorizar
o momento presente, 0 aqui e agora, em detrimento da ética que quer subordinar o presente ao futuro” (PORTUGAL et.
al,, 2012, p. 23)
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contrario, para as pequenas coisas da vida, como uma conversa com um vizinho, uma caminhada em
direcdo ao trabalho ou até mesmo o momento de pausa para assistir um filme. Segundo Maffesoli,
“estes [momentos] sio da ordem do vivido, do sentido, em uma palavra, da experiéncia (Erlebnis)
pouco teorizada” (ibidem, p. 107).

De maneira metaférica o proprio autor relaciona essa ideia com os fogos de artificio: assim
como os shows pirotécnicos, as vivéncias se manifestariam no mesmo instante em que come¢am
a desaparecer, denunciando o carater precario e finito da vida. Parecer ser possivel deduzir desse
pensamento que as experiéncias (erfarung) estariam em via oposta, pois por meio de narrativas
compartilhadas buscariam a perpetuacdo e a repeticdo de determinados significados e valores
atemporais, forjando a ideia de que a vida nao teria fim. Em outros termos, de um lado haveria a
ideia de que tudo deve ser vivenciado de maneira singular e efémera, na intensidade de cada instante
(tese do fildsofo francés) — concepcado essa que parece estar alinhada com a ideia de vivéncia aqui
tracada —; de outro, a ideia de que determinado acontecimento deva ser enriquecido narrativamente
e transmitido em formato de uma experiéncia.

De minha parte, creio ser possivel dizer que a vivéncia é uma espécie de experiéncia efémera,
caracterizada pela dimensao estético-afetiva, porém que nao se contrapde necessariamente a
dimensao reflexiva, narrativa, moral etc. Posicdo que se mostra alinhada a semantica da erlebnis

demostrada no inicio desse capitulo, e refor¢cada no seguinte trecho:

Expressar algo através das Erlebnisse pressupde revelar algo daquilo que alguém
efetivamente sentiu e, neste aspecto, a dimensdo estética da Erlebnis “ndo é apenas
uma forma de Erlebnis ao lado de outras, mas ela representa a forma essencial de

toda Erlebnis em geral” (VIESENTEINER, 2013 p. 4-5)

O que Viesenteiner parece indicar é que a relacdo da estética com a vivéncia estd em nivel de
pressuposto e nao de atributo. Toda vivéncia é estética, por estar em primeiro lugar ligada com a
nossa adesao sensivel ao mundo.

Outra indicagdo trazida pelo autor, que se pauta nos dizeres de Nietzsche (cujo pensamento seré
aprofundado no tépico 2.3, do capitulo 2, desta dissertacao), é o entendimento de que a vivéncia se

forma na ocasido. Esse mecanismo claro é descrito no seguinte trecho da Aurora de Nietzsche:

Mal conseguira dar o nome dos mais grosseiros a eles: o nimero e a intensidade
deles, o fluxo e refluxo, o jogo reciproco e, sobretudo, as leis de sua alimentacao,

permanecem inteiramente desconhecidas para esse alguém. Esta alimentag¢do sera
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também obra do acaso: nossas vivéncias didrias lancam uma presa ora a esse, ora
aquele impulso, que é avidamente apanhada, mas todo o ir-e-vir desses eventos estd
fora de qualquer nexo racional com as necessidades de nutricao da totalidade dos
impulsos. [...] Nossas experiéncias, como disse, sdo todas, neste sentido, meios de

alimentacio, mas distribuidos com a mao cega [...] (NIETZSCHE, 2004, p. 119)

O que parece ficar claro nessa citacao é também o carater impalpavel da vivéncia, sendo ela um
resultado de conjunturas que sdo dificeis de se localizar e prever. Ademais, reforca o entendimento
da imanéncia da vivéncia, que encontra a sua “forma” e “fun¢ao” em sua prdépria manifestacao.
Essa ideia estd proxima do conceito grego de kairds, defendido pelos sofistas, e que se refere a
um “momento oportuno, ocasido” (BECCARI, 2016, p. 215). Ou seja, a “miao cega” apontada como
responsavel por dar sentido as nossas vivéncias esta atrelada a esse momento oportuno. Porém nao
como um conceito ligado a ideias metafisicas (como “Deus” ou “Natureza”), e sim a simples ocorréncia

da vivéncia que, por conveniéncia, se manifesta em um determinado momento oportuno.

[..] é somente em Gorgias que a ligacdo entre conveniente e ocasido se emancipa
daquele significado mistico, referido & harmonia do cosmo, que a palavra kairds
possuia originalmente, o problema da linguagem e de seu poder de seducdo (apdte).
“A palavra, como o pregdo que é proclamado em Olimpia, convida quem quer, cora
quem ¢é capaz”. Mas por que o resplandecer deve ter mais apdte, maior poder de
seducdo e, portanto, maior éxito? A resposta de Gorgias é drastica: ndo existe prépon,
nio existe resplandecente que nio seja conveniente, isto é, que ndo tenha essa
adequacdo a ocasido, essa forca de seducdo para impor-se e triunfar. (PERNIOLA,

2000, p. 244-245)

A indicagao que Gorgias (sofista grego que sera tratado de maneira mais minuciosa no préoximo
capitulo desta dissertacdo) faz na relacao de um resplandecer (prépon) com a conveniéncia do acaso
(kairds) é a de que se trata de uma ocasido nao calculada. Essa ideia se aproxima ainda mais dos
conceitos de vivéncia apresentado até aqui, pois a intensidade dos afetos é singular e parece nao
existir meios de controlar as varidveis que caracterizam um determinado momento como sendo
pleno.

Cabe ainda destacar que essa manifestacao ligada a ocasidao provoca, como consequéncia da
sua intensidade afetiva, uma aproximacdo de sensacdes menos intensas, oriundas de experiéncias
anteriores de menor importancia, e que se juntam as sensacdes da vivéncia, ganhando significado
pleno. E como se a vivéncia provocasse uma ‘ligacio entre os pontos” que antes passaram

despercebidos por nos.
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Como resultado da breve digressao tragada até aqui, aponto para a vivéncia como um tipo de
experiéncia (dentre tantos outros que abrangem o termo) que se caracteriza como uma manifestacdo
de natureza estética, singular e intensamente afetiva, concretizando-se por conveniéncia. Apos a sua
ocorréncia por via estética, conferimos significado ao seu contetddo e a um conjunto de experiéncias
cotidianas, que antes nao eram vistas como ocorréncias intensas e plenas, e nio apresentavam
nenhuma ligacao entre si.

De maneira esquematica, poderiamos compreender o mecanismo da vivéncia segundo a RGS
abaixo, que demostra em um primeiro momento a existéncia de trés (podendo ser mais ou menos)
experiéncias comuns que, em primeira instancia, ndo apresentam nenhuma conexao entre si. Por
exemplo: ir comprar pao em uma padaria habitual (EX]|1), assistir um assalto acontecer na sua frente
(EX|2) e queimar a lingua com um prato servido ainda quente (EX|3). Em um segundo momento,
temos uma quarta experiéncia, mais carregada de intensidade afetiva, ou seja, uma vivéncia,
que ocorre de maneira oportuna e provoca a compreensao do significado do seu conteido em
consonincia com as demais. Um exemplo possivel seria a leitura de um poema qualquer (EX|4) que,
através de um processo de reorganizacao dos significados das sensacdes provocadas pela intensidade

estética, realiza e conjuga um significado pleno e imediato.

® @ @ @\@/@

Momento 1 Momento 2

Figura 11: Relacdo entre experiéncias e vivéncias. Fonte: elaborado pelo autor (2017).
Com o entendimento da natureza e dos mecanismos da vivéncia, torna-se possivel relaciona-la

ao design, ainda que explorar tal relacao no dmbito pratico ou profissional nao seja o foco desta

pesquisa.
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1.3 Vivéncia e design

O termo design de vivéncias ainda nao é utilizado de maneira ampla no meio académico. Muito
disso parece estar ligado ao cardter subjetivo e estético que a vivéncia carrega. Mas também parece
existir uma relacao com o modo pelo qual a maioria dos designers compreende a arte e a estética,

conforme argumenta Marcos Beccari no trecho abaixo:

Ao que tudo indica, pois, a ideia que os designers fazem sobre a arte é aquela que
alude a um Belo transcendente, a uma “estética desinteressada” como algo a parte do
mundo concreto — leitura que se inicia em Platio, acentua-se em Kant e mantém-
se intacta no idealismo alemdo, na teologia negativa e na teoria critica. (BECCARI,

2016, p. 206)

Pensar nos elementos estéticos em termos de representacdo de um belo transcendente, que
reporta a uma verdade absoluta de beleza, parece limitar a compreensao sobre o que a prépria
estética se refere e, por conseguinte, a compreensao sobre o design de vivéncias. Se a beleza fosse
algo a parte do mundo (na visdo platonica) e sua contemplacédo fosse desinteressada (como propunha
Kant), seria impossivel tracar a compreensao e a articulacdo dos elementos que a constituem.

Esse pensamento sobre a estética é recorrente no design e se soma a pensamentos comprometidos
com a nocao de utilidade. Para Bernd Lobach, por exemplo, a estética estaria ligada a uma funcao
dos objetos, e seria o resultado dos mecanismos psicoldgicos “da percep¢io sensorial durante o seu
uso” (LOBACH, 2001, p. 60), ficando resumida apenas ao processo de identificacio do homem com
os ambientes criados artificialmente. Seguir por esse caminho parece impedir o pensamento de um
design de vivéncia, pois a natureza da vivéncia entraria em conflito com o pensamento do autor,
que considera o design somente como produto industrial e em sua dimensao de uso pragmatico.

Parece um tanto reducionista, enfim, pensar a vivéncia como um produto que tenha uma funcao
de utilidade, assim como identificar nela as caracteristicas estéticas relacionadas a tal funcao, ou
ainda pensa-la a partir de uma funcdo simbdlica (no sentido de convencional), uma vez que a
vivéncia é uma manifestacio momentanea e singular, ou seja, ndo passivel de repeticao.

Outra linha do design que relaciona utilidade e estética, e que também parece estar distante
da vivéncia, é aquela preconizada pelos pensamentos de Donald Norman, que enxerga o design
como uma ferramenta estratégica para lidarmos com nossos processamentos emocionais. Segundo
esse pensamento, estariamos ligados a nossas emocodes por trés niveis: visceral, comportamental

e reflexivo. O primeiro nivel seria o mais primitivo do cérebro humano, sendo responsavel pela
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percepcao das emogoes naturais, como por exemplo a sensacao agradavel ou desagradavel provocada
por determinados gostos ou cheiros. O segundo nivel, o “comportamental”, estaria diretamente
relacionado com as sensacdes provocadas pelo uso dos objetos, considerando “funcao, facilidade de
compreensdo sobre o produto, usabilidade e a forma como ele é fisicamente sentido” (TONETO;
COSTA, 2011, p. 139). O terceiro e Gltimo nivel se refere a emocdes ligadas a uma cultura, um
significado ou uma mem©ria.

Sendo as vivéncias impalpaveis, de modo geral elas seriam classificadas como algo nao util sob o
prisma desse pensamento recorrente no campo do design: estética como um atributo secundario de

objetos e servi¢os que tenham uma forma e uma funcao pré-estabelecida.

De maneira esquematica, poderiamos pensar que, ha algumas décadas, a visao
predominante nas escolas e centros de design baseava-se num discurso funcionalista
segundo o qual a forma das coisas deveria ser subordinada a uma funcéo
previamente dada: uma cadeira deve ser projetada para servir de assento; um carro,
para se locomover; um cartaz, para comunicar claramente uma mensagem etc.

(BECCAR], 2016, p. 26)

Analisando por essa linha de raciocinio, podemos compreender com mais clareza a lacuna de
estudos sobre design e vivéncias: se nao for possivel conferir uma utilidade a uma vivéncia, nao haveria
motivos para nos preocuparmos com ela. Porém, esse pensamento pragmatico aparentemente vem
perdendo for¢a. “O que o design tem trazido ao primeiro plano nos dias de hoje é o fato de que uma
relacdo vale pela prépria relacdo, que a “aparéncia” das coisas vale pela propria aparéncia” (idem), ou
seja, o design tem abrangido muito mais questdes do que simplesmente a funcionalidade objetiva dos
produtos e servicos. E possivel pensar o design como um meio de articulacio estética de nés conosco
mesmos e com o mundo, ou seja, um mediador de elementos estéticos, ou ainda, como define Beccari,
“como um modo de compreender que vale mais pela forma de enunciacio, expressdo, adequacao e
retérica (dimenséo estética) do que pela possibilidade de seguir fun¢des ou de resolver problemas que
estariam ‘além das aparéncias” (idem, p. 223). Nesse ponto de vista, existe a possibilidade de pensar
o design de vivéncias como um meio para entender as manifestacoes desse modo de compreender,

assim como o impacto que o mesmo pode gerar em nossa experiéncia cotidiana.

O que se cria no design, em sua articulacao simbdlica, depende mais do “representar”
em si, no sentido de reconfiguracido e rearranjo das coordenadas disponiveis, como

uma espécie de caleidoscopio que produz sempre uma nova combinagdo a partir de
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si mesmo. Em outras palavras, cria-se mais a partir da captura e do agenciamento e
menos a partir da descoberta ou da invengao; o desafio ndo é tanto ter uma ideia, e

sim conseguir expressa-la, conferir-lhe uma forma. (ibidem, p. 236-237)

E partindo desse ponto de vista, do design como uma articulacio simbélica, que me parece
possivel pensar o design de vivéncias. Sendo elas, como vimos anteriormente, de natureza estética e
sem uma consequéncia prevista, nao cabe pensa-las como uma ferramenta para atingir uma funcao.

A titulo de analogia didatica, podemos comparar as vivéncias com o mecanismo de um trovao.
Por ser um fendomeno que envolve fatores naturais diversos, ndo podemos “desenhar” ou “projetar”
um trovao para que ele ocorra da exata maneira que gostariamos, mas é possivel estimular a sua
ocorréncia e até guiar o seu local de queda por meio de um para-raios. O mesmo parece ser possivel
com a vivéncia, apds a compreensao dos aspectos estéticos que a provocam. Parece ser possivel
analisar tais mecanismos e pensar em meios de provocar seu acontecimento através de experiéncias
projetadas (passiveis de repeticdo), que poderiam propiciar ou estimular a ocorréncia dos aspectos
caracterizadores da vivéncia, mas nao ha como garantir que uma vivéncia aconteca.

Para ficar ainda mais claro esse processo, podemos pegar um exemplo retratado no terceiro
episddio da serie documental Abstract: The Art of Design, denominado de ES Devlin: Cendgrafa. Tal
episddio apresenta e relata o processo criativo da designer e coredgrafa inglesa Es Devlin, a qual
realiza grande parte de seus trabalhos na producao de cendrios para pecas de teatro e para palcos
de shows musicais. Em um dos relatos Es relata o processo criativo de um cenario para a peca The
Faith Healer (2016), uma série de mondlogos melancdlicos que se passam na lama e na chuva. Nesse
caso especifico seu design estd centrado na ideia de estimular sensacdes melancdlicas na plateia,
como um complemento as interpretacdes dos atores. Para tal ela projeta um palco em forma de
cubo, e o circunda por uma cortina de chuva entre os atores e a plateia, que funcionava entre um
ato e outro. Enquanto de um lado os atores vivenciavam sensagdes de desaparecem e aparecem
por meio da “cortina” de chuva, a plateia tinha a sua disposi¢ao um interlddio que permitia evocar
uma tristeza itinerante e dessa forma vivenciar o conteiido de cada monélogo. Com vista a essa
discricao o que parece ter sido desenhado pela design inglesa é uma série de dinamicas experienciais
capazes de intensificar sensagdes estéticas nos espectadores, ou em outras palavras, ela projetou o
para-raios e dessa forma estimulou a ocorréncia de experiéncias de natureza estética, singular e
intensamente afetiva, que se concretizam por conveniéncia, ou seja, por meio de uma experiéncia
projetada estimulou a ocorréncia das vivéncias.

Nesta disserta¢ao nao irei desenvolver a ideia de um design para vivéncias, nem o modo como
seria possivel provocar a vivéncia. Essas sdo algumas possibilidades que ficarao em aberto e serdao

indicadas como possiveis desdobramento futuros.
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Com o entendimento de alguns dos elementos que caracterizam a vivéncia, faz-se necessario
um estudo exploratério acerca de sua natureza estética. A comecar pelo entendimento sobre o
que se trata a estética e como é possivel identificar os principais aspectos estéticos da vivéncia.
De inicio, convém levantarmos a hipdtese de que a estética da vivéncia estd mais atrelada aos
entendimentos sobre os afetos (sensa¢des e emocdes) e menos a visdo mais comum (no campo do
design) que considera a estética como o estudo da arte e do belo. Sendo essa ultima visdo mais
consolidada no campo em questao, cabe de inicio investigar suas bases para a compreensao de seus
aspectos e promover uma comparacio tedrica sobre as bases aqui desenhadas sobre o conceito de
vivéncia. Em seguida sera explorada a area da estética afetiva com o intuito de encontrar as bases

de fundamentacao da relacdo entre vivéncia e estética no entendimento do design.

1.4 Sintese do capitulo (RGS)

Com o objetivo de sintetizar os mecanismos da vivéncia de forma esquematica, apresento a
seguir (Fig. 13) uma representacdo dos principais pontos definidores desse fendmeno. De inicio,
fica compreendido que a vivéncia ocorre na relacio homem-mundo (seja com objetos, situacoes ou
até com outros homens). Sua ocorréncia estd a mercé da ocasido, ou seja, acontece sem previsdo e
de maneira imediata e impalpavel (anéloga ao trovao). A compreenséo de tal fendmeno é singular e
individual, sendo “sentida na pele”, portando de natureza estética. Da sua ocorréncia derivam duas
“consequéncias”, uma interna que impacta o individuo pela sua intensidade afetiva, e outra externa

que promove uma intensificacao da adesao do individuo a vida.
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Figura 12: Mecanismo da vivéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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ESTETICA

Esse capitulo busca explorar o conceito de estética
e apresentar as bases da dimensao estetica da
vivéncia.

Caminho que se bifurca em duas linhas de
pensamentos distintas, desenvolvendo-se
inicialmente com uma andlise sobre a estetica
do belo, passando pela ideia de estetizacao e
culminando na analise sobre a estética
dos afetos.
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2.1 Estética

Para delinear uma compreensao possivel da relagao da estética com a vivéncia, neste capitulo
estao elencados alguns filésofos que contribuiram para o desenvolvimento dessa drea. Com fins
didaticos e provisdrios (aplicados a presente pesquisa), os dividi em dois grupos, os que pensam a
estética pelo ponto de vista da beleza (Belo), e os que pensam a estética pelo ponto de vista afetivo
(Afetos). Para demostrar esse divisdo, apresento abaixo uma linha do tempo (Fig. 14) com o intuito
de situar em quais momentos cada um deles pensou sobre esse assunto. A representacio temporal,
vale dizer, ndo é exata (apenas ilustrativa) e as lacunas nao indicam auséncia de fildsofos, como se

o tema tivesse sido abandonado — foram elencados apenas os fildsofos mencionados neste capitulo.

BELO AFETOS
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Figura 13: Linha do tempo entre a estética do belo e a estética dos afetos. Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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ESTETICA
DO BELO

B.6 B.1

Aspectos
estéticos do belo

2.2 Estética regulada pelos gostos - Belo

Nesse topico, a estética serd apresentada pelo ponto de vista do belo, linha que tem suas bases no
pensamento platonico e se desenvolve através das filosofias de grandes pensadores como Immanuel
Kant, Alexander Baumgarten, Georg Hegel e Pierre Bourdieu. Tal vertente, cumpre esclarecer, é
aqui delineada apenas com o intuito de organizar, de maneira didatica, uma parcela significativa
dos estudos sobre a estética (parcela esta que sera contraposta a outra, a “estética dos afetos”).

Para discorrer sobre a relagao da estética com o belo é preciso antes apresentar o pensamento
platonico. Para Platao ha duas versdes de mundo que coexistem. A primeira se refere ao mundo das
ideias, uma dimensao exterior ao mundo terreno, onde se encontra a perfeicao, a verdade absoluta,
ou seja, as esséncias de todas as coisas. A segunda consiste no mundo sensivel, no qual os homens estiao
inseridos, e é formado pelo conjunto de cépias imperfeitas do mundo das ideias. Essas colocagdes
indicam que, para Platao, hd uma valoracao entre essas duas possibilidades, a primeira exercendo
sua superioridade sobre a segunda.

Dessa forma nds estariamos imersos num mundo de imperfeicdes. SO seriamos capazes de

acessar a verdade através do uso da razao:

Platdo pode ser considerado o grande arquiteto da metafisica, com sua teoria de
um mundo ideal, eterno e imutavel. O acesso a este mundo das Ideias — a esséncia
das “coisas”, portanto (copias imperfeitas que findam no plano terreno) — somente

estaria aberto, segundo Platdo, pela via da razao filoséfica; (BECCARI, 2016, p. 44)
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Através desse viés metafisico, Platao pauta toda sua linha de raciocinio no pressuposto de que
existe uma correspondéncia com a verdade absoluta para tudo que se manifesta no mundo sensivel.
Isto também se aplica ao conceito de belo, que é visto como o esplendor dessa verdade. Anténio
Freire demostra essa linha de raciocinio, de maneira muito clara, no seu artigo As ideias estéticas
de Platdo, da seguinte forma: “[...] para Platao sé existe uma realidade que possa, de pleno direito,
denominar-se bela — a ideia universal de beleza, convertivel com a ideia universal de ser e de
bondade” (FREIRE, 1954, p. 176). Dessa forma o belo é classificado como algo imutavel e inacessivel,
sendo apenas sua representacao imperfeita passivel de contemplacio sensivel, nos momentos em que
as ideias “resplandecem” no plano terreno.

Platao nunca tratou estritamente de estética em seus livros, e nem chegou a relacionar o conceito
de belo a aisthesis. Porém, boa parte do pensamento que norteia a estética do belo é fundamentada
nessa busca da verdadeira beleza, ou seja, na compreensao sensivel das coisas belas em “si mesmas”,
descartando qualquer relacdo com coisas feias, ruins e desagradaveis.

Esse discernimento entre o belo e o feio se da, nesse viés platonico, através do uso da razdo
filosdfica. Isso porque sé seria possivel admirar a verdadeira beleza caso houvesse a consciéncia
sobre ela. A busca por essa consciéncia manifestaria, de maneira paralela, uma alienacdo a qual
todos os homens estariam imersos e deveriam, pelo uso da razao, encontrar o caminho da verdade.

Esse raciocinio é demostrado pelo préprio Platao no seu livro Repiiblica:

[...] nos confins do mundo inteligivel encontra-se a ideia de bem, dificil de apreender,
mas que uma vez conhecida nao deixa davidas ser ela a causa universal de tudo o
que ha de bom e de belo; no mundo visivel, é dela que provém o sol e a luz; no mundo

inteligivel, é ela que comunica a verdade e a inteligéncia. (PLATAO, 2000, p-517¢)

Aquia ideia debelo esta diretamente ligada ao pensamento matematico encontrado na geometria
e herdado de Pitagoras. O belo verdadeiro sé poderia ser encontrado nas formar perfeitas, como
tridngulos equilateros ou circulos perfeitos. Sendo assim, o mundo das ideias seria repleto de formas
geométricas e proporcionais que exprimem a esséncia das coisas. Para exemplificar isso podemos
pensar em um circulo desenhado por meio de um compasso, que estaria mais préximo da ideia de
forma perfeita do mundo das ideias do que as formas presentes na natureza, como nuvens e plantas .

Outra relacao importante da estética do belo, advinda do pensamento platonico, é a visao de que
a arte doshomens é apenas uma imitagao imperfeita da verdade. Portanto as manifestacoes artisticas,
como a escultura e a pintura, demonstrariam apenas parcialmente o belo. Para Platdo, “o artista

apenas produz o reflexo da ideia” (FREIRE, op. cit., p. 181). Nessa visdo o artista é entendido como
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um mau para a sociedade, pois através das suas obras ele imitaria formas imperfeitas ja contidas no
mundo sensivel, reforcando a deformacao do belo e nos distanciando da verdade. Assim o fariam
pois o mundo sensivel, tido como modelo, estaria sobreposto a pratica da razdo: a filosofia. Outro
elemento negativo provocado pelos artistas seria o fato de a arte nos afastar da justica, pois o que é
representado em uma determinada obra de arte ndo teria passado pela reflexdo filoséfica acerca do
verdadeiro, do justo e do belo, sendo um simples resultado das percepcdes sensiveis do sujeito.

A beleza das artes é falsa para Platao, pois “imita a vida como a multidao a considera formosa e
boa” (ibidem). O pensamento platonico pretende ir além do Ambito sensivel ao entender que a arte
deve se subordinar a moral e a razdo, tendo assim um fim civil (como uma representacdo da boa
moral) e pedagdgico (como uma ferramenta para exercitar a razao em busca da verdade).

Portanto, podemos pontuar que a estética do belo herda do pensamento platonico os seguintes
pressupostos: existe uma beleza universal a ser alcancada; para alcancé-la é necessario passar pela
barreira da alienacdo; a arte é apenas um artificio que deve ser usado para se aproximar do belo
inalcancével.

Estes pressupostos platonicos foram interrogados por Immanuel Kant, filésofo alemao do século
XVIII, que buscou compreender como os juizos estéticos podem ser vistos como algo universal a
todos os homens.

Kant propds, em uma de suas obras, Critica da Razdo Pura, uma separacao entre razao e sensagao:
nossa sensibilidade é a capacidade de sentir as coisas do mundo; nosso entendimento é a capacidade
de pensar sobre as coisas. Disso deriva a distin¢ao entre os fendmenos, o que acontece a partir da
interacdo com as coisas, e as “coisas em si’, que se referem as caracteristicas das coisas sem nenhum
tipo de interpretacdo. O fendmeno se refere as sensagoes sentidas por nossos corpos, como a possivel
relacdo de rosas vermelhas com o romantismo. J& a “coisa em si” seria tudo que escapa aos nossos
sentidos, portanto a dimensao incognoscivel do mundo: embora possamos experimentar, por
exemplo, o cheiro de uma rosa, ela nao pode de modo algum ser conhecida em “si mesma”. Com efeito,
a nocao kantiana de que o corpo, como meio das sensacdes humanas, é diferente das coisas externas
que ele percebe, confrontava tanto o racionalismo (razdo como tunico acesso a verdade) quanto o
empirismo (sensibilidade como unico acesso a verdade), que eram as duas vertentes filos6ficas mais

consolidadas até o século XVIII.

Kant marcou o inicio da ruptura com a metafisica ao demonstrar como o
pensamento estd sempre “pressuposto” na percep¢do dos fenomenos. A razdo
humana, antes vista como virtude que abria acesso ao mundo das esséncias, passou
a ser encarada por Kant como uma faculdade que niao pode dar acesso a nada para

além do homem, ou seja, ao que ele chama de “Coisa em si”; (BECCARI, 2016, p. 44)
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A principal inovacao que Kant tras, com relacdo ao pensamento de Platao, é a ruptura com a
metafisica. Para ele, ainda existe a distincdo (herdada de Descartes) entre a esfera da razio e a
da sensibilidade, mas sai de jogo a relacdo de ambas com a metafisica. Se para Platdo a razao é
o caminho a ser percorrido para alcancar a verdade absoluta, para Kant tanto a razao quanto a
experiéncia sensivel possibilitam a ligacdo do homem consigo mesmo - o que pressupde, portanto,
a distincao entre nds mesmos e o mundo externo.

Com relacdo a estética, o pensamento kantiano categorizou a nocdo de “juizo estético”. Tal
dimensao do juizo é vista como algo desvinculado da razao e possuiria um estatuto ao mesmo
tempo subjetivo e universal: “[...] é na capacidade universal de comunicacdo do estado da mente na
representacdo dada que, como condicao subjetiva do juizo de gosto, deve estar fundamentado esse
juizo e ter como consequéncia o prazer face ao objeto” (KANT, 1995, p. 61). Dessa forma ele define
0 juizo estético como uma das faculdades da mente que estaria presente em todos os homens, como
uma espécie de “senso comum” ndo fundado em conceitos, mas na prépria estrutura cognitiva e
sensitiva comum a todos os seres humanos. Assim, Kant se coloca novamente em contraposiciao
tanto ao racionalismo, segundo o qual o belo é determinado de maneira absoluta pela razao, quanto
ao empirismo, segundo o qual a experiéncia do belo depende de fatores subjetivos e variaveis.

Outro pronto importante do pensamento kantiano acerca da estética ¢é a relacao que ele traga
com a moral. Kant enxerga a estética e a moral como mecanismos anilogos, ambos trazendo a tona
a ideia de liberdade: enquanto na estética a liberdade se refere ao fato de nao existir a necessidade
de nenhum conhecimento prévio, na moral a racionalizaciao gera uma liberdade na anulacdo de
interesses e preconceitos sectarios. Em outros termos, se ha a possibilidade de um juizo estético
intersubjetivo, comum a todos, tal prerrogativa seria analoga ao projeto de uma democracia liberal,
em que cada decisdo deveria ser tomada a partir do ponto de vista dos outros, pautando-se na
legalidade e nao no proveito individual.

Por isso, para Eagleton (1990), o julgamento estético kantiano seria um enunciado ideolégico da
razao mercantil, que cancela as diferencgas concretas entre os individuos em prol de uma solidariedade
universal e abstrata (analoga a estrutura cognitiva e sensitiva que seria comum a todos). Ao contrario
de Platao, que pensava que a estética deveria ser uma ferramenta para a moral, Kant submete a
moral a uma estética purificada: “[...] a consciéncia, para além de qualquer demonstracado racional,
de que estamos em casa no mundo, porque o mundo é misteriosamente arranjado de acordo com as
nossas capacidades” (EAGLETON, 1990, p. 66). Ou seja, o juizo estético seria o que nos vincula com
o mundo material e nos confere a certeza de que existimos nele, por meio de uma sensagao agradavel

e livre das interferéncias do racional.
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“Quando o sujeito do juizo estético kantiano encontra um objeto belo, ele descobre nele uma
unidade e harmonia que sdo de fato o efeito do livre jogo de suas faculdades” (ibidem, p. 67-68).
Dessa forma o juizo estético se refere, segundo Kant, a uma finalidade sem representacdo de um
fim, ou seja, a um tipo de “desejo desinteressado”. Significa que a experiéncia estética em si provoca
apenas a propria sensacao estética. Isso o distingue do juizo teleoldgico, por exemplo, que concebe a
natureza como um sistema de fins, no qual existe uma causa fundamental que rege todos as coisas
para a convergéncia de um fim/propdsito universal.

Apesar de Kant desassociar a metafisica da estética, seu pensamento se aproxima do
pensamento platonico com relacdo a universalidade do belo. No pensamento kantiano o belo é
sim universal, mas nao corresponde a uma verdade externa ao mundo terreno. O juizo de beleza
resultaria, para Kant, da correlacio entre a percepc¢io individual e um juizo universal, assim como
ocorre com a moral. O belo kantiano é sublime e incognoscivel (tal como as coisas em si), embora
possa ser percebido sensivelmente do mesmo modo por todas as pessoas, independente da bagagem
cultural e afetiva que envolve cada percepgao. Isso porque a capacidade de percepcao desinteressada

¢ compartilhada por todos nés, como argumenta Eagleton:

[..] os juizos estéticos sdo para Kant puramente desinteressados e ndo tém nada
a ver com as inclinagdes ou desejos contingentes de alguém. Esses juizos sao
certamente subjetivos; mas sdo tdo puramente subjetivos, tio expressivos da
esséncia mesma do sujeito, livres de preconceitos idiossincraticos e “isentos de
quaisquer condicionamentos que distinguissem necessariamente o juiz das outras

pessoas”, que é possivel falar deles como universais. (ibidem, p. 72)

A estética do belo, pensada por Kant, é o resultado do puro consenso, livre de qualquer esforco
de racionalizagao. Sendo assim, visto como algo de natureza subjetiva e desinteressada, ao belo
seria impossivel conferir qualquer classificacio como bom ou ttil. Para melhor compreender esse
pensamento, convém recorrermos a um trecho do livro A filosofia critica de Kant, no qual Gilles

Deleuze define o juizo acerca do belo kantiano da seguinte forma:

“«z

O juizo do gosto “é belo” exprime no espectador um acordo, uma harmonia de duas
faculdades: imaginac¢io e entendimento. Com efeito, se o juizo de gosto se distingue
do juizo de preferéncia, é porque ele pretende uma certa necessidade, uma certa
universalidade a priori. Ele toma do entendimento, portando, sua legalidade. Mas

esta legalidade ndo aparece aqui em conceitos determinados. A universalidade no
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juizo de gosto é aquela de um prazer; a coisa bela é singular, e permanece sem

conceito. (DELEUZE, 1963, p. 2)

A relacdo com a imaginac¢ao, apontada por Deleuze, confere a sensacdo estética de contemplacao
do belo kantiano um carater individual. Cada pessoa imagina algo diferente quando comtempla
a beleza, porém a sensagao de belo ideal seria, no viés kantiano, compartilhada por todos. Esse
processo geraria uma interiorizagao que, através do juizo estético, advindo da relacdo com a coisa
em si, provocaria o encontro de nds conosco mesmos.

Outro conceito relevante que Kant acrescentou ao pensamento da estética do belo é a ideia de
sublime. Para ele, o sublime seria algo que arremata de maneira intensa o homem, quando este esta
imerso na contemplacdo do belo. Essa relacao é sintetizada por Julie Damasceno, em seu artigo A

estética Kantiana: o belo, o sublime e a arte, da seguinte forma:

[...] o belo possui uma ligacdao mais efetiva com o objeto sensivel, enquanto o sublime
associa-se a razdo. O belo se encontra delimitado pela limitacdo do objeto, ndo
ocorrendo, dessa forma, um excesso que ultrapasse a prépria obra de arte, o que ja
ocorre com o sublime, que estd presente em um objeto de arte que possibilita que o
sublime se encaminhe para o ilimitado, tal como se a razdo nao encontrasse limite

definido. (DAMASCENO, 2015, p. 151)

Dessa forma, podemos entender o sublime como uma possivel consequéncia do belo. Assim
como com o belo, no sublime também ocorreria um processo de interiorizacdo subjetiva. Porém, no
segundo esse processo seria mais carregado de sentimentos, que se manifestariam fora dos limites
da “coisa em si”. O sublime é visto como algo que nos acomete por meio de sentimentos intensos,
aquilo “que ndo pode ser medido, posto que se apresenta como uma poténcia que nao é comensuravel,
estando acima do homem em forca, poder e extensao” (idem). Seria o resultado almejado do artista,
tendo a contemplacdo do sublime como auge da sua obra de arte.

Sobre a relagao da estética com a arte, Kant promove uma aproximacao das obras de arte
com a razdo. Para ele existe uma distin¢do entre coisas belas produzidas pela natureza, e as obras
de arte produzidas pelos homens. As primeiras s6 poderiam ser chamadas de “arte” por meio de
uma analogia racional, como dizer que a montanha é bela pois parece ter sido esculpida para ter
determinada forma; ja a segunda seria o resultado do uso da razdo humana para conceitua-la e
produzi-la. Damasceno define da seguinte forma o pensamento de arte kantiano: “...] a arte é um
produto da capacidade técnica do homem, e nio apenas no sentido inspirador. E através da arte que

0 homem se projeta no mundo, assimilando-o e tentando dominéa-lo” (idem, p. 155).
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Apesar de relacionar a arte com a razao, Kant pontua que a arte deve ser desassociada da ideia
de ciéncia: “na arte nao existe o certo ou o errado, algo que somente ocorre se for conveniente
para a estética, ao contrario da ciéncia, que define com exatidao os seus parametros dentro das
possibilidades de erro ou acerto, de falso ou verdadeiro.” (ibidem). Esse pensamento confere ao
artista liberdade para produzir suas conexdes e ai promover a sensacdo de beleza, que no seu auge
pode gerar o sublime. A arte existe quando o homem patrocina a aproximacao da obra com um
sentido estético.

Coma convergéncia desses conceitosapresentadosacima, Kantdetermina asbasesepistemoldgicas
da estética do belo. Dessa forma somamos aos pressupostos platonicos o juizo estético universal,
sem representacdo de um fim, e o conceito de sublime, como aspecto da estética atrelada ao belo.

Em sintese, podemos entender a estética do belo pelo pensamento kantiano como sendo o
resultado de uma contemplacdo desinteressada e que ocorre de maneira universal e imediata
no contato que temos com as coisas. Podemos exemplificar esse mecanismo ao pensarmos na
contemplacao de um prato de alta gastronomia, cuja composicao de formas e texturas supostamente
aludem, no momento em que o degustamos, uma sensacao universalmente agradavel.

Apesar de Kant ter promovido tamanho desenvolvimento ao pensamento da estética, ele nao
chegou a elaborar uma disciplina filosofica sistematizada sobre o assunto. Suas reflexdes sobre a
estética estdo dissolvidas por todas as suas obras. Essa tarefa coube a Alexander Baumgarten, seu
contemporaneo, que condensou e sistematizou a concepcao subjetiva do belo, como algo resultante
da obra do homem (nido sendo mais uma propriedade objetiva das coisas), fundando a estética como
uma disciplina filoséfica autonoma.

Baumgarten partiu dos caminhos apontados por Christian Wolff e Gottfried Leibniz (fildsofos
racionalistas) sobre o belo e a arte para fundar o que ele chamou de “ciéncia do conhecimento
sensivel”. Tal ciéncia pode ser definida, de maneira sintética, como sendo os estudos do conhecimento
sensorial que possibilita a apreensdo do belo e se expressa nas obras da arte, em contraposicao a
légica como ciéncia restrita ao saber intelectual. Belo é elevado a ideia de perfei¢ao do conhecimento
sensivel, por representar a juncao entre natureza e razao humana. Para tal, Baumgarten promoveu
a separacao entre o belo e o bem, desvinculando assim a beleza da moral. Essa cisio rompe com o
pensamento platonico e reafirma o pensamento kantiano.

Para Baumgarten, a beleza esta ligada a um exercicio de abstracao dos objetos e de expansao do
conhecimento. Isso porque se trata de um jogo de tornarmo-nos conscientes das percep¢des de beleza
natural, como simetria, propor¢ao e etc. Essa ideia é bem definida por Arthur Cecim em seu artigo

Baumgarten, Kant e a teoria do belo no seguinte trecho: “[o belo natural] corresponde a promocao e a
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simetria que de nada nos servem se, além de serem conhecidos nos objetos sensiveis, ndo pudermos
reconhecé-los em nosso pensamento” (CECIM, 2014, p.13).
A relacao entre o belo e 0 pensamento, por sua vez, deve promover uma relacdo de conformidade

entre o nosso modo de pensamento e a universalidade do belo:

Trata-se de aperfeicoarmos nossa sensibilidade através de um meio subjetivo
que nos elevaria ao belo pensamento, estado em que toda beleza se encontra em
conformidade com a unidade de nosso pensar, ou seja, quando percebemos no belo

natural as marcas universais da beleza depuradas por nossa representacio. (idem)

Dessa forma, o belo baumgarteano s6 aparece nos objetos quando encontramos em nossos
pensamentos uma indicacdo equivalente. Isso torna o belo uma manifestacao estritamente subjetiva:
o que é belo o é somente para quem assim o contempla. “O belo é subjetivo em Baumgarten porque
depende da variabilidade de nossa percep¢ao representativa, cujo progresso é sempre sujeito ao
modo como conduzimos por outro lado, nosso exercicio estético” (idem).

Esse processo estético de identificacao do belo seria baseado na diferenciacio entre as marcas
universais e as marcas distintas do objeto. Isso quer dizer que todos os objetos seriam formados
por caracteristicas universais contidas na natureza, como a proporc¢do, mas também por marcas
Unicas que se referem apenas a cada qual, como a textura. Dessa forma o jogo estético, provocado a
partir do contato com o objeto em questao, s6 se daria por sua relacio com a organiza¢ao do nosso
pensamento.

Com base nessas relacoes, a estética passa a ser vista pelo ponto de vista gnoseoldgico, o que
a eleva do patamar de conceito para o de conhecimento. Nesse sentido, Baumgarten propos uma
divisdo nas faculdades do homem, em superior e inferior. A primeira se refere a temas metafisicos,
e a segunda trata do conhecimento sensivel (estética). Nesse tltimo haveria uma relacdo da estética
com a razdo, uma vez que a estética é definida com o modo de pensar o belo. Porém, “enquanto
o conhecimento légico e cientifico é um conhecimento claro, o conhecimento sensivel é turvo
(verworren) e torna-se, assim, necessario que o depuremos, através da disciplina proporcionada pelo
exercicio estético” (idem, p. 7).

Dessa forma Baumgarten desenvolveu uma fundamentagdo do conhecimento sensivel e o
submeteu a racionalidade, possibilitando a concepcao da estética como disciplina, conforme Cecim

apresenta no trecho abaixo:
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Ao considerar a arte como digna de uma reflexdo filoséfica e a estética como
disciplina temadtica, Baumgarten aproxima o conhecimento sensivel denominado
de estética de uma analogia com os paradigmas racionais de uma teoria cientifica,
pois eleva as nossas representacdes obscuras a uma clareza andloga as distingdes do

conhecimento cientifico, 16gico-abstrativo. (ibidem, p. 9)

A ideia de clareza de Baumgarten é bem explicada por Oliver Tolle em sua tese Luz estética no
seguinte trecho: “[...] a clareza se apresenta assim como capacidade de identificar no campo sensorial
afeccoes na mesma medida em que eles se apresentam” (TOLLE, 2007, p. 24). Tal capacidade sé
poderia se concretizar partindo do pressuposto de que existem regimes e disposicdes estéticas
universais.

A classificagao do conhecimento estético como sendo turvo se da pela incapacidade que temos
de precisar de maneira clara as suas bases. Porém, Baumgarten vé essa caracteristica como algo
positivo ao dizer que é exatamente nessa confusao que o juizo estético encontra a sua perfeicao. Em
suas palavras, ele diz que o juizo estético “é passivel de ser elevado a uma perfeicdo que, mesmo nao
atingindo a verdade logica, corresponde a um correlato desta, a verdade estética” (BAUMGARTEN,
1993, p. 120).

A verdade sensivel, desse ponto de vista, ndo é entendida como uma verdade intelectual, e sim
como uma verdade sensivel que “deriva de uma certeza que sé pode ser descrita com o auxilio de
um tempo tirado da retdrica, isto é, persuasdao” (idem). Portando, para Baumgarten a estética do belo
esta ligada ao conceito de verdade, mas essa verdade nao é mais vista como a verdade platonica, e sim
como a representacdo mais pura do conhecimento sensivel (aproximando-se, diga-se de passagem,
da verdade aristotélica).

Para definir as bases da beleza universal, Baumgarten parte do pensamento renascentista de que
as coisas sdo naturalmente belas. Seria a natureza que confere a perfeicdo estética, esta podendo, por

meio de técnicas artisticas, ser representada em obras de arte.

No horizonte mais amplo do principio da imitacdo, a arte, como conhecimento,
é representacdo da natureza. A verdade de um conhecimento, seja ele expresso
por um objeto artistico ou um conjunto de sinais, é medida pela capacidade da
representacdo de expressar o representado. Se ha coincidéncia entre a representacao
e o representado, a representacio se mostra como verdadeira. A representacio,
portanto, imita o representado e é tanto mais completa quanto mais elementos
essenciais do representado estiverem contidos na representacao. (TOLLE, 2007, p.

19)
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Dessa forma, para que uma obra de arte seja reconhecida de imediato como algo de verdadeira
beleza, ela deve ser o mais verossimil possivel ao que representa. E assim o deve ser pois é “na obra de
arte [que] a sensacdo atingiria sua perfeicao, logo atingiria a beleza, logo a verdade. As obras de arte
eram consideradas [por Baumgarten] as mais belas e as mais verdadeiras das percepcoes” (ibidem).
Sendo assim, para o filésofo alemao, “nas belas-artes deveria ser cultivada a perfeicdo da faculdade
do sentir [a estética]” (ibidem).

Podemossintetizara estética dobelode Baumgarten como sendo o resultado da constru¢ao mental
dos significados e da retdrica que explicara algo belo, como ocorre por exemplo na contemplacao de
um bolo muito bem confeitado, que, por meio da formulacao do pensamento belo, compreendemos
suas propor¢oes e sua composicdo de cores e contrastes, formando assim uma retérica capaz de
explicar tal beleza.

Contudo, tanto Baumgarten quanto Kant ndo refutaram totalmente a perspectiva platonica
de um belo ideal. Ambos promoveram uma maior aproximac¢ao do belo ideal com os homens,
desassociando-o assim do pensamento metafisico de que o belo ideal estd em um lugar inacessivel.
Nota-se que, de modo geral, o conceito de um belo verdadeiro apenas “muda de lugar”, mas sem
deixar de ter um papel central nas ideias estéticas.

O pensamento da estética do belo continua a ser desenvolvido no final do século XVIII e comeco
do século XIX, sobremaneira por Georg Hegel, que fundamenta a estética como a “ciéncia do belo
artistico”. Hegel traca sua linha de raciocinio pautada na discussdo sobre arte e também busca definir
o belo absoluto. Em seus estudos sobre estética, ele parte do mesmo ponto que Kant, ao classificar a
estética como o estudo da manifestacao da beleza no campo das percepgoes sensiveis.

Diferentemente de Baumgarten, que via a estética como um meio de percepcao sensivel do belo
universal contido na natureza, Hegel recusava a ideia de que ha uma unidade imediata na natureza
como parametro de verdade e de beleza.

Como demostra Marcia Gongalves em seu livro O Belo e o Destino, “para Hegel, o espirito se
encontra na natureza na forma latente de um ser ‘em-si’, tal como uma ‘alma escondida’, que nao
pode ser apreendida sensivelmente, mas apenas pelo pensamento” (GONCALVES, 2001, p. 26). Isso
quer dizer que o belo s existe na natureza como poténcia e nio como manifestacao, sendo preciso
tracar um meio estético para acessa-lo.

Hegel enxerga a estética como o estudo da manifestacao da Ideia no plano sensivel. O préprio
autor define o que seria essa Ideia no seu livro Cursos de Estética da seguinte forma: “[...] a Ideia é o
ponto de encontro do conceito consigo mesmo, é a unidade das diferentes determinacdes e momentos

do conceito, é objetividade real e subjetividade ideal” (HEGEL, 2001, p.125). Nesse ponto ele discorda
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da ideia platonica, porque para Hegel a Ideia é o resultado de um processo conceitual e nao uma
premissa para os conceitos. Por sua vez, “o conceito é a “poténcia” que se efetiva (se realiza) na sua
realidade sem se perder nela” (FERREIRA, 2011, p. 84), como por exemplo o surgimento de uma
arvore, que existia em poténcia na sua semente antes de germinar, e ao se concretizar como arvore
ainda carregaria dentro de si o conceito da semente. Seguindo esse raciocinio a Ideia representaria
a verdade apds o processo de efetivagdo provocado pelo conceito, e é dessa relacao que viria uma

relacdo direta da Ideia com o Belo, conforme Ferreira demostra na continuacdo do seu raciocinio:

[..] 2 Ideia em sua manifestacdo sensivel Hegel denomina bela. Isto é, “o belo se
determina como aparéncia sensivel da Ideia” [Hegel]. O que resulta, por sua vez,
que a beleza e verdade sdo coincidentes, uma vez que, como dissemos, a ideia é a
verdade e tudo que chamamos de verdadeiro o é na medida em que existe segundo

a Ideia. (idem, p. 87)

Se para Hegel a verdade é o resultado da Ideia, a arte poderia encontrar, pelo caminho do
sensivel, a beleza contida na Ideia. Esse raciocinio é demostrado por Marcia Gongalves ao afirmar
que “so existe o fendmeno da beleza a medida que a objetividade sensivel se mostre como ideal ou
como idealizada, ou seja, a matéria sensivel receba do proprio espirito uma forma de espiritualizada”
(GONCALVES, 2001, p. 19).

De maneira sintética, a arte seria o artificio que usamos para transformar a matéria bruta
(contida na natureza) em uma obra de arte, que tenha um contetdo espiritual. Hegel enxerga a arte
como uma superacio crescente do mundo sensivel por parte do espirito. Com base nessa linha de
pensamento ele coloca o belo artistico acima do belo natural, pois o primeiro é o resultado da acao
do homem sobre o segundo. Nas palavras de Gongalves, Hegel “vé a arte ‘como atividade espiritual ou
cultural’, ou seja, como transformacdo pelo homem da imediacao natural; como humanizacdo ou
idealiza¢do da natureza” (idem, p. 26). Sendo assim, a espiritualidade s6 seria manifestada por meio
da arte.

A arte na concepcao hegeliana é dividida em trés categorias: a simbdlica, a classica e a roméantica.
A arte simbdlica seria o conceito menor de arte, uma espécie de pré-arte, pois nessa categoria existe
a predominancia de contetdo natural. “Esta forma de arte tem como caracteristica o excesso da
matéria e a falta do elemento espiritual” (ARAU]O, 2005, p. 459).

A maior representacdo desse tipo de arte se encontraria na arquitetura ocidental arcaica, como

as piramides do Egito ou os templos hindus.
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A segunda categoria é a Arte Classica, que representa a perfeicio da beleza estética pela
promocao da juncdo entre forma e contetido. Os expoentes desse tipo de arte seriam as esculturas de
deuses gregos, que sdo representados pela forma humana perfeita, e promoveriam assim a elevagao
do espirito sobre a natureza. Aratjo pontua que “ha aqui [na arte classica], também, o peso da pedra,
como na forma de arte simbdlica, mas existe um carater de espiritualidade na maneira como a
forma humana se impde a esta pedra, de modo que a forma é a totalidade humanizada” (idem).
Sendo assim, esse estilo de arte se aproxima mais do pensamento hegeliano da arte como fruto do
trabalho espiritual.

A dltima forma de arte possivel seria a Arte Romantica, cujo elemento essencial é a subjetividade,
que teria ressurgido a partir da retomada romantica da tragédia grega.

Tal retomada teria possibilitado a autoconsciéncia e o encontro do humano com a verdadeira
liberdade, o que caracteriza o objetivo principal da estética hegeliana: a ascensao do espirito. Esse
seria o estagio final da arte, pois para Hegel ndo existe mais nenhuma manifestacao possivel de arte
apds a romantica.

Assim como os demais filésofos apresentados nesse topico, Hegel também encara o belo como
objeto principal da estética. Para ele, o belo é visto como apice do desdobramento do espirito absoluto,
expressando-se sempre na forma de uma ideia. Portanto o belo hegeliano também se refere a uma
verdade, mas especificamente a uma Ideia. Nessa perspectiva nao haveria hierarquia no belo, nao

existiria algo mais belo ou menos belo; ele é absoluto, conforme argumenta Araujo:

Para Hegel, o belo é fundamentalmente belo artistico, e o contetido da arte, tal como
o da religido e o da filosofia, é o absoluto ou o divino. O conceito de belo, tal como
exposto nas Licdes sobre Estética, corresponde a manifestacdo adequada da ideia na
realidade sensivel, enquanto “ideal”. Esta manifestacdo do belo como ideal pressupoe
que a ideia ou a esséncia absoluta, que é de fato contetido do divino, permanece
livre nesse seu aparecer, ou seja, que ela nao perde seu carater de infinidade, nao
se aliena totalmente na objetividade sensivel, apenas se exterioriza por meio dela.

(ARAUJO, 2001, p.19)

Essa relacdo permitiria o artista criar esteticamente sua obra de arte, tracando o caminho da
poténcia do conceito dentro da sua obra. Obra essa que o préprio Hegel define como sendo “o
primeiro elo intermedidrio entre o que é meramente exterior, sensivel e passageiro e o puro pensar”
(HEGEL, 2001, p. 32). Isso confere a obra de arte, como objeto belo, autonomia e liberdade, pois sua

finalidade se encontraria dentro dela mesma.
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[..] a existéncia do belo é livre, pois ndo encontra oposicdo a si no objeto, que é
sua propria manifestagdo em forma sensivel, nem no sujeito, que reconhece o
conceito no objeto e, portanto, o vé como fim em si mesmo. Assim, conclui Hegel, a
consideracdo do belo deve respeitar a liberdade intrinseca deste. (FERREIRA, 2011,
p. 89)

Dessa forma, a estética permanece relacionada com um conceito universal de belo: Hegel
considera o belo a expressao de algo verdadeiro e inerente a tudo e a todos, e esse algo verdadeiro
seria o espirito absoluto.

Para exemplificar a estética do belo em Hegel, podemos imaginar o momento no qual um
determinado sujeito entra em contato com a famosa obra de arte classica ‘A criacdo de addo” de
Michelangelo, do século XVI, no teto da Capela Sistina. Por meio desse contato com a imagem de
Deus tocando levemente o dedo de Adao, o sujeito elevaria o seu espirito ao compreender melhor
seu lugar no mundo, o que o deixaria mais préoximo do resultado tltimo do belo, o espirito absoluto.

Todos os autores tratados até aqui, em suma, enfatizam os conceitos classicos sobre o belo,
seguindo uma linha de pensamento que surgiu na Grécia Antiga, com Platdo, e se consolidou no
século XVIII. Para elucidar como essa visao é atualmente confrontada, cumpre mencionar os
pensamentos de Pierre Bourdieu, um importante sociélogo francés do século XX que retomou a
discussao da beleza em seus estudos e formou uma escola de pensamento que é seguida até hoje.

De forma clara e sintética, podemos dizer que a nocao de beleza levantada por Bourdieu é
diversa, e varia entre os campos socais, conforme as praticas sociais sdo organizadas em cada um
desses campos. O autor define a organizacio desse mecanismos, em seu livro A Distincdo, da seguinte

forma:

[..] a unidade que se dissimula sob a diversidade e a multiplicidade do conjunto
das praticas realizadas em campos dotados de légicas diferentes, portanto, capazes
de impor formas diferentes de realizacio, segundo a férmula: [(habitus) (capital)] +

campo = pratica. (BOURDIEU, 2007, p. 97)

A férmula apresentada no trecho acima busca demostrar como funciona o mecanismo social de
defini¢ao e imposi¢ao de um determinado elemento dentro de um campo social. Para compreender
melhor essas relacdes, é preciso antes compreender o que Bourdieu quer dizer por campo, capital e
habitus.

Para o socidlogo, a nossa sociedade nao é algo homogéneo, mas composta pelas relacoes de

diversas esferas sociais autdnomas, cada qual com suas regras e mecanismos particulares. Essas
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esferas sdo campos de atividades socais e podem ser vistas tanto como meios macros, como 0 campo
académico, o religioso etc., quanto como mecanismos micros, como uma determinada familia ou até
um grupo social que compartilha o mesmo estilo de vida. Essa complexa defini¢do de um campo é

expressa da seguinte forma pelo autor:

A classe social ndo é definida por uma propriedade (mesmo que se tratasse da mais
determinante, tal como o volume e a estrutura do capital), nem por uma soma de
propriedades (sexo, idade, origem social ou étnica - por exemplo, parcela de brancos
e de negros, de indigenas e de imigrantes, etc. -, remuneracdes, nivel de instrucéo,
etc.), tampouco por uma cadeia de propriedades, todas elas ordenadas a partir de
uma propriedade fundamental - a posicdo nas relacdes de producdo -, em uma
relacdo de causa e efeito, de condicionante a condicionado, mas pela estrutura das
relacdes entre todas as propriedades pertinentes que confere seu valor préprio a

cada uma delas e aos efeitos que ela exerce sobre as préiticas. (ibidem, p. 101)

Portanto existiria dentro de cada campo um modo social aceito, este sendo o resultado das
imposicoes dessa estrutura descrita por Bourdieu. Como cada campo seria autonomo, a definicao
das praticas, como o gosto pelo belo, seria particular a cada um desses campos. Dessa forma, o belo
permanece ligado a uma verdade, porém aqui essa verdade nao é universal para todos, pois sua
universalidade se refere apenas a cada meio social: o que é belo para uma classe social mais abastada
dificilmente seria confundido com o que é belo para uma classe mais baixa, mas ambos seriam
verdadeiros a seus respectivos sujeitos E nesse ponto do mecanismo social que entraria em acio o
capital, uma ferramenta imprescindivel para o funcionamento social pensado pelo autor francés.

Antes de entrar no conceito de capital, é importante ressaltar que, para Bourdieu, dentro de um
determinado campo existe uma luta de poder entre os dominantes, que sao dotados de maior capital,
e os dominados, que tém pouco capital. Enquanto os detentores do poder exerceriam sua influéncia
impondo suas praticas aos dominados, dentre elas a no¢ao de beleza, os dominados buscariam galgar
seus espagos com o objetivo de tomar o lugar dos dominantes. Essa luta constante seria balizada

pela distin¢ao do capital, conceito definido pelo o autor da seguinte forma:

[...] sendo capital uma relacdo social, ou seja, uma energia social que existe e produz
seus efeitos apenas no campo em que ela se produz e se reproduz, cada uma das
propriedades associadas a classe recebe seu valor e sua eficacia das leis especificas

de cada campo. (ibidem, p. 107)
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Este capital seria formado por um volume global resultante da soma entre o capital econémico,
o capital cultural e o capital social (BOURDIEU, 2007). O capital econdémico, mais conhecido por
todos, seria formado pelo volume desigual da distribuicdo de renda dentro de um campo: quanto
mais capital econdomico um individuo tem, mais facil seria a sua ascensdo dentro do campo, e maior
seria a sua influéncia. O capital cultural, por sua vez, seria o resultado do processo de esclarecimento
do individuo, atrelado ao nivel escolar: quanto mais conhecimento o individuo acumula mais capital
cultural ele teria. Por tltimo, o capital social seria formado pela influéncia que determinado individuo
ja detém sobre os outros membros do seu campo. A juncdo desses trés tipos de capital seria o que
estabelece o poder e a influéncia de uma parcela da classe social sobre as demais. Dessa forma, o
gosto pela beleza também seria imposto pela influéncia do capital.

Para Bourdieu, a definicdo do gosto individual pelo o que é visto como belo e agradavel esta
relacionado diretamente com a absorcdo inconsciente de elementos estéticos advindos da classe
social na qual o sujeito esta inserido. Dentro das diversas divisdes sociais as quais nossa sociedade
esta submetida, existiriam definicdes de bom gosto coletivas, como por exemplo o gosto por caviar e
champanhe dentro da casta mais alta da sociedade, ou por arroz e feijao nas classes de baixa renda.

Esse mecanismo Bourdieu define, em O mercado dos bens simbdlicos, através do conceito de habitus.

O habitus, sistema de disposi¢des inconscientes que constitui o produto da
interiorizacdo das estruturas objetivas e que, enquanto lugar geométrico dos
determinismos objetivos e de uma determinacéo, do futuro objetivo e das esperancas
subjetivas, tende a produzir praticas e, por esta via, carreiras objetivamente ajustadas

as estruturas objetivas (BOURDIEU, 1974, p. 201-202).

O habitus se refere as inclinagdes estéticas que seriam absorvidas por nés a partir do meio no
qual estamos inseridos. Ele seria incorporado de maneira inconsciente e formaria o nosso modo de
agir com relagdo as praticas irrefletidas. Trata-se de uma série de habitos inconscientes que seriam
repetidos por todos dentro de um campo, e estaria ligada a uma razao pratica, e quase mecéanica, que
vaialém da pratica racional. Para Bourdieu, achamos algo belo sem nos questionar por que estamos
achando belo, portanto como um resultado do nosso hébito social. Dai deriva a nogao de que, dentro
de um determinando campo, as pessoas apresentam nog¢des compartilhadas de vestimenta, gosto
musical e até determinado paladar.

A estética de Bourdieu esta dividida entre as disposi¢des comuns resultantes do habitus, o qual
seriamos inaptos para manipular, e as disposicOes estéticas resultantes do distanciamento para com

os objetos sensiveis e o esclarecimento sobre a beleza de suas caracteristicas. Bourdieu propde um
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corte radical entre essas disposi¢des comuns, que formariam uma estética popular inconsciente e
generalizada num determinado meio social, e as disposicoes estéticas que estdo subornadas a um
olhar de fora, que promoveriam uma reflexao e um “tornar-se consciente” do individuo perante um
objeto, situagao ou obra de arte. Esse processo de distanciamento ocorreria de maneira relacional e
comparativa entre obras de arte; por exemplo, o bom gosto da musica classica se justificaria quando
comparada com o gosto da uma musica popular, tida como menos culta e, por consequéncia,
relacionada a um mal gosto.

Apesar de Bourdieu pensar de modo diferente dos demais autores desse topico, ele compartilha
o pensamento de que a beleza é um conceito “superior”: Existe algo belo a ser comtemplado, e para
isso devemos nos tornar esclarecidos para sermos capazes de praticar tal a¢do. O que antes estava
no mundo das ideias em Platdo, ou no espirito absoluto em Hegel, agora esta no habitus de Bourdieu.
A principal contribuicao do socidlogo francés para o estudo da estética pelo viés do belo é sua
“desnaturalizacdo”. Para ele a ideia de enxergar a beleza como sendo algo natural é um pensamento
raso e ignorante, pois leva-nos a ina¢ao e minimiza nossa responsabilidade sobre as escolhas que
fazemos sobre o que é belo e o que nao é.

Esse mecanismo ainda sugere que o belo nao é absoluto a todos os homens e nem atemporal.
Se cada campo tem o seu habitus dominante, a definicao de beleza seria variavel entre os campos
sociais. Porém também seria absoluta por um determinado tempo, que é definido pela duracdo do
poder vigente em cada campo.

Se seguirmos o raciocinio de Bourdieu, podemos exemplificar essa variabilidade ao analisarmos
o paladar sobre um determinado produto, como por exemplo o café. Quando o café comecou a
ser consumido, ele era visto como um produto de uma elite intelectual que tinha o discernimento
necessario para aprecia-lo e, com efeito, as cafeterias eram lugares destinados apenas para pessoas
distintas. Dessa forma o habitus dos consumidores de café estava diretamente relacionado ao modo
de agir e de ser dos intelectuais da classe alta. Com o tempo, porém, o habitus do café foi se dissolvendo
e entrando em outros campos socais, o que permitiu que pessoas de classes mais baixas também
pudessem desenvolver o gosto pelo café, com um habitus completamente diferente do dos nobres.
E notério que o gosto pelo café é diferente entre os dois campos que apresentei aqui, porém a ideia
do que seria um bom café é também absoluta em cada um dos campos, cada qual com uma forma
particular.

O problema dessa forma de pensamento reside em generalizar aspectos como irrefletido,
imponderado, alienado e até inconsciente. Se fazemos parte de um determinado campo, seremos

sempre levados, pela forca do habitus, a incorporar determinada definicdo de bom gosto. Para
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Bourdieu nao existe belo e nem feio como algo transcendente e natural, ele é sempre consequéncia
das relacoes de poder social.

Com base nessa andlise sobre a filosofia de cinco dos mais relevantes pensadores acerca da
estética do belo, podemos chegar a algumas conclusdes sobre esse modo de pensar. O primeiro
ponto a ser compreendido é o de que todos buscam encontrar a resposta definitiva sobre a beleza:
seus conceitos e pensamentos tém o objetivo de encontrar o caminho para a verdade sobre o que é
o conceito de belo. Seja no mundo das ideias em Platao, seja na universalidade do juizo estético em
Kant, seja na conformidade com o pensamento belo e ordenado em Baumgarten, seja na expressao
do espirito absoluto em Hegel ou até mesmo no resultado da imposigao social em Bourdieu, todos

buscam apontar a definicao absoluta de belo.

2.2.1 RGS estética do Belo

Com esse desenvolvimento do entendimento da estética vista pela ponto de vista do Belo, é
possivel sintetizar tais pensamentos da seguinte forma: o ponto central do pensamento da estética
de todos os fildsofos apresentados no topico acima se encontra na existéncia de um conceito absoluto
de belo, que existiria de maneira externa ao homem. Com isso ha a necessidade de buscarmos nos
aproximar desse belo tido como universal a todos os homens. A partir dessa premissa, cada um
dos cinco filésofos elege um conceito como sendo o responsavel por promover tal aproximacao:
para Platdo, o uso da razao nos aproximara do bem e do verdadeiro (sin6nimos do belo), que estd
contido no mundo das ideias; ja para Kant o juizo estético, compartilhado por todos os homens, nos
aproximaria da verdade por meio de uma contemplacao desinteressada; Baumgarten reivindica por
uma conformidade da beleza com o pensamento belo e ordenado; para Hegel, o conceito de belo
verdadeiro é encontrado por meio da elevacao do espirito absoluto, que se valeria da contemplagao
de obras de arte de natureza verdadeira; por fim, para Bourdieu o belo é sempre um indicio de
alienac¢ao, provocado por forca do capital e pela incorporacao de habitus sociais.

Tal panorama pode ser representado de maneira sintética na imagem abaixo (Fig. 15):
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Figura 14: Panorama da estética do belo. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

2.2.2 Aspectos estéticos do Belo

Dessa linha de pensamento, podemos sintetizar alguns aspectos estéticos contidos nas defini¢oes

da estética do belo. Sao eles:

Asp. B.1. Universalidade do belo;

Asp. B.2. Imediatez desinteressada;

Asp. B.3. Sensacao sublime;

Asp. B.4. Conformidade com o pensamento ordenado;
Asp. B.5. Elevacao espiritual;

Asp. B.6. Influéncia do meio social.
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O aspecto 1, a universalidade do belo, esta presente em todos os cinco pensadores aqui estudados.
Todos parecem querer estabelecer um conceito definitivo e verdadeiro sobre o que é belo para todos
os homens. E é pela aplicacdo do juizo estético e do esclarecimento que seriamos capazes de perceber
a presenca da beleza nas coisas.

O aspecto 2, a imediatez desinteressada, estd mais explicita no pensamento de Kant. Algo seria
mais belo quanto mais imediata for a identificacdo de sua beleza. O reconhecimento imediato das
caracteristicas da beleza comprovaria a universalidade da sensacao de beleza. O caminho apontado
por Kant é o esclarecimento racional dessas caracteristicas: quanto mais eu tenho conhecimento
sobre o que é o belo, mais eu seria capaz de reconhecer quando ele se faz presente.

O aspecto 3, a sensacdo de sublime, é outro ponto apresentado por Kant, mas é redefinido com
outros termos pelos demais pensadores, sempre como sendo o resultado da contemplacdo de algo
que contenha a verdadeira beleza. O sublime é visto como auge da sensagao estética positiva perante
uma obra de arte um momento de alegria.

O aspecto 4, a conformidade com o pensamento ordenado, foi definido por Baumgarten, e pode
ser sintetizado como sendo o momento no qual a sensacdo agradavel de beleza encontra sentido na
formacao cognitiva do juizo estético. Este aspecto estd ligado também a ideia da necessidade do uso
da razao filoséfica para que ocorra a sensagao positiva provocada pelo belo. Surge na necessidade,
ja apontada inicialmente por Platdo, em buscar na filosofia as respostas acerca da verdade e da
justica do belo.

O aspecto 5, a elevagao espiritual, se refere a ideia defendida por Hegel de uma busca ideal da
sensacao positiva de beleza. De certa forma, esse aspecto é tratado por todos os autores, até mesmo
por Kant, que descartou qualquer relacao da estética com uma metafisica e que, no entanto, tratou o
juizo estético como um caminho ideal para a identificacdo da nossa relacio com o mundo. Seja pela
ideia de elevacao do espirito, seja pela ideia de esclarecimento intelectual, este quinto aspecto esta
fortemente ligado a estética do belo.

O aspecto 6, a influéncia do meio social, provém do pensamento de Bourdieu sobre os mecanismos
sociais e as relacdes estruturantes que formam os campos sociais. E a nocdo de que haveria uma
determinagdo em nosso juizo estético a partir de nossas relacdes socais. Nossos gostos seriam
influenciados pelo meio, seja como resultado da acao de distingao de poder dentro do campo no
qual estamos inseridos, seja na conformidade coletiva acerca dos padroes de beleza convencionados
socialmente.

Para maior compreensao da sintese dos aspectos estéticos do belo, apresento abaixo um grafico
(Fig. 16) com o objetivo de demostrar a linearidade entre eles e demostrar que todos estdo orbitando

o conceito de belo:
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Figura 15: Aspectos estéticos do belo. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

2.3 Estetizacdo

Como possivel consequéncia dos aspectoslevantados pela estética regulada pelos gostos, podemos
destacar uma linha de raciocinio que ganha forca através de teorias de pensadores contemporaneos:
a ideia de que o mundo estaria passando por um processo de “estetiza¢do” e que o design estaria
sendo utilizado como uma das ferramentas para promover tal fendmeno. Esta ideia é fortemente
defendida por dois socidlogos franceses, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy, no livro A estetizacao do
mundo: viver na era do capitalismo artista, e parece se apresentar como um cendrio catastréfico e que
impediria a compreensdo da vivéncia nos temos até aqui apresentados.

Para eles, o aumento do poder de consumo, provocado pela intensificacio do capitalismo,
geraria um cendrio mercantil hedonista, no qual tudo seria feito e pensado para ser compreendido
e admirado esteticamente, sem passar por qualquer tipo de questionamento ético. Esse processo

levaria a uma alienacao geral, que impediria que percebamos a verdadeira beleza das coisas.

Nas industrias de consumo, o design, a moda, a publicidade, a decoracio, o cinema,
o show business criam em massa produtos carregados de seducdo, veiculam afetos
e sensibilidades, moldando um universo estético proliferante e heterogéneo pelo
ecletismo dos estilos que nele se desenvolvem. (LIPOVETSKY; SERRQOY, 2015, p.
13-14)

DESIGN, VIVENCIA, ESTETICA e AFETOS: Uma sintese tedrica | 2018 83




Cap. 2 - ESTETICA

A somatorias das acoes desses diversos setores sociais, apontada pelos autores, teria apenas um
propdsito: o de gerar prazer momentaneo nas massas, alimentando uma economia preocupada
apenas com a geragao de lucro para grandes conglomerados industriais.

Esse processo geraria o que eles chamam de “quarta fase do capitalismo moderno”, a qual
seria fortemente marcada pela predominancia de atividades “criativas”. Tal fase é denominada
de “capitalismo artista” e seria caracterizada pelo fim das “grandes oposi¢oes”, como entre arte e

mercado. Os proprios autores a definem da seguinte forma:

O capitalismo artista tem de caracteristico o fato de que cria valor econoémico por
meio do valor estético e experimental: ele se afirma como um sistema conceptor,
produtor e distribuidor de prazeres, de sensacdes, de encantamento. Em troca,
uma das funcoes tradicionais da arte é assumida pelo universo empresarial. O
capitalismo se tornou artista por estar sistematicamente empenhando em operagoes
que, apelando para os estilos, as imagens, o divertimento, mobilizam os afetos, os

prazeres estéticos, ludicos e sensiveis dos consumidores. (ibidem, p. 43)

A grande ferramenta para que esse capitalismo se prolifere seria a publicidade, que teria um
papel agregador de fazeres artisticos com o objetivo de gerar a demanda de consumo. Assim como
pensava Bourdieu, no processo de estetizacdo os gostos estéticos seriam impostos socialmente por
meio do uso da forca do capital, aqui representado pelo interesse de grandes corporagodes. O design
entraria, assim como a arte, como uma ferramenta para a producao de sensacdes de beleza por meio
da “estetizacao” de todos os tipos de produtos.

Esse cendrio é visto pelos autores como calamitoso, pois a contemplacao da beleza nao estaria
mais ligada a ideia de elevacao espiritual do homem, mas sim a uma forma de seduzir-nos a comprar
mais. [sto provocaria, assim como temia Platdo, o nosso distanciamento da verdade, pois ao ficarmos
imersos em impulsos falsos, nos tornariamos incapazes de diferenciar a verdade da cdpia vazia. Esse
modo de pensar parece estar ancorado nos principios da estética do belo. Principalmente na ideia de
que existe um juizo estético verdadeiro e, portanto, potencialmente compartilhado por todos.

Para os autores franceses, a estetizacio do mundo reduz os homens a meros consumidores
despreocupados com questdes mais relevantes para a vida humana. Além disso, levaria o mundo
a um processo de “enfeiamento”, que seria o resultado da imposi¢ao de uma homogeneizacao das
cidades, com grandes arranha-céus idénticos, avenidas largas e comércios que repetem inclinacdes
estéticas apenas visando a obten¢ao de lucro. Nesse cenario, as cidades seriam um local que

estimularia o egoismo e um esvaziamento sentimental, pela ideia de que o bombardeamento
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estético mercadoldgico aumentaria a alienacao, e geraria um ideal de cidade replicado e descolado
da cultura local.

Apesar do raciocinio de Lipovetsky e Serroy ser baseado em uma série de argumentos plausiveis,
ao que parece, as mazelas indicadas como base para o diagndstico de que, no inicio do século XXI,
o mundo estaria passando por um grande processo de estetizacdo ja foram indicadas desde dois
séculos atras. Isto é demonstrado por Marcos Beccari e Rogério de Almeida no artigo O cotidiano
estético: consideracoes sobre a estetizacdo do mundo, ao apontarem que esse movimento de disseminacao
da estética existe desde as bases do movimento artistico francés conhecido como Art nouveau, que
“operava um transbordamento da esfera da arte para o cotidiano: utensilios domésticos, joias,
roupas, interiores, fachadas etc. tornam-se elementos de um consumo estetizado que, antes disso,
era privilégio da aristocracia” (BECCARI; ALMEIDA, 2016, p. 14). Dessa forma, o tal processo de
estetizagao de objetos cotidianos nao é nada mais do que uma abertura de inclina¢des estéticas antes

conferidas apenas as classes sociais mais altas.

A estetizacido do consumo, afinal, ocorre pelo menos desde a sua passagem da esfera
privada dos saldes aristocraticos para o espaco publico do comércio. E no século
XIX que surgem as lojas de departamento e as vitrines, que os produtos comecam a
ser expostos para o deleite visual dos transeuntes, com confesso objetivo de seducéo,
sendo também nessa época que se consolidam a publicidade e o design como os

conhecemos hoje. (idem, p. 15)

Com base nesses apontamentos, é possivel concluir que esse processo de estetizacdo nao foi
imposto de maneira pontual, no inicio do séc. XXI. O que se desenha nas criticas de Beccari e Almeida
é a dentincia a uma “abertura horizontal a um cotidiano estético”, ou seja, uma democratizacao de
nogoes estéticas que coincide com o declinio do poder aristocratico. Talvez a insatisfacdo com esse
processo, por parte dosautores franceses, se dé pela quebra da distin¢ao social que outrora autorizava
a contemplacao estética. Com a disseminacao de pecas que estimulem sensagdes agradaveis, parar
durante o dia para olhar algo belo deixou de ser algo exclusivo da aristocracia; a beleza passa a estar
diluida em pequenos momentos da vida cotidiana.

Apesar de isso ser apontado como negativo pelo prisma de Lipovetsky e Serroy, esse processo de
abertura também é encontrado nos surgimentos de novas formas de arte, que no necessitam mais

de locais fechados, como galerias ou museus, para serem contempladas.
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[..] hé certas “artes” que tém se espraiado por espacos antes esteticamente desérticos,
como as periferias das grandes cidades e até mesmo nos subterraneos, seja com
o grafite, o funk, os saraus, os coletivos e outras iniciativas descentralizadas e
descompromissadas com a “alta cultura”, em uma iniciativa estética que tem pouco

a ver com os rigores da arte ou a consciéncia de sua histéria. (ibidem, p. 16)

Mediante a constatacao sobre a disseminacdo da arte, ndo faltam diagndsticos por parte da
estética do belo. Se o aumento de oferta de pecas belas é um problema, podemos entender que é
porque a verdadeira beleza estaria sendo imitada por pecas de menor valor estético, distanciando-
nos do belo platonico. Ainda, é possivel relacionar o processo em questao com a visdo sobre o juizo
estético de Kant, que defendia que as sensacdes seriam o nosso vinculo com o mundo material, e
resultariam de um “desejo desinteressado”, sem nenhum propésito de utilidade. Com efeito, assim
como os autores utilizados para definir a estética do belo, Lipovetsky e Serroy também enxergam
a ampliacdo e a relativizacdo do juizo estético como indicios de um cenario negativo e catastrofico.

Essa visdo se mostra ainda mais problematica quando colocamos as vivéncias na equacio.
Nao é porque determinado juizo estético (o aristocratico) esta sendo pulverizado que deixamos de
vivenciar, cada qual ao seu modo, o cotidiano esteticamente. A dimensao estética nao se resume
apenas a contemplacdo do belo contido nas obras artisticas ou na natureza; ela estd presente nas
inimeras experiéncias estéticas que nos tocam diariamente, isso porque “a dimensdo estética
das obras humanas — e nao sé as artisticas — operam uma mediacdo, uma articulacdo simbdlica
entre os homens e o mundo” (ibidem, p. 18). O que parece se desenhar com a democratizacao do
juizo estético, portanto, é exatamente um aumento na visibilidade de encontros agradaveis, e por
consequéncia na possibilidade de vivenciarmos os pequenos momentos da vida, sejam eles contidos
na contemplacio de uma obra de arte famosa em um museu com entrada restrita, ou nas sensacdes
agradaveis provocadas pela interacdo com um produto mercadolégico no meio de uma multidao de
pessoas. Aqui a estética se apresenta pela expressao afetiva de um gosto autonomo, e ndo como juizo
atrelado ao belo. Dessa forma, a estética da vivéncia estaria mais alinhada com essa visio ampliada

sobre o funcionamento das experiéncias estéticas:

[..] a experiéncia estética ndo é vista aqui como algo excepcional, o sublime, o fora
do tempo, o estranhamento, mas o que aparece como banal e repetitivo no seio
do cotidiano, como celebragdo possivel das mediacdes que fazem proliferar os
sentidos do mundo, mas também as sensagdes que os acompanham. A experiéncia

estética, principalmente a que advém do contato com as obras de arte (plasticas,
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cinematograficas, literdrias etc.), consiste numa intensificacio da vida. E uma
experiéncia do excesso, da embriaguez e da excitacdo, e ndo um lenitivo, uma

catarse ou uma sublimacdo. (ibidem, p. 19)

Ou seja, conferir um diagndstico positivo ou negativo para esse processo é, também, uma questiao
de gosto. A meu ver, o aumento de oferta de produtos carregados de intengdes estéticas agradaveis
promove uma abertura horizontal, e nao um declinio na qualidade e na esséncia do juizo estético.
Analisar tal processo pela perspectiva dos afetos, na qual quanto mais estimulos recebemos maior
pode ser a diversidade dos nossos gostos, leva-nos a uma visao otimista sobre esse processo. Os
pensadores da estetizacdo do mundo, ao contrario, consideram que a reproducio e a criaciao de
novos estimulos estéticos nos levariam ao esgotamento das sensagdes agradaveis, o que faria com
que percamos o sentido da vida em meio ao bombardeamento de tais sensacoes.

Outro pressuposto para a estetizacdo do mundo seria a existéncia de um consenso (kantiano)
sobre a ideia de um “bom gosto” coletivo, que possibilitaria a mercantilizacao das sensagdes. Nesse
sentido, para que algum produto possa ser projetado para gerar determinada sensacao, seria preciso
partir de no¢des compartilhadas sobre o que pode provocar sensagdes agradaveis, como por exemplo
uma determinada composi¢do de cor (verde e laranja como cores complementares, portanto
agradavel), ou até mesmo uma situagao vista como desejavel por todos (um fim de tarde ensolarado
na praia). Novamente aparece a necessidade de existir uma verdade sobre o belo. Seriamos todos
naturalmente inclinados a ser afetados por essas maximas?

Agora se analisarmos estas constatacdes acerca do gosto pelo ponto de vista da estética dos afetos,
o que se destaca é uma maior diversidade sobre o que pode significar a ideia de bom gosto. Com a
democratizacao da contemplacao estética e a ocupacao de espacos diversos, antes 0ciosos, por novas
vertentes artisticas, o bom gosto passa a ser visto ndo como um consenso universal ao qual estamos
todos submetidos, e sim como consciéncia de que nossos gostos sdo relativos e intercambiaveis,
embora nao menos intensos. Afinal, o gosto é um fator determinante na intensidade dos afetos. Até
mesmo o pensamento catastréfico de que o mundo estd a mercé de um processo alienante, com a

estetizacao das coisas, pode revelar um (des)gosto em relacdo a certos gostos alheios.

Trata-se de reconhecer que dependemos dos gostos para forjar um sentido para as
ocasides, para ndés mesmos e para o mundo. Nesses termos, a constatacio de uma
“estetizacdo do mundo” - a arte como entorpecimento alienante, como estratégia

capitalista etc. — expressa nada mais que certa inclinacdo estética, a qual poderia ser

tracada, pelo menos, desde as primeiras décadas do século XX. (ibidem, p. 22)
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Portanto, a horizontalidade estética, categorizada pelo conceito de estetizacdo do mundo como
uma mazela da sociedade contemporanea, é vista nesta dissertacio com bons olhos. Pois a vivéncia,
em seus aspectos estéticos, deriva do grau de intensidade dos afetos, sejam eles negativos ou positivos.
Qualquer afeto pode ganhar importancia em nossa experiéncia cumulativa, desde que nos atinja
intensamente. Mais uma vez, aqui se reforca o cardter autonomo de nossos gostos individuais,
descartando as imposi¢oes mercadoldgicas como um fator determinante para classificacao das

nossas sensacoes como agradaveis ou desagradaveis.

[...] aquilo que atribui forca e sentido ao estético nio é algo externo, isto é, um modo
de valer-se da estética para suplantar a metafisica; ao contréario, o substrato estético
é interno, imanente, inerente ao proprio corpo como elemento inescapavel de nossa
insercdo no mundo. Afinal, “[..] é na experiéncia individual de cada corpo - seu
modo de sentir, de ser afetado — que as formas de mediacao da cultura contribuem
na formacdo das formas de lidar com a experiéncia imediata da vida” [Almeida).
Significa que o estético nado é direcionado ao alto, ao sublime, a solenidade ascética,
mas em direcdo ao baixo, a superficie epidérmica e cotidiana, & experiéncia vivida

— Erlebnis, nos termos de Nietzsche. (ibidem, p. 20)

Sendo assim, podemos pensar a estética de modo descolado da nogao de belo universal, isto é,
retirando as bases do pensamento de Lipovetsky e Serroy acerca da estetizacdo do mundo. Pelo
entendimento de vivéncia aqui defendido, os aspectos estéticos estao mais préoximos dos pensamentos
desenvolvidos por Nietzsche, que concebeu a nossa faculdade de sentir como um meio de dar sentido
a vida, o que ele define com o conceito de “fazer da vida uma obra de arte”. A estética, portanto, aqui
serd encarada como a forma de compreensio da vida, mediada pela intensidade dos sentidos e dos
afetos, o que nos permite classificar as vivéncias como obras de arte que resultam de nosso contato

com o mundo, conforme apresenta Rogério de Almeida na sua tese O mundo, 0 homem e suas obras:

Entre o mundo e os homens situam-se as obras. Tratar dessa mediacéo que as obras
operam, por meio da qual os homens provam o gosto do mundo e o aprovam ou
rejeitam, requer uma estética e uma pedagogia. Uma estética para demarcar as
poténcias e as intensidades que estao nos fluxos transcriativos, que nao pertencem
nem a quem cria nem a quem fui; estética, portanto como compreensao sensivel das

media¢des dos homens e do mundo. (ALMEIDA, 2015, p.128)
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2.4 Estética regulada pelas Afetos - Aisthesis

Com o intuito de contrapor a primeira visdo da estética (pautada na no¢ao de belo), este topico ird
abordar um ponto de vista a partir dos afetos. Essa linha tratara de conceitos relacionados ao modo
como somos afetados sensivelmente pelo mundo. Tal visdo inicia-se com conceitos fundamentados
na tradi¢do do pensamento sofista (personificados nas figuras de Gorgias, Protagoras, Prédico,
Isécrates e Hipias), passa pelo epicurismo e se desenvolve nas filosofias de Baruch Spinoza, David
Hume e Friedrich Nietzsche. Vale ressaltar que, assim como a delimitacdo da estética do belo, essa
vertente foi aqui delimitada como tal com fim didético.

A estética aqui serd analisada com base na aproximacao de seus conceitos com a ideia de vivéncia,
tratada no capitulo anterior. Ela se funda no conceito que antecede sua relacdo com a arte e com
o belo, e deriva “do grego aisthesis ou aestesis, [...] [que] significa a capacidade de sentir o mundo,
compreendé-lo pelos sentidos, é o exercicio das sensacdes” (ALMEIDA, 2015, p. 134). Para discorrer
sobre a relacdo da estética com os afetos é preciso antes apresentar as bases do pensamento sofista
e suas principais diferencas com o pensamento platonico.

Vale de inicio pontuar que os pensadores da Grécia Antiga denominados “sofistas” assim o eram
por serem reconhecidos como mestres do discurso e da retdrica. Diferentemente dos que se auto

intitulavam “filésofos”, que apresentavam seus pensamentos na Agora’ de maneira aberta a qualquer

6. Principal praca das cidades gregas, espaco comum da prética da filosofia.
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ouvinte, os sofistas eram, em sua grande maioria, estrangeiros contratados para tecer discursos
argumentativos para defender cidadaos gregos em assembleias publicas.

Entretanto, tal pratica ndo era bem vista por grande parte dos fildsofos, que consideravam os
sofistas personagens negativos que buscavam “confundir os outros com argumentos capciosos”
(PAGOTTO-EUZEBIO, 2010, p. 206) e, por consequéncia, seriam responsaveis por nos distanciar
da verdade. Essa definicdo negativa de “sofista” ainda é utilizada atualmente, sendo consequéncia
da visao difundida, em grande parte, pelos textos que depreciam o raciocinio sofista escritos pelo
proprio Platao. Tais textos sio formatados como relatos do embate de ideias entre sofistas e filésofos
como Socrates.

A preocupacao sofista nao estava na correspondéncia do discurso com um conceito universal
de verdade tltima — como a ideia de beleza verdadeira das formas geométricas de Platao, sendo a
unica verdade possivel sobre o conceito de belo —, mas sim na autonomia do préprio discurso. Ou
seja, para esses pensadores era mais importante a compreensao do que é belo em um determinado
momento e para um determinado publico (compreensdo que é construida e demonstrada por meio
de um discurso), do que propriamente a definicdo final do conceito de beleza. Essa forma de pensar
fica bem clara no trecho abaixo, retirado do texto A Filosofia, a Cidade, a Paideia de Marcos Sidnei

Pagotto-Euzebio:

Ocupados em ensinar de que maneira o 16gos podia ser usado eficientemente, ou
seja, produzindo a persuasiao do auditério ou minando a argumentacdo de um
adversdrio, os sofistas se constituiram, ao final das contas, os primeiros professores
de politica, ou se quisermos, de “cidadania”: o discurso é pléstico, dirdo eles, e pode
ser moldado de intimeras formas, mais ou menos adequadas para o0 momento (0
kairés), que era o que de mais importante havia: perder ou ndo notar o kairés, a

ocasido, impedia o sucesso do discurso. (idem, p. 206)

Os conceitos, vistos pela Gtica sofista, devem corresponder a ocasiao (assim como ocorre com a
vivéncia); em outras palavras, a construcao do discurso ganha autonomia perante a verdade absoluta.

Em primeira analise, essa constatacdo pode sugerir certa refutacdo ao platonismo, porém é
importante salientar que a retdrica sofista nao pode ser definida como oposicao direta a filosofia
de Platdo (nessa colocacdo ainda vale apontar que os pensadores conhecidos como sofistas nunca
se definiram como tal) — ainda que Platdo se posicionasse em oposi¢do direta aos sofistas —, mas
sim como uma linha de pensamento autonoma que tem como base um raciocinio completamente

diferente. Isso se mostra de maneira clara na famosa afirmacdo de Protagoras (reconhecido como
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um dos primeiros sofistas) de que “o homem é a medida de todas as coisas” — isso porque, segundo o
pensador, somos nds quem nomeamos e definimos tais coisas. De certa forma, essa afirmacao refuta
o conceito platonico do mundo das ideias, onde haveria o verdadeiro, o bom e o justo, porém nao o
combate frontalmente.

Nessa medida, a estética seria balizada pelo homem (mais precisamente pelos afetos humanos)
e nao pela correspondéncia com uma verdade (ou um belo verdadeiro), ou seja, algo seria
denominado esteticamente agradavel a medida que nos afeta sensivelmente de modo positivo. Essa
compreensdo vai de encontro a linha que pensa a estética como a ciéncia do belo, isso porque nao
ha meios de garantir que algo seja de natureza bela independente de qualquer contato conosco.
Concomitantemente, o conceito de verdade, como algo a ser buscado, seria visto como uma espécie

de freio a estética.

[.] a verdade, a certeza, a conviccdo, que esperdvamos encontrar mais forte,
desprovida de parti-pris [uma opinido pressuposta], independente das vontades,
desejos e idiossincrasias humanas, nio passa, justamente, dessa contingéncia
histérica, dessa manifestacio de uma vontade, de um desejo, de uma esperanca.

(ibidem, p. 208)

Essa relacdo distante entre o discurso e a verdade ndo faz apologia a argumentos
descompromissados, ilusdrios e falaciosos (como denunciava Platdo), mas sim exalta a poténcia
que um discurso tem em provocar afetos, sem a necessidade de corresponder ou fazer alusao a
algo universal. Esse seria o primeiro ponto de contato entre essa forma de pensar a estética com a
vivéncia, ou seja, a forma de enunciacdo somada a singularidades dos afetos pode ser encontrada
nos dois conceitos.

Pala exemplificar essa relacao afetiva, trago uma analise do texto Elogio a Helena, escrito pelo
sofista Gorgias. De maneira sintética, esse texto trata de Helena, uma das personagens principais da
lliada de Homero. Em forma de um discurso argumentativo, Gorgias tece uma série de pensamentos
com o intuito de apresentar uma visao contraria ao senso comum dos gregos sobre essa personagem.

Helena é uma personagem controversa, posta como uma das principais responsaveis pela guerra
entre gregos e troianos. Tida como a mais bela das mulheres, Helena, entao esposa do rei espartano
Menelau, se apaixona por Paris, filho do rei troiano Priamo, durante uma festa de recepcdo
promovida para uma comitiva de Troia. Ao final dessa visita, Paris a rapta e a leva consigo para sua
cidade. Ao descobrir tal heresia, Manelau declara guerra a Troia com o objetivo de recuperar sua
esposa. Assim, Helena era geralmente vista como uma figura negativa, afinal havia traido o marido,

fugido com o amante e, por consequéncia, provocado a morte de milhares de gregos.
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Gorgias apresenta em seu texto uma figura de Helena diferente dessa, demostrando sua inocéncia
e livrando-a da reponsabilidade da guerra. Ele parte da duplicidade da sua imagem, representada no
seguinte trecho: “[...] mulher que reline, em uma s6 voz e em uma sé alma, a crenca dos que ouvem os
poetas e o ruido de um nome que abriga a meméria de infortinios” (GORGIAS apud SALLES, 2014
p. 80), referindo-se a atracdo da sua beleza e o reptdio a sua imagem, ligada ao infortinio da guerra.

Nao cabe relatar aqui quais argumentos ele utiliza para alcancar a constru¢do de uma nova
imagem de Helena, pois o intuito do préprio Gérgias nio é defender alguma “verdade” sobre Helena,
e sim demonstrar a poténcia do discurso (capaz de atribuir uma natureza tanto negativa quanto
positiva a Helena).

Dentre os motivos que impulsionaram a producao do texto em questao, estd o entendimento que
Gorgias faz sobre a funcdo da palavra como um meio para se veicular a afeicdo. Em sua dissertacao
de mestrado (Gdrgias Leontino: da palavra como phdrmakon), Lucio Salles aponta que Gorgias “[..] sugere
que aquilo que a palavra veicula e transmite estd em acordo com a afec¢ao que a fez ser palavra, e
ndo com a coisa em si mesma” (SALLES, 2014, p. 88).

Tal perspectiva parece estar bem alinhada com a ideia sofista de kairds (ocasido, momento
oportuno), afinal, se ndo existe uma natureza verdadeira de Helena (que poderia ser refutada
discursivamente), a compreensdo da sua imagem fica & mercé do simples acaso que engendra as
afeicoes provocadas pelos discursos. E essa pratica poética (poiesis em grego significa ato de criacao)
que Gorgias atrela ao discurso, categorizando-o como um meio de provocar persuasao pelos afetos.
O pensador ainda parece considerar positiva a capacidade de nos deixarmos afetar pela uso das
palavras, “[...] pois quem se deixa afetar, sendo impressionado pelo ‘prazer das palavras’ (pela poesia)
ndo pode ser considerado uma pessoa insensivel” (idem, p. 97).

Nesse ponto fica clara a diferenga entre os valores pregados pelo pensamento sofista e os valores
platonicos: enquanto no primeiro vale mais a sensagao intensa e afetiva, no segundo isso nao teria

nenhuma funcao se ndo nos aproximar da verdade como fim.

Para Gorgias, os homens sdo afetados pelo contato com tudo aquilo que lhes é
externo. Esse contato produz marcas internas, produz afec¢des na alma. Trata-se
de um contato que produz percep¢io, que por sua vez provoca a fabricacao das
palavras. Para Gorgias, a soberania da linguagem humana ndo anula o fato de
estarem os homens sempre a mercé dos designios do destino, do acaso ou mesmo da

forca do amor. (ibidem, p. 111)
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Essa concepcao confere a estética dos afetos uma abertura maior perante a estética do belo.
Tendo em vista que nossos sentidos estdo a mercé dos afetos (ou seja, sentimos as coisas na medida
em que somos afetados por elas, e ndo na medida em que elas se aproximam de uma verdade universal
e irrefutavel), uma mesma coisa pode nos afetar de maneira diferente em ocasides diferentes (kairds).
Alinhando-se a esse aspecto do conceito sofista de discurso, a conjuntura das palavras acerca de um
fato pode gerar sensacdes agradaveis ou desagradaveis naqueles que as interpretam, uma vez que o
afeto se “costura” nos entremeios das interpretacoes estéticas que fazemos a partir do nosso contato
com o mundo. Com a vivéncia, diga-se de passagem, parece existir 0 mesmo processo.

Voltando ao Elogia a Helena, Gérgias conclui seu discurso enaltecendo sua prépria capacidade de
ter criado, por meio das palavras, uma nova versao sobre a ideia que se fazia de Helena. Opera-se
assim a transfiguracao de uma série de afetos negativos, consolidados por um consenso coletivo, em
afetos positivos promovidos por uma “defesa” discursiva de Helena. Por fim, o sofista ainda explicita
que tal operacao foi, para ele, apenas uma brincadeira.

O também sofista Iscrates analisa o Elogio a Helena de Goérgias seguindo a mesma forma de
pensar, porém se aprofunda no conceito de beleza, visto por esse viés afetivo.

De modo geral, Isocrates se utiliza da figura de Helena para apontar suas convicgdes sobre o
que ele considera belo, e assim o faz destacando o cardter multiplo dessa nogao. A ideia de beleza
isocratica parece ser antagdnica a de Platao, pois o sofista ndo busca encontrar uma definicdo que
abarque toda a beleza encontrada no mundo. Ele parece se preocupar com seus resultados (afetos) e
ndo com a sua natureza (ou correspondéncia ideal), como argumenta Pagotto-Euzebio no seguinte

trecho:

Importa notar que Isdcrates nio se preocupa com uma defini¢ao da beleza: ele nao
procura um conceito, nao diz o que ela é, o que esta bem de acordo com sua ideia
de filosofia, que ndo cultiva anseios epistemoldgicos. Em seus textos, ndo sabemos o
que faz de Helena a mais bela das mulheres. Nao vemos seu corpo. E nisso Isdcrates
nao esta desacompanhado. Homero nao descreve Helena. Temos retratos de deuses
e deusas, de homens e mulheres, mas diante de Helena o poeta silencia. (PAGOTTO-

EUZEBIO, 2011, p. 79)

Essa forma de classificar a beleza é um dos pontos que distingue a compreensao da estética pelos
afetos da estética como ciéncia do belo. No viés afetivo ndo faz sentido definir o que é “realmente”
belo. Pensar a estética como forma de compreensao do mundo pelo exercicio das sensa¢des implica

deixar “em aberto” a multiplicidade dos afetos. Assim como a vivéncia, a estética, nesse viés, se
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relaciona mais com a nogdo de ocasido (kairds) do que com a de universalidade. Isso em razao de a
beleza ser colocada “[...] como o ponto de fuga, a perspectiva do campo em que a experiéncia da vida
acontece” (ibidem, p. 79) e ndo como um fim a ser alcancado.

Nessa perspectiva, [sdcrates denuncia que a tentativa de definir o belo como algo universal é uma
atividade que esta fadada ao fracasso. E demonstra, por meio do seu proprio elogio a Helena, que a
experiéncia de beleza é o que realmente importa, pois foi evocando as idiossincrasias da beleza de
Helena, vistas como veladas e nebulosas, que ele criou um belo discurso capaz de afetar sensivelmente
seus ouvintes, e por conseguinte fomentar uma visao oposta a do senso comum. Sendo assim, apesar
de ter abordado de forma diferente o assunto, o discurso de Isdcrates parece ter o mesmo fim do
Elogio de Helena de Gorgias: demonstrar a poténcia afetiva dos discursos.

Trilhando a mesma linha de raciocinio sobre o belo, Hipias, outro importante sofista, traz
reflexdes interessantes acerca da beleza. Seu pensamento é depreciado no texto Hipias Maior, no
qual Platao relata uma discussao entre Hipias e Socrates sobre o que seria o conceito de beleza
definitivo. Antes de entrar nas colocacdes depreciativas desse texto, vale pontuar que o pressuposto
do belo de Hipias nao é o mesmo que o de Sécrates: enquanto o primeiro enxerga a beleza como
algo meramente agradével, o segundo a vé como sendo a correspondéncia fisica e concreta do bem/
verdadeiro — essa oposi¢ao de pensamentos representa a diferenca principal das duas visoes de
estéticas tratadas até aqui.

Com o aparente intuito de chegar a uma resposta universal e definitiva, Sdcrates indaga Hipias
sobre o que é o belo, e o sofista da trés definicoes possiveis.

A primeira resposta é a seguinte: o belo é uma bela jovem. Ao escutar tal definicao, Sdcrates
a refuta, pois ela ndo abarca todas as coisas belas do mundo. Entretanto Hipias “[...] ndo teve em
mente apresentar uma defini¢ao rigorosa e logica de beleza; apenas sugeriu um exemplo prototipico,
um superlativo do belo e sua galanteria se dirigiu para o que lhe pareceu mais belo no mundo,
o eterno feminino” (LEMOS, 2007, p. 100). Esse apontamento feito por Carlos Lemos, no artigo
Atualidade do didlogo Hipias Maior de Platdo, destaca a relatividade da beleza que o sofista buscou
demonstrar. Pensar o belo como sendo uma bela jovem solicita compreender de antemao que tal
ideia ¢é relativa, tendo em vista que para uma jovem ser considerada bela é necessario que exista
alguém que a considere assim. Em outros termos, uma jovem pode ser bela para um determinado
homem e em uma determinada ocasido; enfim, ela é bela na medida em que afeta positivamente

alguém. Retomemos, em contrapartida, a refutacao socratica:
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Sécrates procura o que é o belo em si, por natureza; a juventude feminina é
indiferente a beleza, é indiferentemente bela ou feia. Em conclusdo, a beleza
feminina, ndo sendo absoluta, mas relativa, é de si indiferentemente bela ou feia,
nem é embelezante dos demais seres, ndo é o belo em si, o belo que s6 possui beleza.

(ibidem, p. 101)

A discussdo prossegue e Hipias traz uma nova definicio sobre a beleza: “[...] o universal
embelezador é o ouro, porque todos nds sabemos que um objeto, mesmo feio por natureza, se lhe
acrescentarmos o ouro, recebe ele um ornamento que o embeleza” (ibidem). Essa segunda definicdo
seria posta com o objetivo de conferir a beleza um carater de aplicabilidade, ou seja, desde que
seja acrescentado o ouro (aqui visto como uma metafora para luz e resplendor), algo pode ser belo.
Sécrates refuta essa definicao indagando qual das colheres, uma de ouro e outra de madeira, seria
a mais bela, tendo em vista que a de ouro seria inapropriada para o uso culindrio, ou seja, seria um
objeto inutil.

Diante de tal colocacao, Hipias d4 continuidade ao seu pensamento, tendo em vista agora o
intuito desse embate filoséfico: encontrar uma defini¢ao de beleza que englobe tudo e que nao possa

ser refutada em nenhuma ocasiao. Nao obstante o sofista apresenta a seguinte definicdo:

Para qualquer homem, em qualquer tempo, o que existe de mais belo para um mortal
é ser rico, ter satide, ser admirado por toda a Grécia, alcancar a velhice depois de ter
feito magnificos funerais a seus pais, e receber, por fim, de seus préprios filhos belas

e magnificas honras finebres. (PLATAO apud LEMOS, 2007, p. 102)

Essa definicao também é frontalmente refutada por Socrates, que aponta que nem todo homem
pode gozar da velhice e que, além disso, essa definicdo nao abarca a beleza dos Deuses. Todavia,
aquém da aparente incapacidade de Hipias em definir o conceito de belo universal (vale lembrar
que esse embate é narrado por Platao), o que se torna claro é que os pensamentos de Sdcrates niao
partem dos mesmos pressupostos que incentivam Hipias.

O sofista parece querer demostrar que nao ha meios de encontrar uma verdade sui generis sobre
o belo, isso ancorado no modo de pensar dos sofistas. O belo assim seria visto apenas conforme cada
ocasido. Em suma, podemos inferir que o pensamento sofista traz para o viés que pensa a estética
por meio dos afetos a relacdo entre as sensagdes agradaveis e o contexto no qual ela estd inserida,

conforme sintetiza Beccari no seguinte trecho:
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E basicamente isto que, incomodando Sdcrates, defendiam os sofistas: uma
sensibilidade ao contexto, portanto ao acaso e as circunstancias, como complemento
e contrapartida necessdrios & polissemia [muitos significados] inelutivel. Com
tal sensibilidade, ndo se preenchem mais as condicdes da interpretacdo mediante
codificacoes parciais (em funcio de uma ordem geral), e sim por meio do didlogo e

da ressignificacdo circunstancial. (BECCARI, 2016, p. 124)

Isso posto, é possivel dar continuidade ao pensamento da estética pelos afetos através de uma
breve analise da filosofia epicurista. Para Epicuro, filésofo grego do periodo helenistico’, o bem se
encontra na ideia de prazer e pode ser praticado através de atividades cultivadas em seu conhecido
Jardim®. Sua pratica filoséfica é baseada na ideia de ataraxia, que pode ser definida como sendo
“a imperturbabilidade da alma através do equilibrio e da modera¢ao na escolha dos prazeres”
(ALMEIDA, 2011, p. 638). Dessa forma seria possivel, segundo o fildsofo, saber lidar com a dor e o
sofrimento (afetos vistos por essa 6tica como contrapartes do prazer) e assimalcancar a tranquilidade

para uma vida equilibrada:

O epicurismo coloca o sumo bem no prazer. Na sua forma mais rigorosa, restringe-
se a buscar o prazer negativo que consiste na auséncia da dor. O ideal do sébio é a
ataraxia, a paz imperturbavel do espirito. Quanto aos prazeres positivos limitam-

nos aos absolutamente necessérios. (TRINGALI apud ALMEIDA, 2011, p. 640)

E importante ressaltar que, ao associar a nogio de prazer com a de bem, Epicuro nio estd se
referindo a qualquer tipo de prazer, tampouco a um bem absoluto, mas sim ao prazer moderado
e a um bem comedido — descartando qualquer possivel entendimento de sua filosofia como sendo
baseada em um hedonismo irrestrito ligado a praticas de intensificacao do prazer a qualquer custo.
Se ha um conceito de hedonismo epicurista, ele poderia ser classificado como de natureza mitigada,
pois “sua teoria é baseada na pratica de acOes calculadas pela razao e pelo prazer que elas podem
proporcionar ao ser humano” (ROSSETI, 2014, p. 127). Sua ética é regrada na boa educac¢io do
corpo, que se daria pelo encontro da tranquilidade da alma através do afastamento de qualquer tipo

de sofrimento e outros sentimentos de grande intensidade.

7. Periodo da histéria da Grécia e de parte do Oriente Médio compreendido entre a morte de Alexandre o Grande em
323 a.C. e a anexacao da peninsula grega e ilhas por Roma em 146 a.C. Caracterizou-se pela difusao da cultura grega e
sua mescla com outras culturas.

8. Jardim de Epicuro era o local onde o préprio fildsofo ensinava sua filosofia para seus discipulos por meio de uma

dindmica baseada na convivéncia pacifica e nos prazeres do intelecto.
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Desse modo, parece ficar indicado o caminho para a compreensido de uma estética epicurista
na percep¢ao dos afetos associados ao prazer, que seriam identificados como consequéncias de
experiéncias agradaveis, e que durante esse processo nos proporcionariam a capacidade de distinguir
o que nos faz bem (prazeres simples) do que nos faz mal (dor e sofrimento). Essa relacdo é descrita
por Ricardo Rosseti, em seu artigo Amor e Amizade: a “boa educa¢do” para um vida justa em Epicuro, da

seguinte forma:

[...]a paixdo (ouafeccdo) é o reflexo no individuo das qualidades préprias da realidade.
O modo como algo o afeta produz nele uma sensacio referente as qualidades éticas e
materiais da coisa que é sentida. Pelas afeccoes o ser humano sabe distinguir o que
lhe é bom ou mal na experimentacio ou vivéncia do mundo, desde que ele tenha a

sensibilidade necessaria para perceber esse mundo. (ibidem, p. 128)

Por conseguinte, os afetos aqui seriam compreendidos como um caminho para se chegar a uma
vida feliz, mais especificamente através da compreensao das consequéncias afetivas que conformam
nossas experiéncias. Sendo consequéncia da nossa relacdo com o mundo por via dos nossos sentidos,
o prazer seria visto como indice de sensacdes agradaveis, e a dor, de sensagdes desagradaveis, ou seja,

a sensacao estética atuando como prerrogativa do conhecimento:

A sensacao torna-se meio para alcancar a sabedoria que propicia ao homem a plena
serenidade da alma e a superioridade humana as dores do corpo e da alma: ela é
um meio porque ndo se trata propriamente do conhecimento, mas é condi¢ao para

conhecer (BIGNONE apud ROSSETI, p. 128)

Nesse momento é possivel afirmar que o estudo da estética pelo entendimento dos afetos esta
preocupado com questdes amplas e que se referem a vida como um todo — ndo apenas a contemplagdo
da beleza, como propdem os pensadores da estética do belo. Por esse prisma, a compreensao estética
seria crucial e incontornavel em nossa relacio com o mundo.

Com base nos pensamentos de Epicuro, Rosseti indica tal importancia ao afirmar que, “sem
a habilidade sensivel bem desenvolvida e preparada para sentir o mundo [...], 0 homem estaria
condenado aos ‘azares’ e tormentas naturais da vida” (ROSSETI, 2014, p. 129). Sendo assim, se ndo
fossemos afetados pelas vivéncias e experiéncias, nao seriamos capazes de compreender nossas
sensagoes e, por consequéncia, o que nos faz bem ou mau.

De acordo com a filosofia epicurista, portanto, somos dotados de uma habilidade que nos permite

sentir e conhecer as coisas do mundo. Tais coisas do mundo nao indicam, por sua vez, uma verdade
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universal ou metafisica, mas sim uma concep¢ao de mundo mais préxima daquela pensada pelos
sofistas, ligada a ocasido. O que me afeta apenas afeta a mim de forma singular, no meu contato
com o mundo, de maneira simplesmente oportuna ou inoportuna. Tal simplicidade nao implica

superficialidade, conforme nos esclarece Rosset:

Assimilar a verdade a existéncia material, o bem a experiéncia do prazer, equivale
certamente a frustrar toda expectativa de elucida¢do em profundidade e a limitar-
se, quanto a esses dois pontos, a0 mais minimalista dos discursos. Mas, por outro
lado, deve-se observar que a tentativa de assimilar a verdade a outra coisa que nao
a matéria, o bem a outra coisa que nao o prazer, leva geralmente a enunciados eles
mesmos muito mais suspeitos e absurdos que as férmulas epicuristas (ROSSET apud

ALMEIDA, p. 642)

Com a construcdo da estética dos afetos pautada, até aqui, na ideia de kairds dos sofistas e nas
sensagOes agradaveis, segundo Epicuro, advindas de afetos prazerosos, torna-se oportuno elencar na
sequéncia o entendimento de outro importante pensador, Baruch Spinoza, filésofo do século XVII.
Assim como os epicuristas, Spinoza também propunha uma filosofia orientada a uma vida alegre
e baseada no cultivo de prazeres simples. Com isso, desenvolveu toda a sua linha de pensamento
pautando-se no entendimento dos afetos como mecanismos que promovem nossa aderéncia ao
mundo.

Para compreender tal “aderéncia” é necessario esclarecer brevemente um dos aspectos do
“monismo” que sustenta a filosofia spinozista. O dualismo entre espirito e corpo, apresentada de
maneira enfatica pelo seu contemporaneo René Descartes, era frontalmente combatida por Spinoza,
com o argumento de que espirito e corpo eram uma coisa sd, sendo o “corpo o objeto do espirito;
o espirito, a ideia do corpo” (ONFRAY, 2009, p. 257). Portanto, para Spinoza é inconcebivel a
légica cartesiana segundo a qual o corpo tornaria os entendimentos obscuros por interferéncias das
emocoes (dicotomia entre razdo e emocao), afinal seria impossivel pensar algo sem a participacao
do corpo.

Tal relacdo entre o espirito e o corpo se daria como uma via de mao dupla: enquanto o nosso corpo
é afetado de diferentes formas, niveis e intensidades, vamos formando ideias acerca das situacoes
que nos trazem alegrias e as que nos trazem tristezas. Esse conjunto de ideias sdo responsaveis por
formar o nosso espirito, que por sua vez interfere no modo como o nosso corpo é afetado. A nog¢do
spinozista de “afeto” nio se refere a semantica atual difundida no senso comum (ligacdo carinhosa
em relacdo a alguém ou alguma coisa), mas sim a um conceito que o filésofo apresenta da seguinte

forma em seu livro Etica:
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Por afeto compreendo as afeccdes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir é
aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias
dessas afec¢oes. Assim, quando podemos ser a causa adequada de alguma dessas

afeccoes, por afeto compreendo, entdo, uma acdo. (SPINOZA, 2007, p. 98)

Com isso em vista, para Spinoza a atuagao do afeto seria soberana, ou seja, ele acontece sem a
participacao de nossa vontade durante nossa adesao estética no mundo; em outras palavras, afeto é
0 que nos acontece concomitantemente ao nosso contato com as coisas do mundo. Esse mecanismo
seria inescapavel, pois para o filésofo seriamos o resultado de uma constante relacido que se constroéi
por meio dos afetos e que nos torna capazes de nos compreender e de nos imaginar. Essa relacao
é apresentada por André Martins, em seu artigo Nietzsche, Espinosa, o Acaso e os Afetos, da seguinte

forma:

[...] em meio as afeccdes, 0 homem poderd conhecer a si préprio nas relacoes, isto é,
poderd conhecer seus afetos, voltando a seu favor o acaso, os encontros, inevitaveis,
de modo a que esta relacio momentanea aumente sua poténcia de agir e de pensar,

afetando-o de alegria. (MARTINS, 2000, p. 185)

A relagao dos afetos em Spinoza seria multipla, pois imaginamos o mundo e a nés mesmos
na medida em que somos afetados pelas coisas e também as afetamos. Trata-se, portanto, de um
mecanismo de conhecimento que nos permite “saber quem somos, o que somos, como pensamos,
quais afec¢des nos trabalham, a maneira como as paixdes nos habitam, de que maneira o desejo nos
atormenta” (ONFRAY, 2009, p. 248).

Dessa forma, Spinoza propde uma fisica das paixdes, e o faz através do entendimento da
mecéanica dos sentimentos. Para ele, “o corpo é afetado por paixdes que aumentam sua poténcia de
agir ou diminuem” (idem, p. 260), ou seja, existem afetos capazes de nos alegrar (isto é, como fonte
de aumento da nossa poténcia) e outros que nos entristecem (como fonte da diminuicdo da nossa
poténcia). E importante evidenciar que a ideia de poténcia incluida nesse contexto se refere a vida,
como vontade de viver, portanto em consonancia com a perspectiva epicurista.

Da mesma forma que aponta o fildsofo para os afetos como capazes de promover o aumento
ou a diminui¢ao da nossa poténcia vital, as vivéncias indicam para o mesmo ponto: o conhecimento

dos afetos provoca impactos significativos:
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Informado do seu lugar no mundo, ele [0 homem] o aceita sabendo que dispoe
de uma margem de manobra muito reduzida e limitada, mas suficiente para
produzir imensos efeitos: saber que se pode querer a Alegria e recusar a Tristeza
para orientar seu desejo no sentido do conhecimento das verdades que geram a

beatitude. (ibidem, p. 262)

A “beatitude” em questdo seria alcancada pelo uso da razdo em prol da orientacdo de uma vida
baseada na busca pelo aumento de poténcia, ou seja, alicercada em afetos alegres. Nao obstante, o
que Spinoza parece propor é que pelo conhecimento seriamos capazes de converter afetos tristes
(passivos) em afetos alegres (ativos). Isso porque, “Na medida em que a mente compreende todas
as coisas como necessarias, ela tem um maior poder sobre seus afetos” (MARTINS, 2000, p. 193).
Trata-se de um processo de nos tornarmos conscientes sobre o que nos afeta e com isso adquirirmos
a habilidade de modificar nossos afetos; por exemplo, “a tristeza produzida pela perda de um bem é
atenuada quando constatamos que nao havia nenhuma maneira de conserva-lo” (ibidem).

Com efeito, 0 “conhecimento” valorizado por Spinoza nao envolve qualquer tipo de conhecimento,
pois se refere especificamente ao conhecimento acerca dos nossos afetos. Conhecer o que nos afeta,
como nos afeta e em qual intensidade nos afeta. Tal tipo de conhecimento é categorizado pelo
filésofo como sendo de “terceiro género” (o mais coeso de todos os tipos de conhecimento), e diz
respeito a compreensao da singularidade dos afetos em determinada ocasidao, em sentido oposto ao
da universalidade da razao (predominante na filosofia ocidental).

Nesse ponto, o pensamento spinozista encontra consondncia com a ideia de kairds dos sofistas,
dado que, para o pensador do século XVII, é importante conhecermos a dindmica “ao acaso” de
nossos afetos “a fim de favorecermos nossos encontros, transformando causas externas em nosso
favor, tornando-nos ndo mais causas parciais mas causas adequadas de nossas acoes” (ibidem, p.
190).

Seguindo com a construgao da linha de raciocinio da estética dos afetos, convém revisar ainda o
pensamento do filésofo empirista escocés David Hume, do século XVIIL.

De inicio cabe apontar que, para Hume, o conhecimento deve ser adquirido por meio da
experiéncia corporal, ou seja, por via dos sentidos e das sensacdes. Dessa forma ele confere menor
importancia para os assuntos advindos do uso da razdo, tendo em vista que o conhecimento
originado por meio de uma ideia, racional e isolada, é considerado por Hume como naturalmente
fraco e obscuro, pois tal ideia pode ser facilmente confundida com outras ideias semelhantes. Em
contrapartida, o conhecimento que se origina da compreensao estética por meio de uma experiéncia

é forte e vivido, pois os sentimentos nos afetariam de forma mais clara e objetiva. Dessa forma, parece
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existir uma ligagao possivel do pensamento de Hume com as vivéncias: se para a maior compressao
do mundo seria necessario “sentirmos na pele” as coisas, a vivéncia pode ser considerada um dos
caminhos para isso.

Assim como Kant, Hume parte do pressuposto de que a sensacgao estética nao faz parte da esséncia
das coisas, ou seja, algo ndo é naturalmente agradavel ou desagradavel. Quem faz essa distincao
somos nds, a partir de nossas interpretagdes sensiveis (sensagdes e emocoes) que sao provocadas em
nossas experiéncias. Entretanto, o filésofo escocés refuta a compreensao kantiana de que o juizo
estético se sustentaria em uma “intuicdo” coletiva, isto é, um fator universal que proporcionaria
certa harmonia entre as faculdades humanas. Para Hume, tal fator universal nao pode ser induzido
de nossas rela¢oes empiricas.

Vale pontuar que a concepc¢ao acerca do empirismo de Hume se diferencia da acepciao mais
comum sobre esse ponto de vista (a que privilegia ndo tanto a observacdo direta, mas principalmente
a descricdo intelectual, a ideia, o conceito que “se revela” a partir da observacao). Para o fildsofo, as
ideias nao sao confirmaveis, pois nossa compreensiao do mundo nao serve para adequar o mundo as
nossas ideias, mas o contrario.

Tal compreensio poderia ocorrer de duas formas: pela “impressio” (aqui vista como
correspondente as sensacoes), e pela “ideia” (aqui vista como um conceito derivado de uma crenca).
A descrigao dessa distingao é feita pelo proprio Hume, na segunda secao da sua Investigacao sobre o

entendimento humano, da seguinte forma:

Todas as ideias, especialmente as abstratas, sdo naturalmente fracas e obscuras:
o intelecto as apreende apenas precariamente, elas tendem a se confundir com
outras ideias assemelhadas, e mesmo quando algum termo estd desprovido de
um significado preciso, somos levados a imaginar, quando o empregamos com
frequéncia, que a ele corresponde uma ideia determinada. Ao contrério, todas as
impressoes, isto é, todas as sensacdes, tanto as provenientes do exterior como as do
interior, sdo fortes e vividas; os limites entre elas estdo mais precisamente definidos,
e nao é facil, além disso, incorrer em qualquer erro ou engano relativamente a elas.

(HUME, 1999, p. 28-29).

Essa diferenca na valoracao dos tipos de compreensao é defendida por Hume com base em seu
entendimento sobre a ligacdo entre nds e 0 mundo, indicada com a nocéo de “relacdo”. Nesse prisma,
as impressoes seriam diretamente ligadas as relacdes, pois sdo geradas concomitantemente ao nosso

contato com o mundo; ja as ideias nao se ligam diretamente as relacoes, pois derivam das impressoes
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e ainda solicitam elementos externos (outras ideias). Sendo assim, somente a impressiao configura
uma relacao concreta com alguma coisa no mundo, ou seja, um encontro casual e singular.

Em sintese, o empirismo humeano ndo é pautado no pressuposto de que o conhecimento deriva
da experiéncia (premissa do empirismo classico), mas sim no pressuposto de que “as relacdes sdo
exteriores a seus termos” (DELEUZE, 2002, p. 205). Ou seja, no jogo das relacdes, o acaso dita as
regras independentemente das ideias que fazemos sobre as coisas, isso porque para Hume o lugar e o
momento singular sdo indispensdveis em nossa relacdio com o mundo. Portando, aproximando esse
entendimento com o conceito de vivéncia, podemos inferir que esse tipo de experiéncia estética nao
¢ responsavel por formar conhecimentos, mas sim fortalecer relacdes entre os objetos da vivéncia e
as nossas impressoes sobre eles.

Avancandoainda noempirismohumeano,omecanismodeassociacdoentreasideias(compreensio
racional) e as impressdes (compreensdo estética) seria, para Hume, o papel da imaginacao. Mais
precisamente, o habito mental da atribui¢ao de uniformidades na repeticdo de impressoes seria
incumbéncia das a¢des da imaginacao. Sendo assim, a compreensao de que determinados encontros
sejam reconhecidos como sendo a priori agradaveis, como a contemplacao de uma determinada obra
de arte, ou o prazer em comer um determinado prato, seriam formados pela reflexdo das paixdes

(aqui entendidas como sensacdes estéticas).

[..] cabe a imaginacdo refletir a paixdo, fazé-lo ressoar, fazer com que ultrapasse
os limites de sua parcialidade e de sua atualidade naturais. Hume mostra como
os sentimentos estéticos e os sentimentos morais sio assim constituidos: paixdes
refletidas na imaginacdo, que se tornam paixdes da imaginacdo. Ao refletir as
paixdes, a imaginac¢do libera-as, estira-as infinitamente, projeta-as para além de

seus limites naturais. (idem, p. 211)

Nesse mecanismo apontado por Deleuze, parece ficar claro a capacidade que a imaginacao teria
em potencializar paixdes oriundas dos afetos e, por conseguinte, conferir significado a elas. Nesse
ponto, a vivéncia parece ter um papel determinante, pois uma experiéncia capaz de nos despertar
paixdes parece fazé-lo por ser esteticamente intensa. “T'udo o que é agradavel aos sentidos também
é, em alguma medida, agradavel a imaginagdo e apresenta ao pensamento uma imagem da satisfagao
que advém de sua aplicacao real aos 6rgaos do corpo”. (DELEUZE, 2001, p. 41).

Com esse entendimento seria possivel apontar para a imaginacdo como “um jogo de paixdes
que lhe pertencem” (idem), pois por meio da reflexdo ela é capaz de produzir uma sensacio de

“apaixonar-se” pelas coisas e pelo mundo.
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[...] 0 gosto é sentimento da imaginac¢do, ndo do coracéo. E uma regra. O que funda
uma regra em geral é a distincao do poder e de seu exercicio, distincao que s6 a
imaginac¢do pode fazer, pois ela reflete a paixdo e seu objeto, separando-os de suas
atualidades, retomando-os no modo do possivel. A estética é a ciéncia que considera
as coisas e os seres sob essa categoria do poder ou da possibilidade. Um belo homem
em prisdo perpétua é o objeto de um juizo estético, ndo somente porque seu vigor
e seu equilibrio, qualidades préprias do seu corpo, estio separados de um exercicio
atual e sdo apenas imaginados, mas porque a imaginacao se apaixona entdo por suas

qualidades préprias. (ibidem, p 42)

Por fim, para elucidar a filosofia de Hume em relacao a qualidade estética dos afetos, voltemos
ao exemplo de Bergson que retrata um passeio pelas ruas de Paris (tratado no capitulo de vivéncia
desta dissertacio). Toda ideia formada por uma série de fontes secundarias (livros, filmes, fotos
etc.), capazes de nos passar uma aparente boa descricdo acerca da capital francesa, faz parte de
um processo racional e, portanto, pela dtica de Hume, indica relacdes nebulosas e confusas. Ao
passo que, os vinte minutos de caminha pelas ruas de Paris, seriam capazes de provocar sensacdes
significativas que nos passaria uma “impressao” mais nitida sobre o que seria a cidade. Ademais,
as relacdes entre as “ideias” produzidas a partir da compreensio das fontes aqui citadas poderiam
intensificar as “impressoes” da vivéncia por meio das faculdades da imaginacao.

Com vista a isso, Deleuze parece enfatizar o aspecto singular das relacdes, conferindo as
impressdes que temos do mundo uma maior compreensao acerca de sua nao previsibilidade,

reforcando assim a acao do acaso.

Nao somente sdo as circunstancias afetivas que dirigem as associacoes de ideias
[imaginacdo], mas as préprias relacoes véem-se atribuir um sentido, uma direcdo,
uma irreversibilidade, uma exclusividade em funcéo das paixdes (DELEUZE, 2002,

p. 209)

Falar de estética dos afetos como uma forma de compreender a vida parece tratar de uma forma
de intensificar a vida; ou, nos termos de Friedrich Nietzsche, “afirmar a vida” no seu sentido mais
amplo. Com efeito, cabe ainda revisar os pensamentos desse filésofo alemao do século XIX.

Rogério de Almeida procura explicar as bases do pensamento nietzscheano com o entendimento
de que, “para Nietzsche, a existéncia s se justificaria como fenomeno estético” (ALMEIDA, 2015,
p. 135). Ou seja, nossa vida s6 faria sentido por meio da perspectiva dos afetos. Dessa forma, a

compreensdo de mundo de Nietzsche se aproxima da de Spinoza: para ambos, o registro sensivel e
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o racional sdo inseparaveis e estao ancorados a um dnico mundo. André Martins aponta para esse

entendimento da seguinte forma:

[...] s6 hd um mundo, que ndo é nem somente sensivel nem somente inteligivel; nem o
mundo do além, nem o das aparéncias; um sé mundo portanto inteligivel e sensivel.
Nele somos entdo de corpo e alma: um nao ¢ fundamento do outro, tampouco o
inverso. Imersos neste inico mundo, imanente, sem transcendéncia, conhecemos as
coisas em perspectiva: ndo estamos separados do que conhecemos, nio conhecemos
o mundo a partir de um outro lugar, imaterial, inteligivel, puramente racional.

(MARTINS, 2000, p. 187)

Dessa forma, Nietzsche combate a metafisica (elemento que, como vimos, estd desde o inicio
presente no entendimento da estética pautada no belo) e, no lugar dela, confere ao Ambito sensivel
um lugar de protagonismo em nossa compreensdo do mundo. Nesse prisma, assim como na visao
spinozista, 0 que somos, pensamos e sentimos é consequéncia do modo como nosso corpo é afetado
em nosso contato com o mundo, conforme o filésofo alemao argumenta no seguinte trecho de seu

livro Assim falava Zaratustra:

O corpo ¢é uma grande razdo, uma multiplicidade com um sé sentido, um estado
de guerra e paz, um rebanho e seu pastor. Essa pequena razdo a que dds o nome
de teu ‘espirito’, 6 meu irmao, é apenas um instrumento do teu corpo, e um bem
pequeno instrumento, um brinquedo da tua grande razdo. (...) O eu sente alegria e
se pergunta como ha de fazer para experimentar ainda muitas vezes a alegria - é
para esse fim que lhe deve servir o pensamento. (NIETZSCHE apud MARTINS,
2000, p. 189)

Com base nessa ideia de unicidade do mundo, Nietzsche defende que é preciso aceitar o mundo
de forma integral, ou seja, aceitar tanto as coisas agradaveis quanto as desagradaveis, e a isso ele da
o nome de amor fati (amor pelo préprio destino). Esse conceito é sintetizado por Almeida da seguinte
forma: “[...] a questdo nietzschiana é se afirmamos incondicionalmente a vida a ponto de afirmar
também o que ela possui de pior. Querer a eterna repeticio do instante é a prova do amor fati.
(ALMEIDA, 2015, p. 27).

Vale reforcar que esse imperativo nietzscheano tem o poder de potencializar nossos encontros
estéticos, pois afirmar o que ha de pior em nossa vida solicita certa sensibilidade estética “apurada”,

afinal o conceito de amor fati implica em um gosto permanente pela vida. Nas palavras do préprio
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filésofo: “[...] ndo querer nada além do que é, nem atras de si nem na frente de si, nem em séculos
e séculos, ndo se contentar de suportar o inelutavel e ainda menos dissimula-lo [...], mas ama-lo...”
(NIETZSCHE apud MARTINS, 2000, p. 192-193). Portanto, vale mais nesse pensamento a aceita¢ao
da situacao presente, singular e irreversivel, descartando a vontade de querer mais do que o mundo
estd oferecendo, e com isso “tornar-se o que se é”.

Da compreensao do amor fati, podemos esbocar a primeira proximidade dessa forma de
pensamento com a vivéncia. Sendo a vivéncia um tipo de experiéncia estética intensa, é preciso
compreendé-la como um fendmeno que abrange tanto encontros agradaveis quanto desagradaveis.
Ou seja, pensar a vivéncia ndo pode se restringir apenas a situacdes consideradas de natureza
agradavel (refutando, mais uma vez, a compreensio da estética no viés do belo); é preciso considerar
a amplitude de suas potencialidades afetivas.

Outro ponto que deriva do entendimento do amor fati de Nietzsche é o conceito de “eterno
retorno”, que o filésofo define como um mecanismo de “validacdo” dos principios defendidos por
ele. Se aceito por completo tudo que me é proporcionado no meu contato com o mundo, todas as
sensacoes que me sdo provocadas, todas as situacdes as quais estou submetido, ndo posso me opor
a perspectiva de que tudo va se repetir inimeras vezes. Nos termos de Nietzsche, com efeito, tal

perspectiva é apresentada como uma hipétese especulativa, como uma peca ficcional:

E se um dia ou uma noite um demonio se esgueirasse em tua mais solitaria soliddo
e te dissesse: “Esta vida, assim como tu vives agora e como a viveste, teras de vivé-la
ainda uma vez e ainda intimeras vezes (...)” Nio te lancarias ao chdo e rangerias os
dentes e amaldicoarias o demonio que te falasse assim? Ou viveste alguma vez um
instante descomunal, em que lhe responderias: “Tu és um deus, e nunca ouvi nada

1”7

mais divino!” Se esse pensamento adquirisse poder sobre ti (...) a pergunta, diante

de tudo e de cada coisa: “Quero isto ainda uma vez e ainda intimeras vezes?” pesaria
como o mais pesado dos pesos sobre teu agir. (NIETZSCHE apud ALMEIDA, 2015,
p. 162-164)

A compreensao dos conceitos de “amor fati” e “eterno retorno” parecem estar diretamente ligadas
ao modo como somos afetados pelas nossas vivéncias. Com o entendimento de que o mundo é da
forma que ¢, em seus melhores e piores aspectos, reforca-se a ideia (defendida anteriormente por
Spinoza) de que a forma como somos afetados pelas coisas ndo é determinada pelas coisas (esséncia),
mas pela propria relacio que se conjuga entre nés e o mundo (aproximando do pensamento de
Hume). Logo, mesmo uma situacdo moralmente desagradavel, como a morte de um ente querido,

ndo impede uma adesao a afetos agradaveis. Por meio do acaso e da compreensédo de que tal situagdo
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¢ valida e a tunica possivel (0 que remete ao entendimento sofista de kairds), a vivéncia vista em
primeira instincia como sendo desagradavel também tem a possibilidade de gerar poténcia de
vida (ou, nos termos de Nietzsche, “vontade de poder”). Isso porque “[...] ele [0 sujeito da vivéncia]
utiliza em sua vantagem os acasos ruins. (...) Ele nao acredita nem na ‘falta de sorte’ nem na ‘culpa”.
(NIETZSCHE apud MARTINS, 2000, p. 187).

Em sua tese de doutorado A Arte da Filosofia Madura de Nietzsche, Rodrigo Rabelo apresenta
a ideia de vontade de poder em Nietzsche como sendo “[...] sempre uma forca positiva, seletiva
e hierarquizante” (RABELO, 2013, p. 175). Esse conceito é pensado pelo filésofo alemido por
consequéncia da sua constatacao de que o mundo que compreendemos seria resultante de uma série
de valoracdes. “Tudo que ha sdo relacoes entre impulsos, relacdes de vontades de poder. Vontade (de
poder, ou forca, ou impulso), define ainda Nietzsche, s6 pode exercer-se contra outro vontade (de
poder, ou for¢a, ou impulso)” (idem, p. 61). Nessa dindmica, a formacao das nossas percepcdes de

mundo se daria pela relacao de forcas afetivas:.

A percepcdo sé pode se dar a partir de um estado de forcas constituinte de um
individuo, de seus afetos; a qualidade desse estado de forcas determina a perspectiva
de visdo de mundo, a natureza dos julgamentos. [...] Ao considerar assim os tipos, as
obras destes — arte, filosofia — serdo consideradas enquanto “sintomas” de formas de
vida, [...], “semidtica dos afetos” que permite, pela ideia de uma vontade de poder,
um julgamento de valor que para Nietzsche é o mais fundamental, a saber, o valor
para a vida em geral: se ascendente ou decadente, ou seja, se de acordo com o operar

da vontade de poder (tonificacdo, externalizacdo, ampliacdo) ou néo. (idem, p. 60)

Dessa forma, toda acdo que fazemos no mundo, assim como a nossa propria existéncia, é
relativa ao modo como nos relacionamos afetivamente com o mundo. Significa também que a nossa
compreensdo acerca dos nossos afetos (0 que e como nos afeta) pode exercer influéncia em nossas
relacoes com o mundo.

Todo o posicionamento defendido por Nietzsche (apresentado até aqui) sinaliza o aspecto tragico
de seu pensamento, uma forma de pensar que, segundo Rosset, se expressa pela “ligacao entre a
alegria de existir e o carater tragico (sem sentido) da existéncia” (ROSSET apud BECCARI, 2016, p.

90). Ou seja, enfatizar a afirmacao integral da vida pressupoe uma atuacdo ativa em relacdo a ela:

A aprovacao da vida, ou seja o tragico nietzscheano, o eterno retorno e a vontade de

poténcia, assim se ligam: se afirmo minha vontade de poténcia, entendo a necessidade
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de todas as coisas, pois ndo mais afeto-me passivamente em meio ao acaso, ndo mais
imaginando causas para o que acontece; passo a afetar-me ativamente, ou seja, a
interagir com o mundo & minha maneira, seguindo meu préprio caminho; aprovo
entdo a vida e seu eterno retorno, o que por sua vez aumenta minha poténcia.

(MARTINS, 2000, p. 194)

Assim como Spinoza, Nietzsche entende que as afeccdes saio um meio de conhecimento sobre
nds mesmos e sobre o mundo. Por conseguinte, com a compreensdo do modo como o que nos afeta
provoca determinadas sensagdes e emogdes em nosso corpo, seriamos capazes de aumentar nossa
poténcia perante a vida. Isso pois, “voltando a [nosso] favor o acaso, os encontros inevitaveis, de
modo a que esta relacio momentanea aumente [nossa] poténcia de agir, de pensar, afetando-o de
alegria” (idem, p. 185).

Trazer esses apontamentos do pensamento nietzscheano para o viés da estética dos afetos
reforca a compreensido de que, uma vez existindo a vivéncia da maneira como foi apresentada
nesta pesquisa, cabe pensarmos em uma estética atrelada ndo tanto a “beleza”, mas sobremaneira
a intensificacdo da vida. Essa ideia estd em consonancia com o entendimento de Nietzsche sobre a

arte, explicado por Almeida da seguinte forma:

[...] [Nietzsche] considera que o belo, que ndo existe por si, é um sintoma de “estados
estéticos” mais ou menos uteis ao desenvolvimento e intensificacao da vida. (...)
a arte em Nietzsche afeta tanto o que é da ordem bioldgica (o corpo) quanto
fisioldgica (as pulsdes inconscientes), portanto é menos um “estado espiritual” que
uma “motivac¢do organica”, uma sugestio aos musculos e aos sentidos. (ALMEIDA,

2015, p. 182)

E nesse sentido que Nietzsche aponta para a arte nio apenas como um artificio humano para
representar e interagir com o mundo, mas principalmente como uma forma de intensificar a prépria
vida, “que é fruto do acaso da existéncia (artificio da natureza) e do acaso de nossas escolhas (artificio
humano)” (idem, p. 132). Dai que o fildsofo do século XIX aponta para o conceito de “vida como
obra de arte” como um meio de afirmacao da vida (amor fati), “[...] por meio dos sentidos que atribuo
a minha trajetdria, pela somatoria das escolhas que faco com o fortuito da existéncia” (idem).

Nesse panorama, a compreensao sobre uma estética dos afetos voltada a vivéncia se mostra
fértil, uma vez que encarrar a dindmica da vida como uma obra de arte parece necessitar de uma
abertura a todo tipo de experiéncia, intensificando-as. E “entregar-se ao jogo do mundo, cumprir o

vaticinio de nos tornarmos os poetas de nossas vidas” (NIETZSCHE apud ALMEIDA, 2015, p. 149),
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e dessa forma cultivar uma abertura ao acaso dos encontros, em suas mais diversas potencialidades

(gastrondmicas, turisticas, culturais, fraternais, etc.), fomentando a intensificacdo de nossos “gostos”.

Esse “gosto”, pelo qual a filosofia tragica designa simultaneamente o que ¢ chamado
ora de talento, ora de génio, ora poténcia criadora ou capacidade produtiva, ndo
significa uma aptidao em transcender o acaso em criacdes que escapariam ao acaso,
mas uma arte (originalmente sofistica) de discernir, no acaso dos encontros, aqueles
< (o < P .
que dentre eles sdo agradaveis: arte, ndo de “criacdo”, mas de antecipacio (prever,
por experiéncia e delicadeza, os bons encontros) e de retencio (saber “reter” sua
obra num desses bons encontros, o que significa que se pode apreender no voo o

momento oportuno) (ROSSET apud ALMEIDA, 2015, p.132)

A citagdo acima aponta para certa coesdo da estética dos afetos desenhada até aqui. O caminho
indicado é o de que, pela compreensdo sensivel de nossos afetos, somos capazes de potencializar
nossa aderéncia ao mundo tal como ele se apresenta a nds. Trata-se do cultivo dos “gostos”,
seguindo a conotacdo tracada por Rosset (no trecho acima), o que equivale ao que Almeida denomina
“transcriacdo estética, [como sendo uma] manipulacdo casual das aparéncias, instantdneos de uma
vida fugaz que se tornou indiferente & duracdo do mundo” (ALMEIDA, 2015, p. 133).

Esse forma de pensamento da estética, formada pela somatdéria da compreensio da visao
sofisticas do poder do discurso atrelado ao seu contexto (kairds), com a ideia epicurista de prazer
resultante de experiéncias agraddveis como capazes de nos provocar o discernimento entre o que
nos faz bem contra o que nos faz mal, passando pela defini¢ao spinozista dos mecanismos dos
afetos como meio de intensificar nossa poténcia de agir na vida, e a necessidade de se estar presente
sensivelmente nos nossos encontros para que sejam provocadas impressdes nitidas sobre o mundo
(visdo humeana), sdo ancoradas no pensamento tragico nietzscheano de afirmacao integral da vida.
Abre-se desse entendimento um campo fértil para a compreensiao dos mecanismos das vivéncias, e

a posteriori um pensamento capaz de fundamentar um design de vivéncias.

2.4.1 RGS estética dos afetos

Com esse desenvolvimento do entendimento da estética vista pelo ponto de vista dos afetos, é
possivel sintetizar tais pensamentos da seguinte forma: o ponto em comum de todos os filésofos
ligados a esse viés é a constatacido de que os processos estéticos sdo individuais e, portanto, se
desenvolvem na interacdo de cada individuo com o mundo (descartando assim toda e qualquer

possivel relacdo da estética com uma verdade universal). Outro ponto em comum ¢é a ideia de que
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a compreensao de tais processos ocorre no ambito sensivel, ou seja, de forma imediata e imanente.
Por fim, todos convergem na constatacao de que tudo isso ocorre sem a determinacdo de uma causa
ou finalidade.

Das contribuicdes propostas pelos filsofos que se localizam no viés dos afetos, podemos destacar
as seguintes: do pensamento sofista vem a ideia de adequacdo do discurso a ocasido, caracterizando
assim a nao existéncia de uma verdade pressuposta nas coisas, e a autonomia discursiva atrelada ao
momento oportuno; a filosofia epicurista traz, por meio da compreensao da ataraxia, a sensibilidade
necessdria para discernir nas experiéncias quais sdo alegres (agradaveis) e quais sdo tristes
(desagradaveis), promovendo assim a compreensdo dos afetos particulares; ja a visdo spinozista
propoe o carater potencializador que os afetos assumem em relacdo as nossas acdes (intensificando
ou diminuindo nossa adesio a vida), e que é por meio da compreensdo de nossos afetos que podemos
“transmutar” nossos encontros estéticos (em consonancia com a sensibilidade proposta pelo
pensamento epicurista); da visdao humeana advém a ideia empirista de que, por meio da imaginacao,
somos capazes de potencializar afetivamente (paixdes) nossas impressdes (sensacdes/afetos) sobre o
mundo (ideia que carrega o mesmo pressuposto sofistas de que ndo existe uma verdade nas coisas);
e, por fim, o pensamento nietzscheano introduz, pela ideia de amor fati, a necessidade de aceitacao
integral da vida (pensamento tragico) como caminho para potencializar nossa atua¢do perante os
encontros estéticos (aproximando dos entendimentos de Spinoza), transformando assim a nossa
vida em uma obra de arte.

Tal panorama pode ser representado de maneira sintética na seguinte representagdo grafica

(Fig. 16):
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Figura 16: Panorama da estética dos afetos. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

2.4.2 Aspectos estéticos dos afetos

Dessa linha de pensamento, podemos sintetizar trés aspectos estéticos gerais como resultado da

compreensdo das defini¢coes da estética regulada pelos afetos. Sao eles:

Asp. A.1. Adequagao ao momento oportuno
Asp. A.2. Conhecimento dos afetos;
Asp. A.3. Retencgdo afetiva;

O aspecto 1, a adequagdo ao momento oportuno parte da compreensao do pressuposto sofista da

“« A *” . . . ~ 7 A . .
auséncia” de uma natureza verdadeira nas coisas, ou seja, ndo ha na esséncia das coisas uma verdade
universal (vista aqui como uma espécie de contingéncia dos afetos) que deve ser “encontrada”. Isso
em consonancia com o entendimento, iniciado pelas sofistas e desenvolvido nos pensamentos dos
demais autores do viés afetivo, de que, em certa medida, somos nds a “régua” que mensura nossos

afetos.
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Dessa forma nossas sensacoes sdo provocadas na medida em que somos afetados pelo nosso
contato com o mundo, ideia reforcada pelo entendimento de que os afetos acontecem de modo
singular e particular. Essa visao confere autonomia aos discursos e as narrativas, que pela suas
praticas criativas exercem influéncia poética em nossa relagio com o mundo. Tal influéncia é
balizada pelo acaso que guia os nossos afetos, que sdo sempre adequados a esse momento oportuno
(kairds), ou seja, algo me afeta, na maneira e na intensidade que me afeta, por estar alinhado com
o contexto. Com tudo, na estética dos afetos nao cabe a preocupacao em discernir as qualidades
dos nossos encontros (0 que os torna bons ou ruins), mas sim fomentar em nds a sensibilidade em
antecipar e reter os encontros tidos como agradaveis.

O aspecto 2, o conhecimento dos afetos parte da compreensao acerca do nosso registro sensivel,
mais especificamente pelo entendimento epicurista. Nossas relacdes estéticas com o mundo se
constituem por sensagdes tanto agradaveis quanto desagradaveis, formando assim uma espécie de
habilidade de distinguir o que nos faz bem ou mau. Assim, o registro sensivel atua como prerrogativa
do conhecimento, sendo crucial e incontornavel em nossa relacio com o mundo.

Tal conhecimento diz respeito especificamente ao conhecimento sobre os afetos (0 que me afeta,
como me afeta, porque me afeta) e vém dos pensamentos de Spinoza e Nietzsche, que de certa forma
concordam com a compreensao de que esse tipo de conhecimento “é o mais potente dos afetos”,
conforme sintetiza Martins (2000). Conhecendo o modo pelo qual os afetos nos habitam (aqui com
uma visdo singular e individual, ndo universal), seriamos capazes de nos “adaptar” aos encontros
estéticos, sobretudo por meio da aceitacdo integral do mundo que, nos termos de Martins (idem),
habilita-nos a transmutar encontros infelizes em afetos alegres.

O aspecto 3, a retencao afetiva se forma com base no carater potencializador dos afetos perante
a nossa aderéncia a vida, ideia que é apresentada com base nas concepcdes filosoficas tanto de
Spinoza quanto de Nietzsche, e consiste na ideia de intensidade provocada pelas nossos préprias
relacoes cultivadas por meio dos nossos afetos, gostos e situacdes. Relacoes essas que sdo baseadas nas
nossas impressoes, aqui entendidas pela compreensao da filosofia empirista de Hume, que seriam
a correspondéncia das sensacdes estéticas enquanto consequéncias diretas das nossas experiéncias,
e ndo como resultantes de um raciocinio légico. Tais impressoes sdo, em outros termos, as relacdes
que se formam em nds a partir do nosso contato com os objetos, ou seja, uma impressdo particular
de natureza vivida e forte.

Esse aspecto reforca o cariter singular dos encontros estéticos e o cardter “autonomo” das
sensacoes. Embora se mostre com maior clareza no pensamento tragico de Nietzsche, essa

caracteristica também estd presente em todos os pensadores analisados nesse viés. E entendido
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como auséncia de causalidade na distribui¢ao dos encontros. Sua compreensao leva a retencao dos
encontros agradaveis de maneira simultanea aos seus acontecimentos.

Para maior compreensdo da sintese dos aspectos estéticos dos afetos, apresento abaixo um
grafico (Fig. 17) com o objetivo de demostrar a relacdo entre eles e em torno do conceito de afeto
(ressalto que ndao ha um entendimento hierdrquico entre os mesmo):

RETENCAO - A3
AFETIVA

A1 - ADEQUACAO
AO MOMENTO
OPORTUNO

CONHECIMENTO - A.2
DOS AFETOS

Figura 17 : Aspectos estéticos dos afetos: elaborado pelo autor (2017).

2.5 Estética do belo X Estética afetiva

Esse topico tem como objetivo retomar as principais ideias filoséficas sobre estética e contrapor
as duas linhas de estudo apresentadas nesse capitulo. Posteriormente é delineada uma comparacao
entre esses dois conceitos e, por fim, é esbocada uma reflexao sobre a relacio desses conceitos com o
campo do design, mais especificamente no que diz respeito aos temas da experiéncia e da vivéncia.

Com base nas bases platonicas, a verdadeira beleza sé seria verificada no mundo das ideias,
e encontraria a sua maior pureza na razdo. Dessa forma, toda e qualquer manifestaciao do belo
no mundo seria, em alguma escala, inferior ao belo sublime’ contido nas formas perfeitas. Essas
manifestacdes s6 poderiam ser apreciadas pelos homens e nunca produzidas por eles, ja que qualquer
reproducao ou representacdo desse belo sublime traria imperfei¢des, caracteristica do plano onde a

humanidade estaria inserida.

9. Aqui o termo “sublime” é adotado livremente como aspecto “elevado” do belo platéonico em relagdo ao plano sensivel.
Mas cumpre mencionar que foi somente no século XVIII que o termo “sublime” entrou em uso para indicar uma nova
categoria estética. Em termos kantianos, o sublime qualifica o juizo do belo como sendo desinteressado, necessario e
universalmente valido. Cf. ALMEIDA, Alexandra de. A nocao de sublime em Kant e a questio da comocao na arte.

Dissertacao de Mestrado em Filosofia. Rio de Janeiro: Programa de Pés-Graduacdo em Filosofia da PUC-Rio, 2009.
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O Belo por exceléncia é eterno, ndo nasce nem morre, nao cresce nem diminui, nio é
belo num ponto e feio no outro, nem belo agora e logo niao, nem belo sob um aspecto
e sob o outro feio, nem belo aqui e feio ali, nem belo para uns e feio para outros;
nio tem rosto nem maos, nem nada que seja corpdreo; nao é um discurso ou uma
ciéncia, nem existe num sujeito distinto, como por exemplo num ser vivo da terra
ou do céu, ou em qualquer outra coisa; mas existe em si mesmo, na eterna unidade

da sua esséncia; e todas as outras coisas belas dele participam. (FREIRE, 1954 p. 175)

De acordo com Freire, fica claro o pensamento de Platio sobre o belo tinico e verdadeiro. Por sua
Otica, existem duas interpretacdes sobre o belo. A primeira se refere a um belo estético, proporcionado
pelas sensibilidades dos homens, e portanto imperfeito, por se tratar de uma interpretagao de algo
sublime. Na segunda interpretacao, ele parte da ideia de um belo intangivel, metafisico, moral e
matematico, que se qualifica como um belo universal e distante da manipula¢ao dos homens. Como
vimos anteriormente, a segunda interpretacao tem mais valor para Platao do que a primeira, por
representar a base de todo o seu pensamento: a existéncia de uma verdade ndo manipulavel e
imutavel, contida no mundo das ideias.

Apesar de ser um termo presente nos pensadores da Filosofia Classica, como vimos, a estética sé se
consolidou como uma linha filoséfica no século XVIII, com os filésofos alemaes Kant e Baumgarten,
que desenvolveram uma ampla reflexdo sobre o tema e promoveram, cada qual a sua maneira, a
consolidacao da estética como um campo epistemoldgico autonomo, propondo sua relacdo com a
arte.

Kant enxergava a estética como um contraponto a razao. Para ele, as sensagdes nao podem ficar
no campo da razao, ou seja, essas manifestacdes ocorreriam sem a necessidade de racionalizacao dos
seus processos. O belo, dessa perspectiva, estaria ligado ao juizo, mas nao ao juizo do conhecimento
l6gico, e sim ao juizo estético e sensivel (apud ALMEIDA, 2015, p. 166-167). Para Kant, a percep¢io
estética se refere ao conceito de finalidade sem representacao de fim, ou seja, sem haver uma ligacao
de utilidade para o que é belo, apenas emogoes que tal percepcao geraria nos homens. Porém, essas
sensacdes, geradas pela relacdo com a beleza do mundo, seriam comuns a todos os homens (belo
universal). Desse modo, para Kant, o prazer estético deve ser desinteressado, ou seja, ele deve
acontecer de maneira inconsciente a sua propria existéncia, sendo caracterizado como uma forma
desinteressada de conhecimento de mundo, sem juizo ou moral.

Para Baumgarten, reconhecido como o fundador da estética como um campo de estudo, a
estética deveria ser vista como uma ciéncia sistematica da beleza perfeita, visao apresentada por

Marcus Carvalho em seu artigo O surgimento da estética, de 2010. Seu projeto foi o de consolidar as
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regras classicas da arte como um conceito universal, ou seja, ditar as regras que regem as sensacoes
provocadas pelo belo e as quais os homens estariam sujeitos sem nenhuma participacio ou
manipulagao possivel. Desse modo, “a arte nao seria mais que um artesanato da beleza, na medida
em que ela ensinava como obter certo efeito — a beleza” (CARVALHO, 2010 p. 72). Do ponto de vista
epistemoldgico, Baumgarten funda a estética como sendo a ciéncia da sensibilidade. Dessa forma,
a beleza universal é vista através da manifestacao sensivel a partir dos objetos e coisas. Tal beleza
seria percebida quando sao visiveis sua perfei¢ao, sua ordem e seu significado.

Ao pleitearem um estatuto de autonomia a estética, ambos os pensadores alemaes propdem,
de maneira indireta, uma dicotomia entre os assuntos do sentir, de natureza estética, e os assuntos
da mente e do pensamento, de cardter racional. E como se 0 homem tivesse duas formas de se
relacionar com o mundo, através do seu raciocinio, guiado pela razao, ou através das suas sensacdes,
guiando-se pela sensibilidade desinteressada de reconhecer o belo universal. Essa cisao é muito bem
apresentada por Eagleton, fil6sofo inglés contemporaneo, em seu livro A Ideologia Estética. Esse seria

o maior ponto de destaque da estética do belo no inicio do século XVIIL

A distin¢do que o termo “estética” perfaz inicialmente, em meados do século XVIII,
ndo ¢ aquela entre “arte” e “vida”, mas entre o material e o imaterial: entre coisas e
pensamentos, sensacoes e ideias; entre o que estd ligado a nossa vida como seres
criados opondo-se ao que leva uma espécie de existéncia sombria nos recessos da

mente.” (EAGLETON, 1990, p. 17)

Dessa forma, epistemologicamente a estética se classifica como o estudo da arte e do belo,
reafirmando mais uma vez o pensamento platonico de que existem coisas verdadeiramente belas
e outras nao. Sendo assim, somente algumas coisas mereceriam ser apreciadas esteticamente por
representarem uma beleza tnica e pura. Nessa dtica, o conceito de estética reforca sua ligacao
tradicional com as “boas” sensa¢des de prazer visual, em detrimento das sensa¢des ruins de algo feio
ou que provoca sentimentos ruins — valor este que sempre fora relativizado na visdo da estética
afetiva.

Como vimos em tdépicos anteriores, os primeiros a questionar a relacdo dos homens com a
beleza regida pela percepc¢ao do belo universal sdao os sofistas. Vistos como fundadores da retdrica,
seus discursos iam de encontro aos pensamentos formatados pelos fildsofos gregos classicos, como
Sécrates e o proprio Platio. E nesse confronto, entre o mundo empirico, defendido pelo sofista
Hipias, e 0 mundo do logos, valorizado pelo préprio Socrates, que Platao relata o didlogo sobre o que

é o belo em Hipias Maior.
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De maneira resumida, o didlogo repousa na pretensao de obter uma resposta tinica e verdadeira
sobre o que é belo a todos os homens. Socrates indaga Hipias sobre o que seria esta concepg¢ao de
belo, como algo que nunca, em hipdtese alguma, podera ser interpretado como feio por qualquer
ser humano em qualquer época. Neste questionamento se inicia um jogo de diversas definicdes
bem fundamentadas sobre o que é o belo. Vale retomar que, pela perspectiva sofistica, o belo visto
como uma representagao de algo universal a todos os homens nao existe, como nada que represente
uma verdade Unica e intransponivel. Hipias acredita na existéncia do multiplo, rebatendo a visao
metafisica platonica e se preocupando mais com as questdes imanentes, como argumenta Fatima

Regis em seu artigo Memoria e esquecimento da Grécia Antiga:

Os sofistas apostam que o pensamento racional remquer a unidade. Como acreditam
na existéncia do multiplo, desistem do conhecimento e da cren¢a em uma verdade
trans—cen—dental. Gérgias defende que o real ndo pode ser conhecido, se puder
ser conhecido, ndo podera ser comunicado. Nio acreditando em uma “realidade
verdadeira” a ser desvendada, os sofistas ndo se preocupam em compreender
o Cosmos e se dedicam ao campo das variacdes, que é o das relagdes humanas.

(REGIS, 1997, p. 24)

Representando esse raciocinio, a primeira resposta de Hipias é: “o belo é uma bela jovem”.
No primeiro momento, esta afirmacao pode parecer vazia e desprovida da representacdo de um
belo perpétuo, sentido buscado por Socrates. Porém, o que Hipias busca é, primeiro, reforcar a
interpretacao de que nao existe um belo universal no qual todas as coisas belas estariam submetidas
e, segundo, que toda a sensacdo agradavel de beleza estd ligada a ocasido e nao a algo metafisico,
ou seja, a experiéncia estética ganha mais importancia do que a afirmacdo de um belo universal. A
interpretagao do belo, por esse viés, se aproxima do que Clément Rosset entende como o belo em seu
livro A Ldgica do Pior. Ele define o belo da seguinte forma: “[...] o que se chama de ‘belo’ esté espalhado
por uma infinidade de circunstincias, de encontros, de ocasides, que nenhum principio liga entre si;
que em consequéncia ‘0" belo é algo que nao existe” (ROSSET, 1989, p. 182).

Apesar de nao tratar diretamente do termo “estética”, a resposta de Hipias da suporte para o
desenvolvimento do pensamento da estética com base nos afetos e sensacoes. Pois o que importa,
quando ele diz que o belo é uma bela jovem, é a interpretacao da situagao aos olhos do observador.
“O belo nao é sendo uma bela jovem — em um certo momento, aos olhos de um certo homem - o belo
estd condicionado a situacdo, ao acaso” (idem). Dessa forma, pouco importa pensar o belo como uma

verdade universal, tampouco encontrar padroes para definir o bom gosto, mas sim compreender que
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essa definicio passa por uma convencio ligada a situacio. E mais relevante compreender o contexto
da situacao na qual a sensacdo agradavel, de contemplacdo do belo, se faz presente. Indo de encontro
a estética do belo, o viés inaugurado por Hipias reconhece que ha coisas belas e outras nio belas,
mas sem a necessidade de compara-las com um conceito de beleza metafisica. Essa manifestacao de
beleza é definida por Rosset como um encontro “feliz”, ou seja, 0 momento no qual o acaso das coisas

gerou a sensacao positiva de algo belo.

[..] [beleza] é um encontro “feliz”. O Belo designa assim o conjunto de todos os
encontros com ‘efeito de beleza”; e este conjunto, do qual nenhuma estrutura
poderia dar a lei, ndo representa sendo a adicdo empirica de todos os “instantes” de

beleza. (ibidem)

A ideia dos afetos como fatores decisivos para as experiéncias estéticas é fundamentada pela
filosofia de Spinoza no século XVII. Partindo do pressuposto de que alma e corpo sdo uma coisa
$6'°, Spinoza defende que percebemos o mundo a medida que somos afetados sensivelmente pelas
coisas. Dessa forma, tudo o que vemos, tocamos, imaginamos e sentimos é de natureza estética,
independente das valoracdes de bom ou ruim, de belo ou feio.

O interessante das ideias de Spinoza é o conceito de poténcia dos afetos. Podemos ser afetados
pelas coisas de maneira mais intensa (o que ele chama de um afeto “alegre”), ou menos intensa.
E dessa forma, guiados pelos afetos, vamos nos relacionando e agindo no mundo por meio da
experiéncia estética (vivéncia).

Ainda sobre os afetos, Spinoza afirma que o “conhecimento de si” é o que permite transformar
afetos negativos em afetos de natureza “alegre”. Este pensamento é muito bem apresentado por
André Martins no seguinte trecho: “nossas afeccoes, assim como os afetos que delas derivam
(alegres, se aumentam nossa poténcia de agir e pensar; tristes se a diminuem), passam a encontrar
em noés sua causa adequada, isto é, a serem determinadas por nés” (MARTINS, 2000, p. 187). Esse
pensamento ainda indica que pessoas diferentes podem ser afetadas pela mesma coisa, inclusive ao
mesmo tempo, e ter interpretacdes opostas com relacdo a intensidade desse afeto; em outras palavras,

algo pode ser belo ou alegre e feio ou triste ao mesmo tempo, reforcando assim as ideias defendidas

por Hipias e os sofistas.

10. Esse ponto de vista, do qual parte Spinoza, é importante para a compreensao do contexto de seu pensamento, que
vaina contramio de seu contemporaneo Descartes, que representa o pensamento dominante da época. Para Descartes,
a mente (res cogitans) e o corpo (res externsa) sio desassociados e independentes um do outro. J4 Spinoza pensa a alma

como uma projec¢do do corpo a partir dos afetos.
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Seguindo uma linha similar de raciocinio, Nietzsche volta a tratar sobre os afetos no século
XIX, em acordo com a afirmacdo spinozista de que o conhecimento é o mais potente dos afetos.
Essa afirmacdo de Spinoza significa que, quanto mais um individuo conhecer a maneira como
é afetado particularmente pelas coisas e pelo mundo, somado ao entendimento de como se da o
funcionamento dos afetos em geral, mais suscetivel ele estd para ser afetado esteticamente de
maneira positiva. Numa perspectiva similar, Nietzsche ainda afirma que a “a existéncia e o mundo
aparecem justificados somente como fenémeno estético” (NIETZSCHE, 1992, p. 141).

Com relacao a perspectiva do pensamento nietzscheano sobre o conceito de belo, Almeida (2015)
argumenta que “o belo, que ndo existe por si, é um sintoma de ‘estados estéticos’ mais ou menos uteis
ao desenvolvimento e intensificacdo da vida” (ALMEIDA, 2015, p. 182), mais uma vez reforcando a
ideia de que ndo ha um belo universal regendo as sensacdes de beleza.

E nesse ponto, defendido pela estética afetiva, que os afetos que ocorrem nas vivéncias adquirem
maior valor perante a ideia do belo. Dessa forma, a sensacdo de beleza se da pela simples ocasido
(kairds) de um encontro que nenhuma lei rege, com a qualidade (intensidade) desse encontro. Sendo
assim, é impossivel sujeitar o conceito de belo a qualquer generalidade (ROSSET, 1989), pois essa

sensacao esta diretamente atrelada as experiéncias e nao a regras gerais e comuns a todos os homens.

A estética ndo requer uma fundamentacdo racional do gosto como norma universal,
mas seu efetivo exercicio manifesto por meio das escolhas. Aprovar uma poética e
descartar outras em nome de um fundamento pressuposto — ideoldgico, moral ou
estético — é renunciar a escolha, que se efetiva por uma manifestacdo de gosto; no
apice, de uma paixdo, quando ndo de uma obsessdo. A estética é dada na relaciao
primeira do homem com o mundo, quando o homem prova do mundo e o aprova
e/ou reprova, em partes ou in totum. Nao é somente intuicdo, mas sobretudo

sensacdo. (ALMEIDA, 2015, p. 135)

Esse raciocinio nao busca refutar tudo o que se refere a uma estética pautada no belo, mas sim
demostrar que este conceito pode ser também tratado na perspectiva dos afetos. A beleza, assunto
caro ao campo do design, pode ser analisado e buscado como a articulacido de encontros agradaveis

A (3 »
que, por sua vez, nada tém a ver com uma suposta natureza do belo. Dessa forma, o “bom gosto”,
ainda associado a criacdo em design, pode ser visto como o resultado de uma “arte de discernir”

quais desses encontros sao agradaveis e quais deles nao o sao.
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[..] [o gosto] nao significa uma aptiddo em transcender o acaso em criacdes que
escapariam ao acaso, mas uma arte (originalmente sofista) de discernir, no acaso
dos encontros, aqueles que dentre eles sao agradaveis: arte, ndo de “criacao”, mas de
antecipacdo (prever, por experiéncia e delicadeza, os bons encontros) e de retencdo
(saber “reter” sua obra num desses bons encontros, o que significa que se pode

apreender no voo o momento oportuno). (ROSSET, 1989, p. 183)

Na Légica do Pior, Rosset nao entra nos detalhes sobre como ocorre o discernimento de encontros
agradaveis e nao agradaveis, porém é possivel compreender esse fenomeno analisando alguns
exemplos. Um cozinheiro profissional sabe, com base no acimulo de experiéncias e na sua técnica
apurada, quando um prato é harmdnico na composi¢ao dos ingredientes escolhidos, tornando-o
agradavel. O mesmo ocorre com um artista visual que, assim como o cozinheiro profissional, sabe
quando a composicao de cores, sombras e formas ird gerar uma obra de arte agradavel. Dessa forma
eles antecipam e retém o momento, nos termos de Rosset.

Pareceimpossivel, sob esse prisma, definir um conceito Gnico eirrefutdavel do belo, que seja comum
a todos os seres humanos, como buscava Sdcrates. Implicaria recorrer a premissas metafisicas, que
acabam por dogmatizar um conceito tao relativo como o belo.

Nao obstante, é possivel entender que essa ideia de multiplicidade do belo, com base nos
fundamentos da estética dos afetos, ganha relevincia somente com o esgarcamento da busca por
um conceito universal de beleza. Grande parte desse desgaste se da pela ascensao da visao imanente
do mundo: nao parece mais fazer sentido buscar explica¢cdo ao que vivemos em algo externo que
responda a tudo e a todos, mas sim as questdes respondidas na prépria ressonancia das impressoes
particulares de nossa inser¢ao no mundo. E isso tendo em vista certa abertura a um horizonte
multiplo na inversdo do interesse fundamental da estética: da arte para a vida, como demostra

Beccari na seguinte afirmacao:

Se o0 século XVIII e XIX a estética se pautou pela busca de uma fundamentacdo
filoséfica do belo como norma universal, hoje ela se desloca da arte para a vida: “o
alargamento da experiéncia artistica, interessada na transformacdo dos processos
de arte em sensacoes de vida, permite que se pense na possibilidade de se fundar
uma estética generalizada que dé conta das maneiras de viver, da arte de viver”

[FAVARETO] (BECCARI, 2016, p. 228)

A guinada da estética para a compreensao da vida aponta para a constatacao de que a ideia

de beleza esta cada vez mais ligada a uma multiplicidade interpretativa relativa ao momento e ao
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sujeito que a define. E possivel encontrar sinais do inicio desse caminho ja no movimento barroco,
que mostrava evidéncias da busca em representar o mundo imanente em detrimento de conceitos

metafisicos.

Sempre em direcdo as cores mundanas e ao seu espetaculo, os artistas barrocos
mantinham em suspenso os residuos metafisicos das imagens em proveito de uma
disponibilidade para ver, assimilar e expressar a nuance, que emerge com clareza,

entre o sagrado e o profano. (ibidem, p. 224)

Esse movimento favoreceu o inicio de um processo de desfabulacio do mundo, nos termos de
Rogério de Almeida (2015, p. 186-187), como uma espécie de “retirada dos véus” que permitiam a
fundamentacao de conceito universais de beleza, derrubando assim os pilares de sustentaciao das
verdades absolutas antes assumidas. Ndo que as verdades deixaram de fazer sentido, mas a adesao
a elas passa a ser encarada com certa desconfianca, posto que os conceitos aos quais elas se referem
estdo se explicitando enquanto conceitos propriamente.

Outro ponto que reforca a constatacao dessa mudanga de foco é a compreensdo da ideia de
convenc¢ao. Com o “achatamento” do mundo promovido pela visio imanentista, parece ter ficado
mais claro a compreensao dos mecanismos de formacao desses conceitos, ou seja, suas invencaes.
“Nao hé natureza, normalidade, regra, valor, justica, mas podemos inventa-los - e os inventamos -
como conven¢ao, como uma ordem humana extraida do acaso e engendrada como obra” (ALMEIDA,
2016, p. 247). Assim, a visdo que estabelece uma definicdo superior e irrefutavel de beleza perde forca.
O exercicio, promovido incialmente pelos sofistas, de buscar a compreensao de beleza na esfera
dos momentos oportunos e das ocasides “felizes”, parece deixar claro que jogamos e engendramos

convencoes coletivas (disposicdes, conformacdes e protocolos) sobre as coisas que buscamos definir.

O pensamento do acaso ¢é assim conduzido a eliminar a ideia de natureza e a
substitui-la pela no¢ao de convencido. O que existe é a de ordem ndo natural, mas
convencional - em todos os sentidos da palavra. Convencdo designa, com efeito,
em um nivel elementar, o simples fato do encontro (congregacdes que resultam em
‘naturezas’ mineral, vegetal ou outra; encontros que tornam possiveis as ‘sensacdes’).
Em um nivel mais complexo, de ordem humana e mais especificamente social,
convencdo toma sua significa¢do derivada, de ordem institucional ou costumeira

(contribuicdo do acaso humano ao acaso do resto ‘do que existe’) (ROSSET, 1989a:

101).
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Pensar nos mecanismos de formacdo dessas conveng¢des nao implica que tais processos sao
previamente deliberados. Nao sentamos em uma sala e engendramos as convencdes, formando
pactos ou “contratos”. As mesmas sao resultantes dos “encontros, o dinamismo préprio da prépria
condicdo da existéncia, isto é, o carater artificial da natureza. [...] serdo sempre de ordem imaginéria”
(ALMEIDA, 2015, p. 73)

Com base nos conceitos apresentados e discutidos, foi possivel elencar os principais pontos
acerca de cada uma das perspectivas da estética, a do belo e a dos afetos, e como a segunda ganha
relevincia perante a primeira. A primeira é pautada na busca do belo comum e universal a todos.
E a segunda, na compreensdo sensivel do mundo e das coisas através dos afetos e sensacdes que
formam toda experiéncia estética.

Apesardea estética estar comumente relacionada ao conceito de beleza universal, quando pensada
a partir de conceitos de arte ou design, a estética afetiva se mostra mais completa e abrangente com
relacdo as vivéncias. Essa segunda visao abrange as caracteristicas e as predisposicoes individuais
(muitas vezes ignoradas pela nocao de estética do belo) que balizam a intensidade dos afetos e que,
por consequéncia, interferem nas sensacoes positivas e negativas.

De acordo com a linha de pensamento construida desde Hipias até Rosset e Almeida, o que
importa na relacdo dos homens com o mundo ¢ a vivéncia afetiva provocada pelos encontros, e nao
a sua correspondéncia com a verdade. Se o fator decisivo ¢, portanto, a intensidade (alta ou baixa)
dos afetos, cabe ao designer pensar, a partir da ideia de vivéncia, sobre algumas questdes: como pode
ser provocado um encontro “feliz”, que gere sensacdes agradaveis de beleza? Como esse encontro
pode atingir pessoas diferentes? Como mensurar a intensidade desses afetos dentro da vivéncia?

Esses sao possiveis desdobramentos que surgem a partir da questao levantada nesse tépico.
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PROPOSICAO

Esse capitulo apresenta o desenvolvimento
prepositivo sobre a vivéncia e a sintese tecrica de
seus aspectos esteticos.

De inicio e construida a conceituacao de vivéncia,
bem como a definicao de seus mecanismos.
Posteriormente sao desenvolvidas a sintese dos
aspectos estéeticos da vivéncia e sua relacao com o
design.
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3.1 Definicao da vivéncia

Com o aprofundamento nos conceitos de estética, no entendimento das fundamentacoes dos dois
pontos de vista aqui investigados: o do belo - consolidado no campo do design; e o dos afetos - em
ascensao dentro do mesmo campo; torna-se possivel pensar em um desenvolvimento da definicao
de vivéncia. Para tal construcao, parto do pressuposto segundo o qual a nossa relacio com o mundo
é mediada pela dimensao estética, portanto afetiva, sendo tal mediacdo incontornavel. Nesse aspecto
as vivéncias se formam independentemente da vontade ou da consciéncia do sujeito que as vivencia, e
sempre na interacao dos homens com o mundo (Fig. 18), formando assim um conjunto de impressdes
que constituem as inclinacdes estéticas e gostos particulares do individuo (Fig. 19). Como um “[...]
processo hermenéutico: é ao compreender a si mesmo que o individuo compreende o mundo, e é
compreendendo o mundo que o individuo se compreende nele, se situa e narra esteticamente sua

vida” (BECCARI, 2016, p. 228).

HOMEM Ry

Figura 18: Interacaio homem-mundo. Fonte: elaborado pelo autor (2017).
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Figura 19: Inclinagoes estéticas. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Antes de continuar o desenvolvimento desse topico, cabe reiterar que as RGSs, que apareceram
em todo este documento e em especial neste capitulo, sao ferramentas da metodologia adotada nesta
pesquisa. O intuito é representar de maneira sintética e visual a construcido do conhecimento aqui
proposto. Para tal cabe apontar os significados de alguns elementos assumidos nessa ferramenta
e que irao aparecer no decorrer desse capitulo. Nas figuras 19 e 20 fica definido que o simbolo da
esquerda representa sempre a ideia de individuo/homem, e a da direita, 0 mundo. Além disso, os
elementos de cor magenta sempre representarao elementos da estética e os de cor cinza, e mais a
frente de cor azul, elementos complementares. As vivéncias serao representadas a partir daqui com
esses circulos translicidos coloridos.

Com isso posto, retomo aqui a defini¢ao preliminar obtida na investigacdo do estado da arte, no
primeiro capitulo desta dissertacdo: a vivéncia como um tipo de experiéncia, que se caracteriza como
uma manifestacio de natureza estética, singular e intensamente afetiva. E o estar ainda presente na
vida quando algo acontece (VIESSENTEINER, 2013), ou seja, os afetos provocados pelas vivéncias
sao formados sempre de maneira particular e no momento presente, nao havendo nenhum aspecto
que possa ser classificado como universal perante uma coletividade: apenas eu posso vivenciar o que
vivenciei da forma como vivenciei e nos termos aos quais vivenciei.

Assim, podemos dizer que as vivéncias sdo os pequenos instantes nos quais nos “sentimos vivos”
por meio dos nossos sentidos e emogdes. Sao esses instantes que fortalecem as relacdes entre os objetos
das vivéncias (coisas, pessoas ou contextos) e as nossas impressoes (sensacdes afetivas) sobre eles. E
pela vivéncia que construimos a nossa relacao particular com o mundo e, dessa forma, provamos
as coisas do mundo, identificando nossos gostos e desgostos. A vivéncia é formada pelo substrato
subjetivo, pois é aquilo que nos passa, o que nos acontece e o que nos toca (LARROSA, 2002), sempre
pela perspectiva particular de quem vivencia. Tais manifestacdes emergem de “baixo”, do pequeno e
corriqueiro do dia a dia, e nao do alto, como algo extraordindrio; sdo pequenos momentos vividos que

nio derivam necessariamente de encontros tinicos e raros, mas sim da efemeridade dos encontros.
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Sendo assim, com a compreenséo estética dos afetos é possivel afirmar que as vivéncias tém a
capacidade de potencializar (quando alegres) ou diminuir (quando tristes) a nossa adesdo a vida e ao
mundo, nos aproximando ou nos distanciando do mesmo. Porém, essa propria classificacao sobre
vivéncias alegres os tristes estd também a mercé dos gostos particulares de quem as vivencia, posto

que, nos termos de Rogério de Almeida (2015, p. 143):

O saber da experiéncia revela o sentido ou o sem-sentido de uma existéncia
encarnada, de uma vida atravessada por acontecimentos que s6 podem ser
significados do interior, por aquele que os viveu. Assim, algo que acontece a duas
pessoas produz o mesmo conhecimento, mas pode gerar experiéncias diferentes, pois
a experiéncia esta atrelada diretamente a existéncia, é o que da sabor a existéncia.

Daia vida ter um gosto unico para cada um que a vive.

Para ilustrar essa construciao, retomo a figura 12, que representa graficamente os pontos
definidores desse fendmeno. De inicio, ficou compreendido que a vivéncia ocorre na relagdo homem-
mundo. Sua ocorréncia estd a mercé da ocasido (momento oportuno ou kairds), ou seja, acontece sem
previsdo e de maneira imediata e impalpavel (analoga ao trovao). A compreensao de tal fenomeno
é singular e individual, sendo “sentida na pele”, portando de natureza estética. Da sua ocorréncia
derivam duas “consequéncias”: uma interna, que impacta o individuo em sua intensidade afetiva e
posteriormente é incorporada pelo mesmo (importante destacar que o que é incorporado é o afeto
produzido na vivéncia e ndo a vivéncia em si, e é esse afeto que tem papel relevante na formagao
da nossa compreensdo do mundo), e outra externa, que promove a intensificacdo da adesdo do

individuo a vida ou a diminuicdo da mesma.
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Figura 12: Mecanismo da vivéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Sendo a vivéncia uma manifestacdo imanente, plena e significante, é possivel afirmar que ela
se constrdi a partir de seus proprios termos, portanto como uma manifestacao tautoldgica'!, pois
sempre é a expressao de um momento com base apenas nos substratos do préprio momento. Essa

definicao é apresentada por Rogério de Almeida da seguinte forma:

Pensar e exprimir o mundo de forma tautoldgica é ndo ceder ao apelo de buscar
fora do mundo o seu sentido, os elementos que o constituem, mas de exercitar a
expressdo do mundo a partir do e no préoprio mundo. A tautologia ndo se confunde,
portanto, com a impossibilidade de expressar o mundo, mas repele a expressao que

quer substitui-lo ou acrescentar a ele o que dele nao participa. (ALMEIDA, 2013, p.
1011)

11. O termo “tautologia” é uma figura de linguagem caracterizada pela repeticdo e redundancia de termos. Como na
musica Maracatu Atomico (1974), interpretada em sua versdao mais conhecida por Chico Science & Nag¢do Zumbi, nos

trechos: “atras do arranha-céu tem o céu, tem o céu” ou “no fundo do para-raio tem o raio, tem o raio”.
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Para ilustrar essa definicdo, recorro ao conto Ideias de Candrio de Machado de Assis (2008). A
historia gira entorno da relacao de um ornitélogo (biélogo que se dedica ao estudo das aves) com um
canario falante. Certo dia, Macedo, o ornit6logo, entra em uma antiga loja de belchior (mercador
de objetos usados) e, em meio a diversos objetos largados pelo tempo, encontra uma pequena gaiola
de taquara com um lindo canario. Indignado com a constatacao de que aquele candrio teria sido
largado na loja, Macedo murmura seu espanto e, para a sua surpresa, o canario responde. Os dois
comecam um didlogo sobre como o passaro havia chegado até ali. Em meio a conversa, Macedo

pergunta ao canario o que é o mundo, e recebe a seguinte resposta:

— O mundo, redarguiu o candrio com certo ar de professor, o mundo é uma loja de
belchior, com uma pequena gaiola de taquara, quadrilonga, pendente de um prego;
o canario é senhor da gaiola que habita e da loja que o cerca. Fora dai, tudo ¢ ilusao

e mentira. (ASSIS, 2008, p. 204)

Intrigado com a resposta e com o préprio canario falante, Macedo resolve comprar o passaro
o leva até sua casa, no intuito de desenvolver uma série de estudos e com isso contar ao mundo a
incrivel descoberta que acabara de fazer. Apds trés semanas de intenso estudo, Macedo retoma a

pergunta sobre o que é o mundo, e o canario fornece uma resposta distinta da anterior:

— O mundo, respondeu ele, é um jardim assaz largo com repuxo no meio, flores e
arbustos, alguma grama, ar claro e um pouco de azul por cima; o candrio, dono do
mundo, habita uma gaiola vasta, branca e circular, donde mira o resto. Tudo o mais

é ilusdo e mentira. (idem, p. 205)

Dias depois, o candrio foge da gaiola, por descuido do empregado que o alimentava. Chateado
com a perda do candrio e ainda perplexo com as respostas que o passaro havia lhe dado sobre o
mundo, Macedo vai visitar um amigo que morava em uma das chidcaras mais bonitas da regido. Em

uma caminhada antes do jantar, reencontra o canario:

- Viva, Sr. Macedo, por onde tem andado que desapareceu?

Era o candrio; estava no galho de uma é4rvore. [...]

Falei ao candrio com ternura, pedi-lhe que viesse continuar a conversacao, naquele
nosso mundo composto de um jardim e repuxo, varanda e gaiola branca e circular.

- Que jardim? que repuxo?
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- O mundo, meu querido.
- Que mundo? Tu nio perdes os maus costumes de professor. O mundo, concluiu

solenemente, é um espaco infinito e azul, com o sol por cima. (ibibem, p. 206-207)

Com base nesse conto podemos apontar que as trés descricdes do mundo que o péassaro da ao
professor estdo atreladas aos termos vigentes no momento, ou seja, o mundo é o que o mundo é em
determinado instante, e vaise recodificando a cada novo momento. A vivéncia parece se construir da
mesma forma, provocando assim afetos apenas com base na ocasiao. Apesar de a fabula de Machado
de Assis ser um exemplo metafdrico sobre o que seria uma pessoa que se relacionaria com o mundo
exclusivamente por meio da vivéncia, é interessante pontuar que a tautologia do conto demostra
que o contetido de um instante s6 pode ser verificado com exatidao no contexto do instante. E a
expressao de um mundo sem a necessidade de recorrer a termos que equivalessem a uma ideia de
mundo universal, ou de um mundo externo e metafisico — aquilo a que o canario se refere por “maus
costumes de professor”.

Fazendo um paralelo dessa ilustracdao com a estética dos afetos, é possivel dizer que, assim como
fazia Hipias ao declarar que o belo é uma bela jovem, o candrio também assume que a definicao
de mundo esta ligada dnica e exclusivamente ao instante, e ndo a uma ideia perene e imutavel.
Com isso eles, canario e Hipias, assumem verdades pontuais e verificaveis no contexto, “[...] mas que,
quando confrontadas em conjunto, mostram-se contraditdrias, ilégicas, incapazes de ascender a um
conceito ou mesmo a uma ideia.” (ALMEIDA, 2013, p. 1010).

O mesmo pode ser dito em relacdo a vivéncia: a impossibilidade de pensar um tipo de vivéncia
com caracteristicas universais, que possa ser verificada em qualquer contexto e com qualquer pessoa,
provém de um aspecto tautolégico. Logo, a vivéncia de determinada pessoa nunca é comparavel
com outras vivéncias do mesmo individuo ou até mesmo com vivéncias semelhantes de outros

individuos, pois cada vivéncia sempre é construida com base na realidade do momento vivido.

[...] a tautologia, ou principio de identidade, nao se reduz a formula “A = A”, mas
somente a formula “A é A”. Na primeira, pressupdem-se dois termos, os quais devem
coincidir: o termo A deve ser igual a outro termo, também A. Na segunda férmula,

A é A, ou seja, ele é ele mesmo e somente ele, ndo um outro. (ROSSET, 1997, p. 33)

Com a compreensdo da légica indicada pela tautologia é possivel compreender esse aspecto
como um conceito aglutinador da triplice semantica da vivéncia, apresentada no primeiro capitulo

desta dissertacao a partir dos estudos de Viesenteiner (2013). A vivéncia se organiza de modo
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pleno, em seu cardter estritamente estético e independentemente de conceitos externos; ela se da
na imediatez do contato do homem com o mundo, se referindo apenas ao momento oportuno e ao
contexto no qual ela se manifesta; e confere significabilidade com base apenas em seu contetdo.
E possivel sintetizar esses trés conceito com a férmula da tautologia: A é A, ou seja, uma vivéncia
especifica é apenas essa vivéncia especifica, e ndo outra similar e nem idéntica, admitindo assim a
capacidade que as vivéncias tém de afirmacdo do momento presente, dos afetos e da vida.

Sendo assim podemos apresentar a relacdo da tautologia com a triplice semantica da vivéncia

da seguinte forma:

<NUTOLOG,

A gn\avau/,v%
3anNANd

IMEDIATEZ

Figura 20: Tautologia e triplice semantica da vivéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Essa RGS (Fig. 20) representa a juncao entre os elementos da triplice semantica da vivéncia
(capitulo 1) e a tautologia, dando continuidade a forma apresentada por Mileck (2015). Repete-se a
cor magenta como representante dos elementos estéticos.

A partir da compreensao da natureza tautoldgica das vivéncias é possivel afirmar que o
que as favorece é certa disposicdo, por parte do individuo, de “capturar” sensacdes/impressdes
momentaneas e efémeras, dificeis de serem definidas com exatiddo, dada sua reconfiguraciao
constante. Nesse prisma é possivel indicar que esses instantes efémeros sdao a matéria-prima para
as experiéncias narradas: conta-se o que se vivenciou, porém com o uso do artificio racional de
dar sentido as impressdes. O ato de narrar pode ser entendido, com efeito, como uma espécie de
construcao racional para organizar uma série de sensacgoes estéticas pontuais.

Dando continuidade ao exercicio de definicao da ideia de vivéncia, cabe agora buscar delimitar
de maneira mais clara uma possivel separacao com a ideia de experiéncia, mesmo esta sendo uma
tarefa meramente conceitual, devido a dificuldade de verificar, na prética, onde acaba a vivéncia e

onde comeca a experiéncia. De inicio pode-se dizer que ambas as manifestacdes sao inevitaveis, ou
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seja, nao parece ser possivel interagir com o mundo sem colocar na equagao expectativas prévias
advindas do processo continuo da experiéncia. Da mesma forma, nao ha como fugir das vivéncias e
da percepcao sensivel do mundo.

Walter Benjamin (1996) chegou a definira ideia de erfahrung como uma experiéncia compartilhada
que teria a capacidade de acrescentar algo a existéncia, pois, segundo ele, elas poderiam “sacudir”
e provocar novos rumos para a vida coletiva, pois se propagariam por meio de narrativas'? com
a funcao de provocar adesdo a uma porcao grande da sociedade. Em contrapartida, a erlebnis
(experiéncia vivida) ndo provocaria nada mais do que um simples choque momentaneo, posto que
é efémera e irracional. Com base nisso, o filésofo alemao diagnostica que a experiéncia tornou-se
escassa devido a uma série de acontecimentos aos quais a sociedade nao teria o interesse de narrar,
como as grandes guerras e o processo de industrializacao das grandes metrépoles. E notério que a
relagdo dos homens com o mundo sofreu fortes influéncias desses processos. As vivéncias das guerras
e do processo de industrializacao deixaram uma série de marcas afetivas que reconfiguraram a e
“sacudiram” a vida coletiva.

Entretanto, assim como as experiéncias narradas a exaustao, as vivéncias também parecem ter a
capacidade de “sacudir” e provocar novos rumos para a vida, tanto individual quando coletiva, isso
porque elas provocam interferéncia direta na relagdo dos homens com o mundo, ainda que partam
da esfera individual. Esse “choque” provocado pelas impressdes afetivas oriundas das vivéncias
parece nao ser menos e nem mais influente no rumo da vida do que uma experiéncia narrada. O
que muda sao os mecanismos desses acontecimentos: enquanto a experiéncia se dd no canal légico
e narrativo, a vivéncia se constitui pelo canal estético e sensivel, manifestando-se pelo excesso, pela
embriaguez e pela excitacao (ALMEIDA, 2015).

Com base nessa reflexao é possivel estabelecer a seguinte relagao: enquanto a experiéncia
necessita de uma narragdo prévia, ou seja, de uma estrutura e organizacao linear que fundamente seu
acontecimento, a vivéncia acontece e se dissolve sem depender de um sentido narrado, porém pode vir
a solicitar uma narragdo posterior (quando intensa, geralmente). A capacidade de experenciar deriva
da habilidade em prever os acontecimentos com base em momentos anteriormente ja experenciados;
consigo evitar ou incentivar algo em uma experiéncia com base no entendimento 16gico adquirido
em outras experiéncias. Enquanto que a capacidade de vivenciar intensamente deriva da habilidade

de antecipar o momento com base no conhecimento dos préprios afetos; sentindo da forma como

12. Aquilo que atribui sentido por meio de acdes encadeadas sucessivamente a partir de alguns modelos recorrentes
de valor e significado. Um exemplo de narrativa compartilhada pode ser a prépria ideia de que Paris é a cidade mais

romantica do mundo.
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me sinto, sei que o afeto que estd em vigéncia no momento € positivo ou ndo. A experiéncia evolui
e se modifica na medida em que é narrada, ao passo que a vivéncia é efémera e momentanea; por
isso a primeira pode ser compartilhada e a segunda nao. Com intuito de promover uma sintese
meramente didatica, é possivel traduzir essa relacdo com a seguinte tabela (mesmo sabendo que tal

comparacao nao pode ser resumida apenas nesses pontos elencados):

DERIVA DA CAPACIDADE DE DERIVA DA CAPACIDADE DE
s ~ p
Prever com baseem Antecipar com base N
<l: momentos anteriormente ja no conhecimento dos afetos
— experiénciados Q
> \ J \. J h

SN e p s N\
o Acontece por meio de Acontece e se disolve ®
o uma narrativa sem depender de nada -

\ J \ J jj
O ( Y ( *

g N N Y " y
O P P\ ™
<]: Evolui e se modifica Efémera e momentanea J

\ J \ J ;D
- ¢ -
- >t

Pode ser compartilhada ) Nao pode ser compartilhada Q
\ \ J

Figura 21: Comparacio experiéncia e vivéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Essa tabela (Fig. 21) demostra uma breve comparacdo entre a experiéncia (erfahrung), aqui
representada pela cor cinza, e a vivéncia (erlebnis), aqui representada pela cor magenta. Os
mecanismos das suas manifestacdes (experiéncia — fluxo; vivéncia — pontual) aparecerdo em outras
representacdes no decorrer do capitulo.

Pontuadas essas distingodes, é possivel desenvolver um melhor entendimento sobre a relaciao
entre experiéncia e vivéncia. Para fazer esse exercicio de maneira mais detalhada partirei de um
exemplo filmico, com uma breve anélise sobre Meia Noite em Paris (2011), do diretor estadunidense
Woody Allen.

O filme é centrado na histéria do escritor e roteirista Gil Pender e na viagem com sua noiva
Inez, e a familia dela, para Paris, cidade que ele idolatrava pela efervescéncia artistica em épocas
passadas. Em meio a diversos passeios turisticos, Gil vai exaltando acontecimentos histdricos e
nostélgicos sobre os quais tinha lido ou ouvido falar. Em uma certa noite, o personagem resolve

fazer um passeio noturno sozinho pelas vielas da cidade, aparentemente buscando experenciar as
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narrativas das quais exaltava. Despretensiosamente Gil senta em um escadaria e descobre que, apds
a meia-noite, ele era transportado para a Paris da década de 1920, época que considerava a melhor
e mais rica de todas.

Nessas “viagens” ele tem a oportunidade de vivenciar um pouco daquelas narrativas que tanto
admirava, frequentando festas em locais nobres da cidade e conhecendo diversos intelectuais do
movimento artistico do periodo, como Scott Fitzgerald, Gertrude Stein, Ernest Hemingway, Salvador
Dali, Pablo Picasso, entre outros. Em paralelo, ele vai trabalhando em um romance que guarda a sete
chaves, aparentemente inspirado em sua atual experiéncia em Paris, no qual o personagem principal
¢ um homem de meia idade que trabalha num antiquario na capital francesa e sonha em viver em
outro tempo, aquele narrado nas histérias romanticas da década de 1920.

Gil tem sua estadia na cidade dividida em dois: de dia passa trabalhando no livro ou passeando
pelos pontos turistico com a noiva, e a noite vagueia pelas suas viagens no tempo. Ao que parece, sua
atenc¢ao nunca esta no presente, mas sim no passado e nas narrativas que buscava.

Em uma das noites, Gil conhece uma mulher chamada Adriana, uma musa de varios pintores da
época e que era, assim como ele, uma nostalgica que acreditava viver em um presente vazio, sonhando
com outra época que julgava melhor (a Belle Epoque, - no final do século XIX). Gil e Adriana tém em
comum o encanto por uma experiéncia narrada, a qual nao encontravam uma correspondéncia com
seus respectivos tempos presentes; ambos parecem sentir uma eterna nostalgia por algo que eles
nunca vivenciaram.

Mas no decorrer da histéria eles tomam caminhos opostos. Assim como Gil, Adriana teve a
oportunidade de “visitar” sua época preferida e nessa visita escolhe ndo voltar mais para o seu
presente. Nesse momento, Gil parece compreender que a incessante busca por uma experiéncia
narrada é o que estd lhe impedindo de vivenciar o seu presente. No fim ele resolve viver a Paris
do século XXI e se livrar das ilusdes, vivenciando os seus proprios momentos na cidade e aderindo
integralmente ao seu presente.

Ao que parece, esse filme ilustra bem a relacdo entre a experiéncia e a vivéncia, assinalando,
ainda que de modo fantasioso, o quanto as duas manifestacoes estio emaranhadas. Enquanto o
personagem principal buscava incansavelmente encontrar nas ruas da Paris atual a efervescéncia e
a inspiracdo contada nos livros, guiado sempre pela experiéncia narrada, ele passa por uma série de
vivéncias particulares que reforcam sua relacdo com a cidade, criando afetos alegres e intensos com
a mesma.

Meia Noite em Paris retrata uma série de momentos contemplativos que parecem provocar
essas manifestacoes vivenciais; por exemplo, quando Gil para no meio de um passeio diurno para

escutar com atencao um vinil antigo que estava tocando em uma feira de antiguidades. Parece que,
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justamente por meio de uma busca incessante por experenciar uma série de narrativas coletivas
sobre o passado, Gil constréi a sua propria relacdo com a cidade, entdo com base em sua compreensao
afetiva do presente.

Esse exemplo estd alinhado com a comparacdo feita por Bergson (apresentada no primeiro
capitulo desta disserta¢do), a de que se pode estudar a fundo a histdria, a geografia, a cultura e todos
os aspectos que formam o imaginario narrado sobre Paris, mas nada disso se compara as impressoes
estéticas particulares de um passeio por suas ruas.

Com base nesse exemplo parece ser possivel afirmar que a relacao entre experiéncia e vivéncia
nao é perpendicular e necessariamente interligada, como demostrou Lindstrom na representagao

retomada abaixo:

T
i

Figura 10. Processo entre experiéncias e vivéncias. Fonte: LINDSTROM apud MILECK, 2016, p. 43

Em vez disso, podemos considera-las como caminhos paralelos que podem ou nao se relacionar

e influenciar um ao outro, como na seguinte representagao:
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Figura 22. Relacdo entre experiéncias e vivéncias. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Essa RGS (Fig. 23) representa o mecanismo continuo da experiéncia, no qual uma experiéncia
anterior provoca interferéncias na experiéncia atual e nas que estdo por vir, enquanto que as
vivéncias sao sempre plenas e tautoldgicas, ou seja, ocorrem de um modo pontual e independente.
Além disso, a relacao entre essas duas dimensdes paralelas pode ou nao se dar por associacao, mas
necessariamente pela assimilacao narrativa de seus resultados. A vivéncia envolve o afeto particular
do individuo e a experiéncia vai formando uma postura estética do mesmo para com o mundo. Essa

relagdo sera mais aprofundada no préximo tépico dessa dissertacao.

3.2 Mecanismos da vivéncia

Com a definicao da vivéncia como conceito é possivel investigar com maior acuidade os seus
mecanismos, para ter condi¢des de pensar a sua relagao com o Design. Para isso cabe retomar uma
definicdo de Viesenteiner (2013), que fez parte da investigacido do estado da arte no primeiro capitulo
desta dissertacao. Ele afirma que a vivéncia deve chegar ao “[...] ponto de conferir importancia
decisiva ao cariter global da vida daquele que vivencia” (p. 3). Entretanto essa definicdo parece
similar aquela assumida por Benjamin (1994) em relacdo a experiéncia, ao afirmar que a erfahrung
“sacode” o0 Ambito global da vida coletiva. Seria essa contradicdo uma simples questdo de amplitude?
Vivéncia sacode a vida individual, e experiéncia, a coletiva?

Tendo como base a compreensao desses dois conceitos tracados até aqui, é possivel afirmar que
tanto um quanto o outro se manifestam em diferentes niveis. Uma experiéncia menos impactante
nao deixa de ser uma experiéncia, assim como uma vivéncia nao deixa de ser vivéncia se menos

intensa, pois mesmo sem importancia direta no nivel global da vida a vivéncia acontece, sempre com
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intensidades diferentes. Isso porque a sua manifestacio “[...] depende sempre do encontro entre uma
pessoa e uma ocasido, entre uma pessoa e um objeto, entre uma pessoa e outra pessoa” (ALMEIDA,
2015, p. 14), o que significa que pelo simples fato de estarmos vivos e em contato com o mundo ja
estamos vivenciando.

Cabe a nés, com base na “arte da antecipacdo” (ROSSET, 1989, p. 183), construida pela
compreensdo dos nossos afetos, discernir quais das inimeras vivéncias que temos no decorrer
da vida sao alegres, por aumentarem nossa poténcia de agir no mundo, e quais sdo tristes, por
diminuirem a mesma poténcia, e ainda quais sao sutis demais para promoverem o primeiro ou o
segundo efeito. Isso porque, como afirma Spinoza, “o corpo humano pode ser afetado de muitas
maneiras, pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida, enquanto outras tantas nao
tornam sua poténcia de agir nem maior e nem menor” (SPINOZA, 2017, p. 99).

Da relacao com os afetos podemos assumir que existem diferentes niveis de vivéncia. Em um
primeiro plano temos as vivéncias intensas, sejam elas alegres ou tristes, e as vivéncias banais, também
podendo ser alegres ou tristes. Essa diferenciacao pode ser fundamentada na seguinte afirmacao de
Spinoza: “Chamo de causa adequada aquela cujo efeito pode ser percebido clara e distintamente por
ela mesma. Chamo de causa inadequada ou parcial, por outro lado, aquela cujo efeito nao pode ser
compreendido por ela s¢” (idem, p. 98). Sendo assim, uma vivéncia intensa deriva do que o fildsofo
chama de causa adequada, um momento oportuno que proporcionou uma impressao (sensacoes)
e um afeto nitido, como na tautologia. Em contrapartida, um momento oportuno que provocou
uma impressdo turva e um afeto parcial deriva da classificacdo da causa inadequada ou parcial.
Importante pontuar que essa propria distingao é sempre singular e particular, pois seguem os termos

dados pelo corpo do sujeito da vivéncia.

[...] as decisdes da mente nada mais sio do que os préprios apetites: elas variam,
portanto, de acordo com a variavel disposicdo do corpo. Assim, cada um regula tudo
de acordo com o seu proprio afeto e, além disso, aqueles que sdo afligidos por fatos
opostos ndo sabem o que querem, enquanto aqueles que ndo tém nenhum afeto sdo,

pelo menor impulso, arrastados de um lado para o outro. (idem, p. 103)

Ainda sobre a disting¢ao dos niveis das vivéncias, em um segundo plano ha uma outra divisao com
relacdo, estritamente, as vivéncias intensas e alegres: elas podem ser passivas ou ativas. As passivas
sao provocadas pela reacao a uma causa externa, como a sensacao de ter evitado um sofrimento,
por exemplo, ou a de liberdade apés um tempo de carcere que se jugava mais longo; é o processo

de ter se evitado a diminuicdo da poténcia de agir na vida. Ja as ativas derivam também de uma
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causa externa (ocasido, momento oportuno), porém encontram sua intensidade na prépria conduta
estética de quem vivencia, ou seja, s3o o resultado das nossas paixdes e sdo construidas com base em

nosso conhecimento dos préprios afetos.

[...] em meio as afec¢des, 0 homem podera conhecer a si proprio nas relacdes, isto é,
podera conhecer seus afetos, voltando a seu favor o acaso, os encontros inevitaveis,
de modo a que esta relacio momentanea aumente sua poténcia de agir e de pensar,

afetando-o de alegria. (MARTINS, 2000, p. 185)

Portanto podemos representar essa divisao da seguinte forma: em um primeiro nivel a vivéncia
pode ser dividida entre intensa e banal; a primeira classificagao pode ser dada a uma vivéncia que
se mostra nitida e provoca sensacdes faceis de discernir, a segunda, a uma vivéncia turva e que
provoca sensacdes confusas. O segundo nivel de classificacao divide as vivéncias em alegres e tristes:
alegres quando provocam a intensificacdo da nossa aderéncia a vida, e tristes quando diminuem
a mesma. Por fim, o terceiro nivel de divisdo sé acontece com as vivéncias intensas e alegres, que
podem ser divididas entre ativas ou passivas; a primeira quando sdo guiadas pelas nossas paixdes
e nas quais somos responsaveis diretamente pela intensificacdo dos afetos promovidos por ela, e a

segunda quando sao provocadas por uma reacdo a um estimulo externo que poderia ter sido triste:

ATIVA

ALEGRE

INTENSAS
Q {
PASSIVA
TRISTE
ALEGRE
—
BANAIS

TRISTE

Figura 23. Classificacdo de vivéncias. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

A partir dessa RGS (Fig. 23), irei representar as vivéncias com essa escala de cor. As de cores mais
fortes representam as vivéncias intensas, e as de cores mais apagadas, as banais. As coloridas serao as

variacdes das vivéncias alegres, e as cinzas, das vivéncias tristes.
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Com essa divisao em mente podemos retomar as afirmagoes colocadas no comeco desse tépico,
sobre os impactos da vivéncia e da experiéncia na vida global, e propor uma equacao entre vivéncia,
experiéncia e o ambito global da vida (experiéncia cumulativa). Para esse exercicio, parto do
pressuposto de que ndo existe uma vivéncia pura, ou melhor, que nao seja de nenhuma maneira
relacionada com a linha do tempo da experiéncia acumulada do individuo (ndo parece ser possivel
pensar numa vida como a do canério do conto de Machado de Assis). Tal pressuposto esta ancorado

na seguinte afirmacao de Spinoza:

[...Jndo podemos, pela decisdo da mente, fazer qualquer coisa sem que dela tenhamos
uma lembranca prévia. Por exemplo, ndo podemos falar nenhuma palavra sem que
tenhamos dela uma lembranca prévia. Além disso, ndo estd sob o livre poder da

mente esquecer ou lembrar alguma coisa. (SPINOZA, 2017, p. 103)

Para ilustrar essa afirmacao podemos pensar na relagao que um médico legista tem com a morte.
Enquanto para uma pessoa comum, que ndo tem nenhuma convivéncia cotidiana com a morte, a
vivéncia de ter tido o contato com um corpo morto de um ser humano, seja de uma pessoa préxima
ou ndo, pode ser classificada como uma vivéncia intensa, para um médico legista que vivencia
diariamente a mesma coisa, tal vivéncia pode ser banal. Entretanto, em uma dada ocasido, como
a morte de uma pessoa préxima, mesmo o médico legista podera ter uma vivéncia intensa, mesmo
sendo a morte integrante da sua rotina.

Nao quer dizer que exista necessariamente uma insensibilidade para com a vida humana por
parte do médico legista, mas sim que suas impressdes provocadas pelo constante contato com a
mesma situagao se tornaram corriqueiras. Além disso, cabe pontuar que a relacdo do legista com
a morte foi construida com base légica em experiéncias anteriores, convencdes sociais e afetos
provenientes de vivéncias com a morte, formando assim um conhecimento das coisas que é s seu e
que “somente se di quando as conhecemos [as coisas do mundo] como em relacdo a nés mesmos e a
tudo, como parte e expressdo da substancia que nos é imanente” (MARTINS, 2000, p. 188).

Com isso é possivel expandir a compreensao da relacdo entre experiéncia e vivéncia. As inimeras
experiéncias que temos na vida vdao se acumulando e formando uma linha do tempo (linear e racional),
da qual fazemos uso para narrar nossa trajetoria no mundo. Ja as vivéncias vao acontecendo com
base na tautologia dos momentos oportunos, sendo elas intensas, banais, alegres ou tristes.

Tallinha do tempo da vida é constante e evolui, assim como foi representado acima o mecanismo
da experiéncia. Em paralelo, as vivéncias vao acontecendo e dando, com base nos afetos e nas

impressoes resultantes dos seus encontros, o substrato capaz de alimentar nossas experiéncias
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e formar nossa autonarrativa. Esse eixo das vivéncias é divido entre momentos alegres, que
intensificam a vida, e momentos tristes, que diminuem nossa aderéncia a mesma. Quando ocorre
uma vivéncia intensa, seja ela alegre (passiva ou ativa) ou triste, a mesma interfere diretamente na
nossa experiéncia acumulativa, dando mais intensidade ou subtraindo intensidade da mesma. Ja as
vivéncias banais ndo sdo capazes, por si s9, de produzir tal efeito.

Tendo em vista que a relacao entre essas duas dimensdes é paralela, podemos desenhar o seguinte

grafico:

ALEGRES

VIVENCIAS

EXPERIENCIA

~

VIVENCIAS

TRISTES

Figura 24. Dindmica vivéncia e experiéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Neste grafico (Fig. 24), as linhas mais grossas e mais finas representam a variacdo da adesio a
vida de um individuo. Quando ocorrem vivéncias intensas e alegres (magenta e azul mais fortes), a
linha central da experiéncia é engrossada, ou seja, intensificada; em contrapartida, quando ocorrem
vivéncias intensas e tristes (cinza), a mesma linha perda espessura (intensidade).

Como tudo, essa relacdo nao se resume apenas nesse sentido: assim como as impressoes e 0s
afetos advindos das vivéncias interferem na nossa experiéncia acumulativa, as experiéncias
também interferem em nossa compreensao do mundo e, por conseguinte, em nossas vivéncias. Essa
interferéncia certamente passa pela esfera social e moral (conveng¢des) — mas como esta pesquisa nao
pretende avancar nesses ambitos, nio me aprofundarei na dimensdo moral-convencional. Ainda
assim, com o intuito didatico de pontuar a relacdo entre experiéncias e vivéncias, adoto aqui uma

~ “« ~ » . . . .
ampla acepg¢ao do termo “convencao” como sendo um conjunto de significados e valores socialmente
. : “«z . . . . .
partilhados, como tudo aquilo que “é geralmente admitido e praticado, ou tacitamente convencionado
nas relacdes sociais; convencdo social; costume” (Michaelis on-line, 2017), sem adentrar, porém,

na dimensao tragico-filoséfica pela qual Almeida e Rosset abordam tal conceito, como sendo uma
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organizagao ao acaso de leis, ideias universais e da propria natureza. O que importa, aqui, é encarar
a convenc¢ao como uma narrativa socialmente partilhada.

Com isso podemos tracar outro nivel de relagao, agora entre a experiéncia e a convencao:
formamos nossas inclinagoes estéticas com base nos significados e nos valores provenientes
tanto das convengoes sociais quanto das nossas experiéncias pontuais, e que posteriormente sao
reforcados ou revisados em nossa experiéncia acumulativa. Sendo assim, a medida que vamos
experienciando o mundo, vamos formando e aderindo a nossas convencdes. Esse mecanismo pode
ser apresentado seguindo o mesmo formato da relacdo entre vivéncia e experiéncia acumulativa
da Fig. 24, no entanto é preciso alterar os termos e o préprio “nivel” da significacdo do eixo vertical
(alegre e triste). Enquanto na representacdo da relacdo entre vivéncia e experiéncia acumulativa
assumimos o eixo alegre e triste como a classificacao de vivéncias que intensificam ou que mitigam
nossa adesdo a vida, no entendimento da relacao entre experiéncia e conven¢ao assumimos esse eixo
como forma de diferenciar experiéncias (individuais ou coletivas) entre ativas e reativas. Ativas como
sendo experiéncias buscadas e/ou provocadas por nés, e reativas como experiéncias previamente
convencionadas (como, por exemplo, a experiéncia de ser homem ou mulher, pobre ou rico etc.) as
quais reagimos, acatando-as ou rejeitando-as. Com isso, podemos inferir que as convengdes sociais
e os significados que conferimos as coisas sdo, a0 mesmo tempo, o condicionante e o resultante das
experiéncias, individuais e coletivas, que vao se acumulando no decorrer da vida social, conforme a

seguinte representacao:

ATIVAS

EXPERIENCIAS {
.

Y CONVENCAO
EXPERIENCIAS {

REATIVAS

Figura 25. Dindmica experiéncia e convencao. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Assim como na Fig. 24, a linha central (convencado) engrossa e afina representando o ganho ou a
perda de poténcia perante experiéncias diversas (coletivas ou individuais). Como nessa representacao

isolamos os aspectos estéticos, as manifestacdes estdo representadas na cor cinza.
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Haja vista tais entendimentos dos mecanismos da relagdo entre vivéncia e experiéncia
acumulativa, e experiéncia e conveng¢des, podemos redesenhar a representacio homem-mundo,
apresentada no tépico anterior, agora com uma divisdo em duas esferas. A primeira esfera, que
¢ imediata e que é a resultante dos afetos (AFT) provocados pelas vivéncias, que ocorreram em
momentos oportunos (kairds), pode ser classificada como a esfera estética. A segunda esfera, que é
composta com um conjunto de valores (VLS) que resultam da relacdo entre as experiéncias narradas
e as convengodes sociais em vigor, pode ser classificada como a esfera convencional. Tal dinamica

pode ser representada na seguinte RGS:

KAIROS/VIVENCIAS EXP. NARRADA/CONVENCAO
r—% r—’%
[S)
QQ
HOMEM ESFERA ESTETICA ESFERA CONVENCIONAL »®

Figura 26. Esferas da relacio homem-mundo. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

A partir dessa RGS (Fig. 26), irei diferenciar a esfera estética da esfera convencional com um
preenchimento colorido: a primeira na cor magenta (mantendo a linha aqui assumida) e a segunda
na cor azul, para dar contraste.

Essa relacdo, apesar de poder ser entendida na forma de esferas sucessivas, ndo é linear.
As duas interferem sensivelmente uma na outra, é o seu emaranhado que confere a base para o
nosso entendimento de mundo. Para aprofundar essa afirmacdo e, a0 mesmo tempo, sintetizar as
proposic¢des ora desenvolvidas, é preciso compreender como essas duas esferas se relacionam com o
tema central desta dissertacdo, as vivéncias.

De maneira simplificada, podemos entender nossa relacio com o mundo em trés niveis distintos:
o nivel individual, o nivel social e o nivel individual/coletivo. O primeiro passo para podermos
relacionar esses niveis ¢ compreendermos como a noc¢ao de tempo é assimilada em cada um deles.

O primeiro nivel, o individual, é formado pelas compreensoes estéticas que temos do mundo, é a
dimensao das vivéncias. Por esse ponto de vista, a interacio com o mundo é sempre pela perspectiva
particular e Gnico de cada individuo, e ocorre por meio da absorcio estética dos instantes efémeros
da vida e dos afetos advindos desses encontros. Nesse nivel a no¢ao de tempo linear nao existe, é

como se cada vivéncia tivesse a sua propria nocao de duracio, atrelada a seus termos tautoldgicos.
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E o que Maffesoli chama de “instante eterno”, uma compreensdo do mundo com a nocao temporal

suspensa, é o que se sente na intensidade pela qual se sente.

Podemos resumir em uma espécie de “instante eterno”, em que a suspensdo do
tempo, a diminuicdo da velocidade da existéncia favorecem a intensidade, o
qualitativo, o aprofundamento das relagdes sociais e a aprecia¢io do mundo tal

como é. (MAFFESOLI, 2003, p. 69)

O segundo nivel, o social, é o espaco das convengdes sociais, onde se encontram os valores e
os significados coletivos. Nesse ambito a nocao de tempo é social, ou seja, é medida com base na
vigéncia de determinados valores e significados — desde a nocdo de “fuso horario” até os diversos
momentos histéricos acrescentados a cada ano, década ou século. Essa compreensao de tempo se da
em intervalos regulares, conforme a métrica histérico-social, de modo a consolidar as convengoes:
desde o valor do trabalho, por exemplo, até o significado de familia tradicional, e assim por diante.

O encontro entre esses dois niveis se dd no terceiro, o individual/coletivo, espaco no qual se
convergem as compreensdes estéticas individuais e os valores e significados compartilhados
socialmente. Nesse nivel, o que guia a compreensao de tempo sao as narrativas humanas, portanto
o tempo aqui percebido é o tempo humano e linear, dura o tempo médio de uma vida e é guiado
pela nocdo de agora (presente), de antes (passado) e de depois (futuro). Esse entendimento pode ser

fundamentado na seguinte sentenca de Paul Ricoeur:

O mundo exposto por toda obra narrativa é sempre um mundo temporal. Ou, como
repetiremos varias vezes no curso desta obra: o tempo se torna tempo humano na
medida em que estd articulado de maneira narrativa; em contraposi¢do, a narrativa
é significativa na medida em que desenha as caracteristicas da experiéncia temporal”

(RICOEUR, 2010, p. 9)

Podemos equacionar esses niveis da seguinte forma: a linha do tempo da vida de um individuo
(experiéncia acumulativa) sofre interferéncia dos afetos individuais oriundos das suas vivéncias,
manifestacdes “fora do tempo”. Em paralelo, as experiéncias do mesmo individuo sdo guiadas pelos
valores e pelos significados fornecidos pelas convengoes sociais. Dessa forma, a convergéncia entre
esses dois niveis é o que provoca a autonarrativa, ou seja, a historia de vida que um individuo compde

acerca de si mesmo. Podemos sintetizar essa equag¢do da seguinte forma:
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VIVENCIAS
’ .
° . - . . ’
INDIVIDUAL i aFeTOS
INDIviDUAL | | |
coLETivo O— - +——_> AUTONARRATIVA
SOCIAL VALORES E
O > siGNIFicADOS
»
» L _ » . » - .
CONVENCAO

Figura 27. Diferenciac¢do de niveis. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Dessa representacgdo as esferas de cor cinza representam as experiéncias narradas e definidas
convencionalmente, enquanto as esferas coloridas (magenta e azul) representam as vivéncias intensas
e alegres e suas variagdes.

Tal equacdo expressa a ideia de que cada individuo experimenta o mundo aos seus termos e,
ao mesmo tempo, de maneira condicionada (social, cultural e historicamente), partilhando sua
existéncia com os demais seres humanos por meio de experiéncias e convencoes. Ainda deixa nitido
a dificuldade, encontrada por grande parte dos pensadores investigados até aqui, de definir os limites
entre conceitos tao emaranhados como experiéncia e vivéncia. Cabe aqui salientar que tal busca por
discernir onde termina o dominio da vivéncia e onde inicia o da experiéncia parece ser um esforco
em vao, pois sao dois ambitos emaranhados no mesmo processo de percep¢ao de mundo.

Nesse sentido é possivel promover uma sintese dessa relagao complexa tendo como ponto central
a nocdo aqui assumida sobre as vivéncias. Afinal, a pergunta que parece emergir do entendimento
tracado neste topico é: como a organizacdo desses conceitos pode nos ajudar a compreender os
mecanismos da vivéncia?

Foi dito que em nossa relacdo com o mundo existem duas esferas, a estética e a convencional,
e que tais esferas se relacionam de maneira simultidnea, uma interferindo diretamente na outra. A
primeira abrange os afetos particulares e a segunda, os valores e significados coletivos. No meio dessa
relagdo é que se localiza as vivéncias, as quais sofrem interferéncias de afetos anteriores, derivados
de outras vivéncias, e do filtro moral que baliza o individuo por meio das convencdes sociais. Assim,

é possivel intercalar a esfera estética com a convencional, sendo a primeira individual e a segunda
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coletiva. A “ponte” entre uma e outra é a relacao que se estabelece narrativamente entre os afetos e os
valores e significados: de um lado, os afetos incorporados interferem nas experiéncias do individuo,
e por essa via ajudam a conformar os valores e significados; de outro, as convengoes e experiéncias
acumuladas interferem nos afetos pela via narrativa (que organiza os valores e significados). Nao
se pode perder de vista, contudo, que a relacio homem-mundo é mediada prioritariamente por via
estética. Com efeito, sao nossas vivéncias — tautoldgicas, que se manifestam nos momentos oportunos
(kairds) durante o nosso contato com o mundo - que estdo no epicentro da convergéncia entre as
duas esferas em questdo (estética e convencional). Essa disposicao central das vivéncias pode ser

representada conforme a seguinte RGS:

esggRA CONVENCION

AL
o =
7o
|

Figura 28. Mecanismo da vivéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2017).

Esta RGS (Fig. 28) representa a juncido entre os diversos elementos graficos aqui adotados;
seu intuito é propor uma espécie de sintese até o momento. A representacio da tautologia e da

triplice semantica da vivéncia (Fig. 20) no centro, a relacio homem-mundo (Fig. 18) como foco e a
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diferenciacao entre as esferas (estética e convencional), reorganizando a representacdo da Fig. 27.
O fluxo entre as esferas é representado pela linha tracejada e magenta, pois esse é um canal estético,

cambiante e pouco nitido.

I/_\
MECANISMOS
DAVIVENCIA Definicao dos @ DESIGN COM
aspectos estéticos =
da vivéncia I \/ VIVENCIAS

€SFERACOLER,,

Critérios

GRAINDIV;
Coletivos o “ae

3.3 Aspectos estéticos da vivéncia

Com a definicdo do conceito “vivéncia”, bem como a compreensdo de seus mecanismos de
manifestacdo, é possivel agora apontar, com base no entendimento da estética, quais sio seus
aspectos estéticos centrais, retomando o resultado da investigacao dos afetos do capitulo anterior.

N3ao se trata, vale reiterar, de relacionar a vivéncia com a visdo de uma ideia universal de
beleza, afinal, como afirma Rosset (1989, p. 182) “o que se chama de ‘belo’ esta espalhado por uma
infinidade de circunstancias, de encontros, de ocasides, que nenhum principio liga entre si, que em
consequéncia ‘o’ belo é algo que nao existe”. Além disso, ficou claro que o substrato estético, sob o
viés aqui adotado, é imanente ao préprio corpo, ou seja, a esfera estética é incontornavel em nossa
insercao no mundo.

Pensar em uma estética das vivéncias, ou nos aspectos estéticos de qualquer vivéncia, com efeito,
implica assumir que a dimensao estética é banal e efémera, ndo havendo nenhuma finalidade além
da sua prépria manifestacdo, ou como Beccari e Almeida assumem ao afirmar que é a “celebracgdo
possivel das mediagdes que fazem proliferar os sentidos do mundo, mas também as sensacdes que
os acompanham” (2016, p. 19).

Sendo assim, a estética se apresenta como expressao afetiva de um gosto particular, e ndo como
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um juizo tributdrio de uma universalidade. Parte-se, aqui, do entendimento de que o belo nao existe
por si s6, sendo simplesmente uma manifestacao, dentre tantas outras possiveis, de “estados estéticos”
singulares.

Na esteira desse raciocinio e sob o prisma das vivéncias, importa pensar a estética mais como
uma compreensao da vida e menos como uma dimensao prépria da beleza, uma vez que no viés
afetivo nao faz sentido definir o que é o “belo”, pois isso encerraria a multiplicidade dos afetos
possiveis. Para uma vivéncia ser valorada como “bela”, ha a necessidade de se compreender a relacao
entre a ocasidao em que ela ocorre e as idiossincrasias do sujeito que a vivencia (assim como a ideia de
Hipias da beleza personificada em uma jovem mulher, cuja arbitrariedade envolve uma determinada
mulher, considerada por um determinado alguém em uma determinada ocasido). Tal compreensio
da estética estd em consonancia com o conceito de vivéncia, como sendo um encontro “feliz” que
nenhuma lei pode estruturar previamente.

Nao cabe aqui tentar definir algum tipo de modelo ou “manual” para que as vivéncias possam
ser projetadas por meio do design, mas sim desenhar um mecanismo capaz de dar suporte para uma
analise de sua manifestacdo. Isso porque a causa adequada dos nossos afetos, na esteira de Spinoza
(2017, p. 98), é sempre determinada por nés e em nés.

Pensar a estética dessa forma pressupde o entendimento da mesma como sendo um meio, na
esfera individual, no qual as intensidades afetivas se manifestam. O que me afeta, apenas afeta a
mim, de forma singular, no meu contato com o mundo e de maneira simplesmente “oportuna”.
Sendo assim, algo seria denominado esteticamente agradavel a medida que me afeta sensivelmente
de modo positivo (aqui entendido como via de intensificar a minha poténcia de agir perante o mundo
e minha prépria vida), ao passo que a denominacédo de algo como sendo esteticamente desagradavel
se d4 no oposto, ou seja, na diminuicao de poténcia de agir.

Tem-se assim a valorizacdo de uma sensibilidade necesséaria, defendida de modo mais enfatico
por Epicuro, para a distin¢ao entre algo que faz mal (entristece) e algo que me faz bem (alegra). Essa
indicacao se soma aos apontamentos de Spinoza e Nietzsche de que “o conhecimento é o mais potente
dos afetos”, conforme a premissa segundo a qual o que somos, pensamos e sentimos é consequéncia
do modo como nosso corpo (ordem fisioldgica) é afetado por pulsdes afetivas (ordem estética) em
nosso contato com o mundo.

Com esse entendimento, é possivel retomar os trés aspectos principais da estética dos afetos,
elencados no capitulo anterior, e assinalar uma relacio desses aspectos com a compreensdo de
vivéncia aqui construida. O caminho a ser seguido consiste em tracar a relagao entre tais aspectos
com a triplice semantica da vivéncia. Abaixo, retomo esses aspectos e apresento os argumentos

sobre cada um deles, tracando suas aproximacgdes com a defini¢ao de vivéncia.
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3.3.1 Asp. Al1. Adequagcéo ao momento oportuno

Este aspecto esta diretamente ligado aos mecanismos das vivéncias, conforme a perspectiva
apresentada pelos sofistas da auséncia de uma natureza verdadeira nas coisas. Nos discursos
praticados por esses pensadores, a ressoniancia de determinado contetido se dd no momento vigente
e ndo em comparag¢ao a um conceito universal, confirmando assim a sua natureza tautoldgica. Com
nossos afetos essa relacao parece ser ainda mais nitida: sendo a vivéncia uma manifestacao estética
e plena, que se refere ao que incondicionalmente sinto, sua compreensao é construida com base
nos contetdos de determinados momentos pelos quais vivenciamos o nosso contato com o mundo.
Sendo assim, a percepcdo de algo como agradavel ou desagradavel depende da consonancia com a
ocasido que a circunscreve; como vimos anteriormente, a vivéncia se conjuga da mesma forma.

Tal compreensdo se soma ainda ao caracter singular e particular das vivéncias: algo me afeta
intensamente na medida em que haja uma predisposi¢ao afetiva alinhada com o momento, entido
“oportuno”.

Como vimos, a vivéncia se d4 no momento oportuno, ou seja, ela se manifesta no exato
instante em que encontra as bases para isso. Tais bases estdo alinhadas com as inclinac¢des do sujeito
(humor, experiéncias anteriores, crencas, convencdes aderidas, etc.), portanto sdo plenas, pois nio
dependem de nada além dessas inclinagoes.

Com esse raciocinio podemos inferir que tal aspecto dos afetos coincide com a caracteristica
imanente das vivéncias. Se eu sé posso vivenciar algo no meu contato direto com o mundo, é
necessario que o individuo esteja imerso no contexto, portanto no momento. Esse estar imerso se
refere necessariamente a uma insercao estética: é o “sentir na pele”, pois ndo envolve tanto um
raciocinio ldgico ou narrativo da compreensdao do momento, mas antes as emogoes e as sensacdes
particulares do individuo em sua plenitude.

Esse aspecto das vivéncias nos indica uma aproximacao da adequacdo ao momento oportuno
com a compreensdo do carater de plenitude, apresentado na triplice semantica da vivéncia. Sendo a
vivéncia uma manifestacdo estritamente particular — isto é, que se refere apenas a um determinado
sujeito em um determinado momento, de forma singular com base no conteido do encontro -, ela
¢ ancorada na autonomia afetiva do sujeito perante a plenitude do momento. Afinal, a “régua” que
mensura nossos afetos somos ndés mesmos.

Para ilustrar a relacdo entre o aspecto da adequacdo ao momento oportuno com o carater da
plenitude da vivéncia, podemos pensar na seguinte situacao: vocé estd andando em um mercado a
procura de algo e em determinado momento uma pessoa desconhecida olha diretamente para vocé

e comeca a rir. A absorcao estética desse estimulo se dard com base na plenitude desse momento, ou
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seja, na autonomia dos seus afetos. Caso essa situacao tenha acontecido em um momento oportuno
que te leve a sensagdes positivas e alegres, é possivel que esse encontro promove uma vivéncia
intensa e alegre, bem como ¢ possivel que a mesma situagao provoque uma vivéncia intensamente
triste (sentimento de soliddo, por exemplo), ou até mesmo seja sentida como um encontro banal.
Essa aproximacao entre os conceitos aqui desenvolvida pode ser representada da seguinte

forma:
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Figura 29. Relacdo Asp. Al1 e atributo Plenitude. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Essa RGS (Fig. 29) retoma a representacdo da tautologia (A é A), entretanto isolei o atributo
da plenitude (P) e alinhei com o aspecto da adequacdo ao momento oportuno (A|1). A cor magenta

demostra onde se encontra as dimensdes estéticas nesse esquema.

3.3.2 Asp. Al2. Conhecimento dos afetos

A compreensao estética dos afetos estd ligada diretamente a assimilagdo particular dos
mecanismos de nossos proprios afetos. Sendo assim, o caminho que nos leva a sensacdes intensas
passa pela percepcdao do modo pelo qual os afetos nos “habitam”, de maneira singular e individual.
Tais afetos sao construidos e assimilados, como vimos nos tépicos anteriores, na nossa relagao direta
com o mundo e por meio das vivéncias, pois o que resulta dessas manifestacdes sao as sensacdes e
impressoes particulares. Contudo, é com base nessa resultante que o corpo assimila as vivéncias e
confere a elas suas intensidades (vivas, banais, alegres ou tristes), ou seja, sua significabilidade afetiva.

Com a pratica da assimilacdo dos afetos e de seus significados, segundo André Martins (2000),
tornamo-nos capazes de transmutar afetos desagradaveis em afetos agradaveis. Dessa forma,
o que resulta desse processo (que é ao mesmo tempo estético e hermenéutico) para o individuo é
uma predisposi¢ao estética perante a vida e principalmente perante as vivéncias, uma inclinagao
a valorizacao da vida como ela é (amor fati). Tal predisposi¢do estd alinhada com a compreensdo

nietzschiana de fazer da sua prépria vida um obra de arte, afinal é “[...] por meio dos sentidos que
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atribuo a minha trajetéria, pela somatdria das escolhas que faco com o fortuito da existéncia”
(ALMEIDA, 2015, p. 132) que eu construo a minha autonarrativa.

Tanto o préprio conhecimento dos afetos quanto o atributo da significabilidade da triplice semantica
da vivéncia sao exclusivamente individuais e se constroem por uma certa capacidade de adesao aos
acontecimentos. Tal capacidade afetiva se da pelo registo sensivel que cada individuo vai construindo
no decorrer da sua vida, como resultado dos seus encontros. Sendo assim, esses dois conceitos se
convergem no liame entre os mecanismos da vivéncia e os dos afetos: o que me afeta/o que eu sinto,
como me afeta/como eu sinto, porque me afeta/porque eu sinto. Portando, pensar no conhecimento
dos afetos como uma relacdo estética particular do individuo apresenta forte conformidade com a
definicdo da vivéncia (singular e intensamente afetiva).

Para melhor compreender a relacdo entre esse aspecto (conhecimento dos afetos) e o atributo
da significabilidade, podemos pensar no seguinte exemplo: imagine um determinado sujeito que tem
paixao por ouvir jazz e que, em um determinado dia, resolve sair para jantar em um restaurante
que frequenta corriqueiramente. Nesse momento oportuno, o som ambiente do saldo esta tocando
o seu estilo favorito, porém ele ndo percebe de imediato. Em meio ao jantar ele descobre que esta
ouvindo jazz desde a hora que chegou no restaurante, e que estd se sentido relaxado. Com isso,
sabendo do modo como o jazz lhe afeta, esse proprio conhecimento dos afetos confere determinada
significabilidade a vivéncia em questao.

Seguindo o mesmo esquema do tépico acima, podemos demostrar essa relagao da seguinte forma:

AJ2

>

>

7
30V0/7I8V3\:\\“6\%

Figura 30. Relacio Asp. A|2 e atributo Significabilidade. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

3.3.3 Asp. A.3. Retencdo dfetiva

Assim como os outros aspectos da estética dos afetos, este terceiro também esta diretamente
ligado as vivéncias. Aqui importa a reten¢ao afetiva resultante das impressdes particulares criadas
a partir do nosso contato com o mundo. Essa retencao entra em a¢ao no exato momento em que o
sujeito é abarcado pela intensidade dos encontros com o mundo, ou seja, se da na imediatez desses

encontros.
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Com o acumulo das impressoes advindas dos mais diversos momentos vividos, cada individuo
vai construindo a sua propria retencdo afetiva, que nada mais é do que a assimilacdo das relacoes
que se formam em nés. Assim como a intensidade de uma vivéncia é retida por um determinado
individuo, o afeto também ¢é assimilado na forma peculiar que ele afeta tal individuo, organizando
impressoes (sensacdes) que sdo registradas e posteriormente retomadas como catalizadores de
encontros estéticos (potencializadores de aderéncia a vida).

Tanto o aspecto da retencdo afetiva quanto o atributo da imediatez (da triplice semantica) conferem
as bases para a capacidade de reter e potencializar as vivéncias — e, por conseguinte, também os
afetos gerados nelas.

Podemos ilustrar essa relacdo com o seguinte exemplo: imagine um determinado individuo que
tem uma determinada relacdo afetiva com a morte que permite que o0 mesmo enxergue a partida de
um ente querido como uma passagem para um “mundo melhor”, ou como um descanso para varios
anos de sofrimento. Essa retencdo afetiva permite que, na imediatez do acontecimento da morte de
uma pessoa proxima, tal individuo se sinta intensamente alegre, por mais que seja um acontecimento
convencionalmente entendido como um momento intensamente triste. Esse tipo peculiar de reten¢ao
afetiva se da de maneira ao mesmo tempo imediata e estritamente particular, vinculando assim os

mecanismos da vivéncia e os dos afetos.

Por fim, aplico a mesma representacao dos demais aspectos com a Fig. 31 da seguinte forma:

Al3

Z31y1g3an

Figura 31. Relagdo Asp. Al3 e atributo Imediatez. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
3.3.4 Relacdo entre os aspectos estéticos da vivéncia

A partir do delineamento desses aspectos, podemos esclarecer, pela 6tica dos mecanismos
estéticos da vivéncia, o modo pelo qual tais aspectos se relacionam entre si. Vale ressaltar que essa
dindmica envolve uma complexidade proporcional a existéncia de multiplos individuos, modos de

afetagao e circunstancias possiveis. E com um intuito didatico e preliminar, pois, que organizo a

seguir a relacao dos aspectos estéticos de uma vivéncia.
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Tendo em vista que as vivéncias sdo estritamente particulares, vou me ater a mais uma
referéncia audiovisual para me basear e referenciar as relacdes que aqui serdo construidas. Para
tal escolhi o filme Paterson (2016), do diretor Jim Jarmush, que conta a histéria do dia-a-dia de
Paterson, um motorista de 6nibus e um grande admirador do poeta estadunidense William Carlos
Williams. Paterson também escreve poemas e, para isso, se inspira nos pequenos acontecimentos
que transbordam sua rotina. Tal pelicula parece ser, com efeito, um campo fértil para pensar as

vivéncias, conforme Rogério de Almeida salienta no seguinte comentario:

[...] a vida de Paterson se mostra plena, completa e poética. De fato, o motorista
de 6nibus parece imerso no tempo presente e no local em que se encontra. Olha ao
redor, ouve as pessoas, repara nas pequenas coisas da vida e escreve. E sua poesia
retrata justamente essas pequenas coisas da vida, como no poema em que usa uma

caixa de fosforo para pensar o amor e se declarar a sua amada. (2017, p. 131)

Como mencionei anteriormente, o filme gira em torno da vida de Paterson, motorista de 6nibus
e poeta, e vai, no decorrer de um intervalo de uma semana, relatando ao espectador o que acontece
na vida desse rapaz comum. Sua rotina é muito controlada, todos os dias ele faz as mesmas coisas
nos mesmos horarios: acorda sem usar despertador, faz café da manha e vai ao trabalho; a noite
retorna para casa e conversa com sua mulher sobre como foi o dia; depois do jantar, sai para passear
com o cachorro, faz uma pausa sempre no mesmo bar, toma uma cerveja e volta para casa. Por mais
entediante que sua rotina possa parecer, Paterson aproveita cada dia de forma tnica, reparando e
se inspirando em coisas diferentes nos mesmos lugares. E como se sua inclinacio poética fizesse com
que ele encarasse o mundo com olhos de um admirador.

As cenas se passam em ritmo lento e a narrativa nao apresenta uma evolucao linear, com claro
objetivo a um desfecho; pelo contrario, a histéria se fortalece nos pequenos momentos efémeros
(vivéncias) da vida de Paterson. Ao que parece, a constru¢ao do filme busca provocar uma imersio

estética do espectador na histdria:

O ritmo lento da montagem, a movimentacdo suave das cdmeras e a ambientacdo
sonora trabalham para que o espectador possa imergir no filme, concentrando-
se menos no desenvolvimento da narrativa que no potencial que as sensacdes/

emocdes tém de afetar. (ibidem, 2017, p.128)

O que nos interessa na analise desse filme é ilustrar como cada um dos aspectos estéticos da

vivéncia se manifesta, e principalmente como eles se relacionam, a comecar pela adequagao ao
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momento oportuno (A|1). Paterson estd o tempo todo atento a0 momento presente: seus sentidos
estao voltados para o encadeamento dos pequenos momentos do seu dia, como, por exemplo, quando
se deixa afetar sensivelmente pelas trocas de conversa entre passageiros dos primeiros bancos de
seu Onibus. Em certo dia, dois jovens estao conversando sobre um antigo anarquista italiano que
havia vivido na cidade; a menina se comporta como uma sabia que havia estudado tudo sobre esse
personagem, sabendo com detalhes sobre sua trajetéria anarquista; j& o menino se mostra curioso e
atento a histéria. Enquanto isso, Paterson sorri e se delicia com a histéria, aparentemente sem fazer
julgamentos de valor sobre a veracidade dos fatos narrados pela menina.

Essa cena ilustra a ideia de que a adequacdo ao momento oportuno se fundamenta na ressonancia
de determinado conteudo apenas nas condicdes do momento (tautologia), ou seja, na plenitude de tal
situacdo. Paterson se permite ser afetado pela historia sem buscar nenhuma comparac¢iao com termos
ou conceitos externos ao momento. E essa postura sé parece ser possivel gragas ao discernimento
sensivel que o personagem tem desenvolvido com sua pratica poética, ou seja, sua predisposicao
afetiva.

Seus poemas aparecem como uma via de expressdo de seus afetos e de suas sensa¢des adquiridas
no contado com o mundo. Com esse exercicio Paterson parece desenvolver o conhecimento sobre
o que lhe afeta e de como lhe afeta (A|2). Nesse interim, hi uma cena que retrata uma conversa
despretensiosa entre o protagonista e uma garota adolescente que, assim como ele, também tem um
caderno de poemas. Em determinado momento, a garota recita um de seus poemas para ele, que
ouve atentamente. Em seguida eles se despedem e Paterson segue o seu caminho de volta para casa,
durante o trajeto ele vai assimilando o poema recitado e se deixando afetar por ele. Com base em
seu conhecimento dos afetos, é como se ele assimilasse de maneira particular os mecanismos afetivos
gerados pelo poema da garota, como uma espécie de auto-adaptacao (que é também um meio de
adesdo) a esse acontecimento. Dessa forma ele consegue transmutar afetos e, sobremaneira por meio
de sua pratica poética, dar-lhes novos significados.

E por meio desse processo de transmutacio dos afetos que Paterson vai construindo a sua
retencdo afetiva (A|3). Como o personagem estd o tempo todo atento aos estimulos dos pequenos
momentos efémeros do seu dia a dia, ele vai acumulando impressdes imediatas desses encontros e,
posteriormente, transforma esse conjunto de afetos em um catalizador de encontros estéticos. Isso
fica claro na tltima parte do filme, quando Paterson estd sofrendo a tristeza por ter perdido os seus
poemas apods seu cachorro ter destruido seu caderno de anotacdes. Para lidar com suas emocdes, ele
resolve sair para uma caminhada e em determinado momento resolve sentar em um banco para
admirar uma cachoeira. Minutos se passam e um sujeito desconhecido resolve sentar-se ao seu lado:

era um homem japonés admirador do poeta William Carlos Williams, assim como ele. O homem
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desconhecido comega a puxar conversa, e pergunta se Paterson era também um poeta, mas ele
responde que ndo é nada além de um simples motorista de 6nibus, uma vez desiludido com a perda
de suas obras. Como resposta, o desconhecido diz que ser simplesmente um motorista de 6nibus em
Paterson era muito poético, podendo até compor o motivo para um possivel poema do famoso poeta
que ambos admiravam. Apds mais algumas trocas de palavras, o homem da um presente a Paterson,
um caderno de anotacdes em branco, e diz que “as vezes uma pagina vazia da mais possibilidade”.
Durante toda essa cena é possivel perceber que, mesmo ainda estando triste, Paterson mantém-se
atento ao momento e, gracas a sua retencdo afetiva, consegue aderir o momento oportuno (All) e se
deixar afetar positivamente pela situagao, a ponto de voltar a escrever novos poemas.

Com esse exemplo em vista, podemos afirmar que, a partir de uma determinada vivéncia
localizada como centro irradiador dos afetos, podemos compreender os trés aspectos interligados
como em uma ‘rede”. Tal composi¢do pode ser descrita da seguinte forma: a adequacdo ao momento
oportuno (A|1) surge do entendimento do caréater singular de cada afeto (assimilado pela retencio
afetiva — A|3) e suas ligacdes particularidades com 0 momento; por sua vez, tais ligacdes propiciam
o conhecimento dos afetos (A]2), que por outro lado nos confere a capacidade de transmutar afetos
(desagradéaveis para agradéveis), remetendo novamente a retencio afetiva (A|3). Tal dinAmica pode

ser representada com a seguinte RGS:

o Scem'lmento SE”SI'Ve/

IMEDIATEL

Figura 32: Dinamica dos aspectos estéticos da vivéncia. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
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Essa representacdo (Fig. 32) trds no centro a Fig. 20, que ilustra a tautoldgica e a triplice
semantica da vivéncia. Ao redor estdo orbitando os aspectos estéticos da vivéncia, que se alinham
respectivamente com cada um dos atributos (S, P e I), e entre os aspectos encontra-se a forma como

eles se inter-relacionam.

3.4 Design com vivéncias

Com vistas ao entendimento da vivéncia aqui desenvolvido, é possivel retomar a
compreensdo da relacdo das vivéncias com o design. De inicio parto do pressuposto segundo o qual,
sendo as vivéncias manifestagdes afetivas e estritamente particulares, que se dao no contato direto
dos homens com o mundo, ndo ha meios de projeta-las, ou seja, ndo é possivel existir um modo de
se apropriar desse fendmeno e provoca-lo de forma controlada, alcancando assim uma forma ou
funcao especifica. Sendo assim, nao ha bases para pensarmos em um termo como Design de Vivéncias,
0 que ndo encerra, entretanto, as relagdes possiveis entre design e vivéncias.

Ao que parece, o caminho a ser tracado entre as vivéncias e sua aplicacio ou relaciao com o design
seria o seguinte: em primeiro lugar, sendo as vivéncias manifestacdes estéticas e afetivas em nosso
contato com o mundo, elas se dao sempre no encontro entre uma pessoa e uma ocasiao, entre uma
pessoa e um objeto (seja fisico ou virtual) ou entre uma pessoa e outra. Variando em intensidade, as
vivéncias provocam afetos capazes de promover ou frear nossa aderéncia ao mundo, incluindo os
objetos e seres que fazem parte dele. Sendo assim, nao nos cabe pensar em um Design de vivéncias, isto
é, tomando as vivéncias como um objeto passivo de manobras e/ou técnicas capazes de conferir a ela
uma utilidade prévia por meio da busca de um propédsito. Mas podemos pensar em um Design com
vivéncias, ou seja, compreendendo o processo de criacdo simbodlica do design (BECCARI, 2016) como
um meio capaz de favorecer a ocorréncia de vivéncias particulares, as quais, por sua vez, poderiam
ter a capacidade de intensificar a interacao do sujeito que as vivencia, seja com uma ocasido, um
objeto ou outra pessoa. Sendo a vivéncia um meio incontornavel na nossa inser¢io no mundo,
afinal, ela também nao esta alienada ao fazer design. Com o entendimento do processo afetivo e
estético que perfaz as vivéncias, cabe aqui pensar em um processo de design que leve em conta esse
fendmeno e saiba como lidar com sua manifestacao.

Tal processo pode partir da relagao aqui investigada entre as vivéncias e as experiéncias. Como
vimos nos topicos anteriores, mais especificamente na anélise sobre o filme Meia Noite em Paris (3.2),
na tentativa em experienciarmos narrativas ou dinamicas pré-estabelecidas abre-se a possibilidade,
gracas a predisposicdo estética necessdria nessa a¢do, da manifestacdo das vivéncias. Sendo assim,

como nao parece ser viavel propor um design que trabalhe de maneira exclusiva e particular para
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cada usudrio, ou seja, um design que opere essencialmente na esfera individual (devido a sua alta
complexidade), o caminho a ser seguido no pensamento de um Design com vivéncias parece ser o
projeto ou a promocao de experiéncias esteticamente abertas a pluralidade e multiplicidade dos
mais diversos tipos de gostos.

Sendo assim, cabe aqui propor uma transposicdo dos aspectos estéticos da vivéncia (Al1, A2
e Al3) da esfera individual para a esfera coletiva. O exercicio consiste em compreender como
uma experiéncia propositiva coletiva (essa sim passivel da “manipulacdo” do fazer design) pode
intensificar a possibilidade da ocorréncia desses aspectos particulares nos individuos (cabe pontuar
que essa tentativa é alheia ao objetivo principal dessa pesquisa — sintese tedrica —, entretanto esse
exercicio ajudara a afirmar a mesma). Nao obstante, é importante ter em mente que tais aspectos
estdo emaranhados e se manifestam de maneira quase que simultanea.

Como vimos, o primeiro aspecto (A|1. Adequacdo a0 momento oportuno) deriva do carater
singular e do discernimento sensivel de cada individuo a um determinado momento, como uma
espécie de alinhamento entre essas duas caracteristicas do individuo com os estimulos contidos no
contexto de determinado momento. Sendo cada individuo um encontro singular com o mundo, cabe
pensar em uma experiéncia coletiva que se forme de maneira alinhada a essa adequacao. Essa acao
sO parece ser possivel a partir de certo alinhamento da peca (objeto ou experiéncia) ao contexto onde
ela se encontra.

Tal inferéncia busca explicitar a relacao da peca com o seu contexto, como por exemplo a
presenca da famosa pintura Mona Lisa no Museu do Louvre: ha todo um contexto esteticamente
desenhado para a contemplacao nesse local, bem como uma série de convencdes preestabelecidas
acerca dessa obra. Parar em frente a esse quadro, nesse contexto, parece ser bem diferente do que
“trombar” com tal obra em uma loja de antiguidades. Ambas as situagdes sdo passiveis de vivéncias,
porém a primeira parece buscar promové-las, enquanto que a segunda esta a mercé do acaso da
adequacao ou nao do individuo em relacio a esse contexto.

Portanto, pensar na transposi¢do do primeira aspecto estético da vivéncia para a esfera coletiva
nos leva a compreensdo do mesmo como sendo uma adequacao ao contexto por parte da peca (objeto ou

experiéncia).
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Figura 33: Esfera coletiva Aps. All. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

O segundo aspecto (A]2. Conhecimento dos afetos) deriva também do discernimento sensivel e
da habilidade em transmutar afetos de cada individuo. Ambas as habilidades compdem a dimensao
interpretativa de determinada situacdo. Sendo assim, pensd-las de forma coletiva aproxima-nos
da ideia (aparentemente mais difundida no campo artistico) de que ndo hé certo ou errado na
interpretacao estética de algo. Tal “habilidade” necessita de uma abertura interpretativa sobre uma
determinada peca, de forma que cada individuo possa expressar suas impressdes com a menor
interferéncia possivel de juizos de valor pré-estabelecidos. Nesse sentido, podemos pensar em
termos de uma suspensdo proviséria dos valores que circundam tal peca.

Essa transmutacdo explicita a indagacao, feita em capitulos anteriores, acerca da possibilidade
de dissociacao de uma finalidade especifica de uma peca (objeto ou experiéncia). Podemos ilustrar
a implicacdo do aspecto A|3 na esfera coletiva ao pensarmos em determinado poema que deixa seu
contetido aberto a interpretacdo. Mesmo com um sentido impreciso ou indefinido, o poema nao
deixar de afetar. Sua compreensao esta aberta a interpretagdes e, por conseguinte, tende a suspender

provisoriamente os juizos de valor, como nesse trecho do poema Ulisses de Fernando Pessoa :

“O mito é o nada que é tudo.

O mesmo sol que abre os céus
E um mito brilhante e mudo —
O corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo”

(PESSOA, 1976, p. 17).
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Portanto, pensar na transposicao do segundo aspecto estético da vivéncia para a esfera coletiva
nos leva a compreensdo do mesmo como sendo a soma entre a abertura interpretativa e a suspensdo

provisoria de valores.
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Figura 34: Esfera coletiva Aps. Al2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
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O terceiro aspecto (A|3. Retencio Afetiva) deriva do carater singular e da habilidade em
transmutar afetos de cada individuo. Ele é, como vimos anteriormente, a resultante das impressoes
particulares, é a assimilacdo das relagdes que se formam em nds, ou seja, a formacao dos nossos
gostos particulares. Sendo assim, um sujeito que nao “gosta” de entrar em museus, por exemplo,
dificilmente ird se afetar positivamente pela contempla¢ao da Mona Lisa no Louvre. Isso porque
a formacao desse gosto esta diretamente ligado com a autonomia individual perante a experiéncia
estética em questdo. Sendo assim, pensar em uma peca que possa abarcar retencoes afetivas
diferentes necessariamente passa por uma certa aderéncia da mesma a uma diversidade dos gostos.

A promocao da autonomia individual e da abertura a diversidade dos gostos pode ser entendida
a partir dos movimentos preocupados com as questdes de género, que buscam, no geral, promover
acoes que abarquem os mais diversos tipos de gostos e de sexualidades distintas, além do binario
homem e mulher.

Por fim, pensar na transposi¢ao do terceiro aspecto estético da vivéncia para a esfera coletiva
nos leva a compreensao do mesmo como sendo a soma entre a promo¢do da autonomia individual e a

abertura a diversidade dos gostos.
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Figura 35: Esfera coletiva Aps. Al3. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Com tudo é possivel indicar, com base na premissa de que tais aspectos estao emaranhados,
que para que uma experiéncia previamente projetada possa promover de forma mais abrangente
vivéncias particulares, ou melhor, para que uma peca tenha maior potencial para provocar vivéncias,

ela necessita corresponder a esses 5 critérios coletivos elencado até aqui:

e Adequacdo ao contexto por parte da peca;
e Abertura interpretativa;

e Suspensao provisorias de valores;

e Promocao da autonomia individual;

e Abertura a diversidade dos gostos.

3.5 Sintese do capitulo (RGS)

Com o objetivo de sintetizar a relacao do design com a vivéncia de forma esquematica, apresento
a seguir (Fig. 36) uma representacdo das relacdes entre os conceitos aqui trabalhados, e indico o
local onde é possivel atual com o fazer design (Design com vivéncias). Tendo como centro dessa
representacdo trago a Fig. 32 que sintetiza a dindmica dos aspectos estéticos da vivéncia. Acrescento
as duas esferas, a individual, mais interna e que nao é passivel de manipula¢ao por parte do design
(onde encontra-se os aspectos estéticos da vivéncia), e a coletiva, mais externa e passivel de “projeto”

(onde encontra-se os 5 critérios coletivos para o projeto de uma experiéncia capaz de abarcar as

vivéncias).
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Figura 36: Sintese Design com vivéncias. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
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CAPITULO 4

ILUSTRACAO

Esse capitulo tem como principal foco ilustrar
a aplicabilidade dos conceitos teoricos
sintetizados nesta pesquisa, atraves de uma breve
interpretacao de similares.

No primeiro momento apresento os parametros
para afericao dos criterios, berm como a escolha
dos exemplos, em seguida desenvolvo a
interpretacao, e por fim sintetizo a comparacao
entre todas as pecas.
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INTERPRETACAO

Definicao dos FAS E4

parametros de

analise
AFIRMACAO DA
Selecdo nnn SINTESE TEORICA

TERMINO

Com o objetivo de demonstrar como experiéncias projetadas podem ser um meio fértil para
provocar vivéncias, apresento a seguir uma breve Ilustracao de similares seguindo os 5 critérios da
esfera coletiva desenvolvidos no final do capitulo anterior. Como tal analise tem o simples objetivo
de tornar “visivel” e “palpavel” a sintese tedrica aqui desenvolvida, foram selecionadas apenas 3
pecas, identificadas previamente com potencial para “provocar” vivéncias (uma com apelo comercial,
outra conceitual e outra aplicada diretamente ao design). Cabe também pontuar que o intuito com
essa atividade nao é analisar se a vivéncia ocorre por meios dessas pecas, ou ainda indicar qual o
grau qualitativo desse potencial, mas sim analisar se a descricdo dessas pecas (extraidas de fontes
selecionadas) correspondem a promocéo das vivéncias (nos termos aqui entendidos).

E importante salientar que a afericdo dos critérios a seguir estard sujeita a subjetividade do
aplicador, no caso a minha. Com base em meus entedimentos acerca dos relatos das pecas, e guiado
pela perspectiva desenvolvida nesta dissertacao sobre o conceito de vivéncia, chego as conclusoes a
seguir apresentadas. Tenho a convicao que a aplicacao desse mesmo exercicio por outro pesquisador
ou pelo préprio leitor, nos levara a ilustracoes distintas as apresentadas a seguir.

Antes de dar seguimento a esse exercicio, cabe ainda apontar que ele ndo se assemelha a um
modelo de andlise para validar ou refutar os critérios coletivos, mas sim a um modo provisério de
agrupar algumas pecas a serem interpretadas com base em tais critérios. Afinal, nao é algo que se
pretende ser desdobrado em uma outra proposi¢ao, portanto nao se trata de uma analise objetiva e

precisa.
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4.1 Definicao dos parametros de andlise

Para propor tal Ilustracdo se faz necessirio estimar uma mesma escala para cada um dos
critérios, de modo que desse possa atribuir “notas” para cada um deles. De inicio aponto que foi
decidido que todos os critérios estarao demonstrados dentro de uma escala simples que vai de 0 até
5:sendo 0 a atribuicdo dada a peca quando o critério em questao nao se encontra em sua descrigao,
e 5 a atribuicao conferida quando tal critério é visivel em sua totalidade. Entre um e outro existe a
possibilidade de encontrarmos tal critério de maneira superficial (1 ou 2) ou de maneira incompleta
(3 e 4). Por fim, para cada exemplo aqui analisado sera apresentado um quadro de resumo com todos
os 5 critérios, para que fique clara a possivel comparacao entre eles.

Tendo em vista esses apontamentos, é possivel definir a escala de cada um dos critérios abaixo:
e Critério 1 - Adequacio ao contexto por parte da peca:

O primeiro critério é a adequacao ou ndo da peca ao contexto onde ela esta inserida. Essa andlise
tem como objetivo compreender qual o grau de ligacao que o exemplo analisado estabelece com o
local e 0 momento nos quais se encontra. Ainda nesse entendimento, essa adequacao é compreendida
pela medida estética, ou seja, se tal peca encontra-se adequada ao contexto de forma a incentivar
a relagao estética dos individuos com ela, podendo ser uma peca com potencial e abertura para a
manifestacdo das vivéncias.

Sendo assim existem dois extremos na representacao desse critério: o lado esquerdo representa o
cendrio no qual tal critério nao é encontrado na peca e no lado direto o cendrio no qual tal critério é

encontrado em sua totalidade.

ADEQUAGAO AO CONTEXTO POR PARTE DA PECA - BAIXA ADEQUAGAO AO CONTEXTO POR PARTE DA PECA - ALTA

Figura 37: Escalas do critério 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

De modo didatico podemos compreender o cenario da esquerda imaginando uma situacio onde
uma determinada peca esta disposta em um determinado contexto sem a clara inten¢ao de promover
uma relacdo entre os dois (ex. pintura largada em uma prateleira qualquer de um antiquario). Em
contrapartida, o cendrio da direta representa a correspondéncia de uma situacao na qual o contexto
onde a peca se encontra foi cuidadosamente escolhido ou montado para recebé-la (ex. pintura

contemporanea exposta em um museu).
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e Critério 2 - Abertura interpretativa;

O segundo critério é a existéncia ou nao de uma abertura interpretativa na peca. Essa andlise
busca compreender se existe uma clara finalidade a ser interpretada na peca ou se ela estd aberta a
multiplicidade de significados e interpretacdes (cendrio propicio para a manifestacio das vivéncias).

Com isso em mente temos dois cenarios extremos: na esquerda encontra-se a representacao de
uma pe¢a com uma finalidade interpretativa bem definida e na direta a representacdo de uma peca

com abertura interpretativa:

ABERTURA INTERPRETATIVA - BAIXA ABERTURA INTERPRETATIVA - ALTA

Figura 38: Escalas do critério 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

De modo didatico podemos compreender o cenario da esquerda imaginando uma determinada
peca que tem uma finalidade ou utilidade bem clara (ex. uma cadeira ergonémica projetada para
trabalhadores que passam muitas horas em um escritério), e o do lado direto uma outra peca que
se mostrar aberta a multiplicidade da compreensao estética (ex. um video conceitual que retrata

paisagens diversas).
e Critério 3 - Suspensao provisorias de valores;

Dando continuidade, o terceiro critério corresponde a ocorréncia da suspensao provisoria de
valores no momento de interagao com a peca. Nesse ambito, o que se busca com esse critério é
compreender se a descricao selecionada demostra um olhar provisoriamente livre de valores pré-
estabelecidos, ou seja, se ela foi feita com base na compreensao afetiva e ndo com base em juizos de
valor pré-definidos.

Assim como os critérios anteriores, temos dois cendrios extremos: o da esquerda representa a
ndo suspensdo dos valores, e o da direita representa a suspenséo total (ainda que proviséria) dos

valores:

SUSPENSAO PROVISORIA DE VALORES - BAIXA SUSPENSAO PROVISORIA DE VALORES - ALTA

Figura 39: Escalas do critério 3. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
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E possivel exemplificar esse critério da seguinte forma: de um lado (esquerdo), temos uma
descricdo a partir de valores nitidamente compartilhados (ex. uma peca que traga nudez e por isso
é classificada como algo pejorativo ou até sexual), e do outro (direto), uma descricao que demostre
uma compreensdo estética e afetiva livre de pré-conceitos (ex. uma obra de arte reconhecida que

traga nudez, porém sem qualquer apelo sexual, como a escultura da Vénus de Milo).
e Critério 4 - Promocao da autonomia individual;

O quarto critério representa a existéncia ou nao da promocao da autonomia individual do sujeito
na interacdo com a peca. A andlise desse ponto tem como objetivo compreender qual o grau de
autonomia estética que o individuo pode ter na interacdo com a peca em questdo. Trata-se de inferir
se suas impressdes seriam construidas de maneira auténoma e particular, ou se seriam impressdes
compartilhadas e promovidas pelo contato com um determinado grupo de pessoas.

Sendo assim temos a representacao da esquerda, que demostra a ndo promoc¢ao da autonomia
individual, e o da direta, como incentivo total para que o individuo expresse toda a sua autonomia

estética.

PROMOGAO DA AUTONOMIA INDIVIDUAL - BAIXA PROMOGAO DA AUTONOMIA INDIVIDUAL - ALTA

Figura 40: Escalas do critério 4. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

De modo didatico podemos compreender o cenario da esquerda como a representacdo de um
relato que demostre uma forte interferéncia dos impulsos coletivos em um movimento contrario a
interpretacao particular (ex. a rejeicdo prévia de um filme considerado, em um determinado grupo,
como ruim). Em contrapartida, a representacio da direta equivale a uma descri¢ao que demonstre
que as impressdes dos individuos foram construidas com base na autonomia dos seus afetos (ex. a

existéncia de explicacdes diversas e coesas de uma mesma peca).
e Critério 5 - Abertura a diversidade dos gostos.

O tltimo critério trata da abertura a diversidade dos gostos, ou seja, da possibilidade de expressao

das mais diversas e contraditdrias inclinacdes estéticas em relacdo a uma mesma pega.
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Sendo assim temos a representacdo da esquerda que demostra a nao abertura completa a

diversidade dos gostos, e o da direta o acolhimento total para todos os tipos de gostos.

ABERTURA A DIVERSIDADE DOS GOSTOS - BAIXA ABERTURA A DIVERSIDADE DOS GOSTOS - ALTA

Figura 41: Escalas do critério 5. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Podemos demostrar esses dois cenarios distintos da seguinte forma: de uma lado (esquerdo), é
possivel imaginar uma descri¢do de algo que demostre que a forma de interpretagao ali retratada é
unissona (ex. quando é apenas se o individuo aderir a uma determinada interpretacdo que o mesmo
poderd ser afetado pela peca); do lado contrario (direto), podemos imaginar uma descricio que
abranja gostos diversos em relacdo a peca em questdo (ex. uma peca que afete intensamente varios

grupos sociais de forma simultanea).

4.2 Selecdo das pecas

Tendo em vista a defini¢do dos critérios para a ilustragdo aqui proposta, agora se faz necessario
apresentar a descricdo do processo de selecdo dos similares a serem interpretados. Como foi apontado
no inicio desse capitulo, as pecas foram selecionadas levando em consideracao o potencial prévio que
elas demostram em promover vivéncias, ou seja, no intuito mesmo de demostrar tal potencial. A
selecao foi feita sobre uma série de relatos aqui indicados, desde matérias vinculadas em importantes
jornais, passando por livros impressos e revistas académicos. Diante desses relatos, defini, com base na
compreensdo da natureza da vivéncia, construida e apresentada nesta dissertacao, se tais descricdes
conferem ou ndo com a compreensao estética e afetiva referente a peca. Sendo assim as mesmas se
caracterizam como similares pela clareza em encontrar em suas descri¢des correspondéncia com a
compreensdo da manifestacao das vivéncias.

Mesmo este nao sendo um estudo de caso com objetivo propositivo ou de validagao, foram
selecionadas amostras contrastantes, para tornar mais abrangente tal ilustracdo. O contraste se da
mais especificamente com relacdo ao propésito da peca, aqui foram selecionadas uma peca com
caracter publicitario e com claro intuito de impactar o maior nimero de pessoas possiveis por meio
de uma campanha em massa, outra com propdsito artistico e com o objetivo de impactar de maneira
sutil por meio da contemplacio estética os seus espectadores, e por fim a dltima peca que traz o

caracter educacional de praticas vivenciais sobre processos de design.
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Com base no entendimento da sintese tedrica, de inicio foram descartadas pecas utilitarias e
exclusivamente funcionais. Em vez disso, foram buscadas pecas que demostrassem um estimulo a
mediacdo estética de maneira ampla e aberta. Por fim, dei preferéncia a pecas conceituais e que de
alguma forma estejam ligadas ao campo do design.

As duas primeiras pegas selecionadas sao esculturas com propésitos e estilos bem distintos entre
si. A terceira peca, por sua vez, ¢ uma experiéncia de ensino em design: um laboratério de Open
Design'>.

A primeira peca selecionada é a escultura de bronze Fearless Girl, criada pela artista uruguaia
Kristen Visba(BOWERMAN, 2017,s.p.). Essa escultura foiencomendada pela empresa estadunidense
State Street Global Advisor, para uma acado publicitiria promovida no dia 8 de marco de 2007 (dia
internacional da mulher), no meio do distrito financeiro de Nova York (o complexo conhecido como
Wall Street). Sua instalacio estava prevista para terminar na semana seguinte, porém a repercussao
foi tamanha, inclusive com a consagracao da acao por meio de uma série de premiacdes em diversos
festivais publicitario pelo mundo, que o prefeito da cidade Bill de Blasio interveio para que a estatua
da pequena garota destemida ficasse por 1 e fizesse parte do patrimonio da cidade.

Essa peca foi escolhida pela forte relacao que demostrou com a adequacido ao momento oportuno
em que foi exposta, e por sua insercdo alinhada ao contexto. Além disso, é possivel encontrar uma
série de relatos com interpretacoes diversas sobre a mesma'.

A segunda peca selecionada é um conjunto de esculturas do artista estadunidense Richard Serra,
e se diferencia do primeiro exemplo em véarios aspectos, mas essencialmente na motivacdo das pecas.
Enquanto na estatua da garota destemida havia um nitido objetivo de promocao comercial, as obras
de Serra sdo sua expressdo artistica. Tais pecas sdo basicamente esculturas feitas a partir de grandes
chapas de ferro e montadas de maneira a se integrarem a ambientes publicos.

A selecao das obras de Serra para Ilustracao se fundamenta na aparente capacidade que essas

esculturas tém em promover vivéncias, inferéncia essa que é fundamentada em alguns indicativos

13. Termo designado a uma nova forma de fazer do design, a qual prega um fazer colaborativo livre e orientado a
inovacdo — “[...] o foco ndo é apenas que o resultado seja aberto, mas que a colaboracdo esteja integrada ao processo”
(ROSSI et. al, 2016, p. 206)

14. Para demonstrar a discordancia de relatos apresento duas opinides bem contrastantes sobre essa peca. A primeira é
da escritora Christine Emba, que escreveu em sua coluna no The Washington Post, publicada no dia 14 de abril de 2017 em
sua versdo on-line, a seguinte opinido: “A estitua retrata a mulher empoderada como uma crianga, reforcando a ideia
de feminilidade como sendo fofa e inofensiva - uma crianga com potencial, talvez, mas ndo uma crianca ji poderosa”.
Indo no caminho contrario a advogada publica Letitia James disse em carta aberta, publicada no portal Daily News no dia
27 de marco de 2017, que: “Fearless Girl é um simbolo poderoso, mostrando a mulheres (jovens e velhas) que nenhum

sonho é muito grande e nenhum teto é muito alto”
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mencionados pelo préprio autor. Em uma entrevista em 1976, ao ser questionado sobre o que
significada fazer esculturas para ele, Richard Serra responde que esse tipo de expressiao buscava
“extrapolar [...] [sua] obra e construir o necessario para que ela permaneca aberta, vital [...]” (SERRA
apud FOSTER, 2017, p. 159). Em outra ocasido, ele afirma que “o local é fundamental para todas
essas obras” (idem, 254), e ainda que a intencdo dessas instalacdes é promover uma mediacdo entre

as obras e as pessoas ao ponto de promover afeccdes nitidas.

Vocé entende que o espaco estd sustentando as paredes e vice-versa, que é um
Unico campo; vocé estd dentro de um volume diferente de qualquer outro em que

jamais tenha estado, e ele te afeta, fisiologica e psicologicamente, como nada mais

te afetaria. (idem, p. 254)

A dltima peca selecionada é o laboratério Sagui Lab, uma iniciativa universitaria que se construiu
de maneira hibrida mesclando conceitos e propostas contemporaneas (Makerspaces, FabLabs e
Hackerspaces) com o fazer académico. De maneira sucinta, essa iniciativa se apresenta como sendo
um espaco, criado em 2013 na UNESP Bauru, para “promover praticas de criacao colaborativa, a
multidisciplinaridade, o uso de espaco compartilhado, técnicas de fabricacao digital e analdgicas e
o desenvolvimento de projetos inovadores em multiplataforma digital” (ROSSI et al, 2016, p. 216).

Ao que tudo indica, as praticas fomentadas no SaguiLab, por serem iniciativas que visam privilegiar
0s processos e o envolvimento dos alunos com o contexto de prototipacdo e experimentacido do

conhecimento, estao alinhadas com o entendimento dos critérios aqui buscados.

4.3 Ilustracao das pecas selecionadas

Ap0s a definicdo dos critérios a serem interpretados nos exemplos e a descricao da selecao dos

mesmos, cabe-me adentrar na ilustracao das pecas:

4.3.1 Exemplo 1 - Fearless Girl

Descri¢do®: no ultimo dia internacional da mulher (8 de marco de 2017), a empresa estadunidense

State Street Global Advisor promoveu uma acao de marketing com a instalagao de uma estatua de uma

15. As principais fontes utilizadas foram: FEARLESS GIRL. Wikipidia, disponivel em https://en.wikipedia.org/wiki/
Fearless_Girl. Acesso em 10 de janeiro de 2018. EMBA, C. ‘Fearless Girl’ and ‘Charging Bull’ are more alike than
you’d think. The Washigton Post. April, 14, 2017; JORGENSEN, J. EXCLUSIVE: Public Advocate Letitia James calls for
‘Fearless Girl to become permanente installation on Wall Strert. NEW YORK DAILY NEWS. Uptaded: March 13,2017,
6:16 PM.
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pequena garota destemida (Fearless Girl) bem em frente a um dos maiores simbolos de Wall Street
(central financeira do mundo ocidental), a escultura Charging Bull, do escultor italiano Arturo di
Modica, que esta instalada nesse local desde 1989. A acdo foi pensada para marcar o aniversario
de um ano da criacdo do “IDG - Indice de Diversidade do Género”, que reconhece as empresas de
capitalizacdo que tiveram grandes conquistas no sentido da promocao da diversidade de género nos
seus setores de lideranca.

A estatua da garota destemida foi posicionada bem em frente ao touro em posicao clara de
enfrentamento (Fig. 43), e aos seus pés encontra-se uma placa com os seguintes dizeres: “Know the
power of women in leadership; She makes a diference” (Conheca o poder das mulheres na lideranca; Elas
fazem a diferenca). O objeto inicial da empresa era fazer uma acdo pontual e com data marcada
para a retirada da nova estatua, porém a repercussao foi tamanha, por todo o mundo, que a mesma

ainda se encontra exposta no local, apesar dos protestos do criador do Charging Bull.

Figura 42: “Fearless Girls”. Crédito: Kristen Visbal - Foto: Federica Valabrega. Fonte: ADWEEK.com (2017, s. p.).

Apesar de ter um objetivo claro de enviar uma mensagem sobre a diversidade de género no
ambiente de trabalho, a estatua promoveu diversas interpretacdes acerca do seu significado. A prépria
artista afirmou, em uma entrevista ao canal de noticias (USA Today em 27 de marco de 2017), que se
assegurou em “manter suas caracteristicas suaves, ela nao é desafiadora, ela é corajosa, orgulhosa e
forte”. Entretanto, a peca em questdo promoveu afetos dos mais diversos tipos. Algumas mulheres

ndo se sentiram representadas e criticaram a acdo por promover uma espécie de “corporativismo
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feminista”, o que segundo elas feriria os principios do movimento; ou seja, para esse conjunto de
individuos essa peca promoveu afetos tristes, resultando em vivéncias negativas. O mesmo pareceu
ocorrer com alguns homens que se sentiram ofendidos pela presenca da figura feminina em um local
de grande destaque. Outras pessoas enalteceram a escultura dizendo que a mesma representava o
crescimento do movimento feminista e afirmava o orgulho das mulheres, reacao essa que se deu por
meio de afetos alegres, provocando assim vivéncias positivas. Ainda tiveram pessoas que se sentiram
ofendidas pela “afronta” a um dos simbolos mais conhecidos da cidade, o Charging Bull (em especial
o proprio escultor do touro, que chegou a entrar com um processo contra a empresa pedindo a
retirada da estdtua da menina). Em suma, as impressdes sobre essa acio foram bem diversas.
Contudo, é possivel compreender que esse exemplo encontra consonancia com alguns dos
parametros sintetizados na parte prepositiva dessa dissertacdo, e se mostra alinhado com alguns

fazeres do design. Sendo assim podemos analisa-lo dentro dos 5 critérios da seguinte forma:

Critério 1 - Adequacao ao contexto por parte da peca:

Arrisco a dizer que esse primeiro critério é o mais representativo dessa peca. O momento
escolhido para a sua aparicao se mostrou muito adequado as suas pretensoes: dia internacional da
mulher; e 2017, ano no qual os movimentos feministas estavam ganhando muita for¢a. Além disso, o
contexto escolhido para a sua exibi¢cao se mostrou extremamente adequado: no centro especulativo
financeiro do mundo ocidental; em frente ao Charging Bull, simbolo da forca masculina do capital
financeiro.

Esse conjunto de fatores proporcionaram um alinhamento da adequa¢ao da peca com o momento
oportuno, transformando-o em uma situacdo capaz de incentivar a contemplacdo estética, e em
consequéncia as vivéncias.

Sendo assim, parece estar claro que a adequacdo ao contexto por parte da peca se deu de forma
completa. Portanto, na representacdo da escala de 0 a 5 do primeiro critério, essa peca pode ser

classificada com a escala 5:

Figura 43: Representacdo critério 1, exemplo 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
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Critério 2 — Abertura interpretativa:

Apesar da acao promovida pela empresa em questao ter claramente um objetivo, e indicar para
uma interpretacdo Unica (reconhecimento da forca feminina dentro do mundo corporativo), é
possivel, com base no entendimento da diversidade de reacdes e interpretacdes oriundas da interacdo
com a estatua, indicar que houve uma pequena abertura interpretativa.

A placa localizada aos pés da estdtua parece ser uma clara tentativa de enviesar a interpretagao,
mas apos alguns meses de exposicdo (além do planejado inicialmente) é possivel reconhecer na
série de relatos uma pequena variacdo de interpreta¢do, até chegar ao ponto de “sair” do mundo
corporativo e adentrar em questdes sociais mais amplas. Todavia, a questao nao fugiu da discussao
sobre a desigualdade de género.

Desse modo, podemos indicar que ha abertura interpretativa na Fearless Girl, porém de maneira

superficial. Sendo assim, esta peca pode ser classificada como grau 2 nesse critério.

Figura 44: Representacéo critério 2, exemplo 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).
Critério 3 - Suspensao provisoria de valores:

Assim como na andlise do primeiro critério, o terceiro também parece indicar um caminho
bem claro. Apesar de ser possivel encontrar relatos e opinides divergentes sobre essa peca, os
valores parecem nio terem sidos suspensos. E possivel confirmar esse caminho na percepcio dos
entendimentos acerca das duas estatuas: enquanto o Charging Bull é geralmente interpretado como
simbolo de forca, poder dominante e ja estabelecido, a Fearless Girl é vista analogamente na posi¢do
de afronta, ou de desafio dessa forca representada pelo touro.

Ao queparece, portanto, os valores do masculino e do feminino, do forte e do fragil, do estabelecido
e do emergente, entre outras dualidades, estao sempre balizando as impressoes relatadas sobre esse
exemplo.

Podemos entao indicar que nao ha suspensdo proviséria de valores nas interacdes promovidas por

essa peca, o que nos leva a classifica-la nesse critério com o grau 0.
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Figura 45: Representacdo critério 3, exemplo 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 4 — Promocao da autonomia individual:

O quarto critério, que trata da promogao ounao da autonomia individual, pode ser compreendido
seguindo a mesma forma de raciocinio dos anteriores. Assim como foi possivel indicar uma certa
abertura interpretativa da peca, parece ser possivel compreender a promocdao de uma certa
autonomia dos individuos. Como vimos na descricao do exemplo, é possivel encontrar divergéncias
nas impressoes acerca da peca, porém tais diferencas nao aparentam ser fortes o suficiente para que
cada individuo se expresse de forma singular e tnica; isso parece acontecer por meio de grupos de
individuos.

Essa constatacdo parcial parece ser fundamentada justamente pela ndo ocorréncia do terceiro
critério, a suspensao provisdria dos valores. Afinal, tendo a forte influéncia dos valores, a autonomia
parece estar relacionada a adesdo a diferentes formas de interpretd-los. Com isso torna-se mais
evidente a complexidade do emaranhado entre esses 5 critérios.

Assim, podemos admitir que existe uma certa abertura, mas ela é incompleta, podendo ser

possivel classifica-la com o grau 3.

Figura 46: Representacdo critério 4, exemplo 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 5 — Abertura a diversidade dos gostos:

Por fim, para a ilustracdo do quinto critério, podemos seguir a seguinte linha de raciocinio:
mesmo a peca tendo uma mensagem clara para passar (incentivo a diversidade de género no meio
corporativo), e estar exposta no contexto adequado para tal compreensao, as reagdes e impressoes da
mesma se mostraram diversas. Da mesma forma que houve reacdes que foram na direcao almejada
pela acdo, apareceram outras que foram em caminhos paralelos e até em direcdes opostas.

Nesse sentido, podemos afirmar que houve um grau consideravel de abertura a diversidade dos
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gostos particulares, embora tal abertura nao tenha sido completa, pois ainda é possivel identificar
algum alinhamento entre os grupos afetados pela peca.
Sendo assim, podemos indicar que o quinto critério se encontra incompleto nessa pega, porém

bem préximo da sua afirmacao total. Portanto, podemos classifica-la como de grau 4.

Figura 47: Representacdo critério 5, exemplo 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Sintese da analise da peca Fearless Girl

Como sintese da ilustragdo dos 5 critérios sobre a peca Fearless Girl, podemos pontuar os seguintes

entendimentos:

+ Dos 5 critérios analisados, apenas um nao foi encontrado na peca, o critério 3 (suspensdo
provisdria de valores);

« Entre todos, o critério 1 (adequacdo ao contexto por parte da peca) foi o Gnico contemplado
em sua totalidade;

+ O critério 2 foi interpretado como parcial (abertura interpretativa);

+ Dois critérios foram interpretados como presentes, porém incompletos (o critério 5 mais
nitido que o critério 4).

+ Ao que tudo indica, nao ha a necessidade de que todos os critérios estejam presentes em

absoluto para que a peca seja um meio promotor de vivéncias.

Por fim, é possivel representar de maneira sintética a ilustracdo desse primeiro exemplo da

seguinte forma:
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Figura 48: Resumo da ilustracio do exemplo 1. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

4.3.2 Exemplo 2 - Richard Serra

Descricdo'®: nascido em 1938, o artista estadunidense Richard Serra é considerado por muitos
criticos de arte como um dos artistas mais importantes do periodo pds-guerra. Suas principais
obras sao instalagdes gigantescas de aco e ferro fundido que estao espalhadas por diversas cidades do
mundo (Londres, Paris, Bilbao, Nova York, entre outras). Entre os principios que norteiam sua arte
podemos destacar dois que estdao préoximos do entendimento de vivéncias aqui assumido: o primeiro
trata da maneira como a escultura se relaciona com o corpo do individuo, essa relacdo é primaria
e estd preocupada em estimular as sensacdes do corpo por meio da “ativacao em todos os sentidos,
todas suas percepcoes de peso e medida, tamanho e escala” (FOSTER, 2017, p. 167); o segundo
principio é a relagao situacional que a peca estabelece com o lugar, em uma relacido de imersao e de
percepcdo imanente do contexto, ou seja, promovendo uma relacdo direta com o momento presente
e nao com algo externo a essa situacao.

Com isso em vista, Serra busca desenvolver pecas que se integrem ao local e que possam
provocar percepcoes particulares nos individuos que interagem diretamente com elas. Entre as mais
representativas podemos destacar a obra House of Cards de 1969 (Fig. 49), que é uma representante

da categoria que o proprio artista denomina de props'”. Essas esculturas resultam da busca do artista

16. A principal fonte utilizada para a construcao dessa descricdo é a entrevista do artista Richard Serra ao historiador
Hal Foster, relatada no livro O complexo arte-arquitetura (2017, p. 247 — 274)
17. “Props: escora, apoio, suporte. Serra intitulou de props uma série de esculturas em que as diferentes partes se

sustentam umas as outras por meio apenas do contrapeso e da forca da gravidade.” (FOSTER, 2017, p. 163)
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em entender como seria possivel manter alguma coisa suspensa contra paredes, ou como apoiar
algumas coisas entre si de modo que se tornem autossustentaveis. Em suma, o artista indica que essas

pecas pretendem ser uma referéncia abstrata ao corpo.

Figura 49: Instalacdo House of Cards. Fonte: Fondation Beyeler (2018).

Outra obra representativa de Serra é a instalacdo Promenade de 2008, (Fig. 50), que ficou exposta
no interior do Grand Palais em Paris. Sua formacao é composta por 5 placas de ferro de 17 metros de
altura e 4 de largura, pensando cada qual cerca de 75 toneladas. Essa obra representa a preocupacao
que o artista tem com a interacdo dos individuos com suas obras: “ao organizar as esculturas no
espaco estou mais preocupado com o mapeamento e a circulacdo do que com a imagem” (SERRA
apud FOSTER, 2017, p. 264). Além disso, também chama a atencdo a importancia que o artista
atribui a percepcao do presente. Nessa obra (assim como em outras que seguem a mesma estética),
o sujeito é convidado a fazer escolhas “especificas no aqui e agora”: que caminho seguir? Para onde
olhar?

Na mesma linha é possivel destacar a obra The Matter of Time (1994-2005), instalacao permanente
no Museu Guggenheim em Bilbao (Fig. 51). O que importa para Serra, nessa obra, é 0 “movimento
entre, através e em torno de suas ondulacdes; é 0 nosso corpo se movendo numa relagdo com sua
superficie em movimento” (idem, p. 257). Dessa forma, ele cria espacos fluidos e que buscam afetar

de forma sutil os individuos que com elas interagem.
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Figura 50 e 51: Esquerda: Promenade 2008. Fonte: FOSTER, 2017, p. 269; Direita: The Matter of Time, 1994-2005. Fonte:

The Wall Street Jornal, 2015.

Tendo como base esses entendimentos sobre obras de Richard Serra, é possivel inferir que suas
pretensdes se mostram congruentes com a promocao das vivéncias. Mesmo esse sendo um exemplo
mais distante do modo de fazer do design, é possivel encontrar alguns paralelos, como a prépria
projecao de suas obras na busca de promover experiéncias estéticas significativas nos sujeitos, com

base nas decisdes que suas obras provocam nos individuos.

Ao caminhar pela rua ou andar de metrd, muitas vezes experimentamos um lapso
momentaneo, sentimo-nos perdidos. As pessoas usualmente nao tém consciéncia
desses momentos. Os intervalos nos deixam conscientes desses lapsos. Percebemos
que o lapso nao é simplesmente um ponto cego, mas um momento que pede uma
decisdo. Seja o que for, retornamos consciéncia de nds mesmos e da realidade do
momento. O intervalo interrompe nossa marcha, o que nos leva a refletir. (SERRA

apud FOSTER, 2017, p. 272)
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Critério 1 - Adequacao ao contexto por parte da peca:

A andlise sobre a adequacao ao contexto por parte das obras de Richard Serra pode ser entendida
com base em uma de suas principais pretensoes: alinhar as pecas de maneira situacional, de forma
que as mesmas facam parte constituinte do contexto. Dessa forma, o grau de ligacao que as mesmas
tém com o local parece ser completo. Ainda mais por estarem em locais de facil acesso, ou mesmo
de livre acesso quando estao em locais publicos, como parques ou outros espacos compartilhados
nas cidades.

Esse conjunto defatoresparecemdeixarclaroa vontade doartista emirna direcdo doalinhamento
da adequacdo de suas pecas com momentos oportunos para a sua contemplac¢do estética.

Sendo assim, parece estar claro que a adequacdo ao contexto por parte da peca se deu de forma
completa. Portanto, na representacao da escala de 0 a 5 do primeiro critério, essa peca pode ser

classificada com a escala 5:

Figura 52: Representacdo critério 1, exemplo 3. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 2 — Abertura interpretativa:

Mesmo que o artista busque deixar claro suas intencdes com as obras que desenvolve, ao que
parece ndo ha uma clara finalidade a ser interpretada nas mesmas. Como indicou Serra, suas
instalacdes sdo compreendidas ndo por elas mesmas, mas sim nos efeitos e impressdes provocados por
elas em cada individuo (os afetos provocados na contemplacio estética). Dessa forma, a quantidade
de significados que as mesmas podem receber parecem sinalizar uma abertura total a multiplicidade
de interpretagoes.

Dessa forma, assim como no primeiro critério, a abertura interpretativa pode ser ilustrada de
maneira completa nas obras de Richard Serra. Sendo assim, o critério 2 pode ser representado como

de grau 5.
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Figura 53: Representacéo critério 2, exemplo 3. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 3 - Suspensao provisoria de valores:

A interacao das esculturas em questao parecem se dar em perspectiva, e ndo por meio de uma
contemplacdo baseada na distincdo de valores. As obras do artista estadunidense nunca estdo
expostas em pedestais ou espacos que as distinguem do seu contexto. O contato com as mesmas
parece acontecer de forma sutil, ou ainda acidental, e nao induzida. Mesmo elas sendo construidas a
partir de valores estéticos bem definidos, elas ndo parecem impor tais valores na interacao com seus
espectadores.

Sendo assim, esse exemplo parece demonstrar pecas que estao livres de valores pré-estabelecidos,
o que permite que cada individuo as compreenda com seus préprios termos.

Portanto, é possivel afirmar que nesse exemplo ha a suspensao proviséria de valores, e que tal

suspensao é completa. Dessa forma podemos aferir o terceiro critério como sendo também de grau

5.

Figura 54: Representacéo critério 3, exemplo 3. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 4 — Promoc¢ao da autonomia individual:

Pensar na promo¢do da autonomia por meio dessas pecas perece nos levar a conclusoes
similares as feitas sobre os critérios anteriores. Por ndo haver uma declarada indicacao de valores
necessarios para o seu entendimento, por ndo ficar claro a finalidade das instalagdes e ainda por as
mesmas estarem integradas completamente aos seus respectivos contextos, parece que as impressoes
advindas dessas pecas sao construidas de maneira autdnoma. Cada individuo tem a possibilidade de
compreender cada obra com a expressao de toda a sua singularidade particular.

Portanto o grau de autonomia estética na interacdo com as obras de Serra parece ser alto. Sendo

assim, é possivel aferir esse critério a esse exemplo como sendo de grau 5.
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Figura 55: Representacdo critério 4, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 5 — Abertura a diversidade dos gostos:

Por ultimo, na ilustracao do quinto critério, podemos partir do anseio do artista em construir
obras que permanecam sempre em aberto e de forma vital, capazes de serem ressignificadas
constantemente. Tendo isso em mente, podemos entender que a expressao das mais variadas e
contraditérias inclinacoes estéticas sdo bem-vindas, encontrando ressonincia nas instalacdes de
Serra.

Sendo assim, é possivel pontuar que o quinto critério se encontra completo nessas pegas, podendo

entdo ser classificado com o grau 5.

Figura 56: Representacdo critério 5, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Sintese da analise das pecas de Richard Serra:

Como sintese das interpretacdes dos 5 critérios sobre as obras de Richard Serra, podemos elencar

os seguintes entendimentos:

+ Todos os critérios foram encontrados de maneira completa na ilustracao das pecas;

+ Alivre promocao do fazer artistico parece ser um bom paralelo para se pensar um Design
com vivéncias;

+ A promocao total de todos os critérios representa um grande potencial da mesma em
promover vivéncias, como um para-raios (analogia apresentada no capitulo 1 desta

dissertacao)

Pro fim, é possivel representar de maneira sintética a ilustragao desse primeiro exemplo da

seguinte forma:

178 Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN




Cap. 4 - ILUSTRACAO

(e 2\ (e Y7 2\ (2 N\ (= \
/AN A\ /AN s,
Y7 \ (= \Y7 (e \

\ N\ 7 o 7 \o 7 &

(o 2\ (2 2\ (a 2\ (2 \ (a \
/. A\ /AN s,
Y7 \ (= Y7 (e \

\ N\ 7 & 7 \o 7 o

(g ) (2 \Y( \NY( ) (2 )

\ AN\ s A\ AN\ 7 A\ /.

Figura 57: Resumo da ilustracio do exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

4.3.3 Exemplo 3 - Sagui Lab

Descricao'®: o Sagui Lab é um projeto de extensao universitaria desenvolvido pelos alunos do curso
de graduacdo e pds-graduacdo em Design na Universidade Estadual Paulista (UNESP), em Bauru,
sendo coordenado pelo Prof. Dr. Dorival Campos Rossi. A iniciativa tem como objetivo fomentar
praticas de criacdo colaborativa. Por meio da utilizacdo de espacos livres de compartilhamento, sdo
desenvolvidos projetos de design com a utilizagao de técnicas de fabricagao digital multiplataforma.

O projeto tem como principal pratica divulgar o Open Design, uma metodologia aberta para a
producao de objetos e formas em design. Desse modo, permite que cada individuo seja autonomo e
esteja aberto para desenvolver o que quiser, co-fabricando ou co-projetando seus préprios artefatos,

servicos ou sistemas.

A meta final do Open Design nao é sé a materializacao de um produto fisico ou
intangivel, é também fazer visivel o processo do desenvolvimento, o kwow-how
que levou a essa solucao em particular para que possa ser replicavel, mesclada,
modificada, melhorada e faca parte da bola de neve do conhecimento. (ROSSI et.

al,, 2016, p. 207)

18. A principal fonte utilizada para a construcdo dessa descricdo é o relato promovido no artigo: SAGUI LAB: UM
EXPERIMENTO EDUCACIONAL HIBRIDO: um espaco de abertura, trabalho colaborativo, cocria¢ao e Open Design,
escrito por ROSSI et al, publicado no livro 6 dos Ensaios em Design, acdes inovadores (2016, p. 189 - 238).
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Figura 58: Espaco do Sagui Lab. Fonte: Sagui Lab (2016, s. p.).

Dentre as diversas atividades promovidas no laboratério estdo experiéncias em sala de aula,
como a reestruturacdo da composicao da sala de aula, transformando-a em espacos diversos como
hackerspaces'” e fablabs®*. Além disso, o Sagui Lab ji promoveu feiras Makers, oficinas vivenciais,
exposi¢oes, entre outras iniciativas. Todos com o objetivo de resgatar a capacidade dos alunos de
transformar o seu entorno por meio de zonas autonomas de fabricaciao (ZAFs)*'.

Por fim, o que nos interessa nesse exemplo é a abertura e o incentivo aos estudantes de design
para que desenvolvam coisas (objetos, servicos e experiéncias) pelo simples prazer em fazé-las, e ndo
pela resposta a um estimulo pedagdgico para atingir um fim especifico. Tal constatacao parece estar
alinhada com a promocdo de um ambiente propicio para as vivéncias. Sendo assim, o foco de minha
ilustracdo é a iniciativa do laboratério como um todo e nao uma atividade especifica promovida

dentro de sua estrutura, de modo abranger todos os conceitos aqui relacionados.

19. “Oshackerspaces sao espacos de producao comunitéria, definidos pelos proprios membros como lugares fisicos operados
em comunidade, onde pessoas de diversas dreas podem se reunir e trabalhar em seus projetos” (HACKERSPACES, [S.d.])
20. “[...] plataforma de prototipagem rapida de objetos fisicos e estd inserido em uma rede mundial de quase duas
centenas de laboratérios” (EYCHENE e NEVES, 2013, p. 9)

21. “Uma zona auténoma de fabricacio é usado para designar espacos abertos de fabricacdo analdgica e/o digital
que tenta fugir dos controles rigidos burocréticos, ou puramente lucrativos para poder fabricar com independéncia
liberdade e autonomia”. (ROSSI et al, 2016, p. 215)
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Critério 1 - Adequacao ao contexto por parte da peca:

O laboratério em questiao ndo conta com um espaco fisico definitivo, suas atividades ocorrem
dentro da universidade (seja em sala de aula, nos bosques ou prédios adjacentes do departamento de
Design), fora dele, em espacos espalhados pela cidade (seja em republicas de estudantes, ou prédios
de institui¢oes como o Senac), ou simplesmente em plataformas virtuais (google docs, facebook etc.).
Entretanto, cada atividade parece encontrar uma local propicio para o seu desenvolvimento.

Diferentemente do primeiro exemplo (Fearless Girl), que partiu da escolha minuciosa do melhor
local para a adequagao da peca, o Sagui Lab vai se adaptando e encontrando o contexto adequado
para as suas a¢des. Portanto podemos compreender que o critério da adequacdo da peca ao contexto é
forte nesse exemplo, mas ndo completo como no primeiro e no segundo exemplos.

Sendo assim, podemos balizar o critério 1 como sendo existente, porém incompleto, conferindo

a ele um grau de classificacao 4.

Figura 59: Representacdo critério 1, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 2 — Abertura interpretativa:

O segundo critério jad parece estar presente em sua completude nesse exemplo. Isso porque, tendo
entre suas principais proposi¢oes a valorizagao do efeito que o processo tem no aluno, e ndo em um
resultado especifico, é clara a abertura interpretativa sobre as atividades promovidas dentro de seu
escopo, seja nas salas de aula, nos espacos makers ou nas inciativas hackers.

O aluno imerso no contexto do Open Design parece ter a liberdade necessaria para dar vasao as
suas interpretagoes particulares e singulares, e dessa forma se afetar de modo individual.

Dessa forma, podemos balizar esse segundo critério como sendo de grau 5, encontrado em sua

Figura 60: Representacdo critério 2, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

totalidade no exemplo.
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Critério 3 - Suspensao provisoria de valores:

Com base na descri¢ao das atividades do laboratdrio e no entendimento dos conceitos apontados
como fundamentais no dia-a-dia do Sagui Lab, podemos compreender que a aplicacdo de conceitos
vigentes no campo do design, como ttil ou inttil, belo ou feio, funcional ou disfuncional etc.,
encontram em suspensdo parcial nesse exemplo. Pois a afirmacdo de principios valorativos como
a aplicacdo de dindmicas pré-estabelecidas de FabLabs e de valores Hackers parecem promover a
adesao a novos valores que assim se tornam vigentes nas relacdes entre os alunos.

Tendo em vista essa compreensao, podemos entender que, de um lado, uma série de valores sao
postos em suspensao e, de outro, novos sao promovidos pela adesao coletiva.

Sendo assim podemos aferir esse terceiro critério como sendo de grau 3, no qual ha a suspensdo

de valores, mas tal suspensao nao é completa.

Figura 61: Representacdo critério 3, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 4 — Promocao da autonomia individual:

O quarto critério, que trata a promocao ou nao da autonomia individual, pode ser compreendido
seguindo o entendimento dos conceitos utilizados para dar base as atividades do laboratério,
em especial a ideia de Open Design. As atividades descritas no Sagui Lab tém como fundamento a
promocao da autonomia completa dos individuos por meio de um fazer colaborativo livre. Cada
aluno pode aderir a uma atividade ja estabelecida ou criar uma nova, a partir dos seus entendimentos
e impulsos proprios.

A multiplicidade de interesses e de plataformas encontradas na estrutura do laboratério parecem
propiciar impressoes particulares acerca dos processos.

Dessa forma, podemos indicar que o critério da promocdo da autonomia individual encontra-se

completo nesse exemplo, sendo classificado com o grau 5.
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Figura 62: Representagdo critério 4, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Critério 5 — Abertura a diversidade dos gostos:

Por tultimo, na compreensao do quinto critério de ilustracao da peca, que trata da abertura a
diversidade dos gostos, podemos entender que, sendo um espaco aberto ao acolhimento de impulsos
individuais na selecao das atividades, e compreendido como um meio catalizador para a valorizacao
da autonomia individual, o Sagui Lab pode ser entendido como um meio aberto a diversas inclinacdes
estéticas. Apesar de o laboratdrio ter uma clara inclinacdo a plataformas digitais, por exemplo, sao
muito bem acolhidos fazeres manuais e até de certa forma “arcaicos”.

Em suma, podemos aferir esse critério também como contemplado de forma integral na peca,

sendo classificado com o grau 5.

Figura 63: Representacdo critério 5, exemplo 2. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

Sintese da analise da peca Sagui Lab

Como sintese das interpretacdes dos 5 critérios sobre a peca Sagui Lab, podemos listar os

seguintes entendimentos:

+ De maneira sucinta, as praticas assumidas no laboratdrio se encontram congruentes com
a ideia geral proposta nesta dissertacao sobre experiéncias capazes de promover vivéncias;

+ Entre todos os critérios, apenas dois ndo foram mensurados como completos;

+ A abordagem de Open Design se mostra como um caminho fértil para o desenvolvimento

de um Design com vivéncias, bem como os principios makers e hackers.
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Por fim, é possivel representar a sintese dessa ilustracdo da seguinte forma:
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Figura 64: Resumo da ilustracio do exemplo 3. Fonte: elaborado pelo autor (2018).

4.4 Sintese da ilustracdo dos similares

Por meio das aferi¢des dos critérios definidos como diretrizes para experiéncias com forte
potencial em promover vivéncias, foi possivel ilustrar melhor suas aplicacdes e relagoes.

Vimos que os critérios sao complexos e estdio bem emaranhados entre si, chegando ao ponto de
um interferir diretamente nos demais. Outra constatacao possivel de ser feita com base nessa andlise
é a de que nao é preciso que todos os critérios estejam presentes em sua totalidade para que tal peca
apresente capacidade de promocéo de vivéncias; isso parece acontecer até quando um dos critérios
mostra-se ausente.

Foi possivel entender que a nao existéncia de uma finalidade especifica (utilidade) nao exclui a
capacidade de promocédo de objetivos especificos por meio das pegas, tais como, respectivamente,
uma a¢ao de marketing, uma expressao artistica ou uma experiéncia pedagdgica.

Aproximando a ilustracdo dos exemplos aqui elencados é possivel indicar que conceitos como
Open Design, FabLabs, Hackerspaces, arte conceitual e diversidade de género sao campos férteis e
propicios para se pensar em estratégias e aplicacdes para um Design com vivéncias, a0 passo que iSso
ndo parece acontecer com areas que buscam a resoluc¢ao de problemas pontuais ou a entrega de

demandas pré-estabelecidas.

184 Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN



INICIO
FASE1

ESTETICA
DOS AFETOS

o=

O VIVENCIA

e

RELACAO

ENTRE Categorizagcao
g =P = CONTEXTO
umum ® VIVENCIA
EXPERIENCIA
DESIGN
Estado da arte
da vivéncia

ESTETICA
DO BELO

Aspectos
estéticos do belo

() RBE

@@

Aspectos estéticos
COMPARAGAO dos afetos ﬁr
Definicao
da vivéncia
ESTETICA
DA VIVENCIA

(03

®E®®®

Classificacdo
das vivéncias

Defini¢ao da
relagdo de niveis

INTERPRETACAO

CRIT.1 CRIT.2 | Definicao dos
parametros de

criT.3 | | criT.4 | analise
CRIT.5

; Selecao

am
das pecas am
am
am

SINTESE

FASE3 TEORICA

uTOLOG,,
Carater
tautologico

.
Vvene»
N
MECANISMOS
DAVIVENCIA Definicao dos @ DESIGN COM
o téti N
sopectos sttcos K/ VVENCIAS
.@ gSFERA COLsmq
Catetves Sy,

SENS)E

AFIRMACAO DA
SINTESE TEORICA

TERMING



CONSIDERACOES FINAIS

Os anseios em pesquisar os temas centrais desta pesquisa (vivéncia, estética e afetos) emergiram
de meu contexto pessoal e profissional, e logo no inicio da pesquisa encontraram eco no campo
do design. Entretanto, para o desenvolvimento do trabalho foi necessario estabelecer como guia
alguns pressupostos no intuito de balizar as decisdes e interpretacdes dos conceitos que aqui seriam
investigados. O primeiro diz respeito a mediacao direta entre nés e o mundo, e se refere a ideia de
que estamos inseridos esteticamente no mundo (apud ALMEIDA), ou seja, que a compreensio estética é
inescapavel em nossas relacdes. Em seguida foi assumido, com base na investigacao feita por outros
autores, que a estética é um aspecto definidor da vivéncia (apud VIESENTEINER), de modo que para
lidar com a ideia de vivéncia se faz necessario compreender as premissas da estética. E com base
nessa “lente” que foram construidas as decisdes tomadas no encadeamento desta dissertacao.

Nao obstante, o propésito desta dissertacdo consistiu em responder aos anseios advindos da
seguinte pergunta: como definir a dimensao estética da vivéncia e suas relagdes com o design?

O que encontrei de inicio foi um cendrio inexplorado em termos de contetido tedrico organizado,
isto é, uma base conceitual capaz de fundamentar teorias e hipdteses sobre a relacao entre vivéncia
e design. Por isso foi tracado o objetivo geral de elaborar uma sintese tedrica acerca da dimensao
estética da vivéncia. Para tanto, o caminho percorrido foi o da abordagem tedrica e bibliogréfica,
com o intuito de demonstrar quais sao os elementos estéticos que definem uma vivéncia e como se
dao as suas relacdes com o design.

O meio para a elaboracdo desse propdsito foi o da revisao tedrica-exploratéria a partir de
conceitos originarios da filosofia (campo que fornece reflexdes e bases tedricas suficientes para pensar
as vivéncias). Por conseguinte, adotei como norte os seguintes objetivos especificos: aprofundar
conceitualmente a dimensao estética da vivéncia (primeira fase da pesquisa); elaborar um breve
mapeamento filoséfico da estética e suas relacdes com a vivéncia (segunda fase da pesquisa); propor
uma sintese de aspectos e critérios da dimensao estética da vivéncia (terceira fase da pesquisa); e,
por fim, realizar um exercicio de interpretacdo acerca de pecas que apresentam um potencial de
promover os aspectos estéticos da vivéncia (quarta fase da pesquisa).

Assim, a pesquisa se deu por meio do raciocinio indutivo, com carater bibliografico e abordagem
qualitativa, dividindo-se em quatro capitulos que correspondem as quatro fases elencadas.

No primeiro capitulo (Vivéncia), tracei o estado da arte dos estudos da vivéncia tendo como
ponto de partida os caminhos apontados por Luiz Mileck em sua dissertacao de mestrado em design,
defendida em 2016 na UFPR; além disso, foram organizadas as bases para o entendimento da relagao
entre vivéncia e experiéncia (conceitos emaranhados), bem como da relacao possivel entre vivéncia

e design.
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No segundo capitulo (Estética), mapeei o conceito de estética tendo como ponto de partida a tese
de livre docéncia em educacdo defendida em 2015 por Rogério de Almeida na USP. Tal mapeamento
foi divido em duas linhas: estética do belo, difundida no design e entendida como uma visao vigente
no campo em questao, e estética dos afetos, identificada como um meio fértil para pensar as vivéncias
e vista como uma linha de pensamento em ascensiao no modo de pensar o design. Além disso foi
possivel pontuar, por meio da comparacido e assimilacao desses conceitos, a definicdo dos atributos
estéticos de cada um dos prismas aqui investigados e, por fim, a delimitacdo da dimensao estética da
vivéncia, encarando seus atributos pela ética da vivéncia construida no capitulo anterior.

No terceiro capitulo (Proposicdo), cumpriu-se com o objetivo principal desta pesquisa, a sintese
tedrica da dimensdo estética da vivéncia. Num primeiro momento, propus uma nova defini¢ao
de vivéncia ancorada nas compreensoes advindas do segundo capitulo. Em seguida, delineei o
entendimento sobre os mecanismos da vivéncia, em especial em sua relacdo com a experiéncia
cumulativa, culminando na definicdo dos aspectos estéticos da vivéncia e, por fim, na proposi¢ao
da ideia de um Design com vivéncias, como uma forma de transpor os pensamentos desenvolvidos na
esfera individual e particular (vivéncia) para a esfera coletiva e compartilhada (experiéncia).

No quarto e ultimo capitulo (Interpretacdo), busqueiilustrar a sintese tedrica por meio da aplicacao
de seus critérios sobre trés exemplos selecionados, com o intuito de demostrar provisoriamente
como pode ser possivel vislumbrar os conceitos aqui sintetizados.

Em linhas gerais, encontrei na perspectiva imanentista com énfase no campo da estética, e mais
especificamente no prisma que trata das questdes gerais da vida por meio dos afetos, um alicerce
com base no qual foi possivel tracar, como resultado dessa pesquisa, a defini¢ao da vivéncia como
manifestacdo estética, individual e tautologica que permeia a relacdo homem-mundo. Diante disso eu pude
dar continuidade a sintese tedrica por meio do exercicio argumentativo que me levou a definicao de
trés aspectos estéticos da vivéncia: A/1 — Adequacdo ao momento oportuno; A|2 — Conhecimento dos afetos;
A|3 - Retencao afetiva, bem como as suas inter-relacdes (ainda na esfera individual). Por fim insinuei a
transposicdo dos mesmos para a esfera coletiva, conjecturando assim formas possiveis de aplica-las
ao design e de pensar em critérios coesos para indicar um possivel norte para a construgao de um
Design com vivéncias.

Diante do cumprimento dos principais objetivos e dos resultados aqui indicados, constatei que
os temas centrais (vivéncia, estética e afetos) sao meios possiveis de encarar o campo do design. Tal
indicativo se relaciona com a “virada de chave” que vem se desenhando dentro da nossa area: de
um lado, o esgarcamento da ideia da “forma” assujeitada a “fun¢do” como o principal caminho para
o design (apenas como préxis para atingir determinadas utilidades previamente identificadas, que
descartam as interacdes do processo e valorizam apenas o resultado final); de outro, a difusdo de

métodos e modos de fazer e pensar o design que privilegiam o processo em detrimento do resultado
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(como o Open Design, os principios Hackers e as filosofias Makers, como meios abertos para a
experimentac¢io e para a afeccdo particular, conforme relatado na interpretacdo da sintese tedrica).
Vale sublinhar que a indicacdo de tais caminhos se apresenta como uma contribuicdo pontual e
provisdria desta pesquisa ao meio académico do design, bem como a prépria definicdo dos aspectos
estéticos da vivéncia, conceitos esses antes nebulosos.

Contudo, no decorrer da pesquisa foi possivel averiguar algumas lacunas que nao foram
preenchidas por esse estudo. A comecar pelo entendimento de que esta dissertacdo nao da cabo
de um método de aplicacao das vivéncias no design, isso porque compreendo que tal possibilidade
apresenta um alto grau de complexidade, requerendo uma pesquisa que se foca estritamente em
aspectos metodoldgicos e processuais. O que aqui se sobressaiu foi a possibilidade nao de projetar
vivéncias, mas de pensar em abordagens e estratégias de design que consideram a promocao das
vivéncias em uma perspectiva filoséfica, e é esse caminho que se abre a partir daqui.

Apesar de eu ter aqui proposto a definicdo de critérios conceituais capazes de nortear o
pensamento de experiéncias coletivas que tenham, por sua vez, a capacidade de promover vivéncias
nos usuarios, a analise dos mesmos foi superficial, uma vez que tal atividade é alheia aos objetivos
tracados para esta pesquisa. O que resta é a necessidade de promover no dmbito académico uma
analise mais meticulosa e com mais exemplos para a interpretacao dos critérios aqui definidos.

Ainda cabe ressaltar que algumas relagdes tracadas no registro filoséfico carecem de
aprofundamento, em especial a que trata da comparagao entre vivéncia e experiéncia, e entre a
ideia do belo e a dos afetos. Ambas as comparacoes foram aqui abordadas apenas com um carater
provisério e didatico, como meios necessarios para o desenvolvimento dos pensamentos aqui
fundamentados e como abordagens promissoras.

Tanto as definicdes sobre os mecanismos da vivéncia quanto as préprias ideias de estética aqui
defendidas se mostram como temas caros ao design, em especial quando se trata de abordagens
amplas que lidam com a dimensao “macro” do campo do design. Sdo nocdes que demostram
abertura interpretativa suficiente para serem “aplicados” a diversas subareas do design, como design
de servigos, grafico, de produto, de informacoes, entre outras. Tais caminhos também figuram como
possiveis lacunas encontradas nessa pesquisa.

Com a explicitacdo dessas lacunas, abrem-se intimeros desdobramentos futuros a serem
investigados, como a prépria aplicacdo dessas teorias na elaboracao de metodologias que abarquem
os anseios de novas abordagens no design, ou a consolidacao da forma de pensar o design como um
meio potente para a promogao das vivéncias. Nao obstante, ainda ha aprofundamentos a serem
feitos, sobretudo nas questdes que giram em torno da ideia de um Design de vivéncias.

Assim como ocorre nas vivéncias, em vez de encerrar este estudo com respostas e certezas

universais, eu gostaria que a sintese tedrica aqui proposta inspirasse novos olhares, novos lampejos
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em seus leitores, e que minha propensdo em deixar abertas questdes e indicacdes possa promover
ligacdes particulares capazes de afetar de maneira intensa quem as lé.
Acredito que com a assimilacdo da vivéncia, da estética e dos afetos serda possivel pensar em

aplicacdes possiveis em diversas dreas do conhecimento tanto quanto no campo do design.

189 Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN




REFERENCIAS

ALMEIDA, R. O imaginario tragico de Ricardo Reis: uma educacdo para a indiferenca. Educacao
e Filosofia (UFU. Impresso), v. 25, p. 635-653, 2011.

_____ Aprendizagem de desaprender: Machado de Assis e a pedagogia da escolha. Educacao e
Pesquisa (USP. Impresso), v. 39, p. 1001-1016, 2013a.

_____ O mundo, os homens e suas obras: filosofia tragica e pedagogia da escolha. Tese de livre-
docéncia (Filosofia da Educacdo). Sao Paulo: Faculdade de Educacao da Universidade de Sao
Paulo, 2015.

_____ Pressao Pedagdgica e Imaginario Cinematografico Contemporaneo. In: ALMEIDA, R;
BECCARI, M. (Orgs.). Fluxos Culturais: arte, educacao, comunicacdo e midias. Sdo Paulo:
FEUSP, 2017, p. 109-135.

BECCARI, M. Articulacao Simbélica: Uma abordagem junguiana aplicada a Filosofia do Design.
Dissertacao de mestrado (Design). Curitiba: Programa de Pds-Graduacao em Design da UFPR,
2012.

_____ Articulacdes Simbdlicas: uma nova filosofia do design. Teresdpolis: 2AB, 2016.

BECCARI, M. & ALMEIDA, R. O cotidiano estético: consideracdes sobre a estetizacio do mundo.
Revista Tragica: estudos de filosofia da imanéncia (PPGF-UFR]), v.9 n° 3, p. 10-26, 2016.

BECCARI, M. & PORTUGAL, D. B. Editorial Revista Tragica: estudos de filosofia da imanéncia,
Rio de Janeiro, v.9 n° 3, p. 6-8, 2016.

BENJAMIN, W. O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1994, p. 197-
221

_____ Experiéncia e pobreza.In: ____. Obras escolhidas: Magia e técnica, arte e politica. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1996, p. 114-120.

BOURDIEU, P. A economia das trocas simbdlicas. Sao Paulo: Perspectiva, 1974.

_____ A distin¢ao. Sao Paulo: Edusp, 2007.

BOWERMAN, M. USA TODAY Network Published 9:15 a.m. ET March 8,2017 Updated 10:20 a.m.
ET March 8, 2017.

CARVALHO, M. O surgimento da estética: algumas consideracdes e seu primeiro entrincheiramento
dinAmico. Paidéia (Fumec-BH) ano 7, n. 9, p. 71-83, jul./dez. 2010.

CECIM, A. Baumgarten, Kant e a teoria do belo: conhecimento das belas coisas ou belo pensamento?.
Paralaxe: Revista de Estética e Filosofia da Arte (PUC-SP), v. 2, n. 1, p. 2-19, jul./dez. 2014.

CUNHA, R. A vivéncia social da musica. III Simpésio de Musica da FAP, Curitiba, 2007.

VIVENCIA, ESTETICA e AFETOS: Uma sintese tedrica | 2018 190




DAMASCENDO, J. C. A estética kantiana: o belo, o sublime e a arte. Intuitio (PUC-RS), v. 8, n. 2, p.
146-158, dez. 2015.

DELEUZE, G. A filosofia critica de Kant. Lisboa: Edi¢coes 70, 1963.

_____ Empirismo e subjetividade: ensaio sobre a natureza humana segundo Hume. Sao Paulo:
Editora 34, 2001.

_____ A Ilha Deserta e outros textos. Sio Paulo: Editora I[luminuras, 2002.

DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O que é filosofia? Traducao Eric Alliez. Sao Paulo: Editora 34, 1992.

EAGLETON, T. A Ideologia da estética. Rio de Janeiro: Zahar, 1993.

EMBA, C. ‘Fearless Girl’ and ‘Charging Bull’ are more alike than you'd think. The Washigton
Post. April, 14, 2017.

EYCHENNE, F; NEVES, H. Fab Lab: A vanguardia da nova revolucdo industrial. Sao Paulo: Fab
Lab Brasil, 2013. Disponivel em: http://livrofablab.wordpress.com/. Acesso em: 15 jan. 2018.

FAVARETTO, C. “Deslocamentos: entre a arte e a vida”. Revista ARS (PPG-Artes Visuais — USP),
v.9,p. 94-109, 2011

FERNANDES, M. Consciéncia, vivéncia e vida: um percurso fenomenolégico. Revistada Abordagem
Gestaltica, Goiania, v. 16, n. 1, p. 29-41, jun. 2010.

FERREIRA-SANTOS, M. Cultura e Educacao afro-amerindia: fluxos da experiéncia na FE-USP. In:
ALMEIDA, R.; BECCARI, M. (Orgs.). Fluxos Culturais: arte, educacao, comunicacao e midias.
Sao Paulo: FEUSP, 2017, p. 216-233.

_____ Espacos crepusculares: poesia, mitohermenéutica e educacdo de sensibilidade. Revista
@mbienteeducacdo, v.1, n. 1, jan/jun. 2008

FERREIRA, G. O conceito de belo em geral na estética de Hegel: conceito, ideia e verdade. Metanoia:
Primeiros Escritos em Filosofia (UFS]), n. 13, p. 81-90, jan./dez. 2011.

FOSTER, H. O complexo arte-arquitetura. Traducao: Célia Euvaldo. Sao Paulo: Ubu Editora, 2017.

FREIRE, A. As Ideias estéticas de Platao. Revista Portuguesa de Filosofia, Braga, tomo X, fasc. 2, n.
XXIII, p. 175-184, abr./jun. 1954.

GIL, A. C. Métodos e técnicas de pesquisa social. Sao Paulo: Atlas,1987.

GONCALVES, M. Belo e o destino: Uma introducao a filosofia de Hegel. Sao Paulo: Edi¢coes Loyola,
2001.

GUIMARAES,].; SAEKI, T. Sobre o tempo da loucura em Nise da Silveira. Ciéncia & Satide Coletiva,
12 (2), p. 531-538, 2007.

HABITZREUTER, V. Intuicio bergsoniana: vivéncia da duragdo e abertura para a mistica.

Dissertacao (Mestrado) Universidade Federal de Santa Catarina. Floriandpolis: UFSC, 2011.

191 Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN



HACKERSPACES. Hackerpaces. Disponivel em: http://hackerspaces.org/wiki/. Acesso em: 15 jan.
2018.

HANSEN, J. Dom Casmurro: simulacro & alegoria. In. GUIDIN, Marcia Ligia; GRANJA, Lucia
RICIERI, Francine (Orgs.). Machado de Assis: ensaios da critica contemporanea. Sao Paulo:
Editora Unesp, 2008, p. 143-177.

HEGEL, G. Cursos de Estética: Volume I. Trad. Marco A. Werle. Sao Paulo: EDUSP, 2001.

HUME, D. Investigacao sobre o Entendimento Humano. Sao Paulo: Editora UNESP, 1999.

JORGENSEN, J. EXCLUSIVE: Public Advocate Letitia James calls for ‘Fearless Girl’ to become
permanent installation on Wall Street. NEW YORK DAILY NEWS. Updated: March 13, 2017,
6:16 PM.

KANT, I. Critica da faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense, 1995.

LAKATOS, E. M.; MARCONI, M. A. Fundamentos da metodologia Cientifica. Sao Paulo: Atlas,
2010.

LAROCCA, P.; ROSSO, A.J; SOUZA, P. de A formulacao dos objetivos de pesquisa na pds-graduacio
em Educac¢ao: uma discussdo necessaria. Revista Brasileira de Pés-Graduacao, v. 2, n. 3. p. 118-
133, mar. 2005.

LARROSA, J. Sobre la experiencia y el saber de experiencia. CDCHT-USR y Revists Ensayo y Error,
p. 51-77,2002.

LEMOS, C. Atualidade do didlogo Hipias Maior, de Platao. Kléos: Revista de Filosofia Antiga (UFR]),
n. 11/12, p. 93-142, jul./dez. 2007.

LINDSTROM, ]. Meeting room design based on experience production and the creative process:
a conceptual development of meeting rooms for the meeting industry. Master’s Thesis. Department
of Music and media. Division of Media and adventure management. Luled University of
Technology, 2009.

LIPOVETSKY, G.; SERRQY, J. A estetizacao do mundo: viver na era do capitalismo artista. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2015.

LOBACH, B. Design industrial. Sao Paulo: Edgard Bliicher, 2001.

MAFFESOLI, M. O Instante Eterno: o retorno do tragico nas sociedades pds-modernas. Traducao
Rogério de Almeida, Alexandre Dias. Sao Paulo: Zouk, 2003.

MARTINS, A. Nietzsche, Espinosa, o acaso e os afetos: encontros entre o tragico e o conhecimento
intuitivo. O Que nos Faz Pensar (PUC-R]), Rio de Janeiro, v. 14, p. 183-198, 2000.

(org.). O mais potente dos afetos: Spinoza e Nietzsche. Sao Paulo: Editora WMF Martins

Fontes, 2009.

VIVENCIA, ESTETICA e AFETOS: Uma sintese tedrica | 2018 192



MEINERZ, A. Concepciao de Experiéncia em Walter Benjamim. Dissertacido (Mestrado) Filosofia.
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: UFRGS, 2008.

MICHAELIS. Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. http://michaelis.uol.com.br/moderno/
portugues/index.php. Acesso em: 15 jan. 2018.

MILECK, L. Modelo teérico-pratico de co-criacao para vivéncias: um estudo exploratério do
design para vivencias. Dissertacdo de mestrado (Design). Curitiba: Programa de P6s-Graduagao
em Design da UFPR, 2016.

MORENTE, M.; BENGOECHEA, ]. Fundamentos de filosofia. Sao Paulo: Mestre Jou, 1970.

NIETZSCHE, F. O nascimento da tragédia: ou helenismo e pessimismo. Sao Paulo: Editora
Schwarcz, 1992.

_____ Aurora. Trad. Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004.

ONFRAY, M. Contra-histoéria da filosofia: libertinos barrocos III. Sao Paulo: Editora WMF Martins
Fontes, 2009.

PADOVAN], S. Representagoes graficas de sintese: artefatos cognitivos no ensino de aspectos
tedricos em design de interface. Educa¢ao Grafica, v.16, n.2, 2012, p. 123-142.

PAGOTTO-EUZEBIO, M. S. A Filosofia, a cidade, a Paideia: os antigos contemporaneos. Paginas
de Filosofia, Sao Bernardo do Campo, v. 2, n. 1, p. 195-214, 2010.

_____ O corpo de Helena e o texto de Isdcrates. Revista Internacional d Humanitats, v. XIV, p. 73-
80, 2011.

PERNIOLA, M. A estética do século XX. Lisboa: Editorial Estampa, 1998.

PESSOA, F. Mensagem. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1976.

PLATAO, A. A Repiblica. Sao Paulo: Martin Claret, 2000.

PUTTINI E.; LIMA, L. Vivéncias com Psicodrama na Pratica Pedagégica. Acoes Educativas. Sdo
Paulo: Agora, 1997.

RABELO, R. A arte da filosofia madura de Nietzsche. Londrina: Eduel, 2013.

REGIS, F. Memoria e esquecimento na Grécia Antiga: da complementariedade a contradigao. Logos
comunicacido e universidade (Comunicacio e memoria). Rio de Janeiro: Faculdade de
Comunicacdo Social UER], ano 4, n. 7, 2° semestre, 1997, p. 20-24.

RICOEUR, Paul. Tempo e narrativa - Volume I. Sao Paulo: WMF Martins Fontes, 2010.

ROSSET, C. Légica do Pior. Rio de Janeiro: Espaco e Tempo, 1989.

_____ Le Démon de la tautologie suivi de cinq petites pieces morales. Paris: Les Editions de
Minuit, 1997.

ROSSETI, R. Amor e amizade: a ‘boa educa¢do’ para uma vida justa em Epicuro. In: PAGOTTO-

193 Renato Camassutti Bedore | PPGDESIGN



EUZEBIO, M. S.; ALMEIDA, R. Nés, os Antigos: XI Semana de Estudos Classicos da FEUSP.
Sao Paulo, Képos, 2014, p. 125-152.

ROSSI, D; CABEZA, E; RAMIRES, M; MARCHI, V. Sagui Lab: Um experimento educacional hibrido:
um espaco de abertura, trabalho colaborativo, cocriacio e Open Design. Ensaio em Design:
acoes inovadoras, n. 6, 2016, p. 188 - 238.

SALLES, L. Gérgias Leontino da palavra como Pharmakon. Tese de Doutorado (Filosofia). Rio de
Janeiro: Programa de Pés-Graduacao em Filosofia da UFR]J, 2014.

SILVA, E. L. da; MENEZES, E. M. Metodologia da pesquisa e elaboracao de dissertacao. 4. ed.
Florianépolis: UFSC, 2005.

SPINOZA, B. Etica. Belo Horizonte: Auténtica, 2007.

TOLLE, O. Luz estética: a ciéncia do sensivel de Baumgarten entre a arte e a iluminacao. Tese de
Doutorado (Filosofia). Sdo Paulo: Programa de P6s-Graduagao em Filosofia da USP, 2008.

TONETTO, L.; COSTA, F. Design Emocional: conceitos, abordagens e perspectivas de pesquisa.
Strategic Design Research Journal, v. 4, n. 3, p. 132-140, 2011.

VIESENTEINER, J. O conceito de vivéncia (Erlebnis) em Nietzsche: génese, significado e recep¢ao.
Kriterion: Revista de Filosofia, v. 54, n. 127, p. 141-155, 2013.

WIKIPIDIA. Fearless Girl, disponivel em https://en.wikipedia.org/wiki/Fearless_Girl. Acesso em:
10 de jan de 2018.

REFERENCIAS FILMICAS

ABSTRACT: the art of design. Es Devlin: cendgrafa. Titulo original: Es Devlin: Stage Design. Direcao:
Brian Oakes. Producao: Netflix. Estados Unidos, 2017, 45 min.

MEIA NOITE EM PARIS. Direcao: Woody Allen. Titulo original: Midnight in Paris. Producao:
Gravier Productions, MediaPro Pictures, Versatil Cinema. Distribuidor brasileiro: Paris Filmes.
Estados Unidos, 2011. 94 min.

PATERSON. Direc¢ao: Jim Jarmush. Producao: K5 International, Amazon Studios, Inkjet Productions.
Estados Unidos, Franca, Alemanha, 2016. 118 min.

VIVENCIA, ESTETICA e AFETOS: Uma sintese tedrica | 2018 194





