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RESUMO

A tese A metafilosofia solidarista de Richard Rorty: a efetividade da narrativa
docudramatica, apresenta como tema o papel efetivo do poder redescritivo do
docudrama enquanto demanda da autocriagcao, presente na metafilosofia solidarista
de Richard Rorty. A conexao da filosofia de Rorty, amparada em novos vocabularios
que indicam as redescrigdes e o solidarismo, com a estratégia filmica do docudrama,
sera abordada a partir das seguintes questdes: Qual o sentido e significado de uma
metafilosofia solidarista? Como as categorias rortyanas denominadas por “narrativas”,
“conversacao”, “redescricao”, “ironista liberal” e “solidariedade” corroboram com uma
filosofia cujo vocabulario inovador privilegia a “contingéncia da linguagem” e propde
um projeto denominado por “utopia liberal”? Comparada com outras formas
narrativas, quais as peculiaridades dos vinculos entre realidade e recriagdo de uma
redescricao docudramatica para agradar, convencer e comover o espectador? Até
gue ponto o docudrama, como recurso retérico de expressao filmica da realidade,
distinto da sofisticacao teorica da linguagem técnica da filosofia, pode atingir os fins
do solidarismo proposto pela filosofia neopragmatista de Richard Rorty? A partir dos
problemas acima elencados, defendemos a seguinte tese: o docudrama
cinematografico, como forma narrativa baseada em fatos, acessivel ao publico em
geral e de reconhecido poder persuasivo & um instrumento de redescricdo capaz de
contribuir para os fins do solidarismo conforme o pensamento de Richard Rorty. O
objetivo geral da tese € investigar a narrativa docudramatica como redescri¢cao capaz
de contribuir com o solidarismo almejado no projeto de “utopia liberal” proposto na
metafilosofia de Richard Rorty. Rorty abordou em sua obra o papel estratégico das
narrativas literarias romanescas, entretanto, ndo houve tempo suficiente em sua vida
para dar continuidade ao referido projeto e abordar outras formas narrativas, tais como
o cinema e o docudrama, que também foram citadas como exemplos, na obra
Contingency, Irony, and Solidarity ou Contingéncia, ironia e solidariedade (1989), a
obra da “virada narrativa”. Assim, a originalidade da presente tese consiste em
adentrar a filosofia rortyana para compreender a estratégia docudramatica como um
recurso pragmatico capaz de oferecer melhores e mais adequadas formas de falar de
ndés mesmos, das artes e do mundo. A pesquisa tem como referencial teérico as
principais obras de Rorty, sobretudo, a sua obra seminal Philosophy and the Mirror of
Nature ou A filosofia e o espelho da natureza (1979) e a obra Contingéncia, ironia e
solidariedade (1989), além de escritos especificos da area de estudiosos sobre o
docudrama.

Palavras-chave: Metafilosofia. Narrativa docudramatica. Redescricdo. Solidarismo.
“Utopia Liberal”.



ABSTRACT

The thesis Richard Rorty's solidarist metaphilosophy: the effectiveness of
docudramatic narrative, presents as its theme the effective role of the redescriptive
power of docudrama as a demand for self-creation, present in Richard Rorty's solidarist
metaphilosophy. The connection between Rorty's philosophy, supported by new
vocabularies that indicate redescriptions and solidarism, with the filmic strategy of
docudrama, will be approached based on the following questions: What is the meaning
and significance of a solidarist metaphilosophy? How do Rorty's categories—named
"narratives," "conversation," "redescription," "liberal irony," and "solidarity"—conform
to a philosophy whose innovative vocabulary prioritizes the "contingency of language"
and proposes a project called "liberal utopia"? Compared to other narrative forms, what
are the peculiarities of the links between reality and the recreation of a docudramatic
redescription to please, convince, and move the viewer? To what extent can
docudrama, as a rhetorical resource for filmic expression of reality, distinct from the
theoretical sophistication of the technical language of philosophy, achieve the ends of
solidarism proposed by Richard Rorty's neopragmatist philosophy? Based on the
problems listed above, we defend the following thesis: The overall aim of this thesis is
to investigate docudramatic narrative as a redescription capable of contributing to the
solidarism sought in the liberal utopia project proposed in Richard Rorty's
metaphilosophy.the cinematic docudrama, as a narrative form based on facts,
accessible to the general public and with recognized persuasive power, is an
instrument of redescription capable of contributing to the ends of solidarity according
to the thinking of Richard Rorty. The general objective of the thesis is to investigate the
docudramatic narrative as a redescription capable of implementing solidarism,
according to the liberal utopia project proposed in Richard Rorty's metaphilosophy.
Rorty addressed in his work the strategic role of novelistic literary narratives, however,
there was not enough time in his life to continue the aforementioned project and
address other narrative forms, such as cinema and docudrama, which were also cited
as examples, in the work Contingency, Irony, and Solidarity (1989), the work of the
narrative turn. Thus, the originality of this thesis consists in delving into Rortyan
philosophy to understand the docudramatic strategy as a pragmatic resource capable
of offering better and more appropriate ways of speaking about ourselves, the arts and
the world The research uses as theoretical reference the main works of Rorty, above
all, his seminal work Philosophy and the Mirror of Nature (1979) and the work
Contingency, Irony and Solidarity (1989), in addition to specific writings from scholars
on docudrama.

Keywords: Metaphilosophy. Docudramatic Narrative. Redescription. Solidarity.
“Liberal Utopia”.
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1. INTRODUGCAO

A presente tese de doutorado, intitulada A metafilosofia solidarista de Richard
Rorty: a efetividade da narrativa docudramatica, insere-se no campo da pesquisa
filos6fica neopragmatista rortyana e discute a redescricao da linguagem, a superacéao
das formas tradicionais de conhecimento e o projeto de filosofia como “utopia liberal”.
Defende-se, nesse contexto, que o docudrama cinematografico, como forma narrativa
baseada em fatos, acessivel ao publico em geral e de reconhecido poder persuasivo,
€ um instrumento de redescri¢ao, apto a contribuir para os fins do solidarismo rortyano.

Richard Rorty (1931-2007), considerado uma das principais vozes da filosofia
contemporanea, desenvolveu seu projeto filoséfico a partir das influéncias da filosofia
analitica anglo-americana e da tradicdo hermenéutica continental. Sua producao
tedrica, cujas ideias refletem consideraveis influéncias dos pragmatistas classicos
Dewey e James, bem como dos filésofos pés-analiticos Quine, Sellars e Davidson,
configura-se como um referencial relevante para a compreenséao das tensdes entre as
tradicdes analitica e continental, além de permitir examinar alguns aspectos relativos
ao problema da ascenséo, declinio e continuidade, dentro e fora dos respectivos
movimentos filoséficos.

Em Philosophy and the Mirror of Nature [A Filosofia e o espelho da natureza]
(1979), Rorty empreende uma critica radical a tradicdo epistemologica, recusando a
concepcao da atividade intelectual como via de acesso privilegiada a verdade
entendida como correspondéncia com a realidade. O filésofo argumenta, que tais
teorias se sustentam menos por sua suposta adequacgao ao real do que por seu apelo
intuitivo e pela persisténcia do paradigma representacionista. A partir dessa critica,
Rorty elabora uma reflexdo metafiloséfica de carater antifundacionista e
anticartesiano, sustentando que o modelo segundo o qual a mente “espelha” a
natureza ja nao é compativel com as tarefas contemporaneas da filosofia.

Posteriormente, sobretudo em Contingency, Irony, and Solidarity
[Contingéncia, ironia e solidariedade] (1989), alinhado ao pensamento dos filésofos
que eram tidos como utopistas politicos e artistas inovadores, Rorty desloca seu
projeto em direcdo a uma concepc¢ao de filosofia como “utopia liberal”, orientada para
a possibilidade de um mundo menos cruel, menos indiferente ao sofrimento alheio e
mais sensivel a ampliagdo da solidariedade humana. Nesse contexto, a “contingéncia

11



da linguagem” torna-se o ponto de partida para a proposta de substituicdo dos
discursos por narrativas, entendidas como meios mais eficazes para abordar, por
exemplo, questdes da ética e da filosofia politica. Por meio delas, seria possivel
redescrever temas centrais da filosofia rortyana, como a lealdade ampliada e a politica
cultural.

Para Rorty (1994, p. 19), as narrativas funcionam como “uma realizacao
infindavel e prolifera da liberdade, e ndo uma convergéncia para uma Verdade ja
existente”. Elas possibilitam ampliar a capacidade de imaginar o outro como “um de
nés” e ndo como “eles”; tarefa que, segundo o filésofo, pertence mais propriamente
aos géneros narrativos do que as teorias. Nesse sentido, nao foi por acaso, que
géneros narrativos passaram gradativamente a ocupar o lugar dos vocabularios
tradicionais, por se mostrarem mais eficazes a provocacao e estimulo da capacidade
imaginativa. Rorty (1994), considera que a referida substituicao ja se configura de
forma continua e gradual, diante da possibilidade de constatar hodiernamente a
paulatina substituicado do serméao e do tratado pelos romances, filmes e docudramas,
como principais veiculos para a introducgéo, difusdo e debate de temas filoséficos.

A filosofia rortyana afasta-se, assim, da filosofia tradicional e de sua busca por
uma verdade e realidade transcendentes aos contextos historicos e culturais,
concebendo-a como produto de consensos locais e contingentes, legitimados pelo uso
social da linguagem em diversas comunidades linguisticas e contextuais. Para o
flosofo, a verdade é legitimada quando funciona em um determinado contexto
provisério e se torna validada pelo uso da linguagem, como pratica discursiva que
constréi significados em sociedade. Apds sua critica ao predominio do mental na
tradicdo moderna, Rorty encaminha suas reflexées para os contextos histéricos e
culturais, compreendidos como espacos de producédo de significados e validacao
provisoria das crencgas.

Inspirado por essa orientacdo, o presente estudo adota como recurso
metodologico a exposicdo argumentativa!, organizada em torno das seguintes
questdes: qual o sentido e significado de uma metafilosofia solidarista? De que modo

as categorias rortyanas “narrativa”, “conversacao”, “redescricao”, “ironista liberal” e

T A exposigao argumentativa € um recurso retérico que envolve a apresentagéo e analise de conceitos,
teorias e autores com o objetivo de construir um raciocinio légico e coerente caracteristico da tese
exclusivamente bibliografica. Nela s&o utilizados os seguintes recursos retéricos especificos: citacéo;
contraposicéo; analise critica; parafrase; uso de analogias; estabelecimento de uma linha do tempo.
12



“solidariedade” corroboram com uma filosofia cujo vocabulario inovador privilegia a
“contingéncia da linguagem” e propde um projeto denominado de “utopia liberal”?
Quiais sao as especificidades do docudrama, enquanto narrativa que articula realidade
e recriagdo, em comparagdo com outras formas narrativas? Em que medida o
docudrama, como expressao filmica da realidade, distinto da sofisticacao tedrica da
linguagem técnica da filosofia, pode contribuir para os fins solidaristas propostos pela
filosofia neopragmatista de Richard Rorty?

A nossa problematica de pesquisa, na perspectiva das reflexdes desenvolvidas
por Rorty, deriva especificamente das consideragcdes do poder redescritivo do
docudrama como ferramenta e da efetivacao da solidariedade humana como meta a
ser alcangada. Sua originalidade consiste em adentrar a filosofia rortyana para
compreender a estratégia docudramatica como um recurso pragmatico capaz de
oferecer melhores e mais adequadas formas de falar de n6s mesmos, das artes e do
mundo. Rorty (1994, p. 19), considera o docudrama, um género narrativo capaz de
“descrever pormenorizadamente como sdo as pessoas que nao nos sao familiares e
de redescrevermos a nés préprios”.

Na contemporaneidade, o docudrama — ou documentario dramatico —
configura-se como um género narrativo hibrido que articula procedimentos do
documentario e da dramaturgia. Entre as formas narrativas mencionadas por Rorty
em Contingéncia, ironia e solidariedade (1994), o docudrama destaca-se por sua
crescente relevancia desde a década de 1980, sobretudo, nos ambitos politico, critico
e social. Inicialmente mais difundido nos Estados Unidos e na Europa, o género
passou, progressivamente, a expandir-se para outros paises e continentes,
consolidando-se como uma importante forma de expressdo no cenario cultural
contemporaneo?.

Considerando que a filosofia de Rorty promove, desse modo, uma superacao
da epistemologia tradicional, especialmente no que concerne ao ideal de
comensuragao e a concepcao de objetividade do conhecimento, ha um deslocamento
do debate filoséfico para o campo das narrativas e para a dimensao imaginativa,

entendidas como recursos que fortalecem o principio de defesa de sua “utopia liberal.

2 Recentemente, com o docudrama do género drama histérico ‘Ainda estou aqui’ (2024), dirigido por
Walter Salles, baseado na autobiografia homénima de 2015, de autoria de Marcelo Rubens Paiva, além
de outros importantes prémios nacionais e internacionais, o Brasil conquistou o Oscar 2025, na
categoria de melhor filme estrangeiro. Até o inicio do mesmo ano, o docudrama ja havia sido assistido
por um publico superior a quatro milhdes de espectadores(as) e em varios paises do mundo.

13



Nessa perspectiva, compreendemos o docudrama como uma ferramenta redescritiva
relevante, capaz de suscitar reflexées acerca dos fatos historicos, das experiéncias
humanas e das formas de sofrimento socialmente produzidas.

O docudrama, usa a estrutura narrativa para defender uma visdo sobre o
assunto que marcou um fato histérico e por isso “os componentes narrativos de
personagem, conflito e resolugcdo nao podem ser separados da visao da realidade que
eles encaminham" (Lipkin, 2002, p. 5)3. Para Lipkin* (2002), no docudrama, as
potencialidades visuais e imagéticas do filme encontram um poder ainda maior, pois
guando uma obra se declara baseada em fatos, 0 género assume simultaneamente a
pretensao de representar eventos e pessoas reais e de envolver o publico em uma
experiéncia narrativa capaz de produzir identificacao e reflexao.

Para Rorty (1994), numa cultura liberal, a expectativa nutrida perante a teologia,
a filosofia e a ciéncia era que, a partir de uma natureza comum, essa triade unisse os
seres humanos e diminuisse a crueldade. Na cultura ironista, vislumbrada pelo
filosofo, essa fungéo foi repassada para “os romances e as obras etnograficas, que
sensibilizam para a dor dos que nao falam a nossa linguagem” (Rorty, 1994, p. 128).

Conforme Rorty (1994), a pressuposicao da existéncia de uma verdade diante
de nos provém “de uma época em que o mundo era visto como criagao de um ser que
tinha a sua prépria linguagem” (Rorty, 1994, p. 25). Entretanto, a linguagem nao é
estatica e a razdo nao pode ser substituida pela vontade ou pelo sentimento, pois
todos sao aspectos das ferramentas humanas. Na argumentacao ad hoc rortyana, nao
ha critérios especificos para decidir sobre o uso de uma linguagem, nem dentro de
nés, nem no mundo (Malachowski, 2002; Silva, 2019).

Desde Wittgenstein (o segundo), a linguagem passou a ser compreendida
como uma ferramenta e, consequentemente, o significado de um termo € o préprio
uso que se faz dele. Rorty, tal como outros filosofos contemporéneos, adere ao
pensamento wittgensteiniano e ainda concebe sua maximizagdo. A filosofia
linguistica, para o filésofo, € um “ponto de vista segundo o qual os problemas
filoséficos podem ser resolvidos (ou dissolvidos) reformando a linguagem ou

compreendendo melhor a que usamos no presente” (Silva, 2019, p. 258; Rorty, 1994).

3 As obras lidas em lingua estrangeira receberam tradugdo nossa.
4 Steven N. Lipkin publicou extensivamente sobre filmes baseados em histérias reais. Lipkin é professor
emérito da Escola de Comunicag&o da Western Michigan University, onde realizou pesquisas, lecionou
histéria do cinema, teoria do cinema, produgéo cinematografica e roteiro.
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A filosofia, na argumentacao rortyana, tornou-se, dessa forma, dividida entre os
gue ainda acreditavam nas ciéncias naturais como reveladoras de verdades e aqueles
gue encararam a ciéncia “[...] como mais uma atividade humana e nao como o plano
em que os seres humanos encontram uma realidade ‘sélida’ ndo humana” (Rorty,
1994, p. 24). Alguns filésofos passaram a perceber que “[...] o mundo esta diante de
nés, mas as descricdées do mundo nao” (Rorty, 1994, p. 25), que as linguagens sao
criagdes do homem e como descrigdes sao Uteis para os fins a que se propdem.

Nesse sentido, ao se conceberem as metas humanas como provisérias e
orientadas por deliberagdes morais, por condicionantes politicas e por problematicas
sociais especificas de cada contexto histérico-social, constata-se que elas
permanecem continuamente abertas a novas redescricbes. Desse modo, torna-se
central, segundo Rorty, que tais redescri¢cdes priorizem a ampliacao das liberdades,
em detrimento da busca por uma suposta verdade mais precisa (Rorty, 2002b; 2005b).

Para Rorty, a criagdo de novos vocabularios, todavia, ndo se assemelha a
substituicdo de pecas de um puzzle®, mas, sobretudo, resulta da vontade de
autossuperacdo em lugar da vontade de verdade. Portanto, narrativas como os
romances, filmes, docudramas, histérias em quadrinhos, programas televisivos,
adquirem no projeto filoséfico rortyano, uma maximizagao de sentido, pois funcionam
como ferramentas de comunicacdo entre culturas e periodos historicos, que
minimizam as barreiras impostas pela linguagem discursiva e agugam a sensibilidade
dos espectadores a partir de histérias sobre sofrimentos ou triunfos passados.

A critica rortyana a uma linguagem filoséfica que se mantém neutra e fiel aos
padrées tradicionais foi, portanto, um tema recorrente em sua obra. Em Essays on
Heidegger and Others: Philosophical Papers [Ensaios sobre Heidegger e outros]
(2002a, p. 107), ao contrastar Heidegger e Kundera®, Rorty considera que, enquanto
Heidegger acreditava que sua filosofia “podia escapar da Metafisica, da ideia de uma
Verdade Unica, historicizando Ser e Verdade”, na visdo de Kundera, “eternidade e
historicidade séo nogdes igualmente comicas, igualmente essencialistas”. A atividade

dos romancistas e cineastas é valorizada frente a atividade filoséfica, pois, para Rorty,

5 Quebra-cabeca; jogo cujas mdltiplas e diferentes pecas devem ser ligadas de maneira a compor um
todo, normalmente uma paisagem, uma foto etc.
6 Milan Kundera foi um escritor checo, exilado na Franca, conhecido por seu livro A Insustentavel
Leveza do Ser(1983). Kundera faz parte de uma geracdo de jovens checos que tiveram pouca
experiéncia com uma nacao democratica no pré-guerra. Sua ideologia foi em grande parte influenciada
pela Segunda Guerra Mundial e pela ocupagdo alema. Seus romances geralmente trataram de
escolhas e decepcoes.
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eles nos mantém atualizados com a gléria e a estupidez de cada era, para que a nossa
época possa causar menos sofrimento desnecessario.

Portanto, o projeto rortyano de redescrigao filoséfica foi baseado na ideia de
verdade feita e nao de verdade descoberta, que comecou a prevalecer na imaginacao
europeia a partir do século XVIII. Esse fato ocasionou uma maior adesao dos
intelectuais a politica utopica, que “pde de parte questdes, quer sobre a vontade de
Deus quer sobre a natureza do Homem e sonha em criar uma forma de sociedade até
agora desconhecida” (Rorty, 1994, p. 23). O filésofo considera que esses movimentos
revolucionarios além de mostrarem a contingéncia dos vocabularios das relagcbes
sociais e a contingéncia das instituicées sociais, também revelaram que mudancas de
tal natureza nao sao absorvidas e substituidas de forma tao rapida.

Nesse periodo, conforme o préprio Rorty, os poetas roméanticos comegaram a
indagar sobre o que ocorre quando a arte deixa de ser pensada como imitagcao e torna-
se autocriacao do artista. Esses poetas reivindicavam para a arte o lugar antes
ocupado pela religido e pela filosofia, tal como ficara reservado a ciéncia, o lugar antes
ocupado pelo lluminismo. Rorty (1994, p. 24), entendia que, por um lado, “os grandes
cientistas inventam descricdes do mundo que sao uteis para fins de previséo e de
controle daquilo que acontece” e, por outro lado, “os poetas e os pensadores politicos
inventam outras descri¢des do mundo para outros fins”.

Portanto, a abordagem filoséfica rortyana ocorre de forma bastante original
entre as filosofias anglo-americanas, quando ele passa a priorizar conceitualmente o
lugar da filosofia na cultura para abordar temas como direitos humanos, racionalidade,
sentimentalidade e diferencas culturais, a partir da proposicdo de novas nogoes e
projetos filoséficos como: a contingéncia da linguagem, o ironismo liberal e a
redescricao narrativa (Rorty, 1994).

Configura-se, assim, uma possivel compreensao da filosofia rortyana. Uma
filosofia que ndo esta preocupada com a natureza intrinseca da verdade, nem com a
analise dos prés e contras de uma tese filoso6fica, mas com a ideia de que as disputas
podem ocorrer entre um vocabulario arraigado, que ja se tornou obsoleto, € um novo
vocabulario que traz pelo menos a vaga promessa de algo significativo. Nela, as
categorias denominadas de “narrativas”, “conversacao”, “redescricdo”, “ironista
liberal” e “solidariedade” concorrem entre si e contribuem para uma filosofia que

privilegia a “contingéncia da linguagem” e se apresenta como uma “utopia liberal’.
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Portanto, partindo dessas consideragdes referenciadas a partir da filosofia de
Richard Rorty e da conceituada critica, nossa tese recebeu a seguinte estruturagao:

O primeiro capitulo, intitulado A metafilosofia solidarista de Richard Rorty e o
projeto de filosofia metaficcional, abordara a filosofia de Rorty inicialmente como uma
metafilosofia, uma filosofia da filosofia, em seguida apresentara nog¢des proprias da
sua filosofia voltada para a solidariedade humana e, por ultimo, discorrera sobre sua
proposta de uma filosofia metaficcional, baseada em obras ficcionais. O texto foi
organizado a partir de trés secdes.

A primeira delas, A filosofia de Richard Rorty compreendida como uma
metafilosofia, discute os problemas que Rorty desenvolveu na obra A filosofia e o
espelho da natureza (1979) e aborda a ideia rortyana de filosofia sem fundamentos.
Sera realizada uma caracterizagéo da metafilosofia rortyana e apresentada sua tarefa
critica de rejeicdo a uma forma tradicional de reflexao filoséfica. Abarcara a critica de
Rorty a nocdo cartesiana de mente e ao predominio do “mental” na filosofia pds-
cartesiana; a impossibilidade de uma teoria do conhecimento; a linguagem e seus
limites como meio de representacao e a proposta da filosofia como edificagao.

A segunda secao, A virada solidarista de Rorty, dedica-se ao estudo da obra
Contingéncia, ironia e solidariedade (1989), momento em que Rorty se volta para a
construgéo do novo projeto filoséfico direcionado a reflexdo sobre a contingéncia da
linguagem, da identidade e da comunidade liberal, cujo fim é a materializacdo da
solidariedade humana. Sao abordados os seguintes termos da filosofia rortyana:
filosofia como “utopia liberal”; o método da redescricdo e as ferramentas ad hoc; a
contingéncia da linguagem e a solidariedade humana como propésito filosofico.

A terceira e ultima secao, Filosofia como metafic¢do, apresenta a filosofia de
Rorty como uma filosofia que propde uma base ficcional, como meio para atingir os
fins de solidariedade humana previstos no projeto de “utopia liberal”’. O ponto principal
da discusséao € a terceira parte da obra Contingéncia, ironia e solidariedade (1989),
de titulo Crueldade e solidariedade. Serao desenvolvidas as seguintes reflexdes:
discurso e narrativa: a proposta de uma filosofia metaficcional; Nabokov e a crueldade
intrinseca; Orwell e a crueldade extrinseca.

O segundo capitulo da tese, intitulado O neopragmatismo de Rorty e a narrativa
docudramatica, procura caracterizar a forma narrativa docudrama como uma

ferramenta de redescricdo, apresentar possiveis variagbes docudramaticas e
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aspectos estruturais dos docudramas. Neste capitulo as no¢des basilares da filosofia
de Rorty serao trabalhadas para contextualizar as discussdes sobre docudrama, bem
como, as obras de diversos pesquisadores do tema, que provocados pelas
caracteristicas peculiares do docudrama, elaboraram uma consistente critica dessa
forma narrativa. Este capitulo foi divido em duas sec¢des, organizadas de modo que
realize uma revisao de literatura sobre o docudrama, tendo como referéncia de analise
0 aporte tedrico do neopragmatismo rortyano.

A primeira segcado, O docudrama como ferramenta de redescri¢do, apresenta
uma caracterizacdo dessa forma narrativa e consideracdes especificas acerca do
docudrama como ferramenta de redescricdo. Na secao é elaborada inicialmente uma
caracterizagao da narrativa docudramatica. Logo apos, a tese aborda questdes
referentes ao efeito persuasivo provocado aos espectadores a partir da experiéncia
filmica com o docudrama. Em seguida, apresenta alguns limites e exemplos da
liberdade criativa na arte docudramatica, sobretudo, por seu envolvimento com fatos
e pessoas reais. E, por fim, mostra a influéncia da censura e do controle que permeiam
a producao dos docudramas, particularmente, nos aspectos politicos, no tema da
sexualidade e temas religiosos envolvidos.

A segunda secado, Variagbes docudramaticas e aspectos estruturais dos
docudramas de longas-metragens esta organizada em trés partes. A primeira,
apresenta possiveis variagcdes da forma narrativa docudramatica: reality shows ou
Telerrealidade; MOWs ou Filmes da semana e séries elaboradas para TV; docudrama
cinematografico ou longas-metragens. A segunda, aborda a representacao
docudramatica de longa-metragem pela perspectiva dos vinculos entre realidade e
recriacao. A terceira, apresenta variagdes do docudrama a partir de sua base: base
histérica e base biografica.

O terceiro capitulo da tese, intitulado O docudrama e a efetivagdo do
solidarismo na filosofia neopragmatista de Richard Rorty, traz a tese propriamente
dita, articulada em duas sec¢des.

A primeira secdo, mostra a consideravel diferenca entre os recursos de
envolvimento disponiveis ao leitor, a partir do romance, e os recursos de envolvimento
disponiveis ao espectador, a partir da experiéncia filmica.

A segunda secao, mostra a consideravel diferenca entre o poder de persuasao

proveniente do filme de base puramente ficcional e o docudrama que além do ficcional
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possui uma referéncia nao-ficcional, visando validar o docudrama, em distinta
condicao do romance e do filme, como ferramenta de redescricao capaz de contribuir
para os fins do solidarismo, conforme o pensamento de Rorty

Espera-se, portanto, que a presente tese seja uma contribuicao importante para
a filosofia, pois com ineditismo, ela apresenta a forma narrativa docudrama como
poderosa ferramenta de redescricao e persuasao, alinhada com o projeto de “utopia

liberal” com fins ao solidarismo, proposto por Richard Rorty.
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2. A METAFILOSOFIA SOLIDARISTA DE RICHARD RORTY E O
PROJETO DE FILOSOFIA METAFICCIONAL

Comumente, a atividade denominada “metafilosofia” € associada ao conjunto
de teorias e analises voltadas a investigacao da prépria filosofia, de sua histéria e de
questdes relativas a sua natureza, funcdo, objeto e metodologia. Tal atividade,
entretanto, tem sido marcada por numerosas reformulagdes, controvérsias e
matizagbes conceituais. Nao obstante a diversidade de posi¢cbées tedricas a seu
respeito, o emprego do termo “metafilosofia” para designar a reflexao da filosofia sobre
si mesma é relativamente recente. Segundo Gross’ (2008), Rorty nao foi o idealizador
da metafilosofia, a qual emergiu como uma corrente intelectual na década de 1960.
Sua aproximagado com esse campo teria ocorrido a partir do contato com artigos
fundamentais reunidos na obra Studies in Metaphilosophy (1964), de Morris
Lazerowitz, fildsofo do Smith College (EUA). A ocorréncia do termo, contudo, pode ser
retrospectivamente identificada ja em 1942, quando a expressao foi utilizada em sua
forma adjetiva (metaphilosophical) pelo préprio Lazerowitz.

Sustenta-se, no presente trabalho, que Rorty empreende uma redescricdo da
filosofia por meio de um procedimento metafilosofico, isto €, por meio de uma filosofia
da prépria filosofia. Ancorada no repertério neopragmatista, tal empreitada consiste
em formular uma caracterizagdo mais rigorosa, minuciosa e teoricamente defensavel
do que aquelas que usualmente sdo oferecidas em resposta a pergunta, recorrente
no senso comum, acerca do que seja a filosofia®.

A tentativa de Rorty para se estabelecer como um metafilésofo, conforme a
interpretacaéo de Gross (2008), torna-se manifesta a partir de dois artigos elaborados
durante seu periodo na Wellesley College em Massachusetts (EUA). O primeiro deles,
intitulado Realism, Categories and the “Linguistic Turn”, foi originalmente apresentado

em uma conferéncia realizada em 1960 e, posteriormente, publicado no International

7 Neil Louis Gross é professor de Sociologia e pesquisador visitante da Universidade de Nova York. Ele
escreveu varios livros sobre tdpicos socioldgicos e politicos e atraiu consideravel atencéo por seu livro
de 2008, Richard Rorty: The Making of an American Philosopher, que foi descrito pelo filésofo Barry
Allen como usando a vida de Rorty para "construir uma teoria da sociologia das ideias". Em sua revisao,
o socidlogo Neil Mclaughlin elogiou Gross por sua "pesquisa cuidadosa de arquivo, sintese teorica
inovadora e contribui¢cdes substantivas".

8 Referéncia da Tese de Marta Garcia Rodriguez, com o titulo El Final de La Filosofia: Estudio
Metafiloséfico sobre el origen y las implicaciones de um nuevo conflicto de facultades, 2019.
Universidad de Pais Basco (ES).
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Philosophical Quarterly. Com o propésito de “promover uma ‘conversa frutifera’ entre
‘realistas tradicionais e filésofos analiticos’™, o referido artigo propds “esbogar um
mapa revisado das linhas de batalha filoséficas atuais” (Gross, 2008, p. 150).

No segundo artigo, de titulo The limits of Reduction, publicado em 1961, Rorty
definiu a metafilosofia e o metafiloséfico como termos que foram interpretados por

Gross (2008), da seguinte forma:

A metafilosofia ndo seria mera comparagdo, mas avaliaria o valor de
abordagens concorrentes a luz de um exame dos critérios de ordem superior
que deveriam ser empregados para selecionar entre elas, racionalizando
assim a resolugéo de controvérsias filoséficas. De maneira mais geral, o
metafiloséfico seria o académico familiarizado o suficiente com escolas e
tradicbes concorrentes para se manter acima da disputa sobre questbes
substanciais particulares e fazer recomendacdes sobre os caminhos mais
frutiferos que o campo deveria seguir — um programa notavelmente ambicioso
para um jovem académico se envolver e que demonstra consideravel
autoconfianca da parte de Rorty (Gross, 2008, p. 149).

Para Gross (2008), a metafilosofia envolve um exame criterioso e a selecao de
abordagens filoséficas na tentativa de enfrentar e dirimir obje¢cdes concorrentes. Tal
tarefa exige do académico ampla familiaridade com diferentes escolas e tradi¢cées
floséficas, de modo que ele possa oferecer contribuicbes relevantes para a
continuidade da argumentacao filoséfica.

Gross (2008), demonstra que a atracado de Rorty pela metafilosofia decorre da sua
capacidade intelectual e de seu dominio conceitual para sustentar a pluralidade e
promover um dialogo frutifero entre fildsofos analiticos e nao analiticos. A metafilosofia
constitui o método por meio do qual Rorty argumenta, por um lado, em favor da
importancia da virada linguistica e, por outro, contribui de modo significativo para os
debates da tradigao analitica. Inserida no contexto da virada linguistica, a metafilosofia
rortyana configura-se como um esfor¢co de redescricao da filosofia, especialmente ao
buscar a superacao da filosofia do “mental” e ao abrir espaco para reflexbées e
proposi¢cdes contingentes orientadas para uma “utopia liberal”.

O presente capitulo foi estruturado de modo a possibilitar uma analise mais
detalhada da filosofia de Rorty sob a perspectiva de uma metafilosofia; em seguida,
procede-se a discussao do que se denomina virada solidarista e, por fim, a abordagem

dos temas relativos a metaficcao.

2.1 A filosofia de Richard Rorty compreendida como uma metafilosofia
No ambito de seu projeto metafiloséfico, Richard Rorty dedica-se, na obra A

filosofia e o espelho da natureza (1979), a empreender uma critica sistematica a
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persisténcia da concepcao classica da filosofia da mente como um “olho interno”,
ainda predominante tanto entre fildsofos modernos quanto entre contemporaneos. O
filosofo neopragmatista contesta, assim, a imagem da mente concebida como um
grande espelho e, correlativamente, a nocdo de conhecimento entendida como
exatidao representacional, colocando em questdo o paradigma epistemolégico
fundado na correspondéncia entre pensamento e realidade.

Rorty sustenta que a concepcgéo do “olho da mente” se encontra intimamente
associada a nogao de “contemplagao”, compreendida como apreensao de conceitos
ou verdades universais tomadas como modelos inescapaveis do conhecimento.
Nesse horizonte, a ideia escolastica de “esséncia especular” ou de “alma intelectual”
pode ser aproximada da nogéo baconiana de “mente humana”, apresentada em sua
obra Advancement of Learning (1861), a qual, segundo Rorty, longe de constituir um
espelho claro e objetivo da realidade, configura-se antes como “um espelho
encantado, cheio de supersticao e impostura, se nao for resgatado e induzido” (Rorty,
1995, p. 55). Tais concepgdes expressam, em ultima instancia, a cisao formulada por
Descartes entre o pensamento (ou alma) e a substancia extensa (ou corpo), que se
tornaria estruturante para a filosofia moderna.

Descartes indaga se a metafora 6ptica teria determinado a concepgéao segundo
a qual o objeto do conhecimento deve ser eterno e imutavel, ou se ocorre o inverso;
entretanto, segundo Rorty, ambas as no¢des parecem corresponder-se mutuamente
(Rorty, 1995, p. 52). O propésito de Rorty consiste em inaugurar uma critica a teoria
do conhecimento desenvolvida no periodo moderno. Nesse sentido, o filésofo retoma,
de John Dewey, na obra The Quest for Certainty (1960) — A busca pela certeza —,
uma reflexdo que serve de base para sua critica ao que denomina uma teoria do
conhecimento do espectador, isto €, a um modelo epistemoldgico centrado na

contemplacéo e na representacéo.

A teoria do conhecimento € modelada a partir do que se supunha ter lugar no
ato da visdo. O Objeto refrata a luz e é visto; isso faz diferenga para o olho e
para a pessoa que tem um aparelho 6ptico, mas nenhuma para a coisa vista.
O objeto real é objeto tao fixado em seu régio alheamento que € um rei para
qualquer mente observadora que possa olha-lo. Uma teoria do conhecimento
do espectador € um resultado inevitavel (Rorty, 1995. p. 52; Dewey, 1960, p.
23).

Assim, o fil6sofo assume o desafio de romper com os vocabularios finais da
tradicao filoséfica ocidental, historicamente impostos sob o predominio do mental e
ancorados em uma concepgéao objetivista do conhecimento. Apds expor os impasses
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da filosofia moderna, formular criticas a filosofia da mente e a teoria do conhecimento
e dialogar com questdes provenientes da psicologia empirica, da hermenéutica e da
filosofia da linguagem, Rorty chega a formulagao daquilo que denomina uma filosofia
sem espelhos. Sua metafilosofia configura-se, nesse sentido, como uma nova
modalidade de reflexao filoséfica, capaz de responder as transformacgdes sociais
contemporaneas, desvinculada da centralidade da epistemologia e da busca por
fundamentos ultimos, bem como da concepgédo essencialista do sujeito racional
entendido como espelho do mundo. A filosofia sem espelhos apresenta-se, portanto,
como a contraposicao rortyana a Filosofia Moderna, exigindo o abandono dos
“‘espelhos” tradicionais — notadamente a teoria do conhecimento e a epistemologia.
Rorty empreende uma reflexao critica sobre a propria filosofia e sobre as teses
candnicas da tradicado filos6fica. Nesse percurso, evidencia a inconsisténcia de
determinadas atribuicdes filosoéficas derivadas da concepg¢do da dualidade corpo—
mente, nos moldes do racionalismo cartesiano, que ainda permanecem influentes em
diversas correntes da filosofia contemporanea. Em razédo dessa heranca, segundo
Rorty (1995), somos levados a cindir a realidade em duas esferas distintas: uma
referente ao mundo fisico-material e outra ao dominio intelectual. Tal dualismo nao
apenas engendra, mas também sustenta controvérsias e pseudoproblemas
filoséficos. Para o filosofo, esses pseudoproblemas contribuem para a fragmentacao
da compreensao do ser humano, ao mesmo tempo em que supervalorizam a mente
em detrimento da complexidade da experiéncia humana. Como consequéncia desse
modo tradicional de filosofar, consolidou-se um vocabulario técnico-filoséfico afastado
da vida pratica e estruturado em torno da nocao de “mente”. Diante disso, Rorty
defende a necessidade de uma filosofia capaz de se desvincular da tradicdo

mentalista e, para isso, afirma ser preciso,

[...] minar a confianga do leitor na "mente" como algo sobre o qual se deveria
ter uma visao "filosofica", no "conhecimento” como algo sobre o qual deveria
haver uma "teoria" e que tem “fundamentos”, e na "filosofia" como esta foi
concebida desde Kant (Rorty, 1995, p. 22-23).

Com essa postura, Rorty (1995), introduz na filosofia contemporéanea uma
recusa critica da tradicao filoséfica que se estende de Platdo a Kant. Ele evita o uso

das palavras, “objetividade”, “realidade” e “verdade”, e aposta na negacido da
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existéncia de significados estaveis tipicos dos vocabularios das vertentes

fundacionistas e correspondentistas®. Rorty argumenta que:

Devemos ao século XVII, e especialmente a Locke, a nocdo de uma ‘teoria
do conhecimento’ baseada numa compreensdo dos ‘processos mentais’.
Devemos ao mesmo periodo, e especialmente a Descartes, a nogcéo de ‘a
mente’ como uma entidade separada na qual ocorrem ‘processos’. Devemos
ao século XVIII, e especialmente a Kant, a nog&o de filosofia como um tribunal
da razéo pura, sustentando ou negando as asserc¢des do resto da cultura;
mas essa nocdo kantiana pressupunha aquiescéncia geral as nocbes
lockeanas dos processos mentais e as nogdes cartesianas de substancia
mental (Rorty, 1995, p. 20).

O antifundacionismo de Rorty (1995) apresenta razdes consistentes para
sustentar a necessidade de uma reforma ou reconstrugcéo da filosofia, uma vez que a
tradicao filosofica atribuiu a si mesma a tarefa de identificar fundamentos ultimos ou
primeiros, de natureza tanto metafisica quanto epistemolégica. No ambito dessa
critica, Rorty argumenta que a filosofia passou a se conceber como o campo do saber
capaz de enunciar a palavra final sobre todos os dominios da cultura e da acao
humana.

Segundo Malachowski'® (2002, p. 49), o carater metafilosofico da filosofia
rortyana ndo apenas explicita “algumas das fontes histéricas das imagens e metaforas
que prendem os filosofos em suas preocupacgdes ortodoxas”, como também sugere
suplementacgdes para filosofias que ja superaram a concepgao cartesiana do “mental”.
Para o proprio Rorty, conforme observa Malachowsky (2002, p. 49), até mesmo o
“talento de Wittgenstein para desconstruir imagens filosoéficas cativadoras precisa ser
suplementado pela percepcao histérica — consciéncia da fonte de toda essa imagética
especular”.

Rorty convida-nos a pensar para além do arcabougo teérico do “mental”, a partir
das contribuicées de Wittgenstein, Heidegger e Dewey, os quais, segundo o proprio
filésofo, devem ser compreendidos como “filésofos cujo objetivo é edificar — ajudar
seus leitores ou a sociedade como um todo a se livrar de vocabularios e atitudes

gastos [...]” (Rorty, 1995, p. 27). Entretanto, para Rorty:

° As "vertentes fundacionistas" referem-se a diferentes abordagens dentro do campo da epistemologia
(filosofia do conhecimento), que partilham a ideia de que o0 conhecimento deve ser construido a partir
de bases ou "fundamentos" indubitaveis. As “teorias correspondentistas” afirmam que as crengas
verdadeiras e as declaragbes verdadeiras correspondem ao estado real das coisas. Este tipo de teoria
tenta postular uma relagéo entre pensamentos ou afirmagdes, por um lado, e coisas ou fatos, por outro.
0 Alan Malachowski ¢ filésofo e pesquisador do Centro de Etica Aplicada da Universidade de
Stellenbosch na Africa do Sul. Seus livros incluem Richard Rorty (2002) e The Cambridge Companion
to Pragmatism (2013).
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[...] nem Heidegger nem Wittgenstein nos deixam ver o fendmeno histérico
da imagética especular, a histéria da dominagdo da mente ocidental por
metaforas oculares, dentro de uma perspectiva social. Ambos estdo mais
ocupados com o individuo raramente favorecido do que com a sociedade [...]
Dewey, por outro lado, embora n&o tivesse nem a acuidade dialética de
Wittegenstein, nem a erudicdo histérica de Heidegger, escreveu suas
polémicas contra a imagética especular tradicional a partir de uma viséo de
um novo tipo de sociedade (Rorty, 1995, p. 27 -28).

E nesse contexto que se insere a obra dos trés filésofos — Wittgenstein,
Heidegger e Dewey —, considerados por Rorty importantes pensadores do século XX
por oferecerem novos mapas para o campo da analise filoséfica e, assim, contribuirem
para o rompimento com a concepc¢ao da filosofia como imagética especular, tao

arraigada na tradicao filoséfica.

2.1.1 A critica rortyana a nogao cartesiana de mente e ao predominio do

“mental” na filosofia

Para Rorty, o conceito de mente constitui uma invencéao cartesiana, concebida
como a esséncia do ser humano e dotada de carater especular. O filésofo rejeita essa
caracterizacao e tampouco reconhece a dualidade mente—corpo como constitutiva da
condicdo humana. Desse modo, o eixo central da tese rortyana, desenvolvida na obra
A filosofia e o espelho da natureza (1979), estrutura-se a partir da analise e da critica
ao que comumente se entende como critérios do mental, tais como a laténcia e a
suposta existéncia “nao-espaco-temporal’.

O problema mente—corpo manifestou-se de multiplas formas ao longo da
histéria da filosofia. De acordo com os diferentes encaminhamentos conferidos pelos
filosofos, Rorty (1995) indica que ele pode ser classificado como problema da
consciéncia, da razao ou da pessoalidade. Apesar dessas variacdes, tais formulagcdes
compartilham um tragco comum: a oposigao entre o0 meramente fisico e a nocao de

mente. Seja o primeiro concebido como “‘o corpo’, ‘matéria’, ‘o sistema nervoso
central’, ‘natureza’ ou ‘a matéria-tema das ciéncias positivas™ (Rorty, 1995, p. 48),
cada uma dessas definicbes encontra-se, de algum modo, comprometida com um
determinado jogo de linguagem filoséfico historicamente constituido.

Portanto, o primeiro objetivo que Rorty (1995, p. 47) propde € “descobrir a fonte
de nossas intuicées”, tendo como referéncia a histoéria do jogo de linguagem que os

flosofos estiveram jogando em cada época e compreendendo por intuicdo, a
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“familiaridade com um jogo de linguagem”. O segundo objetivo € oferecer alguma
explicacao para descaracterizar o “problema da pessoalidade” como um problema e
caracteriza-lo como uma “descri¢cao da condigdo humana” (Rorty, 1995, p. 50).

Assim, a filosofia tem seu inicio, para Rorty, quando o ser humano, além de
observar o mundo pelo olho do corpo passa a tentativa de compreendé-lo pelo olho
da mente. Com certa semelhanca, mas de forma diferente de como sugeria a poesia
e a religido, a filosofia buscou passar da vivéncia dos fatos particulares para a
abstracao de possiveis universais:

A metafora de conhecer verdades gerais pela interiorizagéo de universais,
assim como o olho do corpo conhece particulares interiorizando suas cores e
formas individuais, foi, uma vez sugerida, suficientemente poderosa para
tomar-se o substitutivo do intelectual para a crenga do camponés na vida
entre as sombras (Rorty, 1995, p. 54).

Todavia, a abstracdo de universais, dos primeiros fil6sofos aos filésofos
escolasticos, se impbés como pré-requisito ao filosofar e ocasionou um dualismo corpo-
mente, que de diferentes formas, marcou a filosofia de forma geral. Desde Aristételes,
compreendeu-se que a imagem captada pela retina do olho humano seria o proprio
“‘modelo para o intelecto que se torna todas as coisas” (Rorty, 1995, p. 58). Mas, foi a
partir de Descartes, que o intelecto passou a ser considerado um terceiro olho, um
olho interno, dotado de uma objetividade pré-linguistica, com a funcao de inspecionar

a imagem captada pela retina. Dessa forma, para Rorty (2009, p. 194):

A nocdo de obviedade pré-linguisitca & inseparavel da fabula cartesiana
sobre um espectador sentado em um pequeno cinema no interior do cranio,
assistindo a representagdes irem e virem, dando-lhes nomes ao passarem.

Esse postulado cartesiano, conforme Calder'' (2006), inaugura uma nova fase
na filosofia, a qual, ao longo de varios séculos, pautara as disputas entre racionalistas
e empiristas acerca da origem do conhecimento. Descartes, conforme observa Rorty
(2009), teria provocado a critica de Locke a recém-formulada concepcao da mente

como um teatro interno, decorrente da estrutura do cogito cartesiano. Nela, a mente é

[...] um cdmodo equipado com uma tela na qual s&o exibidas representacdes
imateriais. Um espectador imaterial dessa tela decide entdo como € o mundo
extramental com base na claridade ou na coeréncia dessas representagdes
(Rorty, 2009, p. 293).

1 Gideon Calder é professor associado e codiretor do Departamento de Criminologia, Sociologia e
Politica Social da Universidade de Swansea no Reino Unido, onde também lidera pesquisas de pos-
graduacao na Faculdade de Humanidades e Ciéncias Sociais. Seus principais interesses de pesquisa
atuais concentram-se em trés areas, que as vezes se sobrepdem: desigualdades e justica social em
torno das familias e da infancia; ética, inclusive em pesquisa; e coprodugéo.
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Para Rorty (2009, p. 268), “a nogao cartesiana de ideias como aparéncias no
palco de um teatro interior” foi formulada a partir do confronto entre distintas
perspectivas metafisicas. De um lado, encontram-se concep¢des nao materialistas
herdadas de Platdo, Aristételes e da teologia cristd; de outro, uma imagem
mecanicista e materialista do mundo, proxima aquela desenvolvida por Newton.
Nesse sentido, o projeto filoséfico cartesiano apresenta-se como singular em relagao
a tradicdo que o antecede, na medida em que reformula a compreensao do termo
“‘mental” e estabelece as bases sobre as quais se constituiu a epistemologia moderna.

No que se refere ao empirismo de Locke, este se apresenta, segundo Rorty
(1995), em oposicao ao racionalismo cartesiano; contudo, tal contraposicao néao foi
suficiente para romper a distincdo entre a explicacdo de um fato e a justificagao
necessaria ao conhecimento desse mesmo fato. Para Rorty (1995), Locke inicialmente
pensava de modo semelhante a Aristoteles, ao conceber o conhecimento como
originado da relacao direta entre pessoas e objetos, sem pressupor a mediacao
necessaria de proposi¢cdes. Posteriormente, ao introduzir a nogdo de mente reflexiva
e ao substituir a ideia de “conhecimento de” por “conhecimento de que”, Locke teria
se afastado de maneira pouco consistente de sua posicdo original, deixando de
estabelecer uma antitese suficientemente robusta ao racionalismo cartesiano.

Conforme Malachowski (2002, p. 40), a chamada “compreensao especial” da
mente manifesta-se de maneira analoga tanto no racionalismo quanto no empirismo.
No primeiro caso, trata-se de uma concepc¢ao que entende a natureza essencial da
mente como o locus de representacdes, concebidas a semelhanga de um espelho. No
segundo, a énfase recai sobre as condi¢des de possibilidade dessas representagdes.
Nesse sentido, Malachowski observa: “em cada caso, a ‘compreensao especial’ tende
a derivar de uma perspectiva cultural anterior e mais ampla, que reune 'conhecimento’
e 'mentes’” (Malachowsky, 2002, p. 40).

Desse modo, a compreensdo cartesiana do organismo humano como
constituido por uma parte nao espacial, a res cogitans, e por outra espacial, a res
extensa, perdurou por longo periodo e exerceu influéncia significativa sobre o
pensamento e as teses de diversos filosofos. Apenas gradualmente, a partir das
abordagens de fil6sofos neodualistas pds-wittgensteinianos — que, embora
buscassem superar o dualismo tradicional, ainda ndo logravam, por meios empiricos,

desvincular-se inteiramente de uma nova forma de dualidade e da ideia da
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intransponibilidade entre mente e corpo —, essa tese cartesiana comecgou a ser
abandonada. O debate prossegue em Rorty, sobretudo por meio de sua critica a
concepcao segundo a qual a espacialidade seria propria dos objetos materiais,
enquanto a nao espacialidade caracterizaria os objetos mentais.

Para Rorty (1995), tanto a dualidade mental—fisico, defendida por filésofos
conceitualistas, quanto a dualidade universal—particular, sustentada por filésofos
realistas, configuram distingées destituidas de utilidade, uma vez que nada sabemos,
em termos substanciais, acerca do que seja a mente, assim como desconhecemos a
constituicao dos universais. Nao obstante, Rorty chama a atencgao para o fato de que,
embora atualmente poucos filésofos defendam a existéncia das Ideias platdnicas ou
mantenham a distingdo entre alma sensitiva e alma intelectiva, a imagem de uma
esséncia humana de carater especular continua a nos acompanhar, assim como o
chamado “lamento de Isabella™?, segundo o qual somos incapazes de apreendé-la.
De modo irbnico, o autor sugere que persiste um sentimento de frustracao diante da
expectativa de que a filosofia, enquanto disciplina associada ao “mais elevado”,
deveria ter sido capaz de nos tornar conscientes de nossa propria natureza.

Rorty sustenta que, ao longo da histéria da filosofia, tanto em sua versao
escolastica— marcada por teses de cunho teol6gico — quanto no contexto da filosofia
moderna, com o advento do sujeito do conhecimento e de suas pretensdes de
apreensao da realidade, os modos de conceber tais processos permanecem
ancorados na heranca platonica, notadamente na distingdo entre o mundo das ideias
e o mundo sensivel. Todavia, o fildsofo observa que, embora atualmente poucos ainda
defendam a existéncia das Ideias platonicas, a imagem de uma esséncia de carater

especular continua a exercer influéncia sobre o pensamento filoséfico.

2.1.2 A impossibilidade de uma teoria do conhecimento

Para Rorty (1995), a concepc¢ao da filosofia como uma disciplina auténoma,
dotada de autoridade para julgar a ciéncia e a religido, constitui um desenvolvimento
relativamente recente na histéria do pensamento filoséfico. Mesmo autores como

Descartes e Hobbes, ao dirigirem criticas a filosofia escolastica, nao tinham por

2 Trata-se de uma épera de Rossini (italiano) e que tem a personagem Isabella como protagonista. A
histéria envolve Isabella tentando resgatar seu amado Lindoro da escravidao, o que a leva a uma
série de aventuras e desafios.
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objetivo instaurar uma filosofia “superior” em seu lugar, mas, antes, libertar a vida
intelectual das limitagcdes impostas pelas instituicdes eclesiasticas. No entanto, ao
buscar superar tais restricdes, a filosofia acabou sendo conduzida a ideia de uma
ciéncia fundamentadora, convertendo-se, desse modo, em uma teoria do
conhecimento.

Rorty (1995) da prosseguimento a sua critica a teoria do conhecimento ao
afirmar que a epistemologia moderna se configura, simultaneamente, como uma
tentativa de legitimar nossas pretensdes ao conhecimento da realidade e de justificar
a proépria atividade reflexiva da filosofia. Tal empreendimento apresenta-se como um
esforco continuo, impulsionado, entre outros fatores, pelo advento da ciéncia
moderna, que gradualmente atribuiu conteudo a nocdo de conhecimento
compreendida como resultado da investigagdo metodolégica da natureza.

Nesse contexto, Descartes apresenta-se como herdeiro e reformulador da
tradicdo da introspeccao e da intuicao intelectual. A “invengéo” cartesiana da mente,
posteriormente articulada as concepgdes lockeanas de crenca e sensacgéo, ofereceu
aos filosofos um novo solo tedérico sobre o qual se apoiar: um dominio de investigacao
distinto daquele cultivado pelos antigos, no qual a atividade filos6fica passou a
pressupor a adogao de um método orientado pela busca da certeza e pela superagéao
da doxa.

Desse modo, ao suceder uma filosofia marcada pelo conflito entre racionalistas
e empiristas, Kant poderia, segundo Rorty, ter promovido ja no século XVIIl uma
inflexdo de carater pragmatico. Para tanto, bastaria que a discordancia acerca da
origem do conhecimento entre racionalismo e empirismo nao fosse compreendida,
pelo filosofo, como uma disputa em torno da primazia dos conceitos ou das

sensacdes. Nesse sentido, Rorty escreve (1995):

Tivesse Kant dito em vez disso que os racionalistas queriam encontrar um
modo de substituir proposicdes sobre qualidades secundarias por
proposi¢cdes que de algum modo realizavam a mesma fungéo, mas eram
conhecidas com certeza, € que 0s empiristas opunham-se a esse projeto, os
dois séculos seguintes de pensamento filoséfico poderiam ter sido muito
diferentes. Pois se o ‘problema do conhecimento’ tivesse sido colocado em
termos de relagdes entre proposicdes e o grau de certeza ligado a elas, antes
que em termos dos componentes putativos de proposi¢gbes, poderiamos n&o
ter herdado nossa presente nogéo de ‘histéria da filosofia’ (Rorty, 1995, p.
155-156)

Segundo Rorty (1995), se, em vez de buscar a certeza racional, Kant tivesse

pensado em termos de vitéria na argumentagao, nossa convicgao resultaria de uma
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experiéncia de interagbes argumentativas entre pessoas. A certeza seria concebida
como uma vitéria, a maneira dos sofistas antes da institucionalizacao do pensamento
filoséfico por Platdo, ou, nas palavras de Sellars, como resultado do “espaco légico
das razdes” (Rorty, 1995, p. 163). No entanto, prevaleceu, no pensamento kantiano,
a ideia equivocada de que o mundo se apresenta a mente humana em sua

diversidade, cabendo a ela sintetiza-lo em conhecimento. Para Gross (2008, p. 18):

Embora a visdo de Kant para a filosofia fosse revolucionaria, Rorty observou
que ela se baseava em imagens e metaforas desenvolvidas por pensadores
anteriores. Descartes, por exemplo, tentando garantir a indubitabilidade do
conhecimento em uma era de ceticismo, concebeu a mente como
ontologicamente distinta da matéria, e Kant manteve essa concepgao,
buscando explicitar a relagcéo entre mente e mundo.

Kant ndo rompe com a estrutura cartesiana, uma vez que mantém a concepgao
de conhecimento como um fluxo que se dirige do espacgo interno para o espacgo
externo. Para Rorty (1995), mesmo que Kant tivesse adotado a dire¢ao contraria, isso
nao teria sido suficiente para resolver a polémica entre justificacao e explicagao causal
presente em sua prépria teoria do conhecimento.

Contudo, parece haver consenso, segundo Rorty (1995), de que a moderna
distincao entre filosofia e ciéncia teve inicio com Kant. Com o filésofo, a teoria do
conhecimento passou a constituir o fundamento da filosofia, conferindo a esta o papel
de juiz das demais ciéncias. Em Consequéncias do Pragmatismo (1999), Rorty
observa que, a partir de Kant, a filosofia assumiu a tarefa de identificar os “principios
gerais que tornavam cientifico o discurso cientifico, e assim ‘fundamentar’ tanto as
ciéncias como ela propria” (Rorty, 1999a, p. 209—-210). Nesse contexto, Rorty (1995)
aponta trés aspectos da filosofia kantiana que contribuiram para que a filosofia,

enquanto epistemologia, se tornasse autoconsciente e autoconfiante:

[...] tornou possivel ver continuidades importantes entre a nova problematica
epistemologica e os problemas (os da raz&o e os de universais) que haviam
preocupado os antigos e os medievais; [...] a epistemologia foi capaz de
entrar no papel da metafisica como fiadora das pressuposi¢cdes da
moralidade; [...] tornou possivel que se pensasse na epistemologia como uma
ciéncia fundamental, uma disciplina suporte capaz de descobrir as
caracteristicas ‘formais’ (ou, em versGes posteriores, ‘estruturais’,
‘fenomenolégicas’, ‘gramaticais’, ‘légicas’ ou ‘conceituais’) de qualquer area
da vida humana (Rorty, 1995, p. 146).

Por conseguinte, ainda no século XX, observa-se que a maioria dos filésofos,
de algum modo, permanece influenciada pela filosofia kantiana. Segundo Rorty
(1995), tais pensadores nao questionam a centralidade da virada transcendental
proposta por Kant, mesmo quando se inserem nas tradi¢ées anglo-saxdnica ou
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germanica, que historicamente se configuram como correntes criticas de oposigcao ao
pensamento kantiano. A tradicdo anglo-saxdénica volta-se para o estudo das
proposicdes e das relagdes ldgicas entre elas, priorizando a légica em detrimento do
fato empirico. Ja na tradicdo germénica, “a defesa da liberdade e da espiritualidade
através da nocao de ‘constituicao’ foi retida como a misséao distintiva do filésofo”
(Rorty, 1995, p. 168). Nesse contexto, Rorty (1995) identifica entre as poucas
excegdes de filosofia neokantiana do periodo as filosofias de Dewey, Wittgenstein e
Heidegger.

Rorty (1995), tem como objetivo central de sua reflexao metafilosé6fica despojar
0 conhecimento da concepcao que o entende como resultado da confrontagcao entre
objetos e referéncias contidas em uma mente concebida como espelho da natureza,
substituindo-a pela nocado de conhecimento emergente da conversacado decorrente
das crencas ja existentes. Em consonéncia com Dewey e seus estudos sobre os
multiplos dualismos impostos pela filosofia tradicional — em especial pelo kantismo

—, Rorty argumenta:

Da maneira que Dewey via essas questbes, a cisdo kantiana entre o empirico
€ 0 n&o empirico era uma reliquia da distingdo platonica entre o material e o
imaterial e, portanto, da distingdo metafisica entre o humano e o divino.
Dewey pensava que essa ‘ninhada e ninho de dualismos’, como ele a
chamava, devia ser abandonada, levando Platdo e Kant juntos (Rorty, 2009,
p. 308).

Todavia, ainda antes de Dewey, observa Rorty (1995), fildsofos como Berkeley,
Hegel, James, Bradley, Nietzsche, Bergson e Dilthey desenvolveram criticas que se
opunham a concepc¢ao de verdade como correspondéncia, ao entendimento do
conhecimento como exatidao das representacdes e, sobretudo, a prépria ideia de
flosofia enquanto epistemologia. Esses pensadores refletiram sobre o pensamento
kantiano e contribuiram para desestabiliza-lo, questionando o papel da filosofia como
tribunal da razdo ou como metacritica de outras disciplinas, e buscando afastar-se da
busca por certeza, estrutura e rigor, caracteristicas centrais da tradicao
epistemologica.

Diversas perspectivas e teses foram mobilizadas pelos filésofos na critica as
nog¢des de intuicao — entendida como aquilo que é dado pela experiéncia e, portanto,
contingente — e de conceito — compreendido como aquilo que € acrescentado pela
mente e, consequentemente, necessario. Em comum, essas criticas concentram-se

na auséncia de coeréncia para atingir os objetivos da epistemologia, uma vez que
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problematizam a experiéncia do conhecimento ao evidenciar a indeterminacao entre
o que é fornecido pelo objeto e o que é incorporado pela mente.

Rorty (1995) apresenta uma critica ao mapa conceitual da filosofia tradicional,
gue permaneceu presa a busca incessante de um conhecimento representacionista e
fundacionista, sustentado na crenca em verdades universais e imutaveis. A
concepcao da teoria do conhecimento como “esséncia especular’ constitui o recurso
empregado por Rorty para criticar a epistemologia objetivista, ancorada na metafora
da visdo e na ideia de fundamentacdo. Esse modelo, ou seja, a prépria teoria do
conhecimento baseada na nog¢ao de esséncia especular, resultou na distincao entre o
conhecimento de estados de coisas particulares e o conhecimento dos universais.

Por fim, conclui-se que o movimento filos6fico denominado “virada linguistica”
deslocou o foco da filosofia do sujeito conhecedor para a linguagem, concebida como
o meio pelo qual o conhecimento se manifesta. Tal deslocamento redirecionou a
filosofia epistemolégica para a analise dos signos, do sentido e do contexto
comunicativo, estabelecendo a linguagem como elemento central na compreenséo do
saber e reinterpretando diversos problemas filoséficos classicos sob a perspectiva das

questdes linguisticas.

2.1.3 Os limites da filosofia da linguagem

Apos a virada linguistica, a investigacao filoséfica passa a ter como eixo central
a linguagem, compreendida ndo apenas como instrumento, mas como fundamental
ao pensamento e ao conhecimento. Nesse contexto, consolidam-se duas grandes
correntes filoséficas: a tradicdo analitica, voltada para o exame da estrutura da
linguagem, da precisdo logica e da analise semantica; e a tradicao continental ou
hermenéutica, na qual a linguagem interpretativa € concebida como instancia
mediadora entre conhecimento e existéncia.

Contudo, segundo Rorty (1995), a filosofia da linguagem tem sua origem em
duas matrizes distintas: a filosofia de Frege e a filosofia de Kant. A primeira é
denominada pelo fild6sofo como uma filosofia pura da linguagem, por se dedicar a
problemas relativos a sistematizagcdo das nogdes de significado e referéncia. A
segunda é caracterizada como uma filosofia impura da linguagem, na medida em que,

conforme Rorty (1995, p. 258), apresenta um carater explicitamente epistemolégico.
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A fonte dessa vertente reside na preservagcao da imagem kantiana da filosofia como
responsavel por fornecer uma estrutura a-histérica da investigacéo, concebida sob a
forma de uma teoria do conhecimento.

Nesse sentido, a “virada linguistica”, conforme descrita por Rorty, “comecou
com uma tentativa de produzir um empirismo nao-psicolégico, refraseando questdes
filos6ficas como questbes de ‘légica”. Desse modo, doutrinas empiristas e
fenomenolégicas poderiam ser traduzidas como resultados da “analise logica da
linguagem”. Nessa perspectiva, temas filoséficos relativos a natureza e a extenséo do
conhecimento, bem como “afirmag¢des de conhecimentos sobre Deus, Liberdade e
Imortalidade, poderiam ser colocados como comentarios sobre a linguagem” (Rorty,
1995, p. 258).

Rorty observa que, em contraposicao a filosofia da linguagem entendida como
“analise linguistica” e a sua pretensao de formular verdades a priori, emergiram dois
movimentos distintos, representados, de um lado, pelo pensamento de Davidson e,
de outro, pelas posi¢cées de Dummett e Putnam. No caso de Davidson, o fato de a
nocao de verdade manter relagéao tanto com a linguagem quanto com o conhecimento
nao autoriza a conclusdo de que as questdes filoséficas devam ser tratadas por meio
de um discurso formalizado. Nesse sentido, a partir de Davidson, conforme Rorty
(1995):

O sentido de construir uma “teoria da verdade do inglés” ndo é possibilitar
que problemas filoséficos sejam colocados num modo formal de discurso,
nem explicar o relacionamento entre palavras e mundo, mas simplesmente
dispor perspicuamente a relagdo entre as partes de uma pratica social (o uso
de certas sentengas) e outras partes (o uso de outras sentengas) (Rorty,
1995, p. 261-262).

Para Dummett, em contraposicdo a Davidson, segundo Rorty, a tarefa
primordial da filosofia consiste na analise dos significados, de modo que a teoria do
significado assume o estatuto de fundamento da prépria filosofia. Rorty (1995) observa
que, nesse caso, “isso nao é tanto fazer da epistemologia o fundamento da filosofia
quanto inventar algo novo — a epistemologia — para carregar o nome ‘filosofia” (Rorty,
1995, p. 262). Dummett e Putnam, que, segundo Rorty (1995), compartilham posi¢cdes
semelhantes a esse respeito, acreditam oferecer uma solugcao inovadora para o
debate entre realismo e idealismo, o qual teria sido tratado de forma pouco satisfatéria
pelos epistemologos tradicionais. No entanto, para Rorty (1995), a concepgéao de
Dummett da filosofia da linguagem como “filosofia primeira” € equivocada, “néo porque

alguma outra area seja ‘primeira’, mas porque a nocao de filosofia como tendo
33



fundamentos € tado equivocada quanto a de conhecimento tendo fundamentos” (Rorty,

1995, p. 263—-264). Na compreensao rortyana, a filosofia &

[...] antes, um género cultural, ‘voz na conversagao da espécie humana’ (para
usar a frase de Michael Oakeshott)!® que se centra num topico antes que
noutro em certo momento dado, ndo por necessidade dialética, mas como
resultado de varias coisas acontecendo em outras partes da conversacao (a
New Science, a Revolug¢do Francesa, o romance moderno), ou de homens
de génio individuais que pensam em algo novo (Hegel, Marx, Frege, Freud,
Wittgenstein, Heidegger), ou talvez da resultante de varias de tais forgas. [...]
A tentagdo (tanto no tempo de Descartes como no nosso) é pensar que a
nova problematica é a antiga, vista corretamente (Rorty, 1995, p. 264).

Para Rorty (1999a), Hegel fragmentou o ideal kantiano de uma filosofia de
fundamentacao cientifica. A dialética hegeliana, ancorada no processo de realizacao
do “ser”, instaura uma pluralidade de vocabularios possiveis para sua compreensao
e, desse modo, posiciona-se em sentido oposto aos pressupostos da filosofia
kantiana. Hegel evidencia, assim, para Kant, que a certeza &€ sempre provisoéria, pois
dura apenas um instante. Como observa Rorty (1999a, p. 217), Hegel mostra “como
a paixao que arrebata cada geracao serve a astucia da razao, providenciando o
impulso que leva essa geracao a auto-imolagao e a transformacao”.

A persisténcia, ainda na filosofia contemporanea, de tentativas de
compreensao do vinculo entre linguagem e mundo decorre, em grande medida, da
insisténcia de muitos filésofos em preservar uma matriz neutra do a priori kantiano.
Trata-se de uma problematica presente na filosofia da linguagem, mais
especificamente no debate entre realistas e pragmatistas, a qual, segundo Rorty
(1995), exige uma reflexao de carater metafiloséfico.

Na tradicéo analitica da filosofia contemporénea, inicialmente orientada para a
analise do significado dos enunciados linguisticos e, posteriormente, caracterizada,
em sentido amplo, por um espirito cientifico, os fildsofos da mente e da linguagem
costumam ser classificados como atomistas ou holistas. Segundo Rorty (2009), que
declara sua afinidade com a perspectiva holista, os pensadores atomistas buscavam
explicar o funcionamento da mente e da linguagem, ao passo que os holistas, em
sentido contrario, rejeitavam a possibilidade de tal empreendimento. Estes ultimos

criticavam os atomistas afirmando que eles “ndo conseguem perceber que a

3 Rorty usa a referéncia de Michael Joseph Oakeshott - (Chelsfield, 11 de dezembro de 1901 —
Acton, 19 de dezembro de 1990), filésofo, tedrico e politico inglés que escreveu sobre a filosofia da
histéria, filosofia da religido, estética, filosofia da educacéo e filosofia do direito. Frase como “os seres
humanos sdo seres sociaveis e estdo indissoluvelmente unidos uns aos outros, em virtude da sua
participacédo comum num mundo feito de significado” justifica a citagéo de Rorty.
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racionalidade — a coisa que nos torna especiais — € um fendmeno social e ndo um
gue o organismo possa exibir inteiramente por si préprio” (Rorty, 2009, p. 289). De

modo distinto, os pensadores holistas, conforme Rorty (2009),

[...] pensam que o melhor que podemos fazer para compreender como a
mente e a linguagem funcionam é contar histérias, do tipo contado por Sellars
e Brandom, sobre como os vocabularios metalinguisticos e mentalistas
passaram a existir com o passar do tempo, assim como histérias sobre como
o cultural deu continuidade a evolugdo bioldgica. Essas ultimas histérias
relatam como saimos das florestas para dentro das cavernas pintadas, e das
cavernas para as aldeias, e entédo das aldeias para os tribunais de justica e
os templos (Rorty, 2009, p. 297).

O holismo é compreendido, no ambito da filosofia da linguagem, como a teoria
segundo a qual o significado ou o sentido de uma palavra ou de uma sentenca sé
pode ser adequadamente entendido em relacdo a uma totalidade linguistica mais
ampla e complexa. Nesse sentido, o holismo caracteristico das filosofias de Sellars e
Quine nao se vincula a busca da certeza, tampouco a concepc¢do da mente como
espelho da natureza (Rorty, 1995). Enquanto a tradicao epistemologica concebe a
justificacdo de modo redutivo e atomista, a nocao de justificacdo conversacional,
proposta por Quine e Sellars, apresenta-se como intrinsecamente holistica. Tal
concepc¢ao fundamenta-se na “tese de que a justificacdo ndo € uma questao de uma
relacao especial entre ideias (ou palavras) e objetos, mas de conversacgéao, de pratica
social” (Rorty, 1995, p. 176).

Todavia, segundo Rorty (1995), esse pensamento compartilhado por ambos os
filosofos, embora aparentemente inovador, ndo conduziu nem Quine nem Sellars a
formulagdo de um projeto filoso6fico mais abrangente e sistematicamente

desenvolvido. As reflexdes desses autores sugerem que:

Quine, tendo renunciado as distingdes conceitual-empirico, analitico-sintético
e linguagem-fato, ainda ndo estivesse realmente capaz de renunciar aquela
entre o dado e o postulado. Contrariamente, Sellars, tendo triunfado sobre
essa ultima distingdo, ndo consegue realmente renunciar ao primeiro grupo
(Rorty, 1995, p. 177).

Para Rorty (1995), ser behaviorista, na linha de Sellars e Quine, implica recusar
a utilizacdo de nog¢des que funcionem como relatos de representagdes privilegiadas,
tomadas como referéncia para avaliar a confiabilidade de outros relatos. Essa postura
constitui a esséncia do que Rorty denomina “behaviorismo epistemologico”,
compartilhado também por Dewey e Wittgenstein. Trata-se de uma forma de holismo

gue se sustenta independentemente de pressupostos metafisicos idealistas.

35



A consideracao do que pode ser entendido como verdadeiro ou correto em
questdes de pratica social, por meio da abordagem behaviorista aplicada ao
conhecimento ou a moral, ndo implica, todavia, um relativismo. O behaviorismo nao
descarta “automaticamente as teorias de coeréncia de justificacao intelectual e
pratica” (Rorty, 1995, p. 184). Sua recusa limita-se a imposicao de uma matriz neutra
e permanente valida para toda investigacao e para toda histéria. Desprovido de uma
base ontolégica, o behaviorismo parece dispensar aquilo que se tornou, para muitos,
essencial a filosofia. Nessa perspectiva, Quine e Sellars nao substituem a
compreensao kantiana do conhecimento, mas abandonam a concepc¢ao do
conhecimento como constituido a partir de representagdes (Rorty, 1995). Dessa

forma, segundo Malachowsky (2002):

Rorty usa Sellars e Quine para obter uma alavancagem extra ao ejetar duas
distingdes-chave geradas pela divisdo intuicdo-conceito de Kant: “A distingéo
entre o que é "dado" e o0 que é "acrescentado pela mente” e “Aquilo entre o
"contingente” (porque influenciado pelo que é dado) e o "necessario” (porque
esta inteiramente "dentro" da mente e sob seu controle)” (PMN: 169) Sem
algumas dessas distingdes, diz Rorty, “ndo saberemos o que contaria como
uma ‘reconstrucao racional’ do nosso conhecimento”, nem saberemos “qual
poderia ser o objetivo ou método da epistemologia” (ibid.). Em suma, a
"filosofia como teoria do conhecimento" deixara de ser uma preocupacao
viavel (Malachowsky, 2002, p. 57).

Nesse sentido, para Malachowsky (2002), Rorty interpreta a primeira das
distingdes mencionadas como o alvo do ataque de Sellars ao conceito de “dado”,
enquanto a segunda constitui o foco da critica de Quine aos dogmas do empirismo.
Ambas as criticas incidem diretamente sobre a dualidade “intuicdo-conceito” presente
na filosofia kantiana.

Segundo Rorty (1995), Sellars ndo concentra suas investigagdes no
funcionamento da mente nem na origem do conhecimento, dispensando a
necessidade de um fundamento empirico ou ontolégico para justificar qualquer
argumento. No ambito de seu nominalismo psicolégico, dois aspectos se destacam
em relacdo a aquisicao da linguagem: primeiro, a compreenséao inicial da linguagem
como meio de participagdo em uma comunidade especifica; segundo, a compreensao
posterior da linguagem como compromisso com as regras dessa comunidade.

No que tange a Quine e suas doutrinas, Rorty (1995) interpreta o ataque do
filésofo a nocao de “ideia” como uma critica ao proprio conceito de conceito, que, na
flosofia kantiana, permitia a distingdo entre verdades necessarias e verdades
contingentes relacionadas a intuicbes empiricas. Para Rorty (1995), Quine néao
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bloqueia o caminho a uma teoria mais adequada por meio de uma proposicao
deficiente; ao contrario, seu behaviorismo epistemolégico evidencia a
dispensabilidade da distingao entre fundamentagdes cientificas e nao-cientificas.

Contudo, conforme sustenta Rorty (1999a), ao se percorrer a histéria da
filosofia, constata-se que somente a partir de James se delineia uma inflexao
significativa na concepcgao do que deve ser entendido como verdade. A nocgao de
verdade passou a ser atribuida aquilo que se mostra util ou adequado na circunstancia
de determinada crenca. Apesar das criticas a essa perspectiva, James sustentava que
“nao ha nada de mais profundo para ser dito: a verdade nao € o género de coisa que
tem uma esséncia”’ (Rorty, 1999a, p. 233). A busca por uma esséncia das coisas
encontra, portanto, limites na tentativa de associar “pequenas unidades de linguagem
com pequenas unidades de mundo” (Rorty, 1999a, p. 233).

Por fim, os limites da linguagem colocam-nos em confronto com aqueles que
buscam o conforto metafisico tradicionalmente oferecido tanto pela religiao quanto
pela ciéncia, como observa Rorty (2002b). Apds a critica rortyana as dificuldades
tedricas de muitos filésofos em se desvencilhar da sombra do kantismo, a secao
seguinte se dedica a discussdo do que Rorty concebe como uma filosofia como

edificagao.

2.1.4 A filosofia como edificagao

O conflito entre a filosofia contemporanea e a cultura pés-filoséfica vislumbrada
por Rorty (1999a) manifesta-se na oposicdo entre a filosofia concebida como
epistemologia e a filosofia entendida como edificante, pelo filésofo. Enquanto a
primeira se orienta pela pretensao de formular verdades duradouras a serem legadas
as geracgdes futuras, a segunda busca compreender o contemporaneo de modo nao
permanente e nao fundacionista. Em contraposicao a essa perspectiva, Rorty (2002b)

observa que a tradi¢cao da cultura ocidental:

[...] centrada na nogcdo de busca pela verdade, [...] que corre desde os
filosofos gregos e atravessa o lluminismo, € o exemplo mais claro da tentativa
de encontrar um sentido para a existéncia a partir do abandono da
solidariedade em diregéo a objetividade. A ideia de verdade como algo que
persuade por sua propria causa, ndo por ser boa para nés, ou para uma
comunidade real ou imaginaria, € o tema central dessa tradicdo (Rorty,
2002b, p. 37-38).
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Desse modo, na cultura pés-filoséfica delineada por Rorty, tal impulso ou
pretensdo ao alcance de uma verdade absoluta perde seu sentido e deve ser
reprimido, uma vez que os critérios filoséficos passam a ser aqueles defendidos pelo
pragmatismo, isto €&, “patamares temporarios construidos para fins utilitarios
especificos” (Rorty, 1999a, p. 44). Nessa perspectiva pés-filosoéfica, ndo ha lugar para
uma verdade concebida como nua ou absoluta; a verdade € sempre relativa e
temporal, vinculada a descricées elaboradas por uma determinada cultura, em um
contexto histérico e social especifico.

Rorty estabelece uma contraposicao tedrica entre os autores que denomina
“sistematicos” — aqueles que desenvolvem uma filosofia centrada na epistemologia
— e os pensadores considerados periféricos, também chamados de “edificantes”.
Estes ultimos, ao contrario dos sistematicos, tém seu “ponto de partida na suspeita
sobre as intencdées da epistemologia” (Rorty, 1995, p. 360). E possivel observar,
assim, que um determinado grupo de filésofos atua no sentido de isolar “uma area,
um conjunto de praticas e a veem como o paradigma da atividade humana” (Rorty,
1995, p. 360). A filosofia sistematica decorre, portanto, de uma tendéncia — comum
a certos membros de culturas suficientemente reflexivas — de eleger uma esfera
especifica como modelo da acdo humana e de submeter a ela o restante da cultura.
Em contraste, a filosofia edificante assume um carater historicista, concebendo a
atividade reflexiva de uma cultura a partir de sua dindmica de substituicdo de
vocabularios antigos por outros novos e considerados mais fecundos.

Desse modo, a distingdo entre o carater objetivista de uma filosofia centrada na
epistemologia e o carater reativo das filosofias que partem da suspeita em relagéo as
pretensdes dessa tradicdo fundamenta a oposicao entre aquilo que Rorty (1995)
denomina filosofia sistematica e filosofia edificante.

A filosofia edificante, tal como proposta por Rorty (1995), recorre a um uso
metaférico do termo “fundo”, estabelecido a partir do contraste entre investigacdes
filosoficas por ele classificadas como de carater vertical e horizontal. Nesse sentido,
Calder (2006) afirma:

As alegacgbes verticais sdo aquelas que postulam alguma relagdo (por
exemplo, a “representagéo”) entre uma ideia ou uma peca de linguagem e
uma entidade que se presume que exista em um nivel ontolégico diferente.
Deus, talvez, ou “o modo em que o mundo € realmente”. A epistemologia, tal
como foi tradicionalmente concebida, esta, para Rorty, encharcada de tais
pressuposigdes. As alegagdes horizontais evitam qualquer apelo a niveis
ontoldgicos diferenciados. Elas se referem apenas a outras ideias ou
sentengas anteriores (Calder, 2006, p, 22).
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A horizontalizagao, enquanto requisito para a atividade filoséfica, remete a sua
compreensao como um conjunto constituido por novas descricées e redescricdes
sucessivas, sem que se pressuponha a existéncia de uma realidade ultima a ser
definitivamente capturada por elas. Desse modo, uma descrigcao filos6fica nao deveria
aspirar representar um mundo necessario e universal, nem a suprir supostas
insuficiéncias de descricbes anteriores, mas antes assumir-se como mais uma entre
multiplas descricdes possiveis, produzidas por agentes contingentes, histérica e
contextualmente situados (Calder, 2006).

O paradigma dominante da tradicdo filoséfica ocidental assenta-se na
concepgao segundo a qual conhecer consiste em possuir crencas verdadeiras
justificadas. O problema dessa concepcgao reside no fato de que tais crencas sao
frequentemente tomadas como tao intrinsecamente persuasivas que a proépria
exigéncia de justificacdo acaba por se tornar secundaria ou dispensavel. Assim,
guando um filésofo inserido nessa corrente hegeménica julga ter alcangcado éxito na
busca pela objetividade e pela racionalidade, tende a estender esse paradigma a todo
o restante da cultura, tomando-o como modelo normativo. Em contraste, a margem
da histéria da filosofia, encontram-se pensadores que, sem constituirem propriamente
uma tradicdo, manifestam uma postura de desconfiangca em relacao a ideia de que a
“esséncia do homem é ser um conhecedor de esséncias” (Rorty, 1995, p. 361).

A esse respeito, Calder (2006) observa que, em certo sentido, Rorty se insere
em uma tradicao filoséfica que busca afastar-se da concepcgao de filosofia cuja funcéao
seria alcangcar uma estrutura neutra e alheia ao fluxo histérico. Nesse movimento,
“com suas objegdes ao imperativo de preservar uma filosofia pura e nao histérica, vem
a [sua] suspeita sobre a teorizagcado enquanto tal’ (Calder, 2006, p. 6).

Sob a perspectiva dessas disputas, Malachowski (2002) afirma que esta em
jogo a relagcéo entre um paradigma filoséfico ja consolidado e a emergéncia de um
novo paradigma. Para Rorty, ndo se trata de uma reformulagéo superior do paradigma
anterior, nem de uma vitéria obtida por meio de argumentos decisivos; antes, diante
de um conjunto de contingéncias historicas, o novo paradigma “empurra o antigo
paradigma para o lado” (Malachowski, 2002, p. 45).

Rorty propée a filosofia “edificante” como um novo paradigma, cuja origem esta
fundada na suspeita em relagcao as intengdes da filosofia “sistematica”, concebida por
ele como antigo paradigma. Nesse contexto, mesmo diante de crencas verdadeiras e
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justificadas acerca do que se busca conhecer, ndo se pode alcancar algo além de
uma conformidade com as normas vigentes em determinado periodo histérico. A
flosofia como edificacao, portanto, preserva um sentido historicista, reconhecendo
que as “supersticdes” de nosso tempo refletem conquistas racionais de épocas
anteriores. O carater relativista desse enfoque nao deve ser interpretado
pejorativamente; trata-se da compreensao de que novos vocabularios, oriundos das
mais recentes realizagcbées cientificas, podem n&o expressar representacdes
privilegiadas de esséncias, mas constituem apenas mais uma entre as inumeras
possibilidades de descricao do mundo. Nesse sentido, Rorty identifica como fildésofos
edificantes, figuras como Santayana, James, Dewey, o segundo Wittgenstein,

Heidegger, entre outros. Estes filosofos, para Rorty (1995):

Frequentemente sdo acusados de relativismo ou cinismo. Frequentemente
s&o dubios em relagdo ao progresso, e especialmente em relagdo a ultima
afirmacdo de que tal e tal disciplina finalmente tornou a natureza do
conhecimento humano téo clara que a razéo ira agora alastrar-se através do
resto da atividade humana (Rorty, 1995, p. 361).

Como se observa, a filosofia como edificagdo é representada por pensadores
considerados “periféricos”, os quais, segundo Rorty (1995), adotam uma postura
pragmatica e cética em relacao a filosofia sistematica e ao projeto de comensuracgéo
universal. Conforme afirma o préprio filésofo: “em nossa época, Dewey, Wittgenstein
e Heidegger sao os grandes pensadores edificantes, periféricos” (Rorty, 1995, p. 361).
Esses filésofos apostam na reformulagcido de problemas tradicionais da filosofia,
apresentando propostas construtivistas que visam tornar a filosofia uma disciplina
mais cooperativa, flexivel e progressiva.

Portanto, Dewey, Wittgenstein e Heidegger sdo considerados fil6sofos
edificantes. Nao se trata de filésofos revolucionarios, na medida em que nao buscam
substituir vocabularios antigos por novos, mas sim de pensadores conscientes de que
suas reflexdes sado respostas a contextos filosoéficos especificos, reconhecendo a
temporalidade de suas proposi¢cées. Esses filésofos, ao mesmo tempo em que
questionam regras do contexto filos6fico em que estéo inseridos, violam também uma
espécie de metaregra da filosofia, ao desprezarem a ideia de representacao precisa
e propor mudancas que afetam diretamente o carater universal e necessario que
tradicionalmente lhe é atribuido. Como observa Sartre, citado por Rorty (1995, p. 369),

o impulso que move o filésofo epistemologo é o “impulso de estar desvinculado da
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liberdade de erigir ainda uma outra teoria ou vocabulario alternativo”, uma tentativa de

escapar a propria humanidade. Os filésofos edificantes, conforme Rorty

[...] zombam da imagem classica do homem, a imagem que contém a filosofia
sistematica, a busca pela comensuragdo universal num vocabulario final.
Insistem sempre no mesmo assunto da afirmacgéo holistica de que palavras
tomam seus sentidos antes de outras palavras do que em virtude de seu
carater representativo, e do corolario que os vocabularios adquirem seus
privilégios antes dos homens que usam de sua transparéncia para o real
(Rorty, 1995, p. 362)"4

Para os filosofos sistematicos, o problema central reside na investigacdo de
uma possivel natureza intrinseca da verdade ou da racionalidade. Nesse ponto, os
filosofos edificantes divergem. Enquanto os primeiros sustentam que o conhecimento,
0 homem e a natureza possuem esséncias reais, os ultimos adotam uma perspectiva
histérico-social do conhecimento, preocupando-se em compreender como pessoas de
diferentes tempos e lugares alcancaram determinado grau de concordancia sobre
aquilo que afirmam (Rorty, 2002b).

Assim, a filosofia como edificagéo, proposta por Rorty (1995), fundamenta-se
no pensamento de Gadamer, mas também se encontra nas obras de Heidegger e
Sartre, devendo ser distinguida do discurso epistemolégico tradicional. O discurso
edificante é constituido por descricdes e redescricbes que buscam continuamente
romper com nossos antigos “eus” e provocar o surgimento de novos “eus”, enfatizando
o carater histérico, contingente e transformador da experiéncia filoséfica.

Para Malachowsky (2002), a filosofia de Rorty propde uma desintelectualizacao
tanto da motivagcdo quanto do comprometimento filoséfico. O filésofo sugere uma
postura de despreocupacdao em relacdo aos paradigmas antigos — aqueles ja
consolidados como proposi¢gdes ou argumentos firmados — e uma atencéao voltada
para novos paradigmas, que surgem continuamente no universo filoséfico como
imagens e metaforas, ainda nao incorporadas ou associadas. Segundo Malachowsky
(2002, p. 49), “o objetivo de Rorty ¢ libertar a filosofia de sua ‘problematica’ tradicional
e do dominio da epistemologia — a teoria do conhecimento — em particular’. Dessa
forma, a histéria da filosofia apresentada por Rorty € uma histéria distinta, que se inicia
com a proposta de ruptura em relagdo ao pensamento voltado as questbes

14 Rorty chama de vocabulario final “o conjunto de palavras que empregam para justificar seus atos,
suas crengas ou convicgdes e sua vida. Trata-se das palavras com que formulamos elogios a nossos
amigos, e desprezo por nossos inimigos, bem como nossos projetos de longo prazo, nossas duvidas
mais profundas sobre nés mesmos e nossas mais altas esperancgas. [...] Ele é ‘final’ no sentido de que,
se for langada uma duvida sobre o valor dessas palavras, seu usuario n&o dispora de nenhum recurso
argumentativo que néo seja circular” (Rorty, 1994, p.133).
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tradicionalmente consideradas como eternas, as quais, segundo ele, impedem a
realizacao de conquistas filos6ficas mais interessantes.

A filosofia como edificagédo sustenta que a busca por uma comunidade humana
universal se autoderrotara se tentar preservar os elementos de cada tradicao
intelectual escrita ao longo da historia da filosofia. Tal comunidade nao pode ser
alcancada por meio da tentativa de comensuracgao a partir de um vocabulario comum,
pois este simplesmente nao existe. A sua realizacao, se alguma vez ocorrer, se dara
por meio de acdes e nao de descobertas; por realizagdes poéticas, mais do que por
teses filoséficas. A insisténcia na existéncia de um vocabulario universal, segundo
Rorty (2009), equivale a insisténcia na ideia de uma “verdade redentora”.

Todavia, para Rorty (1995), essa objetividade eventual ndo é o objetivo da
filosofia edificante, mas um subproduto das praticas histéricas e sociais de
interpretacao e reformulacdo de vocabularios. O foco da filosofia edificante esta na
ampliacdo das possibilidades de pensamento e acdo humana, na criagdo de novos
modos de expressao e compreensao, € nao na busca por verdades universais ou
fundamentos eternos. Dessa forma, a filosofia edificante prioriza o continuo dialogo
histérico e cultural, promovendo uma reflexdo que € sempre contingente, temporaria
e situacional, em contraste com a pretensédo imutavel da epistemologia tradicional.

Referindo-se as verdades universais, conforme o filésofo,

[...] elas ndo sdo o proposito da filosofia edificante, apenas subprodutos
acidentais. O propésito € sempre o mesmo — desempenhar a fungéo social
que Dewey chamou ‘quebrar a crosta da convengéo’, prevenir que o homem
se iluda com a nogao de que conhece a si mesmo, ou a qualquer outra coisa,
exceto sob descricbes opcionais (Rorty, 1995, p. 371).

Nesse ponto, Rorty (1995) sugere que a filosofia sistematica e a epistemologia
tradicional operam em fungéo da busca de um “terreno comum” — um espaco no qual
diferentes discursos possam ser avaliados segundo padrdes universais de verdade e
justificacao. Esse “terreno comum” pressupde que haja critérios neutros e universais
para julgar a validade de proposi¢des, 0 que se conecta a concepgao da mente como
espelho da natureza, tipica do racionalismo classico.

Em contraste, a perspectiva hermenéutica e a filosofia edificante rejeitam a
ideia de um terreno unico e imutavel. Para essas abordagens, todos os discursos sao
potencialmente comensuraveis na medida em que podem entrar em uma conversa
histérica e social. A hermenéutica, assim, valoriza a participagcdo em praticas de

interpretacado e dialogo, na busca por concordancias provisorias ou discordancias
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produtivas. Consideradas essas caracteristicas, torna-se possivel compreender a
fronteira entre discursos classificados como comensuraveis e discursos classificados
como incomensuraveis, sugerida pelo behaviorismo epistemolégico (Rorty, 1995).

Todavia, a possibilidade de que a epistemologia pudesse desenvolver um
algoritmo capaz, inicialmente, de selecionar as melhores teorias cientificas disponiveis
e, posteriormente, estender-se para outras areas culturais, foi proposta e rejeitada por
Kuhn. Segundo Rorty (1995), para Kuhn, a nocdo de correspondéncia com a
realidade, central a ciéncia, ndo se aplica adequadamente a outros campos, como a
politica ou as artes. O filésofo enfatiza a necessidade de distinguir assuntos teéricos
de assuntos praticos ou estéticos, discursos normais de discursos anormais, ciéncia
de nao-ciéncia, ressaltando que “a linha entre fazer e encontrar nada tem a ver com a
linha entre incomensurabilidade e comensurabilidade” (Rorty, 1995, p. 340).

A filosofia como edificagdo concebe seus fildsofos como participantes ativos de
uma conversacao coletiva, nos quais se produzem alternativas e se mantém
diferentes perspectivas sobre questdes compartilhadas. Trata-se de uma retomada da
sabedoria pratica, orientada mais pelo compromisso com o dialogo do que pela mera
argumentacao, na qual nao se busca a formulagao de um vocabulario preciso capaz
de representar esséncias, mas sim a reflexao critica sobre problemas filosoficos.
Nesse sentido, Rorty (1995, p. 366) observa que “um modo de ver a filosofia edificante
como o amor da sabedoria € vé-la como a tentativa de prevenir a conversacao de
degenerar em inquiricao [...]". Dessa forma, os filésofos edificantes jamais podem
concluir a filosofia, mas atuam prevenindo que ela se confine a partir da trilha segura

da ciéncia.

2.2 A virada solidarista de Rorty

Argumentou-se, nas sec¢des anteriores, que Rorty, alinhado a tradigao
pragmatista, defende a tese de uma filosofia desvinculada dos “espelhos”, isto &, de
uma filosofia que rejeita a concepg¢do da mente como instancia representacional e,
consequentemente, busca libertar-se da centralidade da epistemologia. A partir dessa
perspectiva rortyana, sustentou-se que o papel da filosofia como edificacao consiste
em dar continuidade a conversacgao cultural entre diferentes formas de conhecimento,

nao com a pretensao de resolver definitivamente os chamados problemas eternos da
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filosofia, mas antes de “aquietar” as preocupacdes contemporaneas dos individuos
em seu contexto histoérico e social especifico (Nascimento; Sa, 2020).

O trabalho metafiloséfico de Rorty consistiu em sustentar a necessidade de
subverter a metafisica classica, sobretudo, na medida em que ela se orientou pela
busca de uma causa originaria ultima, cristalizada na crenca em uma filosofia de
carater fundacionista. O filésofo neopragmatista dirige objecées as pretensdes
segundo as quais as criticas filoséficas a cultura seriam mais “cientificas”, mais
“fundamentais” ou mais “profundas” do que aquelas formuladas por lideres
trabalhistas, criticos literarios, politicos aposentados ou artistas, como escultores.
Apo6s a conclusao de seu projeto de critica e objecdo a configuracao da razao
moderna, desenvolvido em A Filosofia e o Espelho da Natureza (1979), Rorty afirma
que, “aconteca o que acontecer, entretanto, ndo ha nenhum perigo de que a filosofia
‘chegue a um fim””, acrescentando que “existira algo chamado ‘filosofia’ na outra ponta
da transicao” (Rorty, 1995, p. 385).

Desse modo, concorda-se com Malachowsky ao afirmar que Contingéncia,
Ironia e Solidariedade (1989) constitui “um livio em que Rorty realmente comeca a
praticar algo como o tipo de ‘filosofia pods-epistemolégica’ que ele pregou tao
eloquente em A Filosofia e o Espelho da Natureza (1979)” (Malachowsky, 2002, p.
98). Nessa obra, Rorty propde uma virada solidarista que implica uma redefinicao das
nocdes de “eu” e “outro”. Por meio do exercicio continuo e aberto das praticas de
“descrever” e “redescrever”’, o filésofo passa a privilegiar formas declaradamente
narrativas em lugar de discursos que reivindicam pretensées fundacionistas ou

epistemologicas. Nesse sentido, Malachowsky (2002) observa que:

A discussdo de Rorty sobre ‘vocabuldrios’ expande assim o seu relato
‘distintivo’ anterior da mudancga filosofica, onde imagens e metaforas
suplantam ‘argumentos’ e ‘deliberacdo racional como veiculos de
transformagcdo. Quando nosso quadro de referéncia linguistico é
adequadamente ampliado, questdes sobre como o mundo emite suas
proprias garantias para reinvindicacbes sobre sua natureza perdem o
interesse (Malachowsky, 2002, p. 101-102).

Assim, pode-se afirmar que Rorty efetivamente realiza sua proposta de
redescricao filosofica ao adotar a nogao de solidariedade como eixo central de seu
vocabulario. A chamada “filosofia solidarista” de Richard Rorty constitui um movimento
neopragmatista que enfatiza a solidariedade como valor social fundamental e como
meio privilegiado de reducao do sofrimento humano. Nessa perspectiva, o filésofo
afasta-se significativamente da critica a nogcéo de verdade objetiva para concentrar-
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se na criacao de novas narrativas, sobretudo por meio da literatura, da poética e de
outras formas culturais, como o cinema. Para Rorty, a solidariedade ndao é uma
disposicao inata, mas um sentimento socialmente construido, capaz de fomentar a
esperanca e de contribuir para a melhoria das condicées humanas em contextos
democraticos, nos quais a criatividade e a tolerancia desempenham papel central na
elaboracao e na realizacao de projetos sociais.

Deslocar a filosofia de seu carater predominantemente especulativo e
investigativo para uma concepcao de sabedoria dotada de um carater pratico e
imaginativo, orientado pela promocéao da solidariedade humana, € o que permite
afirmar que, na filosofia de Rorty, ocorreu aquilo que se pode denominar de uma virada
solidarista.

De modo analogo a Wittgenstein, que deslocou o foco das preocupagdes
filoséficas tradicionais e da teoria do conhecimento para o dominio da linguagem,
Rorty promove um novo deslocamento ao transferir a centralidade do discurso
floséfico para a pluralidade das formas narrativas. Com isso, o filésofo afasta as
preocupacdes epistemoldgicas centradas no conhecimento e orienta a reflexao
filoséfica para as possibilidades e potencialidades de uma filosofia voltada a promocgéao
da solidariedade. Para Rorty, a linguagem é produto do tempo e do acaso e, em razéao
de seu carater dindmico e contingente, ndo pode fixar em si mesma qualquer
pretensdo de verdade definitiva. Tal contingéncia manifesta-se nos limites entre o
discurso argumentativo e as formas narrativas. Nesse sentido, Malachowsky (2002)

observa que alguém como Rorty pode:

[...] tecer teias de metéaforas novas e intrigantemente brilhantes, e assim criar
maneiras novas e imaginativas de falar sobre as coisas, [e] tem uma chance
muito maior de influenciar a maneira como os falantes em geral usam a
linguagem do que alguém que constr6i um argumento inflexivel para
concordar com certas proposi¢des definidas sobre a natureza da realidade
(Malachowski, 2002, p. 102).

Rorty (1994) propde que os filésofos substituam indagagdes tradicionais, como
“‘que é ser um humano?”, por questdes situadas histérica e socialmente, tais como:
“que é habitar uma sociedade democratica do século XX?” e “como pode um habitante
de tal sociedade ser mais que um encenador de um papel nhum roteiro previamente
escrito”? (Rorty, 1994, p. 16). Essa mudanca de enfoque evidencia uma guinada
historicista na atividade filoséfica, capaz de nos libertar da tentativa de escapar do
tempo — uma pretensao herdada da teologia e da metafisica. Nesse sentido, Rorty
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sugere a substituicdo da “Verdade pela Liberdade como meta do pensamento de
progresso social’ (Rorty, 1994, p. 16).

Dessa forma, o objetivo do filésofo consiste em indicar a possibilidade de uma
“utopia liberal” apta a promover uma cultura pés-metafisica e pés-religiosa. No interior
desse projeto, “a solidariedade humana seria vista ndo como um fato a ser
reconhecido, mas como um objetivo a ser alcancado pela imaginacao” (Rorty, 1994,
p. 20). Tal sociedade seria construida a partir do aprofundamento de nossa
sensibilidade aos detalhes particulares da dor e da humilhagéo de individuos e grupos
nao familiares, de modo que esse processo nos conduza a reconhecer os outros seres

humanos como “um de nés”, e ndo como “eles”.

2.2.1 Filosofia como “utopia liberal”

Apresentar o projeto filoséfico que Rorty denomina de “utopia liberal”,
caracterizado como uma cultura poetizada, constitui um dos propdésitos centrais de
Contingéncia, ironia e solidariedade (1989). Nesse contexto, o ironismo liberal e a
solidariedade humana configuram-se como objetivos a serem alcangados
prioritariamente por meio da imaginagao, e nao da investigacao racional tradicional;
tratam-se, portanto, de criagdes contingentes, e nado de descobertas de verdades pré-
existentes.

O projeto de “utopia liberal” vislumbra a possibilidade de uma sociedade que,
embora assumidamente utoépica, caracteriza-se pela auséncia da pretensao de ser
orientada por uma vontade divina ou por um designio humano transcendental.
Compreendida a partir da contingéncia das linguagens e das praticas sociais, a nogcao
de ser humano passa a ser concebida no interior dessa sociedade utépica e,
consequentemente, adquire igualmente um carater contingente. Uma sociedade

idealmente liberal seria, para Rorty:

[...] aquela cujo heréi cultural seria o “poeta forte” de Bloom e n&o o guerreiro,
o sacerdote, o sabio, ou o cientista “l6gico” e “objetivo” em busca da verdade.
Tal cultura poria definitivamente de parte o vocabulario do iluminismo [...].
Deixaria de estar assombrada por espectros chamados “relativismo” e
‘irracionalismo”. Tal cultura ndo pressuporia que uma forma de vida cultural
n&o é mais forte do que os seus fundamentos filosoficos. Em vez disso, poria
de parte a ideia de tais fundamentos. Consideraria a justificacéo da sociedade
liberal simplesmente como uma questdo de comparagao histérica com outras
tentativas de organizagdo social — as do passado e as vislumbradas pelos
utopistas (Rorty, 1994, p. 82).
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Sob a perspectiva da politica liberal, o ser humano almejado no contexto da
sociedade utdpica € aquele que se compromete com a preservacao da liberdade
politica, compreendendo que suas concepg¢des de verdade, bondade e beleza
emergem do exercicio continuo da livre discussdo publica. Nesse horizonte, tais
valores nao se apresentam como dados universais ou transcendentes, mas como
resultados contingentes de praticas deliberativas compartilhadas.

A liberdade politica, embora jamais isenta de ideologias, manifesta-se de modo
mais efetivo quando, entre outras formas possiveis de equidade, as instituicdes
sociais operam de maneira auténoma e responsavel, a mobilidade social se mostra
viavel e célere, o acesso ao percurso educacional — da alfabetizacdo ao ensino
superior — é amplamente garantido, e a distribuicdo das riquezas ocorre de forma
justa. Essas condic¢des institucionais constituem, para Rorty, o solo pratico no qual
uma cultura democratica pode fomentar a solidariedade e ampliar as possibilidades
de liberdade individual e coletiva.

O resultado desses e de todos os demais beneficios possiveis concedidos a
alguns seres humanos é torna-los suficientemente livres para se desprenderem, ao
menos em parte, de seus condicionamentos etnocéntricos e, assim, tornarem-se
capazes de escutar o outro a partir do que efetivamente diz, e ndo a partir dos
vocabularios, expectativas e preconceitos herdados. Para Rorty (2005a):

[...] feministas proféticas, como Mackinnon e Frye, prevéem um novo ser n&o
apenas para as mulheres, mas também para a sociedade. Elas prevéem uma
sociedade em que a distingdo macho-fémea n&o desperte mais muito
interesse. As feministas que forem também pragmatistas ndo enxergaréo a
formacdo dessa sociedade como a remogéo das construgdes sociais e a
restauragcéo do modo como as coisas sempre deveriam ter sido, mas como a
produgéo de um conjunto de construgdes sociais melhor do que o disponivel
hoje e, portanto, como a criagdo de um tipo de ser humano novo e melhor
(Rorty, 20053, p. 280-281).

Desse modo, para Rorty (1994), as sociedades liberais se constituem e se
mantém por meio de vocabularios compartilhados, os quais se articulam em torno de
esperangas comuns, “no sentido em que a fungao principal dos vocabularios é contar
histérias sobre resultados futuros que compensem sacrificios presentes” (Rorty, 1994,
p. 118). Segundo Malachowski (2002), o vocabulario que Rorty considera mais
apropriado para esse contexto afasta-se deliberadamente das categorias tradicionais
de verdade, racionalidade e obrigagao moral, privilegiando, em seu lugar, nogcbes

como metafora, imaginacao e autocriacao. Esse vocabulario mostra:
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[...] porque as sociedades democraticas liberais prosperam na ‘liberdade’ que
ele confere: liberdade para valorizar coisas diferentes, liberdade para seguir
diferentes linhas de investigagcédo e, mais importante, liberdade para viver a
vida fora da sombra restritiva de uma ‘autoridade superior’ (Malachowsky,
2002, p. 109).

Conforme Malachowski (2002), ao discutir a nogdo de comunidade, Rorty
procura evidenciar que liberalismo e contingéncia sdo concepgdes intrinsecamente
correlatas. Nesse sentido, a contingéncia assume o papel de tracgo distintivo do projeto
rortyano de uma filosofia orientada pela “utopia liberal”. Os ironistas liberais,
concebidos como os cidaddaos dessa utopia, caracterizam-se pela consciéncia da
contingéncia de suas linguagens, de suas préprias consciéncias, bem como das
comunidades as quais pertencem e dos compromissos que assumem.

O conceito rortyano de “ironista liberal” refere-se, assim, a um sujeito cujo
historicismo e nominalismo, enquanto modos de compreensdo do mundo, sao
suficientes para dissolver a crenca em fundamentos situados para além do tempo e
do espaco, isto €, em principios a-histéricos ou metafisicos que pretenderiam garantir,
de modo definitivo, a verdade, a racionalidade ou a identidade humana. O filésofo
como “ironista liberal” & aquele que inclui entre seus desejos infundaveis a “esperanca
de que o sofrimento venha a diminuir e de que a humilhagdo causada a seres
humanos por outros seres humanos possa terminar” (Rorty, 1994, p. 17).

Para Rorty (1994), a distingcao entre ironistas e ironistas liberais & decisiva para
compreender o alcance de sua proposta de filosofia edificante. O ironista & aquele que
reconhece a contingéncia histérica de seus vocabularios finais, abandonando a crencga
em fundamentos metafisicos, naturais ou racionais que garantam, de forma ultima,
suas crencgas e valores. Tal postura implica uma disposicao permanente a redescricao
de si e do mundo, orientada sobretudo a autocriagcao privada. No entanto, essa atitude
ironista, quando desvinculada de compromissos publicos, pode permanecer
esteticista ou politicamente indiferente. E nesse ponto que emerge a figura do “ironista
liberal”, que, embora compartilhe integralmente o reconhecimento da contingéncia da
linguagem e da identidade, mantém um compromisso firme com os valores liberais,
especialmente com a redugcdo da crueldade e da humilhagdo. O “ironista liberal’
encarna, assim, o ideal da filosofia edificante rortyana, ao substituir a busca por
fundamentos universais pela ampliagdo da conversacgéao cultural e pela promocao da
solidariedade humana. Nessa perspectiva, a solidariedade nao € concebida como um

dado ontolégico ou como um fato a ser reconhecido, mas como um objetivo a ser
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continuamente construido por meio da imaginacao, da narrativa e da sensibilidade ao
sofrimento alheio, em consonancia com uma cultura democratica pés-metafisica
(Rorty, 1994).

Para ilustrar esta distincao, vejamos como Rorty caracteriza dois importantes
filésofos contemporaneos: Foucault e Habermas: “[...] Michel Foucault € um ironista
gue nao esta disposto a ser um liberal, enquanto Jiurgen Habermas é um liberal que
nao esta disposto a ser um ironista” (Rorty, 1994, p 92). Na visao dele, Foucault faz
um diagnostico das relacbes opressoras de poder, mas nao oferece uma saida,
ficando restrito as suas duvidas quanto aos vocabularios finais e, Habermas, embora
aponte uma comunidade ideal de conversacdo permanece preso as nogdes de
universalidades (Rorty, 1994).

O poder do ironismo, tal como concebido por Rorty, esta intrinsecamente
ligado a capacidade de redescricdo, entendida como a possibilidade de instaurar
novas compreensdes por meio da introducdo de vocabularios inéditos, os quais
tornam progressivamente obsoletos vocabularios anteriores. Nesse sentido, o
ironismo necessita de dois tipos distintos de obras: aquelas que oferecem um
vocabulario final novo e de carater privado, voltado a autocriagédo e a transformacao
de si, e aquelas que fornecem um vocabulario final novo e de carater publico,
orientado a ampliagéo da sensibilidade moral e a promocéao da solidariedade.

O ironismo resulta, assim, da liberdade assumida por sujeitos que se dispéem
a conviver com a contingéncia de um universo concebido como um conjunto de jogos
linguisticos e imagens historicamente situadas, em contraste com aqueles cujos
esforgos filosoficos permanecem direcionados a busca de verdades ultimas ou
fundamentos universais. Essa distingao evidencia o deslocamento rortyano da filosofia
enquanto empreendimento epistemologico para uma pratica edificante, comprometida
menos com a representacdo da realidade e mais com a criagdo de novas
possibilidades de vida individual e coletiva.

Desse modo, Rorty passa a denominar como ‘ironistas liberais” aqueles
pensadores aptos a realizagao de seu projeto filoséfico, na medida em que mantém,
entre seus “desejos infundaveis, a sua esperancga de que o sofrimento humano venha
a diminuir e de que a humilhacao causada a seres humanos por outros seres humanos
possa terminar’ (Rorty, 1994, p. 17). O filésofo concebido como “ironista liberal’

distingue-se tanto do senso comum quanto do fil6sofo metafisico. Ao duvidar do

49



préprio vocabulario que emprega, ele reconhece que nenhuma argumentacao
construida a partir desse mesmo vocabulario é capaz de dissolver completamente tais
duvidas, tampouco sustenta que ele esteja mais proximo da realidade do que
quaisquer outros vocabularios disponiveis. Nesse sentido, o “ironista liberal” assume
a impossibilidade de um vocabulario ultimo ou privilegiado que possa substituir a
pluralidade de vocabularios existentes, reafirmando, assim, uma postura filoséfica
afinada com o historicismo e com a recusa de fundamentos ultimos.

O termo “liberal”, conforme explicitado pelo préprio Rorty, fundamenta-se na
definicdo proposta por Judith Shklar'® “que diz que os liberais sdo as pessoas que
pensam que a crueldade é a pior coisa que podemos praticar” (Rorty, 1994, p. 17). A
partir dessa compreensao, a “utopia liberal” delineada por Rorty (1994) assenta-se em
trés pressupostos centrais: a contingéncia (da linguagem, da identidade, de uma
comunidade liberal); as demandas de autocriagcdo; o compromisso com a
solidariedade humana. O projeto rortyano de “utopia liberal” enfatiza, sobretudo, o
reconhecimento da contingéncia humana e a reflexao sobre aquilo que podemos
efetivamente fazer para imaginar e construir um mundo com menos dor, sofrimento e
humilhagao, orientado por ideais de justica e solidariedade. No que concerne ao
significado de justica nesse contexto, Rorty desenvolve essa tematica de modo mais
sistematico no ensaio Justice as a Larger Loyalty, publicado em Justice and
Democracy: Cross-Cultural Perspectives (1997), no qual a justica € concebida nao
como a aplicagao de principios universais, mas como a ampliagdo progressiva do
circulo de lealdades e de identificagdo moral.

A concepcéao de “justica como lealdade ampliada” enfatiza a construgéo de
comunidades progressivamente mais inclusivas por meio da expansado da
solidariedade e da empatia, de modo que os individuos passem a ser considerados
dignos de tratamento justo ndo em virtude de mandamentos morais universais ou
fundamentos transcendentes, mas a partir do alargamento dos vinculos de
pertencimento e identificacao reciproca. Nessa perspectiva, a justica deixa de ser
entendida como aplicagao de principios normativos abstratos e passa a ser concebida
como o resultado histérico e contingente de processos culturais que ampliam o

sentimento de um “nés”. O trecho a seguir € ilustrativo dessa proposta rortyana, ao

15 Judith Shklar, filésofa e tedrica politica que estudou a histéria do pensamento politico, notadamente
a do lluminismo, foi professora da Universidade de Harvard e nomeada Professora John Cowles de
Governo na Universidade Harvard em 1980.
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evidenciar o deslocamento do foco da obrigacdo moral para a formacao de uma

sensibilidade capaz de reconhecer o outro como parte de uma comunidade ampliada.

Todos noés esperariamos ser ajudados se, uma vez perseguidos pela policia,
pedissemos para que nossa familia nos escondesse. A maioria de nos
concederia tal ajuda mesmo sabendo que nossos filhos ou pais s&o culpados
de um crime soérdido. Muitos ficariam motivados em mentir sob juramento no
sentido de fornecer a tais filhos ou pais um falso alibi. Mas se uma pessoa
inocente é erradamente condenada como um resultado de nosso perjurio, a
maioria de nos fica dilacerada por um conflito entre lealdade e justica. Tal
conflito sera sentido, contudo, somente na medida em que pudermos nos
identificar com a pessoa inocente que prejudicamos. Se a pessoa € um
vizinho, o conflito provavelmente sera intenso. Sendo um estranho,
especialmente alguém de raga, classe ou nagéo diferentes, o conflito pode
ser consideravelmente mais fraco. Tem de haver algum sentido em que ele
ou ela é “um de noés”, antes de comecarmos a ficar atormentados pela
questao de se fazer ou no a coisa certa quando cometemos perjurio. Assim,
pode ser igualmente apropriado descrever-nos como divididos entre
lealdades conflitantes — lealdade para com nossa familia e para com um
grupo amplo o suficiente para incluir a vitima de nosso perjurio — antes que
entre lealdade e justiga (Rorty, 1997, p.12).

A luz do exposto, pode-se afirmar que o conceito de “justica como lealdade
ampliada” constitui, em Rorty, uma tentativa de deslocar a compreensao da justica de
um registro normativo-abstrato para um processo histérico e social de expansao
progressiva da lealdade. A justica ndo se funda, assim, em principios universais ou
em fundamentos racionais transcendentes, mas emerge do alargamento dos vinculos
de pertencimento, que se iniciam nas comunidades imediatas e podem estender-se,
de modo contingente, a comunidades cada vez mais amplas. Essa perspectiva
problematiza a pretensao de universalidade da tradicdo moral filoséfica e sugere que
a justica decorre da capacidade humana de solidarizagao, isto é, da disposi¢ao para
reconhecer os outros como integrantes de um “nés” continuamente ampliavel,
sensivel as experiéncias de sofrimento, humilhacao e excluséo.

Nessa perspectiva, Rorty (2002b) concebe a cultura liberal como aquela que se
caracteriza por um esforgco continuo de ampliacido de afinidades, abrindo novas
“‘janelas” de compreensao e pertencimento, em vez de restringi-las, movimento este
que Clifford Geertz'® temia ver gradualmente ocorrer nas comunidades humanas.
Trata-se de uma cultura cujo ideal normativo se expressa na valorizagao daqueles que
“ampliaram suas capacidades de simpatia e tolerancia” (Rorty, 2002b, p. 272),

configurando-se, assim, como seus verdadeiros herdis. Em contraste, seus principais

18 Clifford James Geertz foi um antropélogo estadunidense, professor emérito da Universidade de
Princeton, em Nova Jérsei, nos Estados Unidos. Seu trabalho no Institute for Advanced Study de
Princeton se destacou pela analise da pratica simbdlica no fato antropolodgico. Foi considerado, por trés
décadas, o antropdlogo mais influente nos Estados Unidos.
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adversarios sao aqueles que, orientados por perspectivas etnocéntricas, atuam no
sentido inverso, buscando conter ou bloquear a expansao dessas disposi¢des.
Dessa forma, o antiantietnocentrismo'” defendido pelo “ironista liberal”
configura-se como um protesto dirigido a persisténcia de tragos etnocéntricos
herdados do projeto iluminista. Trata-se de uma posicdo conceitualmente mais
complexa do que um relativismo cultural absoluto, na medida em que, embora
reconheca a diversidade cultural como ponto de partida ineliminavel, ndo abdica da
possibilidade de avaliar praticas e instituicdes a luz de conquistas historicamente
alcancadas no campo da solidariedade e da justica social. O antiantietnocentrismo
rortyano, portanto, busca evitar tanto a imposicao universalista de valores
supostamente neutros quanto um relativismo acritico que inviabilize juizos normativos
orientados pela reducao do sofrimento e da crueldade. Nesse sentido, Silva (2019)

destaca:

[...] o apoio aos habitos e instituicdes das sociedades democraticas liberais &
extraido dos termos das proprias sociedades democraticas liberais; caso
contrario, se fosse formulado a partir de termos oriundos de sociedades
totalitarias a argumentagéo poderia ser fragilizada em virtude da diversidade
de referéncia existente tanto nos paises que vivem sob um regime politico
quanto em outro. Ele [Rorty} diz ainda que, se queremos convencer alguém
de que a democracia é, até entdo, a melhor forma de governo imaginada
pelos seres humanos, ndo podemos usar outro recurso exceto o de comparar
as vantagens praticas — os beneficios individuais e comunitarios — desta com
as vantagens praticas de outras formas de governo anteriormente tentadas
no decorrer da histéria (Silva, 2019, p.150).

Do ponto de vista dos antiantietnocentristas, os ideais nao devem ser negados,
mas afirmados enquanto construg¢des locais, historicamente situadas e definidas no
interior de cada cultura, sem a pretensao excéntrica de uma igualdade humana
concebida como universal e abstrata. Para Rorty (2002b), desde John Rawls, a
concepcao liberal ocidental de justica passou a incentivar a diversidade e a
coexisténcia de doutrinas e concepgdes conflitantes, sem, contudo, pretender impor
esse modelo normativo a outras culturas, seja no plano filosé6fico, seja no ambito das
concepcgdes de natureza humana. Nessa perspectiva, a efetividade do ideal liberal nao

depende de fundamentos universais, mas do cultivo e do controle dos sentimentos

7 Rorty emprega deliberadamente o termo “antiantietnocentrismo” — em vez de simplesmente
“antietnocentrismo” — para marcar uma posicéo filoséfica mais sutil e evitar um equivoco que, a seu
ver, permeia boa parte do debate moral e epistemolégico contemporaneo. A escolha é estratégica e
tem carater dialético e irbnico, tipico de seu vocabulario. Assim: etnocentrismo (estamos sempre
situados numa comunidade histérica); antietnocentrismo (tenta escapar disso por fundamentos
universais); antiantietnocentrismo (rejeita essa fuga metafisica).
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individuais nas interagcées com outros seres humanos que podem parecer, a primeira
vista, irredutivelmente distintos, tanto nos espacos publicos quanto nos privados.

No ambito privado, por sua vez, o desgaste produzido pelo constante exercicio
de autocontencao exigido no espacgo publico € compensado, segundo Rorty (2002b,
p. 279), pelo convivio e pelo reconhecimento mutuo entre aqueles que compartilham
afinidades morais, isto &, pelo “companheirismo de seus iguais morais”. Embora essa
posicao possa, a primeira vista, ser interpretada como uma forma de narcisismo moral,
ela constitui, para o filésofo, uma condigdo para dissociar o conflito historicamente
estabelecido entre liberdade e igualdade no interior do ideal iluminista de fraternidade.
Nesse sentido, a consecucgao de projetos como uma politica mundial unificada, uma
cultura comum ou aspiragbes universalistas amplas — herangas centrais do
lluminismo — nao se apresenta como requisito necessario para o exercicio efetivo da

cidadania em sociedades liberais pluralistas.

2.2.2 O método da redescricao e as ferramentas ad hoc

A partir da filosofia de Wittgenstein, a linguagem passou a ser compreendida
como uma ferramenta, de modo que o significado de um termo nao reside em uma
esséncia fixa, mas no uso que dele se faz em determinados contextos praticos. Rorty,
tal qual outros fildsofos contemporaneos, a exemplo de Gilles Deleuze e Michel
Foucault, adere ao pensamento wittgensteiniano e ainda concebe sua maximizacao.
Nessa perspectiva rortyana, a filosofia da linguagem configura-se como um “ponto de
vista segundo o qual os problemas filos6ficos podem ser resolvidos (ou dissolvidos)
reformando a linguagem ou compreendendo melhor a que usamos no presente”
(Rorty, 1994, p. 258).

Segundo Calder (2006), a concepgao rortyana de linguagem aproxima-se
significativamente da filosofia do segundo Wittgenstein, sobretudo em virtude da
analogia estabelecida por este entre a linguagem e uma caixa de ferramentas, bem
como entre as multiplas fungdes das palavras e as diversas fungdes desempenhadas
pelas ferramentas. Em Investigagbes Filosdficas (1953), Wittgenstein sustenta que é
o contexto de uso que determina a fungdo e o significado das palavras. Essa
compreensao € compartilhada por Rorty, para quem os termos linguisticos adquirem

sentido apenas em relacdo ao “jogo de linguagem’ ou ‘vocabulario’ (para usarmos o
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termo preferido de Rorty) no qual acontece de estarmos trabalhando naquele
momento” (Calder, 2002, p. 26).

Assim, entre inUmeras outras possibilidades, a linguagem — tal como um
alicate ou uma arma — pode ser compreendida como uma ferramenta desenvolvida
pelos seres humanos para lidar com o ambiente. No entanto, o uso dessas
ferramentas nao transforma os seres humanos em organismos que manteriam um
contato privilegiado, maior ou mais direto com a realidade, em comparagédo com
organismos nao humanos. As coisas e os demais seres existem independentemente
de nossas descri¢cdes; contudo, tais descricbes apenas passam a existir a partir de
nossas praticas linguisticas. Conforme observa Calder (2006), para Rorty, “isso nao
significa que trazemos os objetos a existéncia ao descrevé-los, mas que o fato de os
individuarmos presume um pano de fundo descritivo que confere sentido” (Calder,
2006, p. 33).

No interior desse projeto filoséfico, a nocado de redescricdo ocupa um papel
central, sendo compreendida como o movimento que desloca a compreensao do
menos familiar para o mais familiar, culminando no processo de autorredescricao. Tal
dindmica possibilita que tanto os conhecidos quanto os estranhos sejam
progressivamente reconhecidos como companheiros no sofrimento humano.
Enquanto ferramenta filoséfica, a redescricao implica, ainda, a substituicado de formas
discursivas tradicionais por formas narrativas, uma vez que estas favorecem a
apreensao dos vinculos entre passado, presente e futuro como construgdes utoépicas
orientadas pela liberdade, e ndo como expressdes de uma verdade necessaria ou
universal. Nesse sentido, afirma o préprio filésofo:

Sob a perspectiva romantica que recomendo, a imaginacdo é a fonte de
liberdade porque ela é a fonte da linguagem. Ela €, como Shelley colocou a
questdo, tanto raiz como flor. Ndo € que tenhamos primeiro falado uma
linguagem que simplesmente relatava o que estava acontecendo em torno de
noés e depois a ampliamos através da redescrigéo imaginativa. Pelo contrario,
a imaginatividade remonta inteiramente ao inicio. Os conceitos de
vermelhid&o ou de redondez s&o criagbes tdo imaginativas quanto a de Deus,
a do positron e a da democracia constitucional (Rorty, 2009, p. 193).

Silva (2019) contribui para a compreensao do método redescritivo rortyano ao
recorrer a metafora da “caixa de ferramentas”, formulada por Wittgenstein (1975). A
partir dessa imagem, torna-se possivel compreender a “analogia entre as diferentes
funcdes das palavras com as diferentes fungdes de ferramentas’ (Silva, 2019, p 258).

Nesse sentido, nao se trata de defender qualquer forma de redescri¢cao, tampouco a
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redescricdo como um fim em si mesma. Assim como nao ha hierarquia entre as
funcbes das ferramentas, tampouco existe hierarquia intrinseca entre os usos
possiveis das palavras: tanto a utilidade das ferramentas quanto a das expressoes
linguisticas depende, fundamentalmente, do contexto pratico em que sé&o
empregadas. Conforme observa Calder (2006), o apelo presente na filosofia de Rorty
€ para que vejamos

[...] nossos eus individuais, assim como nossa comunidade, como narrativas
em processo, como coisas que estdo sujeitas as mesmas redescricbes
continuas, assim como nossos horizontes sociais mais amplos. O eu, para
Rorty, é simplesmente a rede de crengas, desejos, estados e coisas assim,
nas quais cada um de nés estad — e ndo algo separado, que tenha aquelas
crengas e desejos, que seja de algum modo transcendental ou anterior a elas,
e, assim, permaneg¢a, o mesmo ao longo de nossa vida, intocado pelo
processo de tecer de novo aquela rede. [...] Assim, ndo somos constrangidos
pela verdade sobre n6s mesmos, do mesmo modo pelo qual ndo somos pela
verdade a respeito do “mundo exterior’. Como os poetas romanticos, mas
sem qualquer relato metafisico de nossa prépria individualidade, Rorty
investe muito em nossos préprios poderes de reinvengao individual. O eu,
assim como a linguagem, ¢ inteiramente contingente. Como tudo mais, ele
pode ser redescrito (Calder, 2006, p. 45).

Em virtude disso, o método da redescricdo no neopragmatismo rortyano pode
ser compreendido como uma estratégia filosdéfica — e, em sentido provisério,
“‘metodologica” — voltada a proposicdo de novas maneiras de compreender e
descrever a realidade, a linguagem e a experiéncia humana, por meio da substituicao
de conceitos, vocabularios ou praticas estabelecidas por novas interpretacdes. Para
os fins da presente tese, adota-se o termo abordagem “metodolégica”, ainda que tal
denominagao nao esteja plenamente em consonancia com o proprio vocabulario de
Rorty. Com efeito, o filosofo declara “suspeitar da nogcao de ‘método filoséfico’ e da
ideia de que a filosofia lidou, e sempre lidara com os mesmos problemas
recalcitrantes” (Silva, 2019, p. 259; Rorty, 2006c, p. 118).

A nosso ver, a redescricdo constitui um processo continuo de criagcao e
incorporacdo de novas metaforas e vocabularios, os quais colocam em tensao
verdades tradicionalmente concebidas como fixas ou definitivas. Em lugar da busca
por uma verdade intrinseca ou essencial da realidade, tal processo orienta-se pela
adaptacao das descri¢cées as necessidades, praticas e contextos historicos presentes,
privilegiando sua eficacia cultural e social em detrimento de pretensdes fundacionistas

ou representacionistas. Para Malachowski (2002, p. 41),

[...] 2 abordagem de Rorty € multifacetada. Ele usa uma grande variedade de
‘Ad hoc técnicas’. Para nossos propésitos introdutérios, estas podem, no
entanto, ser subsumidas sob o0s seguintes titulos personalizados:
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‘argumento’, ‘recontextualizacdo historica’, ‘apropriagdo’ e ‘narrativa’. Em
suma, ele usa o que parece apropriado para atingir os seus objetivos.

Conforme Malachowski (2002), a redescrigao filoséfica envolve o emprego de
diversas técnicas ad hoc, isto €, no¢des reformuladas com a finalidade de atender a
propoésitos especificos em contextos determinados. Segundo Silva (2019, p. 259),
“‘embora tais técnicas sejam descritas separadamente, elas séo inter-relacionadas e
interdependentes”. O autor ressalta, ainda, a relevancia das estratégias
metodoldgicas identificadas por Malachowski (2002), destacando seu emprego
recorrente por Rorty, dentre as quais se incluem o argumento, a recontextualizacao
histérica, a apropriacao, a narrativa e a utilidade.

A técnica do argumento, entendida em seu sentido tradicional, ndo é
plenamente acolhida por Rorty, uma vez que o filésofo ja havia indicado a necessidade
de deslocar a atividade filos6fica do ambito da confrontacdo para o da conversacao.
Nesse contexto, Silva (2019, p. 260) escreve que “a argumentacao rortyana assume
0 aspecto de uma esquiva retérica”, caracteristica do pragmatismo. Tal desvio em
relacéo a argumentacgéao formal ndo implica sua completa rejeicao, mas a relativizagéo
de seu papel, sobretudo quando associada a persuasao estritamente légica. Rorty
busca atenuar essa técnica por meio do uso de exemplos, narrativas e estratégias
retéricas, sustentando que o convencimento filos6fico pode ocorrer mais eficazmente
pela via da persuasao afetiva e estética do que pela demonstracao racional estrita.

No que concerne a técnica da recontextualizagao histérica, Silva (2019, p. 261)
observa que Rorty distingue quatro possiveis géneros historiograficos para sua
abordagem: (1) Reconstrugdes racionais; (2) Reconstru¢des historicas; (3) Histéria
intelectual (Geistesgeschichte) como Formacgao Canénica; (4) Doxografia (Silva, 2019,
p. 261). Essa tipologia evidencia o modo como Rorty compreende a histéria da filosofia
nao como um relato neutro ou cumulativo de verdades, mas como um conjunto de
praticas narrativas orientadas por diferentes interesses e finalidades. Ao reconhecer
a pluralidade desses géneros, Rorty refor¢a sua critica a pretensao fundacionista da
historiografia filoséfica tradicional e abre espaco para usos redescritivos do passado,
nos quais os filédsofos do canone podem ser apropriados e reinscritos em novos

contextos problematicos. Silva (2019) nos esclarece que

Rorty procura ler os grandes filésofos mortos de uma forma inusitada, que
diverge da imagem mais ou menos consensual que a tradicéo filoséfica ou os
historiadores da filosofia contemporaneos tém de determinadores autores. A
fim de dialogar com o filésofo do passado, a contribuicéo de tais autores é
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inserida em diversos contextos e redescrita na terminologia atual (Silva, 2019,
p. 261).

A proposito das releituras que Rorty realiza a partir do pensamento de filésofos
da tradicao, podemos indicar a técnica denominada “apropriacao”. Silva (2019)
interpreta o método da apropriacdo como o processo pelo qual o filésofo seleciona
conceitos, argumentos ou imagens de pensadores anteriores e 0s reinsere em novos
contextos problematicos, transformando-os em instrumentos a servigco de propositos
contemporaneos. Trata-se, portanto, de um movimento criativo e seletivo, no qual o
valor de uma ideia nao reside em sua fidelidade a uma interpretacao historica original,
mas em sua utilidade para gerar novas possibilidades de pensamento e redescricao,
em consonancia com o projeto rortyano de filosofia edificante. Dessa forma:

Rorty usa esse recurso, a apropria¢ao, tanto para criar seus predecessores
quanto para criar novos aliados. Assim, por exemplo, ele seleciona e
reformula aspectos da filosofia de determinados autores, tais como
Heidegger, Wittgenstein, Dewey e Davidson, e, pacientemente, conecta-os a
sua causa neopragmatista (Silva, 2019, p.262).

Por fim, destaca-se o método da redescricao narrativa, especialmente relevante
para os objetivos desta pesquisa, voltada ao estudo de narrativas docudramaticas. As
narrativas, embora relacionadas as reconstrugdes histéricas, também podem incluir
histérias parcialmente ou inteiramente ficcionais. Nesse sentido, Silva (2019, p. 263)
destaca que para Rorty, a narrativa € a “capacidade de contar histérias sobre
sofrimentos ou triunfos passados e sobre cenarios alternativos, preferiveis aos atuais”
(Silva, 2019, p. 263). Assim, a técnica narrativa permite que experiéncias individuais
e coletivas sejam redescritas de forma a iluminar conexdes entre passado, presente
e futuro, promovendo a compreensado e a solidariedade humana — e, portanto,
alinhando-se diretamente ao projeto rortyano de filosofia edificante.

Portanto, segundo Malachowski (2002), nao é fortuito que a narrativa ocupe
posicao central como ferramenta filos6fica na obra de Rorty. O filésofo atribui as
narrativas a capacidade de provocar mudangas do tipo Gestalt — alteragbes na
percep¢ao que permitem enxergar velhos problemas sob perspectivas novas. Dessa
forma, as narrativas sao utlizadas tanto para recontextualizar acontecimentos
histéricos quanto para criar histérias ficticias, proporcionando a compreensao de
problemas filoséficos tradicionais como contingentes e opcionais. Nessa perspectiva,
a narrativa torna-se um instrumento privilegiado da filosofia edificante, capaz de

redescrever realidades, expandir a imaginacao e fomentar a solidariedade humana,
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ao deslocar o foco da busca por verdades universais para a criacdo de novos

vocabularios e interpretacdes. Na compreensao de Malachowski (2002):

Ele [Rorty] acredita que as narrativas podem induzir as mudangas do tipo
Gestalt que sédo necessarias para ver os compromissos filoséficos sob uma
nova luz — uma que revele, por exemplo, que eles s&o "opcionais". As
narrativas podem fazer isso porque tém recursos linguisticos mais ricos
disponiveis do que os argumentos e teorias em que os filosofos
tradicionalmente confiam para instigar a mudancga. Esses recursos podem ser
empregados de maneiras que contornam teorias e argumentos padrao,
evitando assim um maior emaranhamento nas pressuposi¢cbes das posicdes
que as narrativas estdo abordando (Malachowsky, 2002, p. 55).

A desestabilizagdo promovida pela redescricao de conceitos ou realidades
previamente estabelecidas provoca um incémodo reflexivo sobre aquilo que cada
individuo considera como verdade. Conforme a perspectiva rortyana, a redescricao
possui a capacidade de deslocar compreensdes consolidadas, desde as fantasias
individuais de uma crianga em situagéo de vulnerabilidade — ao confronta-las com a
experiéncia de outra crianga de maior poder aquisitivo — até concepg¢des culturais, ao
possibilitar que sociedades menos desenvolvidas revisem suas praticas a luz de
narrativas de culturas historicamente mais influentes. Ademais, o senso comum e os
conhecimentos estabelecidos podem ser reavaliados, desafiando pressupostos do
pensamento cotidiano por meio de redescrigdes criticas. Nesse contexto, a
redescricéo funciona como instrumento central da filosofia edificante, ao estimular a
reflexdo histérica e social, ampliar vocabularios e promover a solidariedade e a
compreensao entre diferentes experiéncias humanas.

No que se refere a distingao entre redescri¢cdes de finalidade publica e privada,
Rorty diferencia a postura do “ironista liberal” daquela do filésofo metafisico liberal.
Enquanto os metafisicos buscam um vocabulario unitario, capaz de universalizar a
comunicacao e estabelecer uma linguagem comum que os conecte ao restante da
humanidade, os ironistas liberais reconhecem a impossibilidade de tal
homogeneidade. Para estes, a aproximacgéao entre individuos sé se torna factivel por
meio da “susceptibilidade a dor e, em particular, ao tipo especial de dor que os animais
nao partilham como os humanos — a humilhagédo.” (Rorty, 1994, p.126). Nessa
perspectiva, o “ironista liberal” necessita simultaneamente de vocabularios voltados a
construgao de um novo repertorio privado — capaz de aprimorar sua auto-redescricao
— e de vocabularios publicos — destinados a fomentar a conversacao cultural e a
solidariedade entre diferentes comunidades humanas. Tal distincdo evidencia a
concepcao rortyana de filosofia edificante, em que a transformacao do individuo e da
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cultura ocorre por meio da criatividade linguistica, da imaginacao e da expansao de
capacidades de empatia, em vez da imposicao de verdades universais.

No projeto filoséfico de Rorty, o universo da redescricao inclui também a
autoredescricdo, que assume um papel singular no fortalecimento da solidariedade
humana. A autoredescricdo surge como consequéncia da redescricdo de pessoas ou
grupos inicialmente percebidos como “nao familiares”, de modo que a capacidade de
reinterpretar a si mesmo esta diretamente ligada a disposicdo de reconhecer “eles”
como “um de nés”. Nesse contexto, Rorty (1994) aponta Freud como um exemplo
paradigmatico, ao centrar suas analises em fenbmenos como perversao sexual,
crueldade extrema, obsessao lubrica e ilusdo maniaca, sem recorrer aos padrdes
floséficos reducionistas tradicionais. Freud teria, assim, elaborado uma nova
redescricdo — constituida por vocabulario e metaforas inéditas —, concebida para
uso continuo, capaz de transformar a compreensao de si e do outro de maneira a
fomentar maior empatia e reconhecimento da humanidade compartilhada.

Assim, compreendidas como ferramentas ad hoc, as redescrigdes filosoficas
afastam-se da pretensdo de constituir teses definitivas ou revelar esséncias
universais, aproximando-se da concepc¢ao de constituir “mais um vocabulario, mais
um projeto humano, as metaforas escolhidas por uma pessoa” (Rorty, 1994, p. 66).
Nesse sentido, as metaforas propostas por pensadores como Freud, Nietzsche,
James, Wittgenstein, Heidegger ou Proust articulam-se e complementam-se em uma
espécie de jogo coletivo, cuja dinamica emerge da capacidade compartilhada por
esses autores de desfrutar do poder de redescrever.

Dessa forma, a filosofia ndo deve ser concebida como uma esfera isolada das
praticas sociais e da histéria, tampouco compreendida segundo uma légica analoga a
montagem de um quebra-cabeca, na qual cada peca se encaixaria de forma definitiva

e necessaria. Para Rorty (2009):

A analogia com o encaixe das pegas de um quebra-cabeca entre si &
inteiramente apropriada para muitas areas de questionamento — por exemplo,
a paleontologia, a fisica de particulas e a epigrafia. Todas essas sdo areas
da cultura nas quais existe consenso suficiente para que se possa utilizar a
nogdo de ‘entender algo direito’. A ideia de que a filosofia possa se tornar
uma tal area ao ser colocada no caminho seguro de uma ciéncia permanece
plausivel apenas na medida em que os conceitos e significados sejam
considerados isolaveis das praticas sociais e da histéria (Rorty, 2009, p. 298).

Portanto, trata-se de uma perspectiva filoséfica relevante, na medida em que

abandona a pretensdo de alcancar ou restringir alguma descricdo como a Unica
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correta. A filosofia, nesse contexto, passa a admitir multiplas descricbes possiveis,
constituindo um repertdrio em constante expansao. Nesse sentido, conforme observa
Calder (2006, p. 44), “as redescricdes nao sao teorias; elas nao pretendem assumir
uma posicao critica elevada, ou cavar abaixo da superficie das aparéncias, elas
simplesmente redescrevem”.

Por outro lado, a linguagem nao se compde exclusivamente de metaforas, uma
vez que sua funcdo primordial é servir como meio de comunicagdo e,
consequentemente, de conexdo entre os individuos. Para que novas metaforas
possam ser compreendidas e utilizadas, elas necessitam de um fundo constituido por
metaforas anteriores que ja se consolidaram como palavras familiares. Sem essas
referéncias, a comunicagéao seria inviavel. Nesse sentido, Rorty (1994, p. 72) observa
que “a diferencga entre uma procura de fundamentos e uma tentativa de redescricéo &
simbolo da diferenga entre a cultura do liberalismo e formas mais antigas de vida
cultural”. Na cultura liberal, enquanto modelo de sociedade esclarecida, ndo ha
espaco para apelos a divindade, seja em relacdo ao mundo, seja ao proprio “eu”.

Para ilustrar a dindmica entre palavras familiares e nao familiares, ou entre
palavras consolidadas e metaforas, Rorty (1994) estabelece uma analogia entre a
compreensao de Davidson sobre a historia da linguagem e a concepcao de Darwin
acerca da evolugao de um banco de corais. Nesse paralelo, os corais mais antigos de
Darwin correspondem as palavras familiares de Davidson, enquanto os corais mais
recentes se equiparam as novas metaforas. Assim como nem todos os corais
sobrevivem as transformagdes do ambiente marinho, nem todas as metéaforas
despertam interesse suficiente para se tornarem familiares ou integradas ao

vocabulario corrente. Nas palavras do proéprio Rorty:

A nossa linguagem e a nossa cultura tém tanto de contingéncia, tém tanto de
um resultado de milhares de pequenas mutagdes que encontram nichos (e
de milhdées de outra que ndo os encontram) como as orquideas e os
antropoides (Rorty, 1994, p. 39).

Para Rorty (2002a, p. 15), a linguagem deve ser compreendida como um
instrumento ou ferramenta. Essa perspectiva permite superar a visao tradicional
cartesiano-kantiana, na qual a linguagem funcionaria como um elo entre a mente e o
mundo, e adota-la como um conjunto de ferramentas, a maneira darwiniano-
deweyana, que nao apenas transformam os objetos e conceitos sobre os quais sao

aplicadas, mas também modificam os proprios usuarios.
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O tema da redescricdo encontra-se intrinsecamente ligado ao conceito de
contingéncia na filosofia de Rorty. A contingéncia, para o filésofo, € uma caracteristica
que permeia todas as esferas da experiéncia humana, desde a constituicdo do “eu”
até os horizontes sociais mais amplos (Calder, 2006, p. 45). Nesse sentido, a
redescricao funciona como ferramenta para lidar com essa contingéncia, ao permitir a
criacao continua de novos vocabularios e metaforas que reformulam o entendimento
de n6s mesmos, dos outros e das instituicées culturais, sem pretender estabelecer
verdades universais ou fixas. Ao transformar a linguagem em instrumento de
adaptacao e criacao, a redescricao torna-se central para a construgao de uma filosofia

edificante orientada pela solidariedade e pela liberdade social.

2.2.3 A contingéncia da linguagem

A contingéncia da linguagem, no pensamento de Rorty, desigha a
compreensao de que a linguagem nao constitui um espelho universal ou necessario
da realidade, mas uma constru¢do humana histérica, situada e contingente. Os
sistemas linguisticos e os vocabularios que utilizamos emergem de praticas sociais
especificas, moldadas por necessidades comunicativas, interesses e circunstancias
culturais, e ndo da descoberta de uma verdade prévia ou de uma estrutura intrinseca
do mundo.

Tais consideragdes, contudo, ndo implicam afirmar que a contingéncia da
linguagem, em Rorty, possa ser confundida com uma arbitrariedade linguistica.
Reconhecer a contingéncia significa, antes, admitir que as ferramentas linguisticas
utilizadas na elaboragdo de descricbes ndo sao aleatérias. Uma descricdo nao
constitui o “produto de uma inventividade sem rumo” (Calder, 2006, p. 37), mas resulta
de praticas compartilhadas, critérios de uso e finalidades especificas que conferem
inteligibilidade e eficacia aos vocabularios empregados em determinados contextos
histéricos e sociais.

Para Malachowsky (2002), Rorty desafia a imagem da linguagem como
representacado de uma realidade, pois, de acordo com seu pensamento, essa imagem

estimula duas perspectivas opostas e desinteressantes:

Por um lado, “podemos estar inclinados a adorar a linguagem por si s6 como
o grande repositério da Verdade/verdades, mistificando assim seu status. E,
por outro lado, esse tipo de concepgédo de linguagem pode nos fazer parecer
todos 'cientistas', de modo que acreditamos que muito tempo intelectual deve
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ser dedicado (provavelmente pelos especialistas filoséficos apropriados) ao
mapeamento dos detalhes técnicos precisos do relacionamento entre a
linguagem e o mundo (Malachowsky, 2002, p. 100).

Pela perspectiva pragmatista, a linguagem serve para explicar relagbes de
causacao ou de justificacao fundadas em crencas e desejos, mas nao desempenha a
funcao de representar a realidade em si. A referéncia a algo ou a algum acontecimento
por meio de expressdes como “acerca de”, por exemplo, € empregada, segundo Rorty
(2002b, p. 136), “como um modo de direcionar a atengao para as crengas relevantes
a justificacdo de outras crencgas, ndo como um modo de direcionar a atengéo para
nao-crencas”. Nessa linha interpretativa, Malachowski (2002) observa que Rorty
busca demonstrar que o reconhecimento da contingéncia da linguagem constitui um
passo fundamental para que a filosofia possa trilhar um caminho alternativo aos polos
tradicionais da metafisica e do cientificismo, abrindo espag¢o para uma reflexdo
orientada por praticas discursivas e contextos histéricos.

Na introducao de Consequéncias do Pragmatismo (1999), Rorty sustenta que
foi Donald Davidson, por meio de sua critica a distingdo entre esquema e conteudo,
quem libertou a filosofia de um de seus pressupostos mais arraigados. Tal
pressuposto consistia na ideia de que haveria frases verdadeiras “superiores”, por
corresponderem diretamente a realidade, e frases verdadeiras ‘“inferiores”,
consideradas como tais apenas por “cortesia ou conven¢ao” (Rorty, 1999, p. 19). A
estratégia davidsoniana, segundo Rorty, contribui para dissolver essa hierarquizacao,
ao rejeitar a possibilidade de a linguagem funcionar como um meio capaz de tornar
concreta e objetiva uma realidade abstrata ou ficticia — como supunha a tradicao
epistemologica cartesiana — ou de conferir ao pensamento esse mesmo estatuto.

Essas tradicbes passaram a compreender a linguagem como parte do
comportamento humano, isto €, como uma pratica necessaria para a interagdo com o
ambiente em que se vive. Contudo, para Rorty (1999), a linguagem nao deve ser
concebida nem como uma totalidade autbnoma, nem como um meio privilegiado de
acesso a realidade. Em vez disso, ela deve ser tratada de modo analogo ao modo
como lidamos com o préprio corpo: como algo a ser utilizado em fungcéo de
determinados fins. Nessa perspectiva, a linguagem ndo €& um instrumento de
representagdo, mas um recurso pratico que nos permite revisar crengas, promover a
autocritica e ampliar nossas possibilidades de acado. Assim, conforme afirma Rorty,

devemos “usar a linguagem para nos criticarmos e nos expandirmos, tal como

62



exercitamos 0 nosso corpo para o desenvolver, fortificar e fazer crescer” (Rorty, 1999,
p. 19

Para Rorty (1994), a tendéncia humana de privilegiar determinados
vocabularios em detrimento de outros, seja na elaboracao de uma autodescricao, seja
na descricao do mundo, decorre da crenca prévia de que tanto o mundo quanto o
préprio ser humano possuem uma esséncia passivel de ser conhecida por meio da
adocao de linguagens consideradas mais adequadas. Essa postura expressa a
persistente tentacdo de eleger certos vocabularios como mais verdadeiros ou mais
fundamentais do que outros. Tal inclinacao € alimentada por diferentes fatores: por
um lado, a heranga de concepgbes como as do romantismo, segundo as quais a
verdade é produzida e nao descoberta; por outro, a dificuldade de reconhecer que a
realidade permanece indiferente as descrigbes que dela fazemos; e, ainda, a prépria
compreensao do ser humano como um efeito das linguagens que utiliza. Nessa
perspectiva, Rorty critica a suposicao de que exista um vocabulario privilegiado capaz
de captar a esséncia Ultima do real ou da subjetividade.

Assim, Rorty (1994), em consonéncia com Davidson, rejeita a existéncia de
qualquer esséncia, seja ela humana ou mundana. Ambos defendem a necessidade
de abandonar a nogao de uma natureza intrinseca das coisas e de assumir, em seu
lugar, a contingéncia da linguagem. O reconhecimento dessa contingéncia implica,
simultaneamente, o reconhecimento da contingéncia da consciéncia, uma vez que
ndo ha um “eu” pré-linguistico dotado de fundamentos ultimos. Desse duplo
reconhecimento decorre uma concepg¢ao de progresso intelectual e moral que se
afasta da ideia de acesso progressivo a uma realidade tal como ela € em si. Em vez
disso, o progresso passa a ser compreendido como a “histéria de metaforas cada vez
mais Uteis”, e ndo como a histéria de uma compreensdo cada vez mais fiel ou
aprofundada da realidade objetiva (Rorty, 1994, p. 31).

Entretanto, a concepcado de linguagem em Rorty distingue-se daquela
formulada por Wittgenstein, aproximando-se mais da perspectiva estrutural de
Saussure. Conforme observa Calder (2006), tanto Rorty quanto Saussure podem ser
caracterizados como holistas, na medida em que rejeitam a ideia de entidades
dotadas de significado isolado. Em oposicdo a Wittgenstein, ambos sustentam que
“todas as entidades — inclusive as sentencas e os objetos que elas descrevem —

existem apenas de modo relacional” (Calder, 2006, p. 24). Desse modo, o
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entendimento da linguagem pressupde sempre um contexto interpretativo, isto é, “um
pano de fundo contra o qual damos sentido as descri¢ées que examinamos” (Calder,
2006, p. 25).

Contudo, apesar dessa afinidade geral, Rorty distancia-se de Saussure em um
ponto decisivo. Enquanto, para Saussure, o significado de uma palavra resulta das
“relacbes de diferenciacado com outros signos no mesmo sistema linguistico” (Calder,
2006, p. 24), Rorty recusa a centralidade de um sistema linguistico autbnomo como
fundamento do sentido. Para ele, as sentengas nao sao primariamente unidades de
um sistema formal, mas “sequéncias de marcas e sons utilizadas pelos seres
humanos no desenvolvimento e na busca das praticas sociais” (Calder, 2006, p. 25;
Rorty, 1992, p. 373). Assim, o significado deixa de ser concebido como efeito de
relagdes internas a um sistema de signos e passa a ser compreendido a partir do uso
social da linguagem, isto €, das praticas histéricas e contingentes nas quais ela é
mobilizada.

No segundo volume dos seus escritos filoséficos, intitulado Ensaios sobre
Heidegger e outros (2002a), Rorty traz uma descrigao do filésofo Derrida, daquilo que

ele compreende como o “sonho no coragao da filosofia”:

Se se puder reduzir seu jogo (o jogo de suas metaforas) ao circulo de uma
familia ou de um grupo de metaforas, isto €, a uma metafora ‘central’
‘fundamental’, ‘principal’, ndo haveria mais metaforas verdadeiras, mas
somente, através da Unica verdadeira metafora, a legibilidade assegurada do
que é proprio (Rorty, 2002a, p. 123; Derrida, 1972, p. 268).

Para Rorty (2002a, p. 123):

Nessa passagem, a palavra “metafora” pode ser substituida, sem alterar a
forca da observagéo, pelas palavras ‘linguagem’, ‘vocabulario’ ou ‘descricéo’.
Dizer que os filosofos sonham que haja apenas uma metafora verdadeira é
dizer que eles sonham erradicar ndo apenas a distingdo entre o literal e o
metafdérico, mas também a distingdo entre a linguagem do erro e a linguagem
da verdade, a linguagem da aparéncia e a linguagem da realidade — isto €, a
linguagem de seus oponentes e a sua propria linguagem.

Dessa forma, assim como Derrida, Rorty (2002a) sustenta que a contingéncia
da linguagem constitui um fato. Para o filésofo, ao longo da histéria da filosofia,
marcada em grande medida por uma concep¢ao conservadora do préprio fazer
filoséfico, a maioria dos fil6sofos interpretou o reconhecimento dessa contingéncia
como um movimento que ameacaria a legitimidade da filosofia. Tal reconhecimento
foi frequentemente visto como um afastamento de sua suposta vocacgao fundacional.

Contudo, a semelhanca do que Derrida descreve como um sonho persistente da
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tradicao metafisica, Rorty identifica, no cerne da definicao classica do filésofo, a

permanéncia de uma antiga fantasia:

a esperanga por uma linguagem que nao possa receber nenhuma glosa, que
ndo venha ha requerer nenhuma interpretacdo, que ndo possa ser
distanciada, que néo possa ser desdenhada pelas geragdes vindouras (Rorty,
2002a, p. 123).

Para Rorty (2002a), trata-se de um receio infundado por parte de muitos
filésofos, que temem uma possivel subordinacao da filosofia, seja a ideia de uma
constante redescricdo das filosofias primeiras, seja a alguma disciplina
contemporanea que aparenta concorrer com ela. Tal temor decorre da crencga de que
0 abandono de fundamentos ultimos implicaria a perda da autonomia e da relevancia
filoséfica, quando, na perspectiva rortyana, essa abertura a redescricao e ao dialogo
interdisciplinar constitui precisamente a condi¢cdo de vitalidade e continuidade da
prépria filosofia.

2.2.4 A solidariedade humana como propdsito filosofico

De acordo com Rorty (1994), a compreenséao da solidariedade humana difere
significativamente entre filésofos de perfil metafisico liberal e aqueles que se situam
como “ironistas liberais”. Para os primeiros, a motivagao para a solidariedade repousa
sobre uma posse comum ou um poder compartilhado, entendendo-se a humanidade
como algo essencial presente em cada individuo, ressoando igualmente nos demais:
“‘dentro de cada um de ndés — a nossa humanidade essencial — que ressoa com a
presenca dessa mesma coisa em outros seres humanos” (Rorty, 1994, p. 235). Em
contraste, para o filésofo de perfil ironista liberal, ndo existe um eu central ou esséncia
humana, e portanto, ndo faz sentido recorrer a concepgbes idealistas de
solidariedade. Nessa perspectiva, o “n6s” € uma construgao histoérica, formada em
oposicdo a um “eles”, e o poder desse “nés” surge do contexto social e histérico, e
nao de uma suposta esséncia universal. O discurso metafisico liberal, ao idealizar a
humanidade, acaba por camuflar a vulnerabilidade compartilhada de todos os seres
humanos a dor e a humilhacgéao, reforcando uma distingao entre aqueles considerados
“tipos certos” e “tipos errados” de ser humano.

No artigo Liberalismo burgués poés-moderno, Rorty (2002b) discute a

concepcao de humanidade e distingue duas perspectivas filoséficas: os kantianos e
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os hegelianos. Os kantianos sustentam a ideia de uma comunidade humana universal,
na qual estaria inscrita “uma dignidade humana intrinseca, direitos humanos
intrinsecos e uma distingéo a-histérica entre as demandas da moralidade e aquelas
da prudéncia” (Rorty, 2002b, p. 263). Para eles, existe um fundamento universal e
intemporal que guia a acao moral. Em contraste, os hegelianos rejeitam a nogcao de
critérios a-histéricos para decisées sobre a continuidade de comunidades, relagdes
ou praticas profissionais. Segundo Rorty (2002b, p. 265), os defensores hegelianos
das instituicdes liberais “estdo em posicao de defender, sobre a base somente da
solidariedade, uma sociedade que tenha tradicionalmente buscado estar baseada em
algo mais do que a mera solidariedade”. Ou seja, para os hegelianos, a legitimidade
moral e social ndo provém de direitos ou principios universais, mas da construcao
histérica e da solidariedade efetivamente praticada dentro de contextos concretos.

A estratégia filoséfica de Rorty para compreender a solidariedade humana,
conforme seu projeto de “utopia liberal”, propde, primeiramente, uma redefinicdo mais
realista da expresséo “um de n6s”, entendendo-a de forma menos abrangente do que
a nocao universal de raca humana. Em seguida, essa compreensao deve ser
progressivamente expandida a outros individuos, ndao com base na bondade
intrinseca, mas a partir do que temos em comum: a susceptibilidade a dor e a
humilhagéo. Ou seja, a solidariedade nédo se fundamenta em atributos essenciais de
virtude, mas na experiéncia compartilhada de sofrimento e vulnerabilidade, que
permite reconhecer o outro como membro de um “néds” historicamente situado e
moralmente significativo.

A posicéao rortyana em relagdo aos sentimentos de solidariedade reconhece e
se funda nas semelhancas e diferencas entre os seres humanos, entendidos de
maneira historica e linguistica. Para Rorty, a solidariedade humana constitui um
recurso tedrico de grande poténcia, cujo valor ndo deve ser subestimado. Seu objetivo
€ “apenas separa-la daquilo que muitas vezes se pensou serem os seus pressupostos
filosoficos” (Rorty, 1994, p. 239).

Dessa forma, a efetivacdo do projeto rortyano denominado “utopia liberal”
exige, por um lado, o abandono da concepc¢ao da razdo como fundamento exclusivo
da moralidade — ideia que sustentou a formacdo das sociedades democraticas
modernas — e, por outro, a auséncia de hierarquizagao ou concorréncia entre o lado

publico e o lado privado da vida humana. Nesse contexto, as categorias rortyanas de
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“narrativa”, “conversacao”, “redescricao”, “ironista liberal” e “solidariedade” atuam
como pilares teéricos que sustentam e operacionalizam tal projeto.

Rorty (1994) concebe a solidariedade humana a partir de duas perspectivas: a
identificagcéo e a duvida. A primeira se refere a identificagdo com a humanidade
enquanto tal; a segunda se manifesta como questionamento sobre nossa
sensibilidade a dor e a humilhacao alheias, sobre a adequacéao das instituicdes criadas
para mitigar tais sofrimentos e sobre o empenho em buscar alternativas possiveis.
Para o fil6sofo, a perspectiva da identificacdo deve ser abandonada, enquanto a
duvida deve ser cultivada, uma vez que permite “distinguir questdes publicas de
questdes privadas, questdes sobre dor de questdes sobre o sentido da vida humana,
o dominio do liberal do dominio do ironista” (Rorty, 1994, p. 246). Essa postura
integraria, simultaneamente, o lado publico e o lado privado de nossas vidas,
promovendo uma abordagem mais reflexiva e contingente da solidariedade humana.

As perspectivas rortyanas de identificacdo e duvida na compreensao da
solidariedade humana podem também ser interpretadas como modos fundamentais
pelos quais os seres humanos atribuem sentido as suas préprias vidas. O modo
fundamental escolhido por aquele que a compreende pela perspectiva da identificacao
e visa a objetividade, “constroi-se a partir da descricdo de si mesmos como estando
em relacdo imediata com a realidade ndo-humana” (Rorty, 2002b, p. 37). Em
contraste, a perspectiva da duvida se fundamenta na narracao da participagao do
individuo em uma comunidade, que pode ser sua propria comunidade ou uma
comunidade “distante no tempo ou no espago, ou ainda uma comunidade totalmente
imaginaria que consista talvez de uma duzia de herdis e heroinas selecionados da
histéria, da ficcdo ou de ambos.” (Rorty, 2002b, p. 37). Dessa maneira, para Rorty
(2002b), os conceitos de objetividade e solidariedade se implicam respectivamente
com aquilo que transcende a referéncia a seres humanos particulares e com aquilo
gue nos aproxima das pessoas com as quais convivemos.

Essa reflexdo evidencia um ponto particular sobre a objetividade cientifica na
perspectiva rortyana. Para Rorty (2002b), assim como valorizamos as artes, devemos
também valorizar as ciéncias, ndo por sua pretensa correspondéncia com uma
realidade transcendente, mas pelo panorama que oferecem de competicdo entre
“teorias alternativas, movimentos e escolas” (Rorty, 2002b, p. 60). Esse panorama

atende ao ideal pragmatico de uma atividade humana mais rica, solidaria e orientada
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pela curiosidade e pelo cuidado com as informacgdes. No entanto, o pragmatismo
rortyano distingue-se da concepcgao tradicional de objetividade cientifica, que se
caracteriza pelo “desejo de estar em contato com uma realidade que € mais do que
alguma comunidade com a qual nés nos identificamos” (Rorty, 2002b, p. 60). Em
outras palavras, a ciéncia € apreciada nao como acesso a verdades universais, mas
como instrumento de interacdo, debate e expansao de nossas praticas sociais e
cognitivas.

Dessa forma, a distingao entre dor e linguagem, torna-se ponto fundamental a
compreensao do projeto rortyano de “utopia liberal”, voltado a solidariedade humana.
Para Rorty (1994), as vitimas da crueldade sao seres que a linguagem nao atinge,
pois a dor nao € linguistica. Assim,

[...] o trabalho de pér a sua situagdo numa linguagem tera de ser feito por
alguém em seu lugar. O romancista, poeta ou jornalista liberal desempenha
bem essa fungdo. Regra geral, o tedrico liberal, ndo (Rorty, 1994, p. 127).

Rorty (1994) argumenta que, para o romancista Orwell, a solidariedade humana
tornara-se impossivel. Apesar de nao conceber a solidariedade como parte essencial
da natureza humana, Rorty mantém a crenca em sua viabilidade. A concepc¢ao de
solidariedade rejeitada por ele sustenta que existem seres humanos naturalmente
solidarios e outros que, por carecerem dessa caracteristica, seriam considerados
desumanos, uma vez que a solidariedade humana seria um “componente essencial
dos seres integralmente humanos” (Rorty, 1994, p. 235).

Existe, entretanto, outro sentido da solidariedade humana que se manifesta
historicamente como variagado na disposicao dos povos para exercé-la. Esse sentido
nao implica que italianos ou belgas, por exemplo, sejam essencialmente mais ou
menos solidarios, mas que, em contextos histéricos especificos, exibiram niveis
diferentes de solidariedade. Rorty (1994) exemplifica isso ao observar as
consideraveis diferencas de solidariedade demonstradas por paises europeus em
relacdo aos judeus durante a perseguicao nazista.

Portanto, a solidariedade humana, na perspectiva rortyana, nao constitui um
componente essencial do ser humano, mas uma possibilidade que pode se manifestar
espontaneamente ou em determinados contextos histéricos. O uso do “quase
sempre”, em lugar do “sempre”, ao pensarmos em solidariedade humana, deve-se ao
fato de que, quando “a prépria histéria estda em convulsao e as instituicbes e padroes

de comportamento tradicionais estdo em ruptura, queremos algo que se encontre para
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la da histéria e das instituicdes” (Rorty, 1994, p. 235-236). Nesse cenario, a
solidariedade humana passa a funcionar como uma ferramenta capaz de agir em
nome de uma humanidade comum, fundada no que ha de compartilhado entre os
seres humanos: a vulnerabilidade a dor e ao sofrimento (Rorty, 1994).

Para Rorty (1994), além da referida substituicdo, a realizacdo da filosofia
enquanto “utopia liberal” exige também o abandono da razdo como fonte das
obrigagbes morais. Historicamente, a razdo desempenhou o papel de escada
indispensavel para a construcao das sociedades democraticas modernas; contudo,
tais sociedades ja se encontram em condi¢des de operar de forma autbnoma. Nesse
contexto, a politica utdpica proposta por Rorty (1994) concebe o progresso moral
como um fenémeno que se da na medida em que se amplia a solidariedade humana.
Nesse quadro, nao existe hierarquia entre as obrigagdes morais do lado publico e os
afetos da vida privada; ambos os dominios devem coexistir de forma integrada e
alinhada com outras consideragdes contingentes.

Para Malachowsky (2002), a concepgéao de solidariedade humana na filosofia
rortyana — articulada a partir dos conceitos de ironia e contingéncia — suscitou
criticas intensas de fil6sofos contrarios as suas ideias. Esses criticos argumentam que
o projeto rortyano demanda “um salto estranho e injustificado para chegar de qualquer
uma das duas a solidariedade, pois tanto a contingéncia quanto a ironia parecem
cortar os lagos que nos unem uns aos outros” (Malachowsky, 2002, p. 124).

Dessa forma, o percurso para a solidariedade humana proposto por Rorty
(2002a) revela-se, a primeira vista, paradoxal e distinto das concepg¢des tradicionais.
Enquanto a motivagéo convencional para a solidariedade humana se fundamenta em
uma moralidade publica — que privilegia o esquecimento do proéprio interesse em
nome do bem coletivo —, a abordagem rortyana deriva de uma moralidade privada,
voltada para o aprimoramento do carater individual. A primeira contribui diretamente
para a construgao de teorias sociais; a segunda constitui um esforco de reconciliagao
consigo mesmo. Ademais, segundo Rorty (2002a), esta ultima pode desdobrar-se em
duas trajetérias antagbnicas: uma orientada pela busca de pureza, caracterizando
uma vida ascética em busca do préprio centro; e outra voltada para o desenvolvimento
do carater, configurando uma vida estética empenhada na expansao dos préprios
limites. Avaliando a especificidade da compreensao rortyana acerca do percurso para

a solidariedade humana, para Malachowsky (2002):
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Pode parecer estranho a principio tentar viver sem fundamentar as préprias
crencas e disposigcbes em alguma consideragdo externa, algo que serve
como uma bussola intelectual, algo que garante que alguém esta no caminho
certo e adequado. Mas, Rorty nos diz, a histéria esta la para nos tranquilizar,
para fornecer exemplos que fazem toda a perspectiva parecer menos
assustadora. Ele faz analogias com movimentos histéricos como o
Romantismo, relembrando como os poetas desse movimento deram um salto
artistico de progresso no escuro ao elevar a "autocriagdo" acima da
conformidade tradicional e da "imitagdo” (Malachowsky, 2002, p.110).

Assim, para Rorty (1994), conteldos filoséficos ou religiosos mostram-se
insuficientes para alcancar os objetivos praticos de seu projeto filoséfico. Nesse
cenario, a concretizagdo desses objetivos recai sobre formas narrativas — como
romances, obras etnograficas, flmes e docudramas — capazes de sensibilizar os

individuos diante da dor e do sofrimento de outros.

2.3 Filosofia como metaficcao

Retomando A filosofia e o espelho da natureza (1979), ja foi possivel
demonstrar que Rorty desenvolve uma metafilosofia cujos aspectos considerados
centrais foram destacados nas duas partes anteriores deste capitulo. No entanto, o
autor também elabora nessa obra, no capitulo intitulado Os antipodianos, uma
argumentagdo metaficcional. De modo semelhante, em Contingéncia, ironia e
solidariedade (1989), Rorty propde uma concepcao de filosofia entendida como uma
“utopia liberal” e elabora uma abordagem metaficcional do conceito de crueldade,
valendo-se de obras romanescas de Vladimir Nabokov e George Orwell.

A consideracao da filosofia rortyana como uma metaficcao decorre, em parte,
de sua concepcao da histéria da filosofia como uma narrativa construida “de modo
sindptico, como um episodio” (Calder, 2006, p. 7). Segundo Calder (2006), Rorty
entende a filosofia, em termos gerais, como um drama formado por multiplas
narrativas, cuja génese remonta a Soécrates. Além disso, ele percebe sua prépria
flosofia como uma nova narrativa que se insere nesse drama maior, configurando-se
como uma ficcdo sobre outras ficgdes, estruturada por “mudancas nas dramatis
personae'® e [por] uma ocasional modificacao na trama” (Calder, 2006, p. 7).

Para Malachowski (2002):

Em Filosofia e o Espelho da Natureza, Rorty tentou mostrar que o que a
“dialética interna” da filosofia analitica tinha em si colocou uma presséo

18 personagens principais e secundarias de uma peca de teatro e, por extensdo., de um romance ou de
um poema.
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intensa no vocabulario que incorporava as "velhas necessidades". Mas ele
nao tentou demonstrar conclusivamente que o vocabulario em questao foi,
assim, tornado impraticavel ou racionalmente incoerente. Em vez disso, ele
assumiu a visao de que a combinacéo de uma falta de progresso histoérico e
as tensdes internas apenas mencionadas fornecem razao suficiente para
tentar outra coisa. Entdo ele construiu uma narrativa para revelar como as
coisas poderiam se desenvolver sob um regime alternativo, 'edificante’ e
pragmatico (Malachowsky, 2002, p. 115).

Literalmente, o termo metaficgéo significa “além da ficgcado” ou “sobre a ficgao”,
indicando que o autor que a realiza se posiciona de maneira reflexiva em relacao as
ferramentas e aos procedimentos de construgdo de uma obra literaria. Nesse sentido,
na perspectiva de Rorty (1994), os romancistas Vladimir Nabokov e George Orwell
exemplificam autores que, ao elaborar suas narrativas, tornam visivel o processo de
criacao e as escolhas discursivas envolvidas, permitindo uma reflexao sobre a relagdo

entre ficcao, realidade e valores humanos. Nabokov e Orwell

[...] dramatizam a tens&o entre a ironia privada e a esperanca liberal, [...]
advertem o “ironista liberal” contra tentagdes para ser cruel, [...] mostram a
cegueira de um determinado tipo de pessoa relativamente a dor de outro tipo
de pessoa (Rorty, 1994, p. 180-183).

Apesar das diferengas nos talentos literarios de Nabokov e Orwell, bem como
das distintas imagens que cada um possuia de si mesmo, Rorty (1994) argumenta
que ambos sao capazes de sensibilizar o leitor para diferentes manifestagdes da
crueldade: Nabokov, para a crueldade intrinseca, ligada as a¢des e caracteristicas
internas dos individuos; e Orwell, para a crueldade extrinseca, associada as estruturas
sociais, politicas e instituicdes que oprimem ou prejudicam coletivamente os seres

humanos.

2.3.1 Discurso e narrativa: a proposta de uma filosofia metaficcional

A metafora assume um papel particular na filosofia de Rorty. Enquanto a
compreensao mais difundida do termo remete ao uso figurativo das palavras, tipico
das formas narrativas, em oposicao ao significado literal, caracteristico das formas
discursivas, a concepc¢ao rortyana propde uma leitura distinta dessa dicotomia. Para
Rorty, a metafora expressa uma “distincao entre usos conhecidos e desconhecidos
da linguagem” (Calder, 2006, p. 40). Essa perspectiva esta alinhada a de Davidson,
para quem a metafora, em sentido estrito, ndo possui significado determinado, na
medida em que nao ocupa um lugar fixo em um determinado jogo de linguagem.

Dessa forma, segundo Rorty (1994),
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[...] langar uma metafora para uma conversa € 0 mesmo que interromper
bruscamente a conversa o tempo suficiente para tragar um rosto, ou 0 mesmo
que tirar uma fotografia do bolso e mostra-la, ou apontar para um determinado
aspecto circundante ou dar uma bofetada na cara do interlocutor ou beija-lo.
Lancar uma metafora para um texto é como utilizar italico ou ilustragbes ou
ainda uma pontuacéo ou uma disposi¢ao de texto bizarras. [...] Se se tivesse
pretendido dizer algo — se se tivesse pretendido pronunciar uma frase com
significado — presumivelmente ter-se-ia feito isto. Em vez disso, porém,
pensou que o objetivo podia ser mais bem alcangado por outros meios (Rorty,
1994, p. 41).

Sob essa perspectiva, a metafora nao se apresenta como uma candidata a um
valor de verdade. Entretanto, isso nao implica que, ao longo do tempo, ela nao possa
ser incorporada a um determinado jogo de linguagem. Quando essa incorporagao
ocorre, a metafora & considerada, por Rorty (1994), uma “metafora morta”. Nesse
estagio, passa a estar sujeita a avaliacdo de sua veracidade literal, podendo ser
considerada verdadeira ou falsa, transformando-se, assim, em um discurso de
conhecimento. Processos analogos foram historicamente observados em
especulagdes filosoficas formuladas por pensadores como Copérnico, Marx e
Nietzsche, entre outros.

Para Rorty (1999a), a emergéncia de disciplinas como a teoria do
conhecimento, voltada a busca da objetividade, e a filosofia da linguagem, dedicada
a especulacao sobre a relagao entre palavras e mundo, decorre de uma concepcao
de verdade formulada por Parménides nos primérdios da filosofia. Segundo Rorty
(1999a), a conexdo entre o filésofo pré-socratico e essas areas filosoficas
fundamenta-se na nocdo parmenidiana de “fato inegavel’, discutida na secao
intitulada A divida do poeta para com Parménides de seu artigo Ha algum problema

com o discurso ficcional?. Nessa perspectiva, o fildsofo afirma:

Numa cultura em que a nogéo de “facto inegavel’ — a nogdo parmenidiana de
compulsdo para a verdade dada pela realidade — tivesse um lugar menos
importante, a totalidade do género de escrita “modernista’ ndo teria nenhum
frémito deliciosamente picante (Rorty, 1999a, p. 202).

Para Rorty (1999a), a presenca simultanea de poetas, romancistas e criticos
na cultura, evidencia, por oposigcdo, a intuicdo parmenidiana mencionada
anteriormente. No dominio das artes, escritores como Mallarmé e James Joyce, bem
como contadores de histérias como Borges e Nabokov, exemplificam essa oposicao.
Na filosofia, pensadores como Nietzsche, Heidegger, Derrida e Foucault também
escreveram suas obras “como se estivessem a usar a tradicdo parmenidiana como
um realce por contraste dialético, em cuja auséncia nao teriam nada para dizer” (Rorty,

19993, p. 202).
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A coexisténcia da ciéncia e da poesia na cultura — em contraste com a
pretensdao de Parménides e de muitos fildsofos contemporaneos de privilegiar
exclusivamente a primeira — trouxe, contrariamente a tais pretensdes, melhorias tanto
para a filosofia quanto para a arte, que dificiimente seriam alcancaveis de outra
maneira. Para Rorty (1999a, p. 202), “numa cultura a que faltasse o contraste entre
ciéncia e poesia, nao haveria poesia sobre a poesia, nem escrita que fosse uma
glorificagcédo da proépria escrita”. Assim, o filésofo sustenta que a divida do poeta para
com Parménides e com a tradicao filoséfica metafisica € consideravelmente maior do
que a do cientista, uma vez que a ciéncia sobreviveria a perda de fé na tradicao,
enquanto a cultura literaria dependeria de tal continuidade.

A filosofia de Hegel, assim como o romantismo associado a ela, representou,
para Rorty (1999a), uma expectativa de que a literatura pudesse suceder a filosofia,
uma vez que os novos géneros literarios emergentes nesse periodo pareciam abordar
0s enigmas mais intimos que a filosofia procurava investigar. De maneira analoga, as
filosofias de Nietzsche e de William James se limitavam a questionar a validade dos
conceitos fundamentais da especulagcédo filos6fica, sem necessariamente propor

substitutos para esses conceitos. Nessa linha, Rorty (1999a) afirma:

Tenho estado a dizer, primeiro, que o idealismo e o textualismo tém em
comum uma oposi¢cdo a pretensdo da ciéncia a ser um paradigma da
atividade humana, e, segundo, que a sua diferenga consiste em que um é
uma doutrina filoséfica e o outro uma expressdo da suspeita acerca da
filosofia. Posso juntar esses dois pontos dizendo que ao passo que o
idealismo do século XIX queria pér como centro da cultura uma espécie de
ciéncia (a filosofia) no lugar de outra (a ciéncia natural), o textualismo do
século XX quer colocar a literatura no centro, e tratar tanto a ciéncia como a
filosofia como, no melhor dos casos, géneros literarios (Rorty, 1999a, p. 209).

Conforme Rorty (1999a), € um fato que, na esfera da cultura literaria, géneros
completamente novos — seja no cinema, na poesia ou no romance — podem obter
sucesso mesmo alterando radicalmente o que ja existia. Tal fenébmeno nao ocorre no
ambito cientifico, uma vez que o conhecimento tedrico se estrutura de forma
acumulativa. Mesmo quando uma nova teoria substitui ou refuta outra previamente
consolidada, ela mantém um dialogo com a teoria anterior, inserindo-se em uma
tradicdo de argumentacao e validagao. Por outro lado, no dominio que Rorty (19993,
p. 210) denomina “literatura”, estao incluidas aquelas “areas da cultura que, de uma
maneira completamente autoconsciente, renunciam a um acordo sobre um

vocabulario critico circundante, e assim renunciam a argumentacao”.
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Para Rorty (1999a), desde os tempos de Goethe desenvolveu-se um tipo de
escrita denominado “criticismo literario”, o qual passou a ocupar, na formacao
intelectual dos jovens na Alemanha, o lugar anteriormente desempenhado pela
religido e pela filosofia. Nesse contexto, romances e poemas tornaram-se fontes
centrais para a construgdo da autoimagem e para a aquisicdo de um carater moral.
Tanto a histéria da religiao quanto a da filosofia eram reinterpretadas pelo criticismo
literario como “paradigmas literarios exemplificativos, mais do que servindo como
fontes de inspiracao literaria” (Rorty, 1999a, p. 125).

Dessa forma, no criticismo literario, a filosofia passa a ser considerada uma
categoria paralela ao drama, ao romance ou ao poema, sendo analisada a partir da
comparacao entre as especulacdes de dois ou mais fildsofos sobre determinado tema.
O objetivo central € a compreenséo, excluindo-se o julgamento, e promovendo a
esperanca de que “se compreendermos poemas suficientes, religides suficientes,
sociedades suficientes, filosofias suficientes, nos teremos tornado em algo digno da
nossa propria compreensao” (Rorty, 1999a, p. 125).

O pragmatismo, de modo semelhante, ndo estabelece hierarquias entre areas
cujo objeto de investigacao abrange proposi¢des, narrativas, pinturas ou outras
formas de expressao, considerando-as igualmente auxiliares na busca pelo que
necessitamos ou almejamos. Segundo Rorty (1999a), disciplinas e praticas como
ciéncia, ética, matematica, fisica, politica, literatura, pintura, teatro e cinema situam-
se no mesmo plano de relevancia, existindo para nos apoiar na concretizacado de
nossos objetivos. O que as distingue € apenas o grau de nosso conhecimento sobre
os propédsitos que cada uma cumpre. Nesse sentido, Rorty (2009) observa:

Nos, os filésofos acusados de ndo termos respeito suficiente pela verdade
objetiva — o que os metafisicos materialistas gostam de chamar “relativistas
pés-modernos” —, pensamos que a objetividade é uma intersubjetividade. [...],
Mas, n&o estamos agora, nem nunca estaremos, em posicéo de dizer a quais
propositos os romances, os poemas e as pegas de teatro devem servir. Pois
tais livros redefinem continuamente nossos propositos (Rorty, 2009, p. 174).

A preferéncia de Rorty pelas narrativas em detrimento dos discursos
tradicionais, segundo Malachowski (2002), decorre da riqueza de recursos linguisticos
presentes nessas formas e confere a sua obra um carater metaficcional. Esse carater
manifesta-se sob duas perspectivas: a primeira, quando o filésofo recorre a obras
romanescas de Nabokov e Orwell como referéncias para a analise e caracterizacao

dos conceitos de crueldade intrinseca e crueldade extrinseca; a segunda, quando o

74



préprio filosofo, “conta histérias” e apresenta Os antipodianos. Nas palavras de
Malachowski (2002, p. 55):

"Os Antipodianos"”, que ocupa uma parte consideravel do Capitulo Dois, e
deve ser lido na integra para apreciar sua forga inventiva. Ele comecga de
forma quase nietzschiana: "Longe, do outro lado da nossa galaxia, havia um
planeta no qual viviam seres como nés" (PMN: 70). Entdo, a fabula que se
segue desafia preconceitos sobre a natureza da mente, sobre como a mente
deve ser explicada na filosofia. Ele faz isso construindo uma imagem desses
seres como criaturas que, na superficie, eram muito parecidas conosco,
exceto pelo fato de que "eles ndo sabiam que tinham mentes" (ibid.)
(Malachowski, 2002, p. 55).

Entre os antipodianos e os humanos existem algumas semelhangas, embora
se observem diferengcas consideraveis, sobretudo no que tange aos seus
vocabularios. O vocabulario dos antipodianos nao abarca, nem consegue
compreender, conceitos presentes no vocabulario humano, tais como consciéncia,
estados mentais, espirito e mente. Seus vocabularios foram desenvolvidos em funcao
de seus estados neurais especificos.

O conto se desenvolve a partir de um contato futurista entre os seres da cultura
humana e os seres da cultura antipoda. A narrativa rortyana enfatiza o fascinio dos
filosofos participantes da expedicdo diante da completa auséncia de sentido do
conceito de mente na cultura antipoda. Conforme observa Malachowski (2002), esse
conto evidencia um Rorty que, por meio do recurso da ficgdo, propde que toda a
problematica filoséfica associada a nogcdo de mente, desde Descartes, pode ser
tratada como uma questdo opcional, e ndo como uma necessidade conceitual
imperativa.

Assim, a metafora assume uma fungéao de destaque na filosofia rortyana. No
primeiro volume da coletdnea Objetivismo, relativismo e verdade, Rorty (2002b)
apresenta a interpretacao de Davidson sobre a metafora como um recurso para
compreender a diferenca entre as caracteristicas das ciéncias e das artes. Segundo
Rorty (2002b), Davidson compara a apreensao de sentencas formuladas de modo
literal e de modo metaférico ao contato de um individuo, que desconhece o idioma,
com uma lingua estrangeira, evidenciando a complexidade e a indeterminagédo do
significado metaforico.

O filésofo evidencia que, diante da impossibilidade de compreender um idioma
de forma literal, também se torna inviavel a experiéncia metaférica; mesmo quando a
compreensao literal € alcancada, a apreensdo metaférica nédo se encontra
automaticamente garantida. Entretanto, uma vez dominado o idioma, as sentencas
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formuladas metaforicamente — cuja caracteristica nao reside na precisao do conteudo
narrativo, ao contrario das sentencas literais — podem suscitar no leitor uma
multiplicidade de pensamentos, analogias, diferencas e semelhangas. Assim, embora
nao possuam um conteudo cognitivo direto, as metaforas geram uma vasta gama de
cognicdes que nao teriam emergido sem o estimulo provocado por elas (Rorty,
2002b).

Ainda em relacdo a metafora, no segundo volume da coletanea de artigos,
intitulada Ensaios sobre Heidegger e outros (2002a), ela € apresentada, por Rorty
(2002a), ao lado da percepcao e da inferéncia. As trés sao apresentadas como meios,
a partir dos quais nossas novas experiéncias nos conduzirdo a novas crengas e novos
desejos. Esse processo nos exige a reformulagdo ou abandono de crengas e desejos
atuais. Tanto a percepcao como a inferéncia, alteram as nossas crengas. A diferenca
entre elas é que a primeira introduz uma nova consideragao que soma na nossa rede
de crencas sobre algo ou alguém, enquanto a segunda, introduz uma nova
consideracao que nos exige o abandono ou desvio da nossa atual rede de crencas
sobre algo ou alguém. Contudo, segundo Rorty (2002a), tanto a percepgao quanto a
inferéncia, alteram “os valores de verdade das sentencas, mas ndo nosso repertério

de sentencas” (Rorty, 2002a, p. 26). Em contraposicéo,

[...] pensar na metafora como uma terceira fonte de crencas, e entdo como
uma terceira motivagdo para reformular nossas redes de crengas e desejos,
€ pensar na linguagem, no espaco loégico € no dominio da possibilidade como
infindos (Rorty, 20023, p. 27).

Assim, a metafora € compreendida por Rorty, como “o ponto de crescimento da
linguagem” (Rorty, 2002a, p. 26), definicdo que ndo deve ser interpretada como oposta
a necessidade de uma base racional para os fundamentos de uma sociedade
democratica liberal. A metafora, de maneira diferente, se opde aos desejos de atingir
fundamentacdes filoséficas infinitamente adequadas e estritamente racionais. Sua
condicao de possibilidade requer a inexisténcia de qualquer crenga que esteja
blindada como inabalavel, inquestionavel ou eterna. Segundo Malachowski (2002), na

compreensao de Rorty,

[...] fendbmenos que normalmente ndo s&o considerados ‘intelectuais’ em
nenhum sentido estrito — como imagens e metaforas — produzem a chave
explicativa. Sao tais fendmenos — em vez de, digamos, ‘proposigdes’ ou
‘argumentos formalizados’ — que fomentam, sustentam e, em ultima anélise,
minam a motivacdo intelectual. Os pensadores ficam presos a métodos ou
proposicdes filosoficas particulares porque, estejam eles cientes disso ou
nao, sdo profundamente atraidos pelas imagens e metaforas incorporadas ou
associadas. Portanto, por exemplo, alguns filésofos se tornam
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apaixonadamente devotados a filosofia da mente porque sucumbiram a
“imagem espelhada” manifestada por varias “metaforas oculares”
(Malachowsky, 2002, p. 46).

Todavia, para Rorty (2002a), cabera aos intelectuais dessas sociedades
democraticas liberais, auxiliar a coletividade na compreensao de que a linguagem que
esta disponivel no momento é a melhor. Que seu carater provisério ndao mudara,
mesmo que se mude a linguagem, pois ndo ha uma linguagem ideal a ser alcangada.
Isso implica dizer que os termos utilizados por uma dada coletividade sdo aqueles nos
quais, por ora, se depositam convicgdes e esperangas comuns, mas que nao se deve
esquecer, também, que eles “estdo fadados a obsolescéncia, que ndés sempre
precisaremos de novas metaforas, novos espacos légicos, novos jargdes, que nunca
havera um lugar de repouso final para o pensamento” (Rorty, 2002a, p. 33-34).

Ainda na mesma coletanea de artigos, no artigo de titulo Heidegger, Kundera e
Dickens, Rorty (2002a, p. 97), propde uma visao do romancista Dickens como um anti-
Heidegger. O argumento rortyano é que enquanto Dickens compreende o Ocidente
como aventura continua, para Heidegger, o Ocidente “exauriu suas possibilidades”.
Rorty (2002a), compreende Heidegger como mais um entre tantos filésofos, que traz
consigo algo caracteristico da no¢ao nietzschiana, denominada por “padre ascético”.
Assim, Rorty (2002a), faz um alerta de maneira geral aos fil6sofos, sobre o devido
cuidado que devem ter, frente a um gosto mais acentuado pela teoria que pela

narrativa:

Todos nos, filosofos, temos ao menos um pouco do padre ascético em nos.
Nos todos ansiamos por esséncia e compartiihamos um gosto pela teoria
enquanto oposta a narrativa. Se tivéssemos essas preferéncias,
provavelmente teriamos ido trabalhar com outra coisa. Dessa forma, temos
de ser cuidadosos quanto a n&o deixar esse gosto nos seduzir para a
pressuposicao de que, quando se trata de outras culturas, somente nossos
correlatos, aqueles que possuem gostos similares aos nossos proprios, séo
fontes seguras de informagdo. Devemos permanecer alertas quanto a
possibilidade de que a filosofia comparativa ndo apenas ndo seja uma via
privlegiada para a comparagéo intercultural, mas seja até mesmo uma
distracdo de uma tal comparacgéo. Pois pode vir a tona que realmente nao
estamos comparando nada mais do que as adapta¢cdes de um unico tipo de
carater transcultural a diferentes ambientes (Rorty, 2002a, p. 101).

Os fil6sofos anseiam por estarem acima da linguagem da comunidade, ao nivel
de uma linguagem pura, alheia ao prazer, a dor e ao sofrimento. Assim, para Rorty
(2002a), de forma geral, uma linguagem voltada para o inefavel, caracteriza a maior
parte das filosofias, pois os fildsofos acreditam que o inefavel ocupa algum nivel e eles

desejam alcanca-lo. Tal ascetismo, metaforicamente, para Rorty (2002a), anseia por
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asseio e encara o sexo como sujo. Mantém, assim, numa escala crescente de valor,
primeiramente a mulher, em seu lugar de subordinagao, seguida dos comerciantes
malcheirosos, logo apés vém os guerreiros varonis e por fim o padre, como o “mais
varonil, pois para ele o importante nao € o falus carnal, mas o imaterial — [...] a luz no
fim do tunel de um modo que o guerreiro nunca poderia alcancar” (Rorty, 2002a, p.
102).

Nao obstante, nao se pode desconsiderar os aspectos historicamente Uteis,
relevantes e necessarios decorrentes do idealismo ascético. Segundo Rorty (2002a),
sem a atuacao dos idealistas ascéticos, a humanidade estaria desprovida de sentido,
e nao teriam se desenvolvido, nem no Ocidente nem no Oriente, culturas tao diversas
e significativas, tampouco teria ocorrido o enriquecimento das linguagens. Foram
esses idealistas que estimularam o rompimento com tradigbes consolidadas e
geraram o impulso em direcdo a um futuro desconhecido.

Todavia, toda a contribuicao para a cultura derivada do idealismo ascético
ainda nao é suficiente para aproximar os tipos de carater presentes nas descrigcdes
elaboradas pelo padre daquelas produzidas pelo romancista. Conforme Rorty (20023,
p. 103), enquanto o gosto do primeiro tende a privilegiar uma descricdo especifica
dentro da diversidade de interpretacdes possiveis de um mesmo evento, o gosto do
segundo valoriza a totalidade da pluralidade de descri¢cdes existentes. Assim, o padre
manifesta preferéncia por “teoria, simplicidade, estrutura, abstracdo e esséncia”’, ao
passo que o romancista privilegia “narrativa, detalhe, diversidade e acidente”.

A diferenca entre os tipos de carater nas descricées de origens distintas pode
ser analisada a luz da abordagem rortyana sobre as consideracdes de Paul de Man'®.
Em seu artigo De Man e a esquerda cultural americana, Rorty (2002a, p. 178) enfatiza
a expressao demaniana “a falacia da expressao imediata”, que consiste na suposigcéo
de que “o signo e o significado podem coincidir’. Aqueles que subscrevem a essa
falacia sdo, em esséncia, o que Derrida denominou de “logocéntricos”. Para o
logocéntrico, “a linguagem esta em seu melhor quando é perfeitamente transparente
a realidade — ‘idéntica com seus objetos’, como Aristételes e Hegel colocaram (Rorty,
2002a, p. 178). Em contraste, os antilogocentristas sustentam que “a verdade nao é

uma questdo de transparéncia ou de correspondéncia com a realidade, mas antes

19 Paul de Man (1919-1983), nascido Paul Adolph Michel Deman, foi um critico literario e teérico literario
americano nascido na Bélgica. Ele era conhecido particularmente por importar abordagens filoséficas
alemas e francesas para os estudos literarios e a teoria critica anglo-americanos.
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uma questao de relacionar pensamentos ou signos uns com os outros” (Rorty, 2002a,
p. 179).

A singularidade do pensamento de De Man, conforme destacado por Rorty
(2002a, p. 179-180), reside no reconhecimento de que a literatura constitui, por si s6,
uma das duas formas de utilizacdo da linguagem na cultura. Nesse ambito, a literatura
revela a “nadidade das coisas humanas” e evidencia a “impossibilidade de realizar o
desejo humano central’. Sob essa perspectiva, a linguagem, quando considerada
flosoficamente, manifesta “sua verdadeira natureza relacional’, afastando-se de
qualquer pretensao de transparéncia absoluta ou de correspondéncia direta com a
realidade.

Assim, para De Man, conforme Rorty (2002a, p. 180), a literatura esta separada
dos outros usos da linguagem, por deter um poder de tornar manifesta a incapacidade

humana de escapar da sua prépria condigao:

Ao invés de pensar em nés mesmos como vivendo de acordo com o0s
constrangimentos estabelecidos pela natureza da realidade fisica e com os
ditames dos imperativos morais, ndés precisamos pensar em nés como
“(incapazes) de escapar de uma condi¢do que & percebida como sendo
insustentavel”. “O carater distintivo da literatura”, de Man diz, é tornar essa
incapacidade manifesta (Rorty, 2002a, p. 180).

Contudo, para Rorty (2002a, p. 180), a postura de De Man, ao conferir a
literatura uma seletividade enquanto forma especifica de utilizacdo da linguagem,
parece derivar de um “repudio a imagem tradicional logocéntrica do ser humano como
um ser cognoscente”. Em contraste, na perspectiva pragmatista, refletir sobre o poder
da literatura em relagdo a outras formas de uso da linguagem implica, sobretudo,
considerar a liberdade frente as multiplas possibilidades de escolha, especialmente
em contextos de incerteza ou caos.

O privilégio conferido a literatura em geral, e as obras romanescas em
particular, pelo pragmatismo, conforme Rorty (2002a), distingue-se da perspectiva de
De Man ao derivar de uma concepcgao de sociedade cujo vocabulario moral se constroi
a partir de narrativas, refletindo um desinteresse por questdes metafisicas. Para Rorty,
as preocupagdes centrais relacionam-se a promoc¢ao de uma maior solidariedade
entre os individuos de um mesmo grupo, alcancada por meio da tolerancia e da boa
convivéncia locais, e ndao por conquistas de carater histérico ou mundial. Nesse

sentido, Calder (2006) observa que:

Isso se explica pelas alegagdes que Rorty faz sobre o papel da redescrigéo,
0 que sugere tanto que, em termos de alegagdes de conhecimento, vale tudo
(ou que qualquer coisa, em qualquer medida, pode ser trabalhada para
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parecer verdadeira ou falsa ao ser redescrita), quanto que a verdade e as
normas sociais sdo derivaveis apenas da crenga do consenso dominante
(Calder, 2006, p. 58).

Para Rorty (2002a), os anseios metafisicos que tradicionalmente motivaram a
filosofia parecem ter gerado, tanto no Ocidente quanto no Oriente, uma espécie de
animosidade em relacao ao préprio Ocidente. Esse édio, segundo o filosofo, advém
da busca pela pureza, caracteristica do ideal ascético compartilhado por ambas as
regides. Uma vez superados tais anseios, Rorty (2002a, p. 113) sugere que “havera
uma chance melhor de encontrar algo distintivo no Ocidente que possa ser util ao

Oriente, e vice-versa’.

2.3.2 Nabokov e a crueldade intrinseca

Para Rorty (1994), mesmo nas filosofias de Nietzsche ou de Heidegger nao se
encontra um fundamento capaz de sustentar a tese liberal segundo a qual a crueldade
constitui a pior acao que praticamos. A validade dessa tese decorre, antes, da “forca
da tese de Sellars, segundo a qual ndo estamos sujeitos a obrigagdes que nao sejam
as ‘intengdes-n6s’ das comunidades com que nos identificamos” (Rorty, 1994, p. 245).
Longe de um etnocentrismo de tipo universalizante — como aquele expresso na
férmula “nés, humanos” —, a tese de Sellars introduz a nogao de identificagdo como
um vinculo constitutivo. Esse vinculo manifesta-se, por exemplo, no “nos, liberais” de
Rorty, que, além de eleger a crueldade como a pior coisa que fazemos, mantém uma
atitude de desconfianca em relacdo a toda tentativa de compreensédo de cunho
etnocentrista. Trata-se, portanto, de uma capacidade que, conforme Rorty (1994, p.
246),

[...] € a capacidade de distinguir entre a questdo de saber se vocé e eu
partilhamos o mesmo vocabulario final e a questdo de saber se vocé esta a
sofrer. Distinguir estas questdes torna possivel distinguir questdées publicas
de questdes privadas, questdes sobre dor de questdes sobre o sentido da
vida humana, o dominio do liberal do dominio do ironista. Torna, assim, uma
mesma pessoa ser ambos.

Portanto, os participantes dessa cultura ndo seriam mais orientados pela busca
do conhecimento e da verdade, uma vez que o ideal de alcancgar e traduzir a realidade
por meio de uma linguagem perderia sua centralidade. Em seu lugar, abrir-se-ia a

possibilidade de compreender o mundo a partir da infinitude das redescricées. A
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producéo intelectual de cada geragdo consistiria, assim, em um conjunto de

redescri¢cées daquilo que foi elaborado pela geracao anterior, de modo a

[...] oferecer aos nossos descendentes uma maneira de descrever as
maneiras de descrever com que deparamos — uma descricdo das descrigdes
que a raga desenvolveu até agora. Se tomarmos “o nosso tempo” como
sendo “a nossa visdo dos tempos anteriores”, de tal modo que, a maneira
hegeliana, cada idade do mundo recapitula todas as anteriores, entdo uma
cultura pos-Filosofica concordaria com Hegel, que a filosofia é “o seu préprio
tempo apreendido em pensamentos” (Rorty, 1999a, p. 42).

Para o fil6sofo, quando o termo racional passa a ser compreendido sob esse
prisma, sua oposicao a irracionalidade deixa de coincidir com a distingao tradicional
entre os dominios das ciéncias e das artes, passando a remeter, sobretudo, a ideia
de “concordancia nao forcada” (Rorty, 2002b, p. 59). Ser racional, nesse contexto,
significa possuir a capacidade de argumentar em qualquer area sem impor pontos de
vista relativos a religido, a ciéncia ou a literatura, evitando, assim, o “dogmatismo, o
defensivismo e a indignacao injusta” (Rorty, 2002b, p. 58). Nesse sentido,
Malachowski (2002) observa que Rorty propde ndo apenas a primazia da imaginagao
em relacao a razdo, mas também a priorizagdo das questdes praticas em detrimento
da prépria filosofia, tal como na politica.

Para Rorty (1994), Nabokov foi um romancista que abordou a crueldade a partir
de sua inscricao nas experiéncias ordinarias dos individuos. O escritor russo-
americano, por meio de alguns de seus romances, conduz o leitor a reconhecer “o
modo como a busca privada da bem-aventuranga estética produz crueldade” (Rorty,
1994, p. 185). Lolita (1955) e Pale Fire (1962) constituem, nesse sentido, as duas
obras centrais de Nabokov que tematizam um tipo especifico de crueldade,
apresentando, respectivamente, as figuras de Humbert Humbert e Charles Kinbote
como personagens centrais.

A crueldade caracteristica desses dois personagens, tal como destacada por
Rorty (1994), refere-se a uma forma de crueldade prépria de individuos — ou
personagens — que, a0 mesmo tempo em que sao cruéis, possuem uma marcada
aptidao para o éxtase estético. Trata-se de figuras que conduzem o leitor a reflexao
acerca da existéncia de sujeitos que reunem simultaneamente tracos considerados
moralmente positivos e negativos, evidenciando a possibilidade “de haver assassinos
sensiveis, estetas cruéis, poetas impiedosos” (Rorty, 1994, p. 198). O prazer
experimentado por esses personagens deriva de uma obsessao tao radical que, nos

universos particulares que constroem para si, tornam-se incapazes de reconhecer o
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sofrimento e a prépria humanidade do sujeito por eles objetificado. Esse constitui um
primeiro tipo de crueldade ao qual os filésofos, compreendidos como “ironistas
liberais” no ambito da filosofia concebida como uma “utopia liberal”, conforme proposta
por Rorty, tornam-se suficientemente sensiveis para perceber. Segundo Malachowski

(2002), o leitor dessas obras

[...] apreende as subtilezas de tipos especiais de crueldade — “as maneiras
pelas quais determinados tipos especificos de pessoas sdo cruéis com outros
tipos especificos de pessoas” (CIS 141). Aqueles que pertencem a essa
categoria podem escrever sobre psicologia, mas “os livros mais uteis desse
tipo sao obras de ficgdo que exibem a cegueira de uma certa pessoa para a
dor de outro tipo de pessoa” (CIS 141). A cegueira para a dor de Anna exibida
por alguns dos personagens de Ana Karenina de Tolstdi € o tipo de coisa que
Rorty tem em mente. Ele acha que ao ler o que escritores habilidosos tém a
dizer sobre tal cegueira, seremos ajudados a evitar involuntariamente exibir
algo parecido em nés mesmos (Malachowsky, 2002, p. 119).

Toda a preocupacao de Nabokov com o tema da crueldade — perceptivel tanto
na construgdo de seus personagens quanto explicitada em sua autobiografia — nao
€, contudo, suficiente para sustentar a tese de que o romancista nutria igualmente
uma preocupacao sistematica com a solidariedade humana. Conforme observa Rorty
(1994), “Nabokov ficava terrivelmente magoado ao recordar a dor que poderia
inadvertidamente ter provocado a um colega de escola ou a uma ama” (Rorty, 1994,
p. 199). Em Pale Fire, por exemplo, os personagens parecem evidenciar a intensidade
desse temor em relacédo a crueldade que tanto o inquietava. Kinbote e Humbert séao
figuras nabokovianas cujo grau de obsessdo é tdo excessivo que se tornam
completamente insensiveis e, consequentemente, desinteressadas por tudo aquilo
gue afeta outras pessoas. No entendimento de Rorty, entretanto, o drama exposto por
esses personagens representa “a forma particular de crueldade com que Nabokov
mais se preocupava — a incuriosidade” (Rorty, 1994, p. 199). Lolita &, assim,

compreendida por seu autor nos seguintes termos:

(...) Lolita n&o encerra nenhuma moral. Para mim, uma obra de ficcdo sé
existe na medida em que me proporciona aquilo a que chamei de forma
primaria bem-aventurancga estética (aesthetic bliss), isto €, uma sensagao de
estar de alguma maneira, algures, ligado a outros estados em que a arte (a
curiosidade, a ternura, a amabilidade, o éxtase) &€ norma. N&o ha muitos livros
assim. Tudo o resto ou s&o bagatelas de momento (fopical trash) ou € aquilo
a que alguns chamam Literatura de Ideias, e que frequentemente séo
bagatelas de momento apresentadas em grandes blocos de gesso
cuidadosamente transmitidos de geragdo em geragéo até que alguém chegue
com um martelo e assente uma boa martelada em Balzac, em Gorki, em
Mann (Nabokov, On a book entitled Lolita, In Lolita (Harmondsworth, Penguin,
1980, p. 313; Rorty, 1994, p.183).
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Segundo a interpretacao de Rorty (1994), nao é fortuito que a curiosidade figure
como o primeiro dos quatro tracos atribuidos por Nabokov ao artista, seguida da
ternura, da amabilidade e do éxtase. Para o filésofo, ndo apenas a enumeracao
desses atributos, mas também a ordem em que sao apresentados, revela um conflito
interno do artista, bem como seu receio de se expor por meio da propria obra de arte.
A lista procura, assim, articular dimensdes morais e estéticas, sugerindo a imagem de
um artista simultaneamente terno e curioso. Trata-se de um artista cuja criagdo nao
estaria orientada exclusivamente para suas proéprias fantasias, mas também para as
fantasias alheias — “um poeta nao obsessivo, mas, ainda assim, um poeta cujos
poemas fossem capazes de produzir éxtase” (Rorty, 1994, p. 201).

Rorty (1994) sustenta que Nabokov tinha plena consciéncia — e igualmente
receio — da incompatibilidade entre o éxtase e a ternura. Tal tensdo manifesta-se na
oposicao entre sua obra literaria e sua “retérica esteticista”, bem como entre a busca
por autonomia individual e o sentimento de solidariedade, ou ainda entre a acao e o
discurso de muitos de seus personagens. Segundo o filésofo, Nabokov expde esse
temor por meio de duas figuras centrais de sua produgcado romanesca — Humbert e
Kinbote, protagonistas de Lolita e Pale Fire, respectivamente —, que constituem o
ponto culminante de sua obra. Por meio desses personagens, Nabokov evidencia,
conforme a interpretacdo de Rorty (1994), a “incuriosidade” que os caracteriza e,
consequentemente, a auséncia de curiosidade em relagdo aos outros, diretamente

vinculada as suas obsessdes. Para Rorty (1994):

Este tipo particular de génio/monstro — o monstro da incuriosidade — é o
contributo de Nabokov para o nosso conhecimento das possibilidades
humanas. Creio que sé alguém que receou estar a executar em parte um
autorretrato poderia ter prestado este contributo especial (Rorty, 1994, p. 203-
204).

O “monstro da incuriosidade” manifesta-se em Lolita, segundo a interpretacao
de Rorty (1994), a partir do préprio Nabokov. A primeira evidéncia dessa manifestacao
ocorre no posfacio ao romance, no qual o autor chama a atencéo para a falta de
atencao de Humbert que, absorvido por sua obsessao, mostra-se inteiramente alheio
ao sofrimento de um barbeiro que tenta compartilhar com ele a dor causada pela perda
de seu filho. A segunda evidéncia encontra-se no préprio corpo do romance, quando
Humbert comenta a carta que Charlotte, mae de Lolita, lhe escreveu, na qual expressa
seu pedido de casamento. Ao transcrever a carta, Humbert reconhece que Charlotte

expde seu sofrimento decorrente da perda precoce de um filho — irmao de Lolita —
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falecido aos quatro anos de idade, mas admite ter deixado de ler ao menos metade
do texto. Em contraste, essa mesma ‘“incuriosidade”, caracterizada como uma
completa insensibilidade diante do sofrimento alheio, encontra seu fundamento na
“curiosidade” despertada por objetos capazes de produzir éxtase estético e desejo
obsessivo, descritos pelo préprio Humbert como “regides indistintas e adoraveis que
se dava o caso de serem lucida e absolutamente proibidas para mim, nos meus trapos
poluidos e nas minhas miseraveis convulsées” (Rorty, 1994, p. 205-206).

A necessidade da inclusdo de um posfacio em Lolita decorre, segundo a
interpretacdo de Rorty (1994), da consciéncia de Nabokov de que muitos de seus
leitores nao seriam capazes de apreender a intensidade da dor implicada na morte de
um irmao pequeno — tal como vivenciada por Lolita — ou na perda de um filho, como
no caso do barbeiro de Kasbeam. Considerando o proprio carater de Humbert, ja seria
esperado que o personagem nao apresentasse qualquer reagdo ou manifestacéo de
sensibilidade diante desses acontecimentos. Contudo, Nabokov também antecipava
que seus ‘leitores ideais” seriam poucos e que a maior parte do publico néo reagiria
as provocagdes da narrativa. Desse modo, Lolifa assume, para Rorty (1994), um
carater moral. Na medida em que o romance incita o leitor a prestar maior atencéo as
préprias acdes, ele também o convoca a examinar sua disposicao para ouvir e sentir
0 “‘qué” e o “porqué” das histérias que lhe sdo narradas. As pessoas podem estar
expressando sofrimento e, quando esse sofrimento ndo é reconhecido, tal indiferenca
pode contribuir para que ele se intensifique.

De modo analogo ao que realiza com a figura de Humbert em Lolita, Nabokov
constroi em Pale Fire outro personagem de tracos sociopaticos, Kinbote. Trata-se de
duas personagens que, embora apresentem caracteristicas psicéticas, sao capazes
de narrar as proprias histérias e de dimensionar com precisao o impacto que seus
relatos poderiam exercer sobre leitores considerados “normais”, uma vez que, como
observa Rorty (1994, p. 207), “os psicoticos sao, afinal, muito mais imaginativos do
que o resto de nés”. Kinbote oscila entre a curiosidade, quando o objeto de interesse
sdo jovens rapazes, € o tédio, quando o tema lhe é indiferente — oscilagado
semelhante aquela apresentada por Humbert, cuja atencédo se intensifica apenas
quando o assunto € Lolita. As relagbes estabelecidas entre Humbert e Lolita, Humbert

e o barbeiro de Kasbeam, bem como entre Kinbote e Shade, expressam, segundo
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Rorty (1994), uma indiferenca perturbadora de muitos individuos em relagcdo aos
outros, configurando uma forma de crueldade que tem origem na “incuriosidade”.

Em Pale Fire, apesar das inumeras diferengas que os separam, Kinbote e
Shade mantém uma relacdo que pode ser caracterizada como uma forma de
companheirismo artistico. A semelhanca mais significativa entre esses dois
personagens, segundo a leitura de Rorty (1994), reside na maneira como ambos
compreendem a figura dos loucos e dos tiranos. Tanto os primeiros como os ultimos
séo interpretados por Kinbote e por Shade como sujeitos obcecados por ideias gerais.
Shade assume, nesse ponto, uma posi¢ao radical, na medida em que nao demonstra
qualquer apego a tais ideias. Kinbote, por sua vez, embora menos radical, revela
inclinagdes por algumas delas, em especial pela nog¢ao de “esteticismo”.

Rorty (1994) concebe o “esteticismo” em dois sentidos distintos. Em seu sentido
negativo, o esteticismo compreende a linguagem como algo independente do autor,
dotado de um poder quase de origem divina, e reduz o estético a uma questao
predominantemente formal. Em seu sentido positivo, por outro lado, a linguagem é
entendida como dependente do autor, e 0 estético passa a ser concebido como uma
guestao de conteudo e de experiéncia vivida. Nesse contexto, Rorty (1994, p. 210)
caracteriza Nabokov como “o romancista [que] ndo tinha interesse em ser um esteta,
ainda que Nabokov, o tedrico, ndo pudesse imaginar melhor descricdo da sua propria
pratica”. Assim, aquilo que a pratica literaria de Nabokov oferece de mais significativo
— conforme a interpretacao de Rorty (1994) — e que se revela esteticamente fecundo
e filosoficamente relevante para o projeto rortyano de uma “utopia liberal”, cujo
objetivo ultimo é a promocgéao da solidariedade humana, reside no fato de que sua
ficcdo romanesca nabokoviana funciona como uma fonte privilegiada de provocacao
e reflexdo acerca de nossas formas de agir, tanto em relacédo a nés mesmos quanto
em relagao aos outros.

Nabokov teria elaborado aquilo que pode ser compreendido como uma
mitologia privada. Seus mitos foram concebidos, por um lado, como a representacao
de uma elite literaria destinada a imortalidade e, por outro, em contraste com aimagem
que o préprio autor preservava de seu pai — um homem que acreditava na
possibilidade de “ideias gerais sobre medidas gerais para o bem-estar geral” (Rorty,
1994, p. 211). Desse modo, os melhores romances de Nabokov sdo, segundo a

interpretacado de Rorty (1994), aqueles nos quais o escritor expde, por meio de seus
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personagens, o seu préoprio conflito: a necessidade de recorrer a ideias gerais, ao

mesmo tempo em que nao deposita nelas uma crenca efetiva.

2.3.3 Orwell e a crueldade extrinseca

Para Rorty (1994), Orwell foi um romancista que dedicou grande parte de sua
obra a tematizacao da crueldade. Diferentemente da crueldade que tanto inquietava
Nabokov — de carater intrinseco e vinculada a vida privada e as obsessdes individuais
—, a crueldade retratada por Orwell apresenta-se como algo que provém do exterior,
incidindo sobre os individuos a partir de estruturas politicas e sociais. O escritor,
nascido em Motihari, na entdo india Britanica, ndo apenas auxilia o leitor a
compreender a crueldade a partir da perspectiva das vitimas, mas também permite
penetrar em sua logica interna, articulando “a ligacao sentida de forma indistinta entre
arte e tortura” (Rorty, 1994, p. 185). Segundo Rorty (1994), Orwell, por meio de sua
obra, adverte tanto para a ascensao de formas oligarquicas do comunismo, cujo poder
representava um perigo concreto, quanto para a existéncia de alternativas politicas
possiveis. Trata-se, assim, de um segundo tipo de crueldade que os fildésofos,
compreendidos como “ironistas liberais” no ambito da filosofia concebida como uma
“utopia liberal”’, conforme proposta por Rorty, tornam-se capazes de reconhecer a
partir das obras literarias que leem. Segundo Malachowski (2002), trata-se de um tipo

de crueldade cujos efeitos sao retratados pelo romancista

[...] em uma escala social e [ele] escreve os livros que nos ajudam a formar
nossa consciéncia social, livros sobre tépicos como escraviddo, pobreza e
preconceito (CIS: 141). Estes incluem The Condition of the Working Class in
England e os relatérios de jornalistas investigativos e comissdes
governamentais, mas também romances como Uncle Tom s Cabin, Les
Miserables, Sister Carrie, The Well of Loneliness e The Black Boy (CIS: 141)
(Malachowsky, 2002, p. 119).

Orwell e Nabokov foram romancistas que divergiam profundamente quanto
aquilo que compreendiam como os dons proprios de um escritor. Ainda assim, assim
como os filésofos Proust, Nietzsche e Heidegger, cada um deles, por meio de estilos
singulares e inconfundiveis, mostrou-se brilhante e bem-sucedido na realizagéo de
seus respectivos ideais (Rorty, 1994).

Assim, Rorty (1994), que compreende a linguagem como o meio que torna
possivel qualquer verdade ou fato moral no mundo, propdée uma leitura tanto de

Nabokov quanto de Orwell como leitura de possiveis redescri¢cdes. Para o filésofo, as
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redescri¢cdes elaboradas por Nabokov em Lolita e Pale Fire, bem como por Orwell em
1984 e Animal Farm, séo capazes de “sensibilizar um publico para casos de crueldade
e de humilhagéo que esse publico ndo tinha notado” (Rorty, 1994, p. 217).

No caso especifico de Animal Farm, Orwell, ao empregar uma linguagem
acessivel ao publico infantil, consegue redescrever de forma ficcional os debates
politicos de esquerda, ao mesmo tempo em que elabora uma critica auténtica a
personalidades e acontecimentos historicos de seu século. Em 71984, nas duas
primeiras partes do romance, o autor conduz inicialmente a humanidade a reflexao
sobre uma “possibilidade técnica de igualdade humana” (Rorty, 1994, p. 220) e, na
terceira e ultima parte, por meio do personagem O’Brien, apresenta a possibilidade de
gue “a mesma evolugao que tornara tecnicamente possivel a igualdade humana poder
tornar possivel a escravatura perpétua” (Rorty, 1994, p. 220). Essa previsao foi

formulada por Orwell, conforme Rorty (1994):

[...] convencendo-nos de que nada na natureza da verdade, do homem ou da
historia, iria bloquear esse cenario, do mesmo modo que nao iria subscrever
o cenario que os liberais tinham utilizado entre as duas guerras. Convenceu-
nos de que todos os dotes intelectuais e poéticos que tornaram possiveis a
filosofia grega, a ciéncia moderna e a poesia romantica poderiam um dia ser
empregues no Ministério da Verdade (Rorty, 1994, p. 220).

O personagem O’Brien foi concebido por Orwell como uma adverténcia a
humanidade sobre o perigo representado por determinadas personalidades politicas.
Segundo Rorty (1994), o romancista buscava evidenciar a inconsisténcia da
propaganda soviética e a elevada probabilidade de que ela gerasse individuos dessa
natureza — pessoas que, manipuladas por uma “verdade escolhida”, acabariam por
abdicar de suas préprias liberdades e, muito provavelmente, se tornariam “cegos pela
ideologia” (Rorty, 1994, p. 221). Tais individuos, em sua cegueira ideoldgica, se
tornariam tao sadicos quanto os personagens nabokovianos intrinsecamente cruéis e
marcados pela incuriosidade, como Humbert e Kinbote.

Para Orwell, segundo a interpretacao de Rorty (1994), nao existe uma natureza
humana universal que incorpore um sentimento inato de solidariedade ou que possa
servir como ponto de referéncia moral absoluto. O que se socializou no ser humano
€, antes, a capacidade de utilizar a linguagem e, por conseguinte, a possibilidade de
compartilhar crencas e desejos. Todavia, essa socializagao, para Orwell, sera sempre
particular aos grupos que falam a mesma linguagem, permitindo-lhes “discutir crengcas
e desejos particulares com espécies particulares de pessoas” (Rorty, 1994, p. 222).

Dessa forma, a socializagado sempre decorrera de uma contingéncia histérica, mesmo
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guando organizada por instituicdes como o “Ministério da Verdade”. Para Rorty (1994),
além da dor, que estabelece vinculos entre os seres humanos e entre estes e os
demais animais, nada mais os vinculam de forma universal.

O’Brien, dessa forma, demonstra consciéncia da dor fisica, a qual pode ser
experimentada tanto por seres humanos quanto por animais, mas recorre a uma forma
especifica de crueldade capaz de atingir exclusivamente os primeiros. Diferentemente
dos outros animais, todo ser humano pode ser submetido a um tipo particular de
sofrimento, inicialmente provocado pelo “desmantelamento forcado das estruturas
particulares da linguagem e de crenca nas quais foram socializados (ou que se
orgulham de ter formado por si proprios)” (Rorty, 1994, p. 222), e, subsequentemente,
pela reorganizagdo dessas estruturas e crengas em conformidade com os interesses
e ideais do torturador. O elemento central dessa forma de tortura reside na
irreversibilidade das acdes que o individuo torturado € obrigado a praticar, como
exemplificado pelo personagem Winston, em 7984, que é levado a desejar que os
ratos mordam o rosto de Julia em seu lugar.

Segundo Rorty (1994), a intencéo sadistica de O’Brien € analisada de forma
detalhada por Elaine Scarry em The Body in Pain: The Making and Unmaking of the
World (O Corpo em Dor: a Construgdo e a Desconstrugdo do Mundo). Na obra, Scarry
fundamenta seu estudo sobre a tortura em um extenso conjunto de fontes, entre as
quais se destacam numerosos documentos compilados pela Anistia Internacional.
Para a autora, conforme citado por Rorty (1994, p. 222), a esséncia dessa forma de
tortura consiste em “fazer a pessoa fazer ou dizer coisas — e, se possivel, querer e
desejar coisas, pensar coisas — de tal modo que mais tarde néo seja capaz de
enfrentar o fato de as ter feito ou pensado”.

Assim, a crueldade da tortura, compreendida a partir da leitura rortyana de
1984, de Orwell, ndo tem como objetivo principal alcangar a obediéncia, nem
convencer os torturados a abandonar suas préprias crengas ou, inversamente,
reafirma-las; o verdadeiro objeto da tortura é, sobretudo, a prépria tortura (Rorty,
1994). O’Brien €&, para Rorty (1994), um personagem que narra uma histéria que ja
nao pode ser alterada, ao mesmo tempo em que demonstra que, caso certas agdes
nao sejam tomadas, o ciclo de repeticao se perpetuara. Conforme o filésofo, em seu

romance 71984:

Orwell conseguiu, através de habeis alusées e de extrapolagdes do que
aconteceu a pessoas reais em locais reais — coisas que hoje em dia sabemos
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continuam a acontecer — convencer-nos de que O‘Brien € uma personagem
— tipo plausivel de uma sociedade futura possivel, uma sociedade em que os
intelectuais terdo aceitado o facto de as esperangas liberais ndo terem
possibilidades de realizagao (Rorty, 1994, p. 229).

A perspectiva de Rorty (1994), contudo, distancia-se do pessimismo radical em
relacdo a crueldade humana que Orwell expressa em sua ficgao 1984. Para o filésofo,
o pensamento liberal ndo deve abdicar da ideia de um mundo mais digno, livre e
pacifico. Ele sustenta que, embora ndo possamos contar com um sentido claro dos
meios para alcancar esse mundo ideal nem com uma definicao precisa daquilo pelo
qual devemos nos empenhar, também nao € possivel generalizar a ideia de ser
humano com base em criaturas psicologicamente extremas ou inimaginaveis, como
os personagens O’'Brien e Humbert Humbert. Nesse contexto, O’'Brien pode ser
compreendido como o “monstro da curiosidade” orwelliano, em oposi¢cao ao “monstro
da incuriosidade”, representado por Humbert em Lolita, de Nabokov.

Na interpretacdo de Rorty (1994), Orwell, em 1984, apresenta o processo de
socializagdo como algo fundamentalmente acidental, condicionado pelas ideologias
dominantes em cada periodo historico. O autor demonstra que, mesmo quando os
acontecimentos presentes de uma determinada época parecem indicar um futuro
promissor para uma cultura especifica, ndo existe qualquer garantia de que tal

resultado venha a se concretizar. Conforme Rorty (1994), para Orwell:

[...] pode ter apenas acontecido que a Europa comecasse a apreciar os
sentimentos benévolos e a ideia de uma humanidade comum [...], pode
apenas acontecer que o mundo acabe governado por pessoas a quem faltem
quaisquer desses sentimentos e quaisquer dessas moralidades (Rorty, 1994,
p. 231).

Segundo a interpretacado de Rorty (1994), a recusa de Orwell em reconhecer a
possibilidade de um “individuo auténomo” integra uma negacao mais ampla: nela, o
acaso assume carater fundamental, de modo que ndo ha mais nada “com que se
possa contar para travar ou eventualmente inverter tais sequéncias acidentais” (Rorty,
1994, p. 231).

O’Brien, personagem de Orwell, €, segundo a perspectiva metaficcional de
Rorty (1994, p. 234), apresentado em 1984 como “o ultimo ironista da Europa —
alguém que é empregado da Unica maneira que o fim da esperanca liberal permite
que a ironia seja empregue”. Para o filésofo, embora exista uma diferencga significativa
entre o O'Brien orwelliano e o filésofo enquanto ironista rortyano, o personagem, ao

tornar-se “mestre do pensamento duplo e ndo estar perturbado com duvidas sobre si
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préprio ou sobre o Partido”, ainda preserva “os dons que, numa época em que O
pensamento duplo ainda nao tinha sido inventado, teriam feito dele um ironista”.

Portanto, para Rorty (1994), tanto Nabokov quanto Orwell sdo romancistas que,
por meio de suas obras e de seus personagens, revelam a maleabilidade ndo apenas
dos dons intelectuais, mas também do instinto sexual humano. Suas narrativas
evidenciam a inexisténcia de um “eu ‘natural’ que prefira a amabilidade a tortura ou a
tortura a amabilidade — do que membros musculosos ou genitais sensiveis” (Rorty,
1994, p. 234). Para o filésofo, sdo muitos e pequenos fatos contingentes que
determinam os perfis de nossos futuros dirigentes, e nao o carater de nossas relagdes
com a verdade ou com a justica.

Ao longo deste capitulo, defendemos que o trabalho intelectual de Rorty na
formulagdo de uma metafilosofia solidarista teve o mérito de romper com uma filosofia
essencialista e metafisica, redescrevendo a filosofia como uma edificacdo e abrindo
caminho para a construgdo de novos vocabularios voltados a uma abordagem
metaficcional. O capitulo seguinte desta tese utilizara o vocabulario rortyano para

analisar as redescrigdes narrativas presentes em docudramas.
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3. O NEOPRAGMATISMO DE RORTY E A NARRATIVA
DOCUDRAMATICA

O presente capitulo tem como objetivo estabelecer uma relagao argumentativa
entre a filosofia neopragmatista de Rorty e a narrativa docudramatica, enfatizando seu
potencial para fins praticos voltados a promocado da solidariedade humana.
Consideramos o docudrama como uma ferramenta privilegiada de redescri¢cao, capaz
de reinterpretar fatos histéricos e trajetdrias biograficas de personalidades em
contextos socioculturais especificos. Nesse sentido, a narrativa docudramatica
permite a construcao de novas perspectivas sobre o passado e o presente,
oferecendo ao espectador a oportunidade de refletir criticamente sobre experiéncias
humanas diversas, ampliando a empatia e favorecendo o reconhecimento de outros
como “companheiros no sofrimento”, em consonancia com a proposta rortyana de
filosofia edificante.

Na primeira secao deste capitulo, intitulada O docudrama como ferramenta de
redescricdo, buscamos inicialmente argumentar que as tentativas de pragmatistas
como Dewey, e posteriormente de Rorty, de conferir a filosofia uma funcao critica,
social e artistica, configuraram oportunidades significativas para superar a busca por
fundamentos e verdades universais, sobretudo diante do esgotamento desse modelo
epistemologico tradicional. No &mbito da redescricao pragmatista rortyana, a filosofia
deve ser compreendida também como uma forma de literatura ou poesia, capaz de
produzir descricbes possiveis do mundo, ao invés de pretender representa-lo de
maneira objetiva.

Rorty propde uma espécie de “virada literaria” na filosofia, rompendo com a
tradicao fundacionalista ocidental e aproximando a reflexao filoséfica da cultura e das
preocupacdes cotidianas, com o objetivo de enriquecer a vida humana por meio da
criacao de novas narrativas e perspectivas. Nesse contexto, o docudrama pode ser
compreendido como uma ferramenta da filosofia redescritiva rortyana, atuando como
instrumento capaz de oferecer multiplas leituras da realidade e ampliar a sensibilidade
do espectador. Em seguida, serao destacadas as caracteristicas centrais da narrativa
docudramatica, de modo a sustentar que o docudrama constitui uma arte de
significativo poder persuasivo. Por outro lado, também serdo examinados limites a

liberdade criativa, decorrentes de fatores como censura estatal, normas morais e
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controles ideoldgicos, evidenciando tensdes entre a pratica artistica e o exercicio de
redescricao.

Na segunda parte deste capitulo, a tese se concentrara nas Variagbes
docudramaticas e aspectos estruturais dos docudramas. Buscaremos estabelecer um
didlogo com autores especializados em midias, cinema e docudrama, com o objetivo
de mapear o estado da arte nesse campo e evidenciar as distingbes entre as
diferentes formas de docudrama. Serdo abordadas questdes centrais, como os
vinculos entre realidade e recriagdo nos docudramas cinematograficos, a
diferenciacao entre producdes de base histérica e de base biografica, bem como
exemplos representativos de cada modalidade. Além disso, sera realizado um exame
critico dessas ferramentas, visando avaliar sua adequacgéo aos propositos da filosofia
solidarista e redescritiva proposta por Rorty, destacando seu potencial para induzir
reflexao, empatia e solidariedade humana.

A critica rortyana a nogao cartesiana de mente e ao predominio do “mental’ na
flosofia pds-cartesiana, também encontra eco no universo critico cinematografico,
indicando posi¢cdes que se aproximam do projeto de Rorty de uma filosofia voltada
para uma “utopia liberal”. Para Downing?® (2010, p. 153-154):

Descartes argumenta que se nos deparassemos com uma maquina que
tivesse a aparéncia exata de um macaco organico vivo, seriamos incapazes
de diferencia-los, pois eles nao diferiiam em esséncia. Nao seriamos, no
entanto, ele afirma, enganados por uma maquina em forma humana, pois os
seres humanos possuem como esséncia algo que os diferencia tanto de
animais quanto de maquinas. [...] essa ideia de esséncia privilegiada da
humanidade, expressa no século XVII, € uma que continuou a exercer forgca
consideravel em nossas imaginagdes e a definir nossa percepgéo de noés
mesmos como humanos. Pés-modernismo e seu desdobramento pés-
humanismo, podem ser os modos de pensar nos quais tais certezas sobre a
singularidade do ser humano podem ser questionadas e sujeitas a suspeita.
Nosso vinculo com uma ideia fixa da esséncia humana pode — e deve — ser
proveitosamente afrouxado.

Trata-se, portanto, para Downing (2010), de um pds-humanismo que,
emergindo como desdobramento do pés-modernismo, se configura como critica ao

racionalismo cartesiano. Tal tendéncia pode ser observada na analise de diversos

20 Lisa Downing (1974) é formada em Linguas, Literaturas e Pensamento Europeus Modernos pela
Universidade de Londres e pela Universidade de Oxford. Concluiu seu doutorado (DPhil) em Oxford
sob a orientagéo do Prof. Malcolm Bowie, com foco em literatura francesa e necrofilia, que se tornou
seu primeiro livro. A pesquisa de Downing explora uma gama de tépicos interdisciplinares, incluindo a
formacgao cultural e discursiva de sujeitos como assassinos, extremistas e “mulheres egoistas” na
literatura, no cinema e na sociedade, que a tornou mais conhecida por seu trabalho em estudos de
género, estudos de sexualidade, teoria queer e teoria critica. Suas publicagdes incluem Patrice Leconte
(2004), From Pervesion to Purity: The Stardom of Catherine Deneuve (2007), and The Cambridge
Introduction to Michel Foucault (2008).
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filmes, entre eles a quadrilogia Alien — composta por Alien, o Oitavo Passageiro
(Ridley Scott, 1979, EUA/UK), Aliens, o Resgate (James Cameron, 1986, EUA), Alien
3 (David Fincher, 1993, EUA) e Alien: a Ressurreiggo (Jean-Pierre Jeunet, 1997, EUA)
— cuja narrativa permite experimentar concepgdes pos-humanistas e refletir sobre o
conjunto de ideias que esses filmes exploram. Segundo Downing (2010, p. 154),
“‘esses filmes — especialmente Aliens e Alien: a Ressurreigdo — se prestam tematica e
flosoficamente a reflexées sobre o significado de se tornar pés-humano”. Embora
utilizem elementos narrativos relativamente convencionais, como suspense e
linguagem cotidiana, promovem formas de identificacao desafiadoras e incomuns, que
se organizam em torno da nocgao de lealdade entre espécies e colocam em questao o

antropocentrismo, alvo central das criticas formuladas pelo p6s-humanismo.

3.1 O docudrama como ferramenta de redescrigao

Segundo Rorty (1999a), a partir de Dewey, a filosofia deixa de ser concebida
prioritariamente como a formulacao de principios gerais e passa a ser entendida como
um exercicio de direcionamento da inteligéncia para a resolucao de problemas sociais
concretos e para a interlocugdo com o universo das artes. Esse projeto deweyano,
contudo, foi progressivamente abandonado no periodo entre as duas guerras
mundiais e, apdés o término da Segunda Guerra, acabou sendo eclipsado pelo
predominio do ideal de rigor, caracteristico das ciéncias naturais, que passou também
a orientar a pratica filos6fica. Nesse contexto, a transformacao do empirismo légico
em filosofia analitica contribuiu decisivamente para marginalizar a fenomenologia no
cenario académico e para consolidar, sobretudo no ambiente intelectual norte-
americano, um afastamento quase completo dos filésofos em relacdo as questdes
morais e sociais, como observa Rorty: a filosofia analitica “conseguiu empurrar a
fenomenologia para as sombras académicas, [e] o desinteresse dos filésofos
americanos por questdes morais e sociais tornou-se quase total” (Rorty, 1999a, p.
123).

Contudo, o horizonte dos problemas sociais e das artes como eixo do interesse
filoséfico — tal como projetado por Dewey para a filosofia norte-americana — nao foi
inteiramente abandonado. Em contraste com a filosofia analitica, cujo foco recaiu

predominantemente sobre a analise da linguagem e da légica formal, esse campo de
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preocupacdes foi preservado e desenvolvido, por um lado, no ambito da filosofia
continental, tradicionalmente voltada as questdes da existéncia, da consciéncia e da
cultura, e, por outro, no interior da cultura literaria intelectual americana. Conforme
observa Rorty, foi sobretudo fora do mainstream analitico que se manteve viva a
aspiracao de uma filosofia comprometida com a critica cultural. Nesse sentido, afirma

o filésofo:

Comegando nos dias de Goethe e Macauley e Carlyle e Emerson,
desenvolveu-se um certo tipo de escrita que ndo é nem avaliagdo dos méritos
relativos de producdes literarias, nem histéria intelectual, nem filosofia moral,
nem epistemologia, nem profecia social, mas todas estas coisas misturadas
num novo género. Todavia, esse novo género ainda € frequentemente
chamado “criticismo literario”, por uma excelente raz&o. A razao é que, no
decurso do século XIX, a literatura imaginativa tomou o lugar tanto da religido
como da filosofia na formagéo e na consolagéo da consciéncia torturada dos
jovens (Rorty, 19993, p. 125)

Desse modo, no ambito do chamado “criticismo literario”, romances e poemas
passam a ocupar um lugar central como referéncias para a elaboracao de possiveis
autoimagens. As narrativas da religido e da propria filosofia — esta ultima
compreendida como um género discursivo analogo ao drama, ao romance ou a poesia
— deixam de ser tomadas como fontes privilegiadas de verdades ultimas ou de
fundamentos normativos, passando a ser interpretadas como paradigmas literarios.
Nessa perspectiva, tais narrativas sdo analisadas menos em fungdo de critérios
tradicionais de verdade, bondade ou beleza, e mais como expressdes contingentes
de determinados modos de vida e de imaginacao cultural.

O objetivo do “criticismo literario”, segundo Rorty (1999a), nao consiste na
formulagéo de juizos avaliativos definitivos, mas na ampliagdo da compreenséao. Para
o filésofo, a esperancga associada a esse entdo “novo género” residia na possibilidade
de que, ao “compreendermos poemas suficientes, religides suficientes, sociedades
suficientes, filosofias suficientes, nds teremos tornado em algo digno da nossa prépria
compreensao” (Rorty, 1999a, p. 125).

A afirmacgéo de Rorty acerca do “criticismo literario” encontra ressonancia em
uma declaracgéo feita pelo proprio filoésofo em Paris, por ocasido de sua participagcao
no documentario Orwell Against the Tide (2003) — Orwell contra a maré. O filme aborda
a opressao sofrida pelos birmaneses durante o periodo do dominio imperial britanico
— contexto no qual Eric Blair, nome civil do escritor posteriormente conhecido como
George Orwell, passou parte de sua juventude ao exercer fungées no aparato policial
colonial. Nessa ocasido, Rorty afirmou que sua trajetéria como escritor e filésofo foi
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profundamente influenciada pelos materiais produzidos a partir da experiéncia policial
de Orwell, reconhecendo nesses relatos um exemplo paradigmatico do poder das
narrativas literarias para revelar formas de crueldade institucional. Tal reconhecimento
reforca a tese rortyana de que obras literarias, mais do que sistemas filoséficos ou
teorias normativas, desempenham um papel decisivo na formacdo de uma
consciéncia critica voltada a solidariedade humana.

Com efeito, conforme observa Malachowski (2002), a trajetéria da producao
flosofica de Rorty parece assumir um direcionamento distinto a partir de um
determinado momento de sua carreira. Enquanto suas trés primeiras obras
concentram-se prioritariamente na consolidacao de suas credenciais filoséficas e na
critica sistematica a tradicao epistemolégica, as quatro colegcbées de artigos que se
seguem passam a enfatizar a apresentagcédo de suas perspectivas utépicas. Nesses
textos, Rorty desloca o foco da analise filoséfica para a reflexdo acerca das “varias
maneiras pelas quais os seres humanos podem ter sucesso em trabalhar juntos para
construir um futuro melhor” (Malachowski, 2002, p. 169).

As colegbes Objetivismo, relativismo e verdade (1991), Ensaios sobre
Heidegger e outros (1991), Verdade e progresso (1998) e Filosofia como politica
cultural (2007) que sucederam as obras A filosofia e o espelho da natureza (1979),
Contingéncia, ironia e solidariedade (1989) e a coletdnea de ensaios Consequéncias
do pragmatismo (1982), representam ensaios abrangentes nos quais Rorty organiza
temas “pos-pragmatistas” que afloraram a partir de Contingéncia, ironia e
solidariedade (1989). Conforme observa Malachowski (2002, p.169), esses ensaios
“‘demonstram uma confianca crescente em estratagemas ‘literarios’, especialmente
nas formas de ‘textualismo forte’ e narrativas de ‘possibilidades imaginativas’™, por
meio dos quais a filosofia passa a operar menos como teoria fundacional e mais como
pratica redescritiva voltada a criagdo de novos vocabularios e horizontes de sentido.
Segundo Malachowsky (2002):

Os ‘estratagemas narrativos’ envolvem contos fabricados nos quais Rorty
tenta desalojar a sabedoria filoséfica recebida e os preconceitos, como o leitor
pode se lembrar que ele tentou fazer anteriormente em Filosofia e o espelho
da natureza com sua histéria antipoda de ‘pessoas sem mentes’. Rorty
normalmente prossegue discutindo como as coisas poderiam ter acontecido
em ‘um mundo possivel ligeiramente diferente’ (Malachowsky, 2002, p. 170).

A secéo intitulada Os antipodianos — ja analisada nesta tese (cap. 1, p. 64) —
constitui, segundo Malachowski (2002), um estratagema na obra de Rorty. Trata-se

de uma simulacao cuidadosamente elaborada e posta em analise com vistas a
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alcancar um objetivo especifico. Conforme o préprio Rorty esclarece, o propésito
dessa sec¢ao €, em um primeiro momento, situar historicamente a nocao de “mente”,
para, em seguida, proceder de modo analogo com as nogdes de “espelhamento” e de
“filosofia”, desenvolvidas respectivamente nas partes dois e trés da obra. Tal
estratagema permite a Rorty evidenciar que “as assim chamadas intuicbes que se
encontram por tras do dualismo cartesiano sao das que tém origem histérica” (Rorty,
1995, p. 25), e ndo verdades necessarias ou a-histdricas sobre a natureza humana.
Assim, a moral presente na obra, segundo o proprio filésofo, € uma moral historicista.

Desse modo, a luz da filosofia de Richard Rorty, pode-se afirmar que a relagao
entre histdéria e arte, quando compreendidas como paradigmas literarios, torna
significativamente ténue a fronteira tradicionalmente estabelecida entre o ficcional e o
nao ficcional. Tal compreensao decorre do abandono da pretensao representacionista
de acesso privilegiado ao real, em favor de uma concepgao segundo a qual tanto a
historiografia quanto a producéao artistica operam por meio de narrativas, metaforas e
estratégias descritivas contingentes. Nesse contexto, o docudrama, por sua
constituicao hibrida entre o histérico e o ficcional, destaca-se como uma forma artistica
particularmente relevante, na medida em que explicita os préprios mecanismos
narrativos e construtivos da histéria, ao invés de buscar produzir uma ilusao
transparente de realidade. Ao assumir essa reflexividade, o docudrama alinha-se a
proposta rortyana de redescricdo, tornando visiveis os processos de selecao,

interpretacao e encenacgao que sustentam toda narrativa histérica.

3.1.1 Caracterizacao da narrativa docudramatica

A narrativa docudramatica — ou docudrama, frequentemente denominada de
forma mais popular como filme baseado em fatos — constitui um género audiovisual
produzido tanto para o cinema quanto para a televisdo. Sua principal especificidade
em relagéo aos filmes de ficcao tradicionais reside no fato de que o eixo narrativo se
fundamenta em acontecimentos histéricos ou experiéncias reais. O docudrama apoia-
se em uma base documental composta por fontes diversas, tais como documentos
escritos, registros fotograficos, gravagdes sonoras e materiais audiovisuais, cujo valor
de verdade desempenha papel central na construgdo da narrativa. Esse conjunto

documental, segundo Lipkin (2002), & elemento fundamental ndo apenas para a
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elaboracdao da versdao docudramatica dos acontecimentos, mas também para
sustentar uma possivel redescricdo — no sentido rortyano — de eventos histéricos,
sejam eles passados ou contemporaneos.

O docudrama possui uma histéria e uma tradicao fortemente vinculadas as
culturas nas quais o inglés se consolidou como lingua oficial ou dominante. De certo
modo, essas culturas nao apenas protagonizaram o desenvolvimento do género,
como também estabeleceram uma hegemonia da produgéo audiovisual em lingua
inglesa. Segundo Paget (2016), tal hegemonia contribuiu significativamente para o
maior interesse e engajamento de académicos britAnicos e norte-americanos no
estudo do docudrama, o que acabou por influenciar os marcos teéricos, metodoldgicos
e criticos que orientam a compreensao desse género narrativo no campo dos estudos
cinematograficos e midiaticos.

Diferentemente do documentario, a elaboragédo do enredo de um docudrama
nao se restringe a apresentacdo de uma narrativa estritamente comprometida com a
fidelidade factual. Essa caracteristica constitui precisamente sua peculiaridade e o
distingue do documentario tradicional, sem que isso represente um problema; ao
contrario, tal distincdo esta diretamente associada ao seu significativo poder
persuasivo. No docudrama, as fronteiras entre o ficcional e o nao ficcional tornam-se
deliberadamente ténues. De modo geral, convenciona-se considerar como ficcional
aquilo que é inventado, imaginado ou criado artisticamente, enquanto o nao ficcional
remeteria ao que se fundamenta em fatos, documentos ou experiéncias reais. No
entanto, a relativa despreocupacéo da narrativa docudramatica com a nogédo de
verdade objetiva implica o reconhecimento da fragilidade das préprias categorias de
fato, verdade e nao ficcdo. Ao mesmo tempo, evidencia-se o poder persuasivo dos
elementos artisticamente acrescidos a narrativa histérica ou biografica, os quais
operam nao como falsificagéo do real, mas como estratégias de redescricao capazes
de produzir novos modos de compreensao e de engajamento afetivo do espectador.

Em seu artigo Ha algum problema com o discurso ficcional?, publicado em
Consequéncias do pragmatismo (1999a), Rorty retoma criticamente a nocao de
verdade ao questionar se ela deve ser compreendida como “correspondéncia com a
realidade” ou como “assertibilidade garantida”. Para o filésofo, essa alternativa
expressa, em termos mais amplos, a escolha entre tratar a linguagem como uma

‘imagem ou como um jogo” (Rorty, 1999a, p. 173). Tal problema aproxima-se
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diretamente da tensao presente entre o primeiro e o segundo Wittgenstein: enquanto
o Tractatus Logico-Philosophicus ainda sustenta uma concepc¢ao representacional da
linguagem, as Investigacbes Filosoficas deslocam o foco para o uso e para os jogos
de linguagem. Rorty alinha-se decisivamente a essa segunda perspectiva, recusando
a ideia de que o discurso — seja ele cientifico, filoséfico ou ficcional — derive seu
valor de uma suposta adequacgao a uma realidade extralinguistica, e defendendo, em
seu lugar, uma compreensao pragmatista segundo a qual o sentido e a legitimidade
dos enunciados dependem de seus usos, efeitos e finalidades. Essa posicéo abre
espaco para a valorizacao do discurso ficcional e narrativo ndo como um desvio da
verdade, mas como uma pratica legitima de redescricao do mundo e de n6s mesmos.
Assim, para Rorty (1999a, p. 173-174),

[..] toda a problematica do realismo versus idealismo, ou do
“representacionalismo” versus “pragmatismo”, pode ser cristalizada na
pergunta: o que &, se alguma coisa é, que estabelece a diferenca entre estar
“efectivamente além” e ser “fabricado”? Para que fins é que uma ficcdo
conveniente é tdo boa como a realidade?

As respostas possiveis a essas questdes sao investigadas por Rorty (1999a) a
partir do exame critico das posi¢des de fildsofos contemporaneos como Russell,
Searle, Donnellan e Terence Parsons. Segundo Rorty, apesar das diferengas entre
esses autores, todos compartilham um pressuposto comum no tratamento das ficgdes,
a saber, a assimilagdo de uma heranga parmenidiana, segundo a qual “toda verdade
€, de alguma maneira, verdade acerca do plano do mundo espacgo-temporal” (Rorty,
19993, p. 191). Para Rorty, essa exigéncia ontolégica imposta ao discurso — inclusive
ao discurso ficcional — revela a persisténcia de uma concepcgéao representacional da
linguagem, que subordina o valor cognitivo das narrativas a sua capacidade de
corresponder a estados de coisas empiricamente localizaveis. E precisamente contra
essa concepgao que sua abordagem pragmatista se volta, ao recusar a necessidade
de ancorar o sentido e a legitimidade do discurso em compromissos metafisicos dessa
natureza.

Partindo do pressuposto compartilhado pelos fildsofos mencionados de que os
conceitos de correspondéncia e referéncia ndo podem ser considerados de modo
isolado, o argumento rortyano desdobra-se em duas alternativas possiveis. A primeira
consiste em dispensar tais conceitos e adotar uma abordagem que compreende a
linguagem exclusivamente como um conjunto de jogos de linguagem, promovendo,

assim, uma separagdo entre semantica e epistemologia. Nessa perspectiva, a
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distincao entre verdades acerca de fatos e verdades acerca da ficcao perde sua
relevancia conceitual, uma vez que ambas passam a ser avaliadas em funcao de seus
usos e efeitos dentro de praticas linguisticas especificas. A segunda alternativa, por
sua vez, preserva os conceitos de correspondéncia e referéncia, ancorando-os em
uma abordagem fundamentada na causalidade fisica e, desse modo, recompondo a
ligacao entre semantica e epistemologia. Nesse caso, a pretensao de verdade prépria
da nao ficcao epistemoldgica sustenta-se precisamente pela exclusdo da ficcdo do
dominio do verdadeiro, reafirmando uma hierarquia ontolégica entre discursos factuais
e ficcionais. Essa bifurcacao evidencia, para Rorty, que a manutencao da distingcao
rigida entre ficcao e nao ficcdo depende do comprometimento com uma concepgao
representacional da linguagem que sua filosofia pragmatista procura superar.
Contudo, a separagcado entre semantica e epistemologia proposta por essa
abordagem nao foi amplamente aceita no debate filos6fico contemporaneo, levando
pensadores como Searle e Strawson a defenderem, a partir de suas reflexdées, uma
concepcao da linguagem entendida como teoria da referéncia, em oposi¢cao a nogéao
de ‘linguagem-como-jogo de preferéncia” (Rorty, 1999a, p. 193). Tal proposta,
entretanto, nao representaria, segundo Rorty, um avanco filoséfico substantivo, uma
vez que permaneceria vinculada a pressupostos representacionalistas que pouco
contribuem para esclarecer o funcionamento efetivo da linguagem nas praticas

humanas. Conforme observa o proéprio filésofo:

A diferenga entre representa¢des mentais e representagdes linguisticas nao
transformou o motivo de uma investigagéo sobre a representacdo; enquanto
em tempos tivemos teorias sobre “ideias” privilegiadas ou Vorstellungen
(ideais simples da sensagéo, ideias claras e distintas, categorias) com que
argumentar contra o céptico, temos agora teorias sobre esses elementos
privilegiados do discurso (por exemplo, nomes, descri¢des definidas) que
“amarram a linguagem ao mundo”. Tanto na epistemologia tradicional como
na semantica recente existe uma tentativa auto-iluséria para esconder este
motivo através da descricdo da actividade como sendo simplesmente uma
explicagdo de como funciona a mente ou a linguagem [...] (Rorty, 1999a, p.
193-194).

Trata-se, portanto, de uma tentativa de resolver o conflito entre a necessidade
de uma referéncia especifica e a possibilidade de multiplicidade como condicédo
constitutiva daquilo que se compreende como real. Para Rorty (1999a), esse impasse
remete a problemas antigos da tradicao filoséfica, particularmente a desconfianga em
relacdo aos aspectos poéticos, contingentes e arbitrarios da linguagem, ja presentes
nas reflexdes pré-socraticas de Parménides. Nesse horizonte parmenidiano, tais

aspectos eram concebidos como ameagas a possibilidade do conhecimento, por
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introduzirem instabilidade e indeterminacao no acesso ao ser. De acordo com Rorty
(1999a, p.198):

Se n&o fosse pela nossa necessidade parmenidiana de ser constrangido a
verdade, compelido pelas coisas a chama-las pelos nomes certos, nunca
teriamos pensado que uma disciplina chamada “teoria do conhecimento” nos
poderia falar acerca da “objetividade”, nem que uma outra chamada “filosofia
da linguagem” nos poderia falar de como as palavras se prendem ao mundo.

O receio presente nas intuicbes parmenidianas em relagcdo aos aspectos
poéticos e arbitrarios da linguagem decorre do entendimento de que tais elementos
representariam uma ameaca a possibilidade do conhecimento. No entanto, segundo
Rorty (1999a), esse temor parmenidiano, longe de conter ou enfraquecer a poténcia
da narrativa poética, acabou por evidenciar ainda mais o papel desempenhado por
poetas, romancistas e criticos de arte na cultura ocidental. Tal movimento culmina no
que o filésofo denomina por A divida do poeta para com Parménides, secao final do
referido artigo, na qual Rorty sugere que a tradicao filoséfica, ao tentar excluir o
poético em nome da verdade, acabou paradoxalmente reforcando sua relevancia
como forga criadora de novos vocabularios e possibilidades de sentido.

Tanto romancistas como Borges e Nabokov quanto filésofos como Derrida e
Foucault, ao proporem em suas obras visées de mundo nao dicotbmicas, operam,
segundo Rorty (1999a), uma negacao por contraste dialético da nogao parmenidiana
de “fato inegavel”’. Essa nogao pressupde que o ser humano estaria naturalmente
orientado por uma compulsao a verdade, dada pela sua prépria condigéo. Para Rorty,
ao enfatizar de maneira tdo veemente a primazia do discurso nao ficcional,
Parménides acaba, paradoxalmente, por oferecer sua contribuicdo mais decisiva a

afirmacao do discurso ficcional. Nesse sentido, afirma Rorty (1999a, p. 202):

Numa cultura a que faltasse o contraste entre ciéncia e poesia, ndo haveria
poesia sobre a poesia, nem escrita que fosse a glorificagéo da propria escrita.
Esse contraste € apenas o que os nossos filésofos parmenidianos mantém
vivo para nos.

Portanto, para Rorty (1999a), é precisamente da dessemelhanga necessaria
entre ciéncia e poesia que emerge a provocagao para pensar novas formas de
descricado, novos vocabularios e novos géneros narrativos, entre os quais se pode
situar o docudrama. Esse género exerce um significativo poder de persuasao na
medida em que opera como uma ferramenta de redescricdo, capaz de articular o
ficcional a partir do nao ficcional, sem, contudo, abdicar de sua base factual. Ao fazé-

lo, o docudrama assume explicitamente a impossibilidade de um acesso puro ou
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imediato aos fatos, reconhecendo o carater interpretativo, contingente e
historicamente situado de toda narrativa.

A articulagéo entre fato e drama no docudrama tem como finalidade provocar a
sensibilidade do espectador por meio do efeito gerado pela confluéncia entre a
verdade atribuida a referéncia histérica e o poder persuasivo produzido ficcionalmente
a partir da incorporacao de recursos artisticos e tecnolégicos. De modo analogo a
essa confluéncia entre historia e ficgao propria do docudrama, a filosofia de Rorty pode
ser compreendida, em um primeiro momento, como histérica ou metafiloséfica, na
medida em que revisita e redescreve a tradicao filoséfica, e, em um segundo
momento, como metaficcional, quando a ficcdo passa a desempenhar um papel
central como de sensibilizagéo. E nesse segundo registro que conceitos como os de
“‘crueldade intrinseca” e “crueldade extrinseca” deixam de ser apreendidos
prioritariamente por meio da argumentacao tedrica e passam a ser mobilizados por
narrativas ficcionais, capazes de ampliar a imaginacao moral e a empatia, objetivos

centrais do projeto rortyano de solidariedade humana.

3.1.2 O efeito persuasivo do docudrama

O docudrama emerge como um género narrativo préprio de novos tempos e
ganha maior visibilidade e popularidade a partir do final do século XX, em consonancia
com transformagdes culturais caracteristicas do periodo pds-iluminista,
substancialmente distinto do lluminismo classico, conforme observa Paget (2016). O
pos-iluminismo revela-se menos comprometido com a busca de uma verdade
universal e fundacional e mais orientado para a circulagdo de fatos, informacdes e
narrativas situadas. Nesse contexto, segundo Marques (2022, p. 213), abre-se um

espaco fecundo para que pensadores como Rorty tivessem a oportunidade de sonhar

[...] com um mundo em que seja continuamente possivel repensar,
reconsiderar, rever, redescrever e criar, a cada literalizagdo de uma metafora,
metaforas sempre novas, sonhos sempre maiores e utopias interminaveis de
mundos melhorados pela acdo dos homens, que sé tém uns aos outros nesse
mundo.

Esse cenario pos-iluminista, portanto, configura-se como um contexto
especialmente favoravel a literatura, a partir da qual se torna possivel provocar e
sensibilizar os individuos diante de problemas significativos do convivio social. Para

Rorty, conforme se depreende de sua obra, romancistas e poetas desempenham um
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papel fundamental na constituicdo de vinculos sociais, ao oferecerem narrativas
capazes de promover a coesao de agdes coletivas plurais, orientadas pelo cuidado
com a liberdade e com a solidariedade — valores que o fil6sofo considera inegociaveis
para a vida social (Marques, 2022).

Rorty demonstra, ao longo de sua obra, o papel eminentemente persuasivo que
os romances de autores como Charles Dickens, George Eliot, Vladimir Nabokov e
George Orwell podem exercer sobre seus leitores. Segundo o filésofo, essas
narrativas sdo capazes de produzir uma experiéncia afetiva por meio da qual o leitor
€ levado a sentir o sofrimento alheio, identificando-se com os personagens e suas
circunstancias. Tal processo de identificacao constitui um mecanismo central para a
ampliacao da empatia e para o enfrentamento da crueldade humana. Nesse sentido,
0s romances nao operam apenas como formas de entretenimento ou expressao
estética, mas assumem uma fungao ética e politica relevante, ao contribuirem para a
transformacao das sensibilidades e para a solidariedade. Como afirma o proprio Rorty
(1994, p. 239):

Na perspectiva que estou a apresentar, o progresso moral existe, e esse
progresso vai efetivamente na dire¢do de uma maior solidariedade humana.
Mas tal solidariedade n&o é pensada como sendo o reconhecimento de um
eu central, da esséncia humana em todos os seres humanos. E antes
pensada como sendo a capacidade de ver cada vez mais diferencas
tradicionais (de tribo, religido, raga, costumes etc.) como ndo importantes, em
comparagdo com semelhangas no que respeita a dor e a humilhagéo — a
capacidade de pensar em pessoas muito diferentes de nés como estando
incluidas na esfera do “nés”. Foi isso que no quarto capitulo afirmei que os
principais contributos do intelectual moderno para o progresso moral eram
descrigées pormenorizadas de variedades particulares de dor e humilhagéo
(em romances ou obras de etnografia, por exemplo) e ndo tratados filoséficos
ou religiosos.

Contudo, embora inserido na mesma légica que privilegia as formas narrativas
em detrimento das formas discursivas, Rorty ndo chegou a analisar de modo
sistematico as especificidades do docudrama, nem a explicitar de forma mais
detalhada o potencial dessa forma narrativa. Sua obra ndo avangou no sentido de
indicar como outras formas narrativas, para além do romance — frequentemente por
ele mencionada — poderiam envolver o publico a ponto de se tornarem “géneros
capazes de descrever pormenorizadamente como sd0 as pessoas que nao nos sao
familiares e de nos redescrevermos a nos proprios” (Rorty, 1994, p. 19). Sustentamos,
no entanto, que existem diferencas significativas entre essas formas narrativas e que

suas peculiaridades ndo podem ser negligenciadas. Cada uma delas, a seu modo,
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contribui de maneira especifica para o ideal rortyano de deslocar a filosofia da
centralidade da teoria em direcao a narrativa.

O efeito persuasivo produzido pela narrativa docudramatica sobre o espectador
€ geralmente atribuido, pela critica especializada, a confluéncia entre elementos
artisticos e documentais. No entanto, para Lipkin (2002), a forca persuasiva da nova
versao dos fatos apresentada pelo docudrama nao decorre prioritariamente de sua
base factual, mas, sobretudo, do modo como essa base ¢é reconfigurada
artisticamente. E precisamente essa dimensdo estética que torna a narrativa
docudramatica mais envolvente e significativa, ao mobilizar afetos, imaginacao e
identificacao. Tal compreensao encontra ressonancia no pensamento de Rorty (1994),
especialmente quando o filédsofo destaca a capacidade de sobrevivéncia e eficacia
dos escritos poéticos, os quais persistem nao por sua pretensao a verdade objetiva,
mas por seu poder de redescricao e de sensibilizacado, capaz de transformar a maneira

como compreendemos a n6és mesmos e aos outros. Conforme o filésofo:

Se queremos que 0s nossos livros sejam lidos e ndo respeitosamente
encadernados em couro gravado, devemos tentar produzir arrepios e n&o a
verdade. Aquilo a que chamamos senso comum — o conjunto das verdades
amplamente aceites — &, tal como Heidegger e Nabokov pensaram, uma
colecdo de metaforas mortas. As verdades s&o os esqueletos que sobram
depois de a capacidade para despertar os sentidos — para causar arrepios —
ter sido apagada pela familiaridade e por um uso longo. Depois de as
escamas serem removidas de uma asa de borboleta, fica-se com
transparéncia, mas ndo com beleza — fica-se com estrutura formal sem
conteudo sensivel. Uma vez que a frescura abandona a metafora, fica-se com
uma linguagem simples, literal e transparente — o tipo de linguagem que néo
é atribuida a qualquer pessoa em particular, mas ao “senso comum’, a
“razao” ou a “intuicéo”, ideias tao claras e distintas que se pode olhar através
delas (Rorty, 1994, p. 192).

Desse modo, é a dimensao poética acrescida a base histérica — mediada pela
elaboracao artistica propria do docudrama — que transforma os fatos em obra de arte,
orientando a narrativa histérica para uma direcdo mais envolvente e persuasiva.
Nessa perspectiva, o fato de o docudrama ser fundamentado em uma histéria
verdadeira revela-se, talvez, menos significativo do que o impacto produzido pelos
elementos artificiais que lhe sao incorporados, tais como o enredo, a construcao
dramatica, a caracterizacao das personagens e o conjunto de recursos estéticos e
tecnolégicos proprios dessa forma artistica. E justamente essa articulagado entre
factualidade e criagao que potencializa o poder persuasivo do docudrama, deslocando
o interesse do simples compromisso com a verdade histérica para a capacidade de

sensibilizacao e redescricdo da experiéncia humana.
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Entretanto, os componentes narrativos presentes no docudrama — tais como
a construcao das personagens, o conflito e sua resolugdo — nao podem ser
dissociados da concepcado de realidade que esse género busca representar.
Conforme Lipkin (2002), o docudrama parte da reelaboragdo de uma historia
previamente considerada relevante o suficiente para justificar sua reapresentagcéao sob
a forma dramatica. A partir de seus estudos de caso, o autor observa que o termo
docudrama deve ser compreendido de modo que o elemento “drama” constitua a raiz
da forma, enquanto o prefixo “docu” atua como um agente qualificador dessa raiz. Tal
configuracao evidencia que o componente documental nao antecede nem substitui a
matriz dramatica, mas a modula e a orienta. Desse modo, o “docu” ndo anula o carater
ficcional e narrativo do drama, mas estabelece os limites e as condi¢cées sob as quais
a dramatizacdo se vincula a eventos, personagens e contextos historicamente
referenciados.

De modo geral, compreende-se que o expressivo poder persuasivo dos
docudramas junto ao publico decorre do fato de que a base histérica que sustenta sua
narrativa é investida de um estatuto de verdade, o qual, por sua vez, confere a obra
um elevado potencial de convencimento. Em outras palavras, ao aceitar como ponto
de partida a substancia histérica dos eventos pré-filmicos, o espectador é
simultaneamente convidado a admitir que tais acontecimentos possam ter ocorrido da
maneira como sao apresentados na encenacéao cinematografica. Como observa Lipkin
(2002, p. 12), “se aceitarmos a substancia histérica dos eventos pré-filmicos, também
nos pedem para admitir que eles podem ter acontecido da maneira que estamos
prestes a vé-los retratados”.

Entretanto, esse poder persuasivo ndo pode ser atribuido exclusivamente ao
lastro histérico da narrativa. Deve-se considerar, igualmente, o papel decisivo
desempenhado pelos recursos artisticos mobilizados pelo docudrama, em especial a
atuacao de intérpretes que dao corpo a personagens reais. Seja em virtude de suas
capacidades expressivas, seja em razao de sua notoriedade publica, esses atores
potencializam a identificacdo do espectador com a narrativa, ampliando
significativamente o impacto emocional da obra.

Portanto, para Lipkin (2002), uma descricdo do docudrama implica nao
somente em uma definicdo, mas também em um detalhamento de sua agdo como

argumento persuasivo. Os elementos de um argumento padrdo para propositos
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persuasivos de um docudrama sao formados por “dados (evidéncias), alegacdes (o
gue o argumento defende) e garantias (as conexdes entre alegacbes e evidéncias)’
(Lipkin, 2002, p. XI).

Desse modo, os docudramas realizam uma operacdo narrativa que o0s
documentarios tradicionais, em geral, ndo assumem de forma explicita. Ao priorizarem
os cbdigos dramaticos, eles evidenciam uma fung¢ao central do melodrama: a de tornar
visivel e inteligivel um sistema moral mais amplo a partir da representacdo de
situacdes e imagens do cotidiano. Nessa perspectiva, o docudrama recorre a um
recurso historicamente desconsiderado tanto pelo cinema histérico quanto por parte
significativa da teoria do documentario, ao assumir deliberadamente a estrutura
narrativa como meio legitimo de interpretacéo. Ao fazé-lo, essa forma audiovisual ndo
apenas relata acontecimentos, mas organiza dramaticamente os fatos com o intuito
de sustentar e comunicar uma determinada visao sobre o evento ou tema retratado.

Ao propor uma nova narrativa para a abordagem de um acontecimento histérico
ou de uma biografia especifica, o docudrama se envolve com diversas tematicas
floséficas. Seu efeito persuasivo decorre menos da mera exposicdo dos fatos
histéricos e mais dos elementos artisticos e narrativos que lhes sado acrescentados,
0s quais reconfiguram o modo como esses fatos sdo compreendidos e sentidos pelo
espectador. Desse modo, se a historiografia tradicional frequentemente é criticada por
reproduzir versdes dos acontecimentos a partir da perspectiva dos vencedores — isto
€, daqueles que detém o poder politico, militar ou cultural —, o docudrama pode operar
como uma ferramenta de redescricdo capaz de oferecer outras leituras do passado.
Ao fazé-lo, abre espago para a Vvisibilidade de experiéncias silenciadas,
marginalizadas ou oprimidas, possibilitando a incorporacao de vozes historicamente
excluidas.

Contudo, a capacidade da narrativa docudramatica para sensibilizar, persuadir
e transformar efetivamente o espectador em sua relagdo como testemunho do “outro”,
a partir da confluéncia entre o artistico e o documental, também pode ser
compreendida de forma distinta a partir da postura moral desse espectador ao
testemunhar a angustia de uma outra pessoa. Sob o titulo Dor distante e tele-
intimidade, em uma das partes de seu artigo Etica, espectador e o espetéculo do
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sofrimento, Saxton?' (2010), levanta a questido em torno da condicdo desse
testemunho. Ela distingue as testemunhas oculares versus as testemunhas
mediadoras. Afirma Saxton (2010, p. 65):

Criticas a mediagao da dor ao longo dessas linhas tendem a postular uma
oposi¢cao entre testemunhas oculares, cujo olhar é legitimado por sua
presenca no evento prejudicial e exposigéo a perigo potencial, e testemunhas
mediadoras, cujo olhar ndo é licenciado porque permanecem em uma
distancia segura, dependentes de tecnologias visuais. Entdo, enquanto
operadores de camera incorporados as forcas militares, por exemplo,
estabelecem seu direito de olhar colocando seus corpos em risco, aqueles
que assistem a filmagem de vitimas de guerra de seus sofas o fazem sem
justificativa moral. Duvidas morais sobre tal espectador distanciado s&o
exacerbadas pela propenséo de certos tipos de imagens de atrocidades a
abstrair ou higienizar seu assunto ou transforma-lo em um objeto de fascinio
voyeuristico?2,

Para Chouliaraki®®, conforme Saxton (2010), existe uma relagdo direta de
identificacdo entre personagens que sofrem e espectadores. Sao relagdes que
reforcam as divisbes econdmicas e politicas contemporaneas e, também, remetem a
uma consolidacdo assimétrica de um poder, ainda caracteristico das relagdes
coloniais. Assim, enquanto, para Rorty (1994), as formas narrativas alcancam de
maneira mais ampla a meta de vislumbrar outros seres humanos como “um de n6s” e
nao como “eles”, para Chouliaraki, as formas narrativas despertam a nossa atencao
imediata como espectadores, apenas a partir dos personagens que sentimos como
‘um de nos”.

De forma semelhante, Sontag?* (2010) também defende que a sensibilizacéo

dos espectadores a partir do sofrimento dos personagens, pode surgir posteriormente

21 Libby Saxton é professora e pesquisadora de Estudos Franceses e Cinematograficos na Queen Mary,
Universidade de Londres. E autora de Haunted Images: Film, Ethics, Testimony and the Holocaust
(2008) e coeditora, com Simon Kemp, de Seeing Things: Vision, Perception and Interpretation in French
Studies (2002).
220 "objeto de fascinio voyeuristico" refere-se a qualquer pessoa, corpo, cena ou comportamento intimo
que se torna alvo de observagao secreta, obsessiva ou curiosa, gerando prazer, excitagéo ou interesse
mérbido no observador (o voyeur). Esse fascinio baseia-se na penetracdo do olhar na intimidade alheia
sem consentimento, muitas vezes transformando o outro em um "objeto enigma" a ser desvendado.
23 Lilie Chouliaraki é catedratica de Midia e Comunicacéo pela LSE — The London School of Economics
and Political Science. Fez bacharelado na Faculdade de Filosofia da Universidade de Atenas, mestrado
e doutorado no Departamento de Linguistica da Universidade de Lancaster. Sua pesquisa possui uma
forte orientagdo interdisciplinar, baseando-se na Teoria Social e Cultural, Filosofia Moral e Sociologia,
Comunicacado Visual e Semibdtica Social, bem como na Teoria € Analise do Discurso. Seu principal
interesse reside em compreender: como a midia molda nossa relagéo ética e politica com grupos
vulneraveis no Sul e Norte globais; como as reivindicagdes de sofrimento se cruzam com as relagdes
de poder para influenciar as maneiras como testemunhamos a vulnerabilidade alheia; como somos
convidados a sentir, pensar e agir em relacéo a esses grupos.
24 sysan Sontag graduou-se na Universidade de Harvard e se tornou uma premiada escritora, ensaista,
cineasta, fildsofa, professora, critica de arte e ativista dos Estados Unidos. Escreveu extensivamente
sobre fotografia, cultura e midia e atuou nas causas anti-guerra, em prol dos direitos humanos e
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como resposta reflexiva em vez de sentimental. No imediatismo da experiéncia filmica,

para a filésofa:

A proximidade imaginaria ao sofrimento infligido a outros que é garantida por
imagens sugere uma ligacéo entre os sofrimentos distantes — vistos de perto
na tela da televisdo — e o espectador privilegiado que é simplesmente falso,
que é mais uma mistificacdo de nossas relagbes reais com o poder. Na
medida em que sentimos simpatia, sentimos que ndo somos cumplices do
que causou o sofrimento. Nossa simpatia proclama nossa inocéncia, bem
como nossa impoténcia. Nessa medida, pode ser (para todas as nossas boas
intengdes) uma resposta impertinente — se ndo inapropriada (Sontag; Saxton;
2010, p. 66).

Trata-se para a autora de considerar a diferenca entre o sentimento provocado
no espectador pela empatia com personagens vitimas de infortinios durante a
experiéncia filmica e o sentimento decorrente de reflexdes posteriores sobre o filme e
seus personagens. Segundo Saxton (2010), na compreensao de Sontag, durante a
experiéncia filmica, “nossos reflexos empaticos sdo suscetiveis de nos distrair das
relacdes causais entre nossos privilégios e os infortunios dos outros” (Saxton, 2010,
p. 66). Ela aconselha aos espectadores, portanto, para que em momento distinto
daquele da experiéncia filmica, eles considerem suas implicagdes com as dificuldades

dos personagens retratados. Assim, conforme as autoras:

Considerar a dor alheia pode ser uma ocasido para "refletir, aprender,
examinar as racionalizacdes para o sofrimento em massa oferecidas pelos
poderes estabelecidos". Assim conceituada, a observacdo ética pode
envolver a leitura de imagens de sofrimento contra sua esséncia moral, ao
mesmo tempo em que se examina a integridade das compensagdes
emocionais comumente associadas a culpa e ao afeto liberais (Sontag;
Saxton, 2010, p. 66).

Para Saxton (2010), todavia, tanto na experiéncia do cinema, como diante dos
noticiarios ou até mesmo de uma fotografia de uma vitima de guerra, apesar da
diferenca do nivel de cumplicidade do espectador em cada uma dessas formas, sua
condicao estara sempre implicada com a sensacado de uma responsabilidade pelo

sofrimento do outro. Trata-se para a autora, de um fato decorrente de uma relacao

campanhas sobre a AIDS. Seus ensaios normalmente repercutiam bastante e ela foi descrita como
"uma das criticas mais influentes de sua geracéo". Escreveu, sobretudo, ensaios, mas também publicou
romances. Sua primeira grande obra foi o ensaio Notes on '‘Camp’, em 1964. Suas obras mais
conhecidas sdo Contra a interpretacdo (1966), A vontade radical (1968), Sobre a Fotografia (1977), A
doenca como metafora (1978), bem como as obras de ficcdo The Way We Live Now (1986), The
Volcano Lover (1992) e In America (1999), pelo qual recebeu em 2000 um dos mais importantes
prémios do seu pais, o National Book Award. Teve intensa participacdo em perioédicos, publicando
artigos em revistas como The New Yorker e The New York Review of Books e no jornal The New York
Times. Também é conhecida por seu ativismo, tendo viajado para areas de conflito, incluindo a Guerra
do Vietna e o Cerco de Sarajevo. Foi descrita como "uma das criticas mais influentes de sua geragdo”.
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estabelecida de forma desigual entre o espectador, na condicdo de protegido, e a
vitima, na condicao de vulneravel, apresentada como um personagem de um filme ou

como uma vitima destacada em uma fotografia?®, reportagem ou biografia.

3.1.3 Limites da liberdade criativa na arte docudramatica

O docudrama, assim como a etnografia, o texto jornalistico, a banda desenhada
e, de modo especial, o romance, figura entre as formas narrativas mencionadas por
Rorty (1994) como capazes de despertar e ampliar o sentimento de solidariedade
humana. No entanto, ao tratar da funcdo dessas narrativas em contraposicao as
formas discursivas no ambito de seu projeto de “utopia liberal”’, Rorty tende a nao
explorar de modo sistematico as particularidades que distinguem tais géneros entre si
— especialmente aquelas que diferenciam o docudrama do romance. O docudrama
apresenta a singularidade de mobilizar e problematizar dilemas histéricos de diversas
naturezas, colocando o espectador em contato direto com fatos e personagens que
remetem a pessoas reais. Trata-se, em geral, de historias marcadas por experiéncias
de sofrimento, violéncia e trauma, cuja reapresentacédo narrativa reativa memérias
coletivas e individuais frequentemente relegadas ao esquecimento ou
deliberadamente silenciadas.

Desse modo, o objetivo desta parte da tese € estabelecer uma comparacgéo
entre a liberdade criativa do romancista e a liberdade criativa do cineasta responsavel
pela direcdo de um docudrama. Observa-se que o romancista dispde de maior
margem de liberdade no que diz respeito a profundidade psicolégica e a exploragéao
da interioridade, uma vez que trabalha predominantemente com personagens ficticios
e se vale dos recursos proprios da linguagem escrita. Por sua vez, o cineasta que
realiza um docudrama enfrenta desafios especificos no processo narrativo, pois, além

de lidar com fatos histéricos e personagens reais, mobiliza recursos sensoriais —

25 A indiferenca de uma pessoa em relacdo ao sentimento de outra pessoa, observada por Saxton,
pode ser exemplificada pela parte destacada por Rorty do romance Lolita de Nabokov, na sétima parte
de Contingéncia, ironia e solidariedade (1989), de titulo O barbeiro de Kasbeam: Nabokov e a
crueldade. Segundo as palavras do personagem de pseudénimo Humbert Humbert: “Em Kasbeam um
barbeiro muito velho fez-me um corte de cabelo muito mediocre: tagarelou sobre um seu filho que
jogava basebol e, a cada explosiva, cuspia-me para o pescogo e de vez em quando limpava os seus
oculos ao pano que me cobria ou interrompia o seu trémulo trabalho das tesouras para mostrar recortes
de jornais apagados, e tdo pouco atento eu estava que foi como um choque aperceber-me, quando
apontou para uma fotografia emoldurada entre as logbes antigas, que o jovem jogador de bigode estava
morto ha trinta anos” (Rorty, 1994, p. 205).
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visuais e sonoros — que impactam o espectador de maneira mais imediata e intensa.
Em razao dessas caracteristicas, a produgao de um docudrama impde a direcao e a
equipe envolvida um conjunto de responsabilidades de ordens diversas que se
manifestam tanto no estagio pré-filmico quanto no pés-filmico, sendo essas
exigéncias substancialmente distintas daquelas enfrentadas pelo romancista no
exercicio de sua criagao literaria.

De maneira diferente de outras formas narrativas, por seu conjunto ficcdo e
nao-ficcdo, a narrativa docudramatica permite a expansao das possibilidades
persuasivas, mas também imp&e consideraveis limites a liberdade criativa. Podemos
dizer que o docudrama, antes mesmo de se tornar capaz de provocar no espectador,
reflexdes no ambito da ética, da linguagem, da politica, dos valores, entre outras, &
uma forma narrativa que ainda na sua fase de elaboragéo ja se encontra envolvida
com questdes dessas mesmas ordens.

A proximidade estabelecida por um docudrama em relagao ao seu tema pode
ser modulada por diversos fatores, os quais produzem implicacbes éticas
significativas. Segundo Lipkin (2002), tais implicagcdes podem estar associadas, entre
outros aspectos, a proximidade temporal dos eventos retratados, a proximidade
pictérica, a organizagéao temporal do enredo, a relagdo com textos pré-existentes, ao
contato com fontes vivas e ao grau de conhecimento publico previamente disponivel
sobre os fatos narrados. Uma consideracao mais abrangente das questbes éticas
envolvidas na narrativa docudramatica permite compreender que a credibilidade de
uma obra desse género é diretamente dimensionada pelo modo como ela administra,
com maior ou menor sutileza, sua relagdo com a base histérica que a fundamenta.
Nesse sentido, o proprio éxito do docudrama evidencia que a narrativa pode assumir
diferentes graus de proximidade em relacdo as suas fontes, variando entre
abordagens mais distanciadas e reconstrugbes fortemente ancoradas nos registros
histéricos disponiveis. Para Lipkin (2002):

Nossa aceitacdo da ficcionalizagdo do real depende de quéo claramente
entendemos e aceitamos seu grau de proximidade com o conhecido. Quanto
mais proxima uma obra estiver de seus referentes, maior sera sua eficacia
como discurso, como argumento persuasivo (Lipkin, 2002, p. 54).

A ficcionalizagdo dos docudramas de longa-metragem, independentemente da
diferenca entre as histérias que abordam, ocasionaram uma marca nas produgdes da
segunda metade da ultima década do século passado. Como exemplos, podemos

citar: Shine ou Brilhante (Scott Hicks, 1996, Australia); Ghosts of Mississippi ou
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Fantasmas do passado (Rob Reiner, 1996, EUA); The People vs. Larry Flynt ou O
povo contra Larry Flynt (Milos Forman, 1996, Canada/EUA); Rosewood ou O
massacre de Rosewood (John Singleton, 1997, EUA); Donnie Brasco (Mike Newell,
1997, EUA); Amistad (Steven Spielberg, 1997, EUA). Conforme Lipkin (2002, p. 100),
estes docudramas apresentam uma certa proximidade no tempo e uma topografia que
expde “algum terreno comum retérico basico”, pois tratam de questbes de direito,
familia e raca.

Os docudramas de longa-metragem mencionados anteriormente apresentam
narrativas centradas em vitimas masculinas, frequentemente associadas a ideia de
autossacrificio. Ainda que, em alguns casos, essas vitimas sejam representadas de
forma indireta — por meio da figura de uma mulher que busca justica pelo assassinato
do marido —, o eixo narrativo permanece ancorado na experiéncia masculina da
violéncia e da perda. Trata-se de obras que evidenciam ndo apenas o carater
destrutivo, mas também, de modo paradoxal, o potencial autodestrutivo das restricdes
ideolégicas impostas aos individuos, contra as quais as vitimas precisam resistir para
sobreviver, evitando a perpetuacao e a intensificacdo da injustica. Nesse sentido, tais
docudramas assumem um papel formativo e instrutivo, ao destacar trajetérias de
pessoas comuns que, ao enfrentarem condigcbes extremas, tornam-se exemplos de
resisténcia moral e politica no interior das comunidades as quais pertencem.

Outro tema recorrente nos docudramas de longa-metragem langados nos
Estados Unidos em 1999 é o da ambigcao, abordada fundamentalmente como um
problema de ordem ética. Nessas narrativas, a ambicao ndo € apresentada apenas
como um trago psicolégico individual, mas como um fator moralmente ambiguo, cujas
implicagcdes revelam tensdes entre realizacdo pessoal, responsabilidade social e os
limites éticos das agcdes humanas em contextos institucionais, politicos ou econédmicos
especificos. Como exemplo desses filmes, Lipkin (2002), destaca: Patch Adams (Tom
Shadyac, 1998, EUA); Music of the Heart ou Musica do coragdo (Wes Craven, 1999,
EUA); October Sky ou O céu de outubro (Joe Johnston, 1999, EUA). Para ele, nesses
docudramas sao explorados os beneficios, os custos, as vitimas, as testemunhas e
outras particularidades relacionadas a ambigao, por parte dos personagens principais,
das familias ou das comunidades envolvidas na trama. A partir da forma de
abordagem atribuida a ambicao nesses filmes, segundo Lipkin (2002), emergem dois

argumentos principais: a ambicao € alimentada pelo desejo de autodeterminacéo; a
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redencao da ambicao é permitida e demonstrada por rituais fortalecedores. Para
Lipkin (2002):

Os filmes articulam a redencdo da ambigdo de varias maneiras visuais (a
borboleta em Patch Adams; o concerto do Carnegie Hall em Music of the
Heart;, o langamento final do foguete em October Sky), de modo que um
impulso béasico dos argumentos das historias é sugerir que essa redengéo é
garantida ndo apenas pelos eventos reais que motivam sua narrativa como
longas-metragens, mas também pelos componentes fisicos, temporais e
espaciais que culminam em sua narragao (Lipkin, 2002, p. 129).

Esses docudramas oferecem aos espectadores a compreensdo de que as
formas mais valiosas de ambicao sao aquelas orientadas a construgao de um mundo
melhor para o coletivo, e ndo apenas a satisfacdo de interesses individuais. Tais
ambicdes envolvem, desde o inicio, a assungao de riscos e a consciéncia de que nao
ha possibilidade de transformacgéo ou recompensa sem a disposigéo para enfrentar
perdas, conflitos e incertezas. Sao filmes cujos argumentos defendem “que os riscos
assumidos por um objetivo digno compensam os custos das ambic¢des obstinadas dos
personagens principais” (Lipkin, 2002, p. 132).

Outra caracteristica recorrente dos docudramas europeus e estadunidenses,
identificada por Paget (2016), é aquilo que o autor denomina de “ascensdo da
testemunha ocular”. Trata-se da centralidade conferida ao testemunho individual como
fonte narrativa e como elemento dotado de relevancia juridica, politica e, em certos
contextos, religiosa. Essa énfase no testemunho emerge, sobretudo, em cenarios nos
quais a credibilidade das instituicdes estatais e de seus agentes publicos é colocada
em xeque, particularmente no que diz respeito a exigéncia de laicidade e

imparcialidade no cumprimento das leis. Um Estado que representa

[...] um lugar onde as ideologias politicas e religiosas se encontraram e se
chocaram, um lugar onde dois modos contrastantes de expressividade se
encontram, um lugar onde as fronteiras séo fluidas e porosas (Paget, 2016,
p. 23).

Assim, como se pode observar, o elo entre o docudrama e a filosofia revela
uma ampla pluralidade tematica. A nogcdo de “Ascensao da Testemunha Ocular’,
também analisada por Godzic (2016), desempenha um papel central na crescente
popularidade do docudrama na Polénia a partir do final do século XX, articulando-se
com a ideia de um “mundo nao representado”, presente no imaginario cultural daquele
periodo. Essa expressdo tem origem na obra Swiat nieprzedstawiony (O mundo n&o
representado, 1974), de autoria dos poetas poloneses Adam Zagajewski (1945-2021)

e Julian Kornhauser (1946), ambos vinculados ao movimento literario conhecido como
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“‘Nova Onda”. Tal movimento defendia uma poesia politicamente engajada, critica e
sintonizada com a realidade sociopolitica da Polénia sob o regime comunista. As
reflexdes propostas por Zagajewski e Kornhauser exerceram forte influéncia sobre
cineastas interessados em explorar temas que permaneciam a margem da
representacao artistica oficial. Como observa Godzic (2016), essas obras estimularam
a producao de filmes voltados para “aquela vasta area do mundo que, por razbes
politicas, ndo poderia ser objeto de reflexdo de nenhum artista” (p. 61).

Na Suécia, segundo Bergstrém?® (2016), diversos docudramas retrataram
crimes e processos judiciais notaveis, destacando-se por suas peculiaridades. Entre
eles, Norrmalmstorg (Hakan Lindhé, 2003, Suécia), que aborda o assalto a um cofre
de banco em Estocolmo, no final de agosto de 1973. O docudrama se tornou uma
referéncia, pois a “conexao emocional contraintuitiva e a identificacao entre os reféns
e os sequestradores deste crime notavel geraram o conceito psicolégico, agora bem
estabelecido, chamado por 'A Sindrome de Estocolmo’?’ (Bergstrém, 2016, p. 182).

Fournier?® (2016) chama a atengéao para a necessidade de um cuidado rigoroso
antes da producao de um docudrama. Na primeira década do século XXI, na Franca,
os docudramas concentravam-se majoritariamente em crimes, em geral de natureza
politica, frequentemente baseados em roteiros escritos por ex-policiais. No entanto,
quando esses crimes envolviam personagens histoéricos e politicamente relevantes —
sobretudo quando ainda estavam vivos —, a criagcdo dessas obras exigia extrema

cautela e atencdo aos detalhes por parte dos roteiristas, cineastas e assessores

2% Asa Bergstréom ¢ doutora em Estudos Cinematograficos na Universidade de Lund, Suécia. Sua
dissertagdo analisa como a Suécia abordou e representou o Holocausto em imagens em movimento.
O projeto envolve pesquisa arquivistica, material de fonte primaria composto por cinejornais,
documentarios, docudramas e filmes de ficcdo desde a Segunda Guerra Mundial até os dias de hoje.
Sua pesquisa atual inclui projetos e publicagbes sobre teatro factual, filmes infantis, cingjornais,
representacdes midiaticas de organizagdes humanitarias e docudrama sueco na tela, no palco e na
televisao.
27 A Sindrome de Estocolmo € um fendmeno psicoldgico em que vitimas de sequestro, ou de situacoes
de abuso prolongado, desenvolvem uma ligacdo emocional e de simpatia com o seu agressor ou captor,
num mecanismo de defesa para tentar sobreviver a situagdo de extremo stress e ameaca. A sindrome,
nomeada apdés um assalto a banco na Suécia em 1973, pode levar a vitima a sentir-se grata por
pequenos favores, a identificar-se com os pensamentos do agressor e a sentir desconfianca em relagao
as figuras de autoridade, como a policia.
28 Georges Fournier é professor e pesquisador sénior do Institut d'Etudes Transtextuelles et
Transculturelles (Universidade de Lyon 3, Franca), bem como pesquisador associado do Axe
Civilization Britannique (Universidade de Rennes 2, Franga). Seus interesses de pesquisa sdo a midia
britanica e o cinema do mundo angléfono. E membro do InMédia para o qual publicou artigos e editou
fasciculos. Ele também escreveu artigos para o LISA e-review e para editoras estrangeiras. Membro
da European Network for Cinema and Media Studies, tem feito varias apresentagdes em conferéncias
por toda a Europa e faz parte de um projeto em ecras de televisdo europeus.
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juridicos. Para o autor, o docudrama Nuit noire, 17 octobre 1961 (Noite Negra, 17 de
outubro de 1961, Alain Tasma, 2005) constitui um exemplo emblematico dessa
necessidade de prudéncia, uma vez que, a época de sua producéo, Maurice Papon
— prefeito da policia de Paris durante os acontecimentos e posteriormente acusado
de colaboragao com o regime nazista — ainda estava vivo.

Assim, a “suplementacao criativa injustificada, a contradicdo e a omissao do
conhecido sao tipos fundamentais de problemas éticos para o docudrama” (Lipkin,
2002, p. 48). Para Lipkin (2002), quando qualquer um desses trés problemas éticos
surge ainda na fase de planejamento da obra, ha uma tendéncia de que eles se
intensifiquem ao longo da narrativa, em razao da forma como o docudrama reconstréi
os acontecimentos e manipula o material histérico conhecido e disponivel.

Portanto, a producdo docudramatica requer cuidado e precisao no trato de
individuos ou comunidades para que nao ocorram abusos nas produgcdes das obras.
Se, por um lado, o fato de pessoas terem suas vidas e experiéncias, muitas vezes
traumaticas, revividas, atribui garantias a narrativa docudramatica, por outro lado,
essas mesmas garantias podem submeter vitimas e familiares a uma série de
exposicdes abusivas. Nos casos de docudramas que abordam crimes, a dificuldade &
notavelmente maior, pois “envolvem pessoas e familiares cujo luto, eticamente, requer
protecao” (Fournier, 2016, p. 117).

Ainda no ambito da ética na producao docudramatica, deve-se considerar que
o docudrama pode também assumir a funcao de uma ferramenta de reparacgao ética.
Esse € o caso do docudrama francés Notable donc coupable (Notavel, portanto
culpado, Francis Girod; Dominique Baron, 2006), que exemplifica o potencial do
género para reavaliar criticamente acontecimentos e responsabilizagdes histoéricas.
Declara Fournier (2016):

Notable donc coupable foi um raro exemplo de docudrama politico transmitido
em canais de televisdo estatais que normalmente sdo, como eu disse,
cautelosos em lidar diretamente com assuntos politicamente sensiveis (e
ainda menos propensos a fazé-lo no horario nobre). Uma possivel explicacao
para isso € que muitos no meio politico se sentiram culpados por terem
ajudado a alimentar um caso contra um inimigo politico que eles sabiam nao
ser culpado. Boatos e difamagées prejudicaram seriamente a imagem desse
homem, o que beneficiou seus oponentes. No entanto, foi longe demais e
algo tinha que ser feito para corrigir o passado errado (Fournier, 2016, p. 119-
120).

Trata-se de um docudrama cuja referéncia explicita a base documental atende
as obrigagdes tanto dos meios de comunicagao quanto do sistema de justica. Do ponto
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de vista da emissora, essa estratégia responde a necessidade de reparar uma
cobertura anteriormente marcada pela parcialidade; do ponto de vista dos cineastas,
corresponde ao compromisso de informar a populagdo acerca da veracidade dos
fatos.

O docudrama pode também promover uma alteracao intencional da histéria por
meio da articulacao entre elementos ficcionais e nao ficcionais da narrativa, com
finalidades especificas. Enquanto docudramas como /n the Name of the Father (Em
nome do pai, Jim Sheridan, 1993, Irlanda/Reino Unido) e Schindler’s List (A lista de
Schindler, Steven Spielberg, 1993, EUA) atendem as expectativas de uma ética
desejavel para o género, o filme JFK (JFK — A pergunta que néo quer calar, Oliver
Stone, 1991, EUA/Franca), classificado a época como drama histérico, apresenta uma
abordagem destoante. Segundo Lipkin (2002, p. 49), a obra “levanta questdes éticas
quando viola as garantias que permitem que os docudramas oferecam argumentos
por analogia”. Em sua critica ao filme, a jornalista e critica literaria norte-americana
Janet Maslin observa que a interagdo entre imagens de arquivo e imagens recriadas
ocorre de tal modo que obscurece as fronteiras entre o real e o ficticio,
comprometendo a eficacia argumentativa do filme ao se apoiar em evidéncias cuja

confiabilidade se torna ambigua. Assim, conforme Lipkin (2002, p. 50):

A vasta quantidade de imagens reais e de aparéncia real em JFK alimenta o
que equivale a um tiro pela culatra critico: por ser um docudrama de aparéncia
tao ‘analdgica’, oferece uma visdo potencialmente poderosa e persuasiva de
seu assunto; no entanto, da mesma forma, seus desvios do argumento por
meio de analogias literais (semelhangas préximas) a medida que desenvolve
sua teoria da conspiragdo o tornam suscetivel a acusacbes de
irresponsabilidade.

Todavia, o questionamento em torno da ética do docudrama JFK decorre do
conflito entre a histéria que, a principio, o filme parece abordar e a teoria da
conspiracao defendida por Jim Garrison, investigador do assassinato do presidente
norte-americano John F. Kennedy. Para Lipkin (2002), no fiime JFK, o material
documental é apresentado em associacao direta com os eventos aos quais se refere,
porém inserido em uma narrativa de carater ficcional. A justaposicdo do material
ficcional e nao ficcional sob um mesmo regime de ficcionalizagao sugere, por parte do
diretor, “um objetivo retérico facilmente confundido com uma reivindicagao literal de
verdade histérica” (Lipkin, 2002, p. 50).

De forma analoga, o exemplo da presenca da televisdo na Polbnia no periodo
pos-guerra pode ilustrar a distorcido entre o elemento ficcional, caracteristico da
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narrativa docudramatica, e a alteracao intencional da histéria para fins especificos. A
televisao surgiu na Polénia na década de 1950 com propdésitos predominantemente
educacionais e artisticos. Contudo, com a expansdo do sistema televisivo, o
surgimento de novos canais de transmissao e a diversificagcdo de séries e formatos,
passaram a ser oferecidos conteludos de natureza distinta. Entre eles, destacou-se a
série sobre a Segunda Guerra Mundial intitulada Czterej pancerni i pies (Quatro

homens-tanque e um cachorro, 1966—1970). Segundo Godzic (2016):

Contava a historia de uma tripulagdo de tanque e seu tanque T-34 chamado
'Rudy 102'. Estava, é claro, cheio de referéncias a certas realidades
documentais de guerra. Ao mesmo tempo, deve-se notar que a série
distorceu a histéria, especialmente quando se tratava das relagdes polaco-
russas. Por exemplo, ndo houve mencéo de Stalin ordenando o assassinato
de prisioneiros de guerra poloneses em Katyn, nem dos numerosos atos de
estupro e saques cometidos pelo Exército Vermelho “libertador’. Em vez
disso, havia muita énfase na camaradagem polonés-russa nas armas,
bravura matua e amizade (Godzic, 2016, p. 56).

A partir da perspectiva de Godzic (2016), os documentos referenciais de um
docudrama — sejam eles cartas, certiddes, fotografias, registros ou testemunhos,
entre outras possibilidades — devem estar disponiveis ao livre acesso. Na auséncia
dessa condigao, por mais elevadas que sejam as competéncias técnicas e criativas
dos envolvidos na produgéo docudramatica, o projeto tende a nascer comprometido,
inviabilizando seu funcionamento adequado. Como se observa no exemplo
mencionado, quando o “invasor e o estuprador [sdo] apresentados como benfeitor e
amigo” (Godzic, 2016, p. 56), a alusado aos fatos ocorre de maneira substancialmente
falsa e produz efeitos negativos: ao mesmo tempo em que parte do publico
interpretava a série como propaganda comunista, outra parcela a percebia como uma
narrativa divertida e supostamente bem-informada.

Portanto, os docudramas aqui considerados, entre muitos outros possiveis,
evidenciam a complexidade inerente as obras fundamentadas em bases historicas,
que se manifesta desde a etapa de preparagéo até a repercussao ap6s sua exibicao.
Os limites da liberdade criativa na arte docudramatica ndo se restringem
exclusivamente a questdes éticas nem se vinculam apenas a fidelidade histérica, mas
relacionam-se também as especificidades do préprio género e a estrutura complexa
necessaria a elaboragéao dessas produgdes audiovisuais.

Enquanto o romance tem no texto o seu principal instrumento expressivo, por
meio do qual o romancista investiga a subjetividade das personagens através de
descricdes, didlogos e da elaboracado de uma psicologia narrativa, o filme configura-
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se como uma forma de narrativa multimodal. Nesse sentido, o cinema articula nao
apenas a linguagem verbal, mas também elementos visuais — como a fotografia e a
direcao de arte —, a atuacéo dos intérpretes e os recursos sonoros, que englobam
dialogos, trilha sonora e efeitos sonoros.

O romance possibilita uma exploracao aprofundada da interioridade das
personagens, oferecendo acesso direto aos seus pensamentos, sentimentos, desejos
e conflitos internos, o que permite ao autor explicitar as motivagdes mais sutis de suas
acbes. Em contraste, no cinema, a representacédo da subjetividade encontra limites
inerentes a linguagem audiovisual. Os estados mentais das personagens dificilmente
podem ser apresentados de maneira direta, uma vez que o filme privilegia aquilo que
pode ser visto e ouvido. Assim, o cineasta recorre a estratégias expressivas como a
performance corporal e facial dos atores, os dialogos e mondlogos, bem como a
recursos narrativos especificos — a exemplo da narragdo em off e dos flashbacks —
para comunicar conteudos de natureza psicolégica. O docudrama, por sua vez,
agrega a esses recursos proprios da narrativa cinematografica a dimensao histérica,

conferindo a obra um acentuado potencial de verossimilhanga e poder persuasivo.

3.1.4 Censura e controle na arte docudramatica

Abordar a censura e o controle ideolégico na arte docudramatica a partir da
filosofia de Rorty implica, antes de tudo, examinar a relagéo entre liberdade e arte em
seu pensamento. Trata-se de um eixo central da filosofia heopragmatista rortyana,
sobretudo no que diz respeito a imaginacéo, a criagdo de novos vocabularios e a
defesa da autonomia individual. Para Rorty, a arte — assim como a literatura e a
filosofia — constitui uma ferramenta fundamental para a ampliacado da liberdade
humana, compreendida ndo como adesao a verdades universais ou fundamentos
metafisicos, mas como a capacidade de autocriacao e de cultivo da solidariedade com
os outros.

Para Rorty, liberdade e arte encontram-se intrinsecamente articuladas pela
imaginacgao. O filésofo rejeita modelos fundacionais tanto da verdade quanto do sujeito
e propde uma concepcgao de liberdade entendida como um processo continuo de

autocriacao, realizado em dialogo com os outros. Nesse horizonte, a arte constitui o
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terreno privilegiado no qual tal processo pode se desenvolver. Mais do que a
epistemologia, é a estética que orienta o progresso moral e pessoal.

Em Contingéncia, Ironia e Solidariedade (1989), Rorty sustenta que nao existe
uma esséncia humana fixa, tampouco verdades universais capazes de nos conduzir
a liberdade. Tudo é contingente, inclusive a linguagem por meio da qual
compreendemos a nés mesmos e o mundo. Nesse contexto, ao referir-se a um poema
de Philip Larkin, apresentado como exemplo ilustrativo de sua argumentacao, afirma
Rorty (1994, p. 50):

Penso que o poema de Larkin deve o seu interesse e a sua for¢a a esta
circunstancia de recordar a querela entre poesia e filosofia, a tensdo entre um
esforgo no sentido de alcancar a autocriagéo através do reconhecimento da
contingéncia e um esforco no sentido de alcangar a universalidade através
da transcendéncia da contingéncia. Esta mesma tensao invadiu a filosofia
desde a época de Hegel, e em especial desde Nietzsche. Os filésofos
importantes do nosso século sdo aqueles que tentaram seguir os poetas
romanticos ao romper com Platdo e ao ver a liberdade como reconhecimento
da contingéncia. Sao os fildsofos que tentam isolar a insisténcia de Hegel na
historicidade do seu idealismo panteista. Aceitam a identificacdo nietzschiana
do poeta forte, do fazedor, com o heréi da humanidade — em vez do cientista,
tradicionalmente representado como descobridor. De forma mais genérica,
esses filésofos tentaram evitar tudo o que cheira a filosofia enquanto
contemplagéo, enquanto tentativa de ver a vida de forma estavel e na
globalidade, a fim de insistir na pura contingéncia da existéncia individual.

Nesse contexto, a arte configura-se como um dos espacos privilegiados para o
surgimento de novos vocabularios. Longe de buscar uma descricdo objetiva da
realidade, sua fungéo principal consiste na transformacao das sensibilidades e dos
modos de percepc¢ao. Escritores e artistas como Vladimir Nabokov, George Orwell e
Marcel Proust — frequentemente mobilizados por Rorty em sua reflexao filosofica —
exercem um papel decisivo como agentes de mudancga nao por enunciarem verdades

Assim, para Rorty, a arte desempenha um papel ético, ainda que nao de carater
moralizante. Ao narrar histérias e dar voz a sujeitos marginalizados, o docudrama, por
exemplo, pode ampliar nossa capacidade de empatia e promover a solidariedade,
demonstrando como a liberdade estética se articula a liberdade politica na medida em
que a obra contribui para a construgdo de uma comunidade mais justa e imaginativa.
No entanto, tais liberdades nem sempre caminham conjuntamente, encontrando
frequentemente restricbes de ordem legal, politica, religiosa ou cultural, que

condicionam os limites da criacdo e da recepcao artistica.
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Dwyer?® (2009) aponta que, embora o termo “censura” carregue quase sempre
conotagcbes negativas — sendo visto como “a propria antitese da liberdade e da
criatividade” (Dwyer, 2009, p. 29) —, é possivel aborda-lo de maneira mais neutra,
compreendendo-0 como uma sobreposicéo de restricées. Tratar a particularidade de
cada caso, tal como o da determinacdo de uma idade minima para o contato de
criangas com determinados assuntos e imagens, parece pertinente a elaboracao e

eficacia desse argumento. Conforme observa Dwyer (2009, p. 29):

Para individuos em todos os pontos do espectro politico, e especialmente
para aqueles envolvidos em qualquer forma de empreendimento expressivo
— de ilustradores de histérias em quadrinhos a diretores de cinema e artistas
performaticos — a censura geralmente carrega conotagdes muito negativas.
De fato, para muitos, a censura é a préopria antitese da liberdade e da
criatividade. No entanto, podemos e devemos conceber a censura de forma
mais neutra — simplesmente como a imposicdo de restricdbes. Em tal
interpretacdo, a censura nem sempre é obviamente uma coisa ruim. Este
ponto é crucial para qualquer argumento eficaz contra instancias particulares
de censura. Pois, se simplesmente definirmos a censura como algo a ser
sempre rejeitado, entdo apenas afirmamos o que os censores em potencial
negam, e ndo fornecemos razdes para rejeitar a censura.

Portanto, a diversidade de agentes de censura e suas distintas motivagcées nao
deve ser desconsiderada. Nos filmes exibidos em paises ocidentais desenvolvidos, os
principais alvos da censura — tanto por parte do Estado quanto de outras instituicdes
sociais — sao, segundo Dwyer (2009, p. 34), “as representacbes de sexo e
sexualidade, raga, etnia, a violéncia e a religiao”. Contudo, & importante observar que
0 agente censor nem sempre é estatal. Agentes nao estatais, como associagdes da
prépria industria cinematografica, podem, por motivagdes especificas, exercer formas
de censura, impondo restricdes a produgao ou a exibicao de obras audiovisuais.

De maneira aparentemente paradoxal, ndo se pode desconsiderar que a
censura nem sempre se opde a liberdade do processo criativo, uma vez que, como
observa Dwyer (2009, p. 29), “restricdes de algum tipo podem muito bem fazer parte
do préprio empreendimento criativo”. Nesse sentido, certos limites ou diretrizes podem
estimular solugdes inventivas por parte dos artistas, incentivando abordagens mais

sofisticadas ou sutis. Para Saxton (2010, p. 18), por exemplo,

[...] guando mulheres e membros de grupos étnicos e sexuais minoritarios
ocupam o papel tradicionalmente atribuido ao heréi masculino da busca ou
dilema moral, a narrativa afirma implicitamente essa sensibilidade a
diferenca.

29 Susan Dwyer € professora adjunto do Departamento de Filosofia na Universidade de Maryland —
EUA. Suas pesquisas estdo voltadas paras as seguintes areas: Meta-Etica; Etica Normativa; Filosofia
da Ciéncia Cognitiva; Filosofia de Género, Raca e Sexualidade.
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O desvio de uma narrativa em relacao a padrées mais tradicionais nao ocorre
de maneira neutra, uma vez que essa mudanga carrega consigo uma afirmacao,
implicita ou explicita, de sensibilidade a diferenga — isto €, uma abertura para vozes
e experiéncias historicamente marginalizadas. No contexto da narrativa
docudramatica, a obra deixa de ser meramente uma histéria particular a ser
apresentada, passando a estabelecer um didlogo com questdes sociais mais amplas,
tais como racismo, sexismo e colonialismo, entre outras. Dessa forma, o docudrama
exerce um papel politico e ético ao ampliar a visibilidade de experiéncias sub-
representadas e fomentar reflexées coletivas sobre desigualdades estruturais.

Em culturas mais liberais, a justificativa mais frequente para a censura nao
reside na restricao da liberdade artistica, mas na protecao de criangas e adolescentes
frente a imagens ou cenas consideradas excessivamente impactantes para sua faixa
etaria. Nessa perspectiva, o controle atua com a finalidade de prevenir eventuais
transtornos no desenvolvimento intelectual e psicolégico dos menores. Em contraste,
em alguns paises, como China e india, as razées da censura abrangem toda a
populagcao e se fundamentam em proibigdes de carater politico, religioso, ideolégico
ou ligado a orientacao sexual, entre outros fatores, refletindo uma légica de controle
social e cultural mais ampla e incisiva.

Dessa forma, percebe-se que, para diversos criticos, a censura demanda uma
analise mais criteriosa, pois, embora restrinja a liberdade, frequentemente se
apresenta sob a justificativa de cuidado e protecdo. Nesse sentido, defender a
liberdade de expressdo — e, simultaneamente, compreender seu vinculo com a
dignidade humana na produgédo cinematografica, € ainda mais na producao
docudramatica, dada sua dimensao histérica — exige um olhar atento e cuidadoso,
capaz de equilibrar a autonomia criativa com responsabilidades éticas e sociais.

O ato de censurar sob a justificativa de protecao sustenta uma tenséo intrinseca
entre liberdade de expressao e responsabilidade ética, tensdo esta que se manifesta
em diversos debates contemporaneos sobre arte, politica, midia, educacao, redes
sociais, entre outros. Trata-se de um mecanismo baseado no pressuposto de que
certos conteudos podem representar ameaga — seja a moral vigente, a integridade
de grupos vulneraveis, a saude mental, a estabilidade social ou mesmo a ordem

publica — e, por isso, devem ser parcial ou totalmente restringidos. Nesse sentido,

119



segundo Dwyer (2009), a reflexdo sobre a censura pode ser instigada a partir da
seguinte questao:

E razoavel que os cineastas desconsiderem os efeitos que as representacdes
de mulheres e minorias étnicas e raciais podem ter sobre as atitudes dos
espectadores em relagdo aos membros desses grupos?” (Dwyer, 2009, p.
35).

As compreensdes dos cineastas sobre sua responsabilidade pelas reagdes do
publico decorrentes de uma experiéncia filmica sao diversas, nao havendo consenso
entre eles. Entretanto, segundo Dwyer (2009), mesmo que cineastas e a industria
cinematografica nado tenham a intencdo de influenciar nem devam ser
responsabilizados por efeitos ou respostas individuais provocadas por um filme, isso
nao os exime do reconhecimento desses efeitos, tampouco os dispensa de uma
atencéao cuidadosa aos fatos e as circunstancias envolvidas.

Dessa forma, as restricdes parecem constituir parte integrante do processo de
realizacdo cinematografica, incidindo desde as decisdes iniciais do cineasta na
definicdo do estilo da obra até os elementos que |he conferem singularidade.
Conforme observa Dwyer (2009, p. 37), “as restricbes desempenham um papel
especial tanto na manifestacao da criatividade quanto no valor estético de uma obra
de arte concluida”. Por conseguinte, tais limitagdes nao podem, nem devem, ser
desconsideradas pelos cineastas, devendo ser compreendidas como componentes
qgue dialogam com a liberdade criativa e contribuem para a construgcéao estética da
obra.

Na condicéo de forma narrativa e instrumento de redescricdo, o docudrama,
assim como outras modalidades narrativas, exemplifica aquilo que Rorty considera
uma das principais contribuicdes do intelectual moderno para o progresso moral, ao
apresentar “descricbes pormenorizadas de variedades particulares de dor e
humilhagcao” (Rorty, 1994, p. 239). Nessa perspectiva, a censura — enquanto restricao
a liberdade inerente a criagcao artistica —, para o filésofo entendido como “ironista
liberal” dentro da concepcao rortyana, s6 encontra justificativa em casos de narrativas
que, deliberadamente, busquem incitar a crueldade ou propagar dor e humilhacao,

contrariando o potencial emancipatério e ético da arte.

3.2 Variagoes docudramaticas e aspectos estruturais dos docudramas de

longas-metragens
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3.2.1 Reality shows (Telerrealidade), MOWs (Filmes da semana) e Longas-

metragens

Reality shows, MOWs e longas-metragens sao, de modo geral, considerados
variagbes do docudrama. Entretanto, uma analise mais critica dessas formas
reconhece os dois ultimos como expressdées mais claramente identificaveis do
docudrama, ainda que apresentem distintos niveis de sofisticagcdo estética e de
fidelidade aos fatos. Os reality shows, por sua vez, sdo compreendidos como uma
hibridizacdo extrema: uma mutacao popular e comercial do docudrama, na qual a
realidade € intensamente mediada, editada e performatizada (Mateus, 2012). Assim,
o objetivo deste trabalho € apresentar essas formas tradicionalmente associadas ao
docudrama, a fim de distinguir, em particular, os docudramas de longa-metragem —
entendidos como filmes concebidos para exibicdo cinematografica — que constituem
0 objeto desta tese.

O termo reality show é internacionalmente conhecido e, em geral, dispensa
traducdo para sua compreensao. Trata-se de um formato televisivo que se propde a
representar a realidade, agregando elementos de diversos géneros, como o
documentario, o concurso, o drama, a ficcdo ou anovela. Conforme observa Mateus®
(2012, p. 243):

Dotado de diversos formatos ou subgéneros, procede a uma muito singular
mediatizacdo da interacdo social caracterizando-se por incidir a sua atencéo
na banalidade do quotidiano através do relato, na primeira pessoa, das
tensoes, conflitos e angustias que o individuo experiencia diariamente, na sua
vida profissional, pessoal ou familiar (Mateus, 2012, p. 243).

Para Lipkin (2002), os reality shows despertam no publico o desejo de sentir-
se conectado ao mundo por meio de narrativas que simulam um mundo possivel, em
vez de um mundo estritamente historico, cujas “ideias e valores parecem
desgastados, ineficazes, abusados e divulgados” (Lipkin, 2002, p. 35). Desse modo,
recriar a realidade a partir de uma légica de reencenagdo — suspendendo a
explanacao histérica tradicional — torna-se uma estratégia para oferecer ao publico
narrativas mais envolventes e intrigantes, sem, contudo, pressupor um consumo

necessariamente irrefletido ou passivo.

30 Samuel Mateus é licenciado, mestre e doutor em Ciéncias da Comunicagdo (FCSH-UNL), Lisboa,
Portugal. Professor e Colaborador do Centro de Estudos de Comunicacéo e Linguagens, Universidade
de Madeira, Portugal. Publicou 86 artigos em revistas especializadas, e 20 capitulos de livros. Autor de
"Introduc&o a Retérica no Séc. XXI (Labcom, 2018), entre outras publicacdes.
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Em seu artigo Reality-show: uma analise de género, Mateus (2012) propde a
analise de trés atributos primordiais como constitutivos desse género televisivo: a
centralidade do quotidiano, a tendéncia escopofilica®® e a emancipacdo do
espectador. No que diz respeito ao primeiro atributo, a expressiva audiéncia
alcancada pelos reality shows indica que os conteudos mais formais da programacéao
televisiva — como estatisticas, noticiarios, novelas, comentarios, analises e
entrevistas — nao se mostram suficientes para a compreensao da realidade social. A
vida tal como se manifesta no dia a dia, com suas emocgbes pessoais, transtornos
profissionais, desilusbes e ambicdes, desenrola-se no quotidiano dos individuos.

Quanto ao que Mateus denomina de tendéncia escopofilica, o autor observa:

O reality-show, ndo apenas da a observar a realidade ao espectador, como,
antes de mais, o interpela como testemunha desse mundo numa relagdo
muito particular entre a verdade, a visibilidade e a verificabilidade daquilo que
vemos no ecrd®2. O espectador torna-se climplice daquilo que visiona. Ao
ceder a escopofilia, ao mirar o quotidiano dos individuos, ele ndo pode afirmar
que ndo sabe; e ndo pode fazé-lo porque o viu. O espectador dos programas
televisivos de realidade olha, mas este mirar ndo € inocente: & um observar
avaliativo e, sobretudo, um olhar que envolve um consentimento automatico.
[...] Mesmo mediatizado, o prazer das imagens que o reality-show oferece, a
escopofilia que lhe esta associada, expde a crueza das relagdes em
sociedades e, ao mesmo tempo, expde a vulnerabilidade do espectador a
esses préprios enredos (Mateus, 2019, p.240).

Assim, ao compreender a escopofilia como um dos elementos atrativos dos
programas televisivos de realidade, evidencia-se, conforme Mateus (2019), a
visibilidade como fundamento do social. Para o autor, o conjunto formado pelas
aparéncias e pelas imagens — que configuram a visibilidade como um apetite pelo
real — e pelas formas sensiveis televisionadas, enquanto substrato do
reconhecimento do outro, contribui para a construgao das sociabilidades.

O terceiro aspecto do género reality show, denominado a emancipacao do

espectador, refere-se a ampliagao das formas de participagéo do publico, que passa

31 Escopofilia (do grego skopein, "olhar", e philia, "amor" ou "desejo") &€ um termo que significa, de forma
geral, prazer em olhar. Escopofilia € o desejo de ver, de olhar o outro como objeto de prazer visual. No
cinema e na televisao, esse olhar ¢ estruturado por relagdes de poder, género e desejo — e nos convida
a refletir sobre quem olha, quem é olhado, e com que propésito.

32 A palavra "ecra" tem significados tanto técnicos quanto simbolicos, especialmente nos contextos de
comunicacgao, cinema, televiséo e cultura digital. No contexto cinematografico, o ecra € o lugar onde a
narrativa se materializa visualmente, separa e conecta o espectador a agdo — cria uma janela para
outra realidade e estimula o olhar escopofilico (prazer de olhar), como discutido por Laura Mulvey. O
ecra nao € neutro. Ele condiciona o modo como olhamos, o que € mostrado, e o que é deixado fora de
campo. E um campo simbolico, social e psicoldgico, onde se projetam olhares, poderes, desejos,
narrativas e identidades.
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a interagir ativamente com o programa a partir de seu préprio espagco doméstico, por
meio da televisdo e de outras plataformas associadas. Essa participacao ocorre de
maneira individualizada e mediada por diferentes dispositivos tecnolégicos, como o
televoto, chamadas telefénicas, mensagens SMS e interagcdes em redes sociais, como
o Twitter. Desse modo, o espectador deixa de ocupar uma posi¢cao exclusivamente
passiva e assume um papel mais ativo no desenvolvimento e nos desdobramentos do

programa Conforme aponta Mateus (2019, p. 241):

O reality-show emancipa o espectador quando se assume como lugar de
escuta atenta, como confessionario colectivo, como agente de uma
conversagcdo que frequentemente possui contornos terapéuticos.
Emancipado dos espartilhos da passividade e do simples visionamento, o
individuo comum invade a cena televisiva com as suas proprias memoérias,
as suas magoas, as dificuldades que experimenta ou os receios que
determinada situacao lhe suscita.

Essa participacao ativa do espectador, que constitui um traco definidor do
género reality show, nao se estende aos Movies of the Week (MOWSs), ou filmes da
semana, entendidos como séries de filmes produzidas especificamente para a
televisdo. Nesses formatos, embora ndo haja mecanismos diretos de interagdo do
publico, observa-se a presenca de uma retérica de relacionabilidade na construgcao
narrativa e estética, cujo potencial persuasivo revela-se tao eficaz quanto aquele
empregado nos docudramas de longa-metragem concebidos originalmente para o
cinema. Ainda assim, os MOWSs apresentam-se como significativamente mais
acessiveis ao publico em geral, tanto em razdo das caracteristicas proprias da
televisao comercial quanto pela recorrente abordagem de temas variados ancorados
em histérias inspiradas em pessoas e acontecimentos do cotidiano.

Desse modo, a relevancia dos Movies of the Week (MOWSs) como pratica
retérica entre a década de 1980 e meados dos anos 1990 decorre, segundo Lipkin
(2002, p. 55), do fato de se constituirem como uma forma de programacao televisiva

13

concebida para ser ““‘enraizavel”, “relacionavel” e “promovivel”. Conforme argumenta
0 autor, ao estruturarem seus projetos a partir desses principios, os criadores dos
MOWs passam a concebé-los como dispositivos capazes de mobilizar apelos voltados
a um publico familiar, em consonancia com aqueles empregados pelos docudramas
de longa-metragem destinados ao circuito cinematografico. Em ambos os casos, o
engajamento do publico ocorre “por meio de estratégias de relacionabilidade
(garantias) que enquadram os argumentos (reivindicagdes) que as obras defendem
(Lipkin, 2002, p. 64).
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No contexto dos Movies of the Week (MOWSs), o termo “enraizavel” relaciona-
se a origem dos temas abordados nas narrativas, que frequentemente derivam de
acontecimentos contemporaneos e se ancoram em histérias apresentadas como
“verdadeiras”. Nesse sentido, as raizes das “tramas do docudrama atingem
profundidades variadas, dependendo de quao préximas estdo de eventos, acbes e
pessoas reais” (Lipkin, 2002, p. 57).

Por sua vez, a nogéo de relacionabilidade, no universo dos MOWs, refere-se
aos mecanismos de identificacdo do espectador com os personagens, construidos a
partir de circunstancias narrativas reconheciveis e socialmente compartilhadas. Trata-
se de um elemento central, capaz nao apenas de orientar as estratégias narrativas,
mas também de delimitar o conjunto de histérias passiveis de serem exploradas nesse
formato. Nesse contexto, o papel do roteirista amplia-se, passando a assumir também
a funcao de mediacgao entre ficcao e realidade. Cabe-lhe, portanto, estruturar o roteiro
de modo a representar uma realidade percebida como préxima daquela vivenciada
pela maior parte do publico-alvo dos MOWs — predominantemente jovem e feminino
—, cujas experiéncias cotidianas se articulam em torno de ambientes domésticos e
de comunidades de perfil socioeconémico mais simples (Lipkin, 2002).

Segundo Lipkin (2002, p. 59), os Movies of the Week (MOWSs) apresentam
histérias que ja surgem dotadas de certa visibilidade na midia, uma vez que sao “pré-
equipadas com conceitos de manchete que apresentam explicacées encapsuladas
em primeiro plano de seu assunto”. Dessa forma, a capacidade de reconhecimento
antecipado dos temas permite que os MOWSs se alinhem de maneira eficaz as
exigéncias e expectativas da programacao televisiva. Para alcancar seus objetivos
persuasivos, essas obras incorporam, ainda, determinadas estratégias retoricas

especificas, que incluem:

[...] exemplificagdo (nos contam, em esséncia, uma histéria de sobrevivéncia
— 0S personagens passaram por uma experiéncia que torna a narragéo de
sua histéria necessaria e justificavel); articulagdo (uma narrativa de
sobrevivéncia culmina em um momento de concluséo — um julgamento literal
ou figurativo cria um férum para expor as questdes morais que surgem da
histéria de sobrevivéncia); e, finalmente, esclarecimento (o fechamento da
narrativa sugere que uma perspectiva moral foi resolvida no mundo que o
publico compartilha com os sujeitos da histéria) (Lipkin, 2002, p. 65-66).

Para além das estratégias retéricas ja mencionadas, no caso especifico dos
Movies of the Week (MOWSs), a presenca da midia atua como um elemento de forte

impacto enquanto premissa persuasiva das narrativas apresentadas. Enquanto nos
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docudramas concebidos para o circuito cinematografico o poder de persuasao se
ancora, sobretudo, na énfase conferida ao registro documental e histérico, nos MOWs
esse efeito deriva, de maneira mais particular, do préprio discurso cultural vigente.
Suas fontes principais s&o as noticias e outras formas de narrativas contemporaneas
recentemente veiculadas pela midia, o que reforca a sensacdo de atualidade e
relevancia dos temas abordados (Lipkin, 2002).

Desse modo, uma das estratégias retéricas especificas dos Movies of the Week
(MOWs) consiste na constru¢ao do personagem como sujeito ordinario, apresentado
como uma pessoa comum, semelhante ao préprio espectador, que se vé vitimada por
circunstancias externas adversas e, a partir delas, converte-se em um exemplo de
superacao. Esses personagens, em geral, recusam a posicao de submissao que lhes
€ imposta e reagem as forgcas que os oprimem, passando a ocupar o centro da
narrativa, seja na condicao de perpetradores(as), seja como sobreviventes. Nesse
sentido, & precisamente o estatuto de sobrevivéncia que estrutura a narrativa
docudramatica dos MOWSs e atua como um elemento central de atracdo do publico
para essas historias. Conforme observa Lipkin (2002, p. 70), as trajetorias desses
personagens “[...] oferecem exploragdes de falibilidade. Aprendemos como, por que e
até que ponto qualquer um de nés (e/ou nossos filhos) é suscetivel a desejos dificeis
de resistir”.

Contudo, os docudramas MOWSs possuem uma outra caracteristica muito
presente em suas narrativas. Trata-se de julgamentos em tribunais. Conforme a
analise de Lipkin (2002), esses julgamentos cumprem uma dupla fungéo: por um lado,
oferecem um férum narrativo para a avaliagao do caso central apresentado pelo filme;
por outro, possibilitam a observacdo, a organizagdo e a articulagdo de dados e
informacdes periféricas que contribuem para a construgcao do caso como exemplar.
Desse modo, o dispositivo do tribunal opera ndo apenas como instancia dramatica,
mas também como mecanismo retérico de enquadramento e legitimag¢ao da narrativa.
Assim, para Lipkin (2002):

Os julgamentos (sejam literais ou figurativos) nessas obras cumprem trés
funcdes inter-relacionadas: primeiro, os julgamentos ajudam a conectar a
representagdo dos eventos do filme ao registro publico, reiterando o vinculo
com a realidade que o docudrama afirma; em segundo lugar, os julgamentos
fornecem uma estrutura para contar a histéria de alguém (e criam uma
justificativa e base para uma narrativa subsequente, o filme que estamos
vendo), afirmando assim a autenticidade existencial por meio da narrativa; e
terceiro, um julgamento necessariamente se move em dire¢cao ao veredicto,
indicando como as questdes levantadas pela historia podem ser resolvidas
(Lipkin, 2002, p. 71).
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Verifica-se, assim, que os julgamentos e as sentencas deles decorrentes
operam no sentido de restabelecer uma suposta harmonia entre as partes envolvidas
na trama. Para além de remeter a contextos amplamente reconheciveis pelo publico,
essa configuragao narrativa recorre comumente as légicas da vitima e da testemunha,
bem como a sobreposicao desses papéis, quando a vitima assume também a posicao
de testemunha dos acontecimentos narrados.

A légica da vitima opera, sobretudo, baseada no fato de que as vitimas sofrem
frente a forgcas maiores e mais poderosas que elas mesmas, e que transformam esse
sofrimento em sacrificio. Conforme aponta Lipkin (2002, p. 77), “as estratégias de
relacionabilidade garantem que a explicacao de como e por que alguém se tornou
uma vitima estenda alertas ao seu publico”. Nesse contexto, as testemunhas
desempenham um papel central, na medida em que sua presenca e seus relatos
contribuem para a legitimacdo da experiéncia da vitima e para a possibilidade de
obtencao de justica no interior da narrativa.

Desse modo, a légica da testemunha configura-se como complementar e
reciproca a légica da vitima. Ao longo da narrativa, para além dos personagens que
assumem explicitamente o papel de testemunhas, os préprios telespectadores sao
progressivamente convocados a ocupar essa posi¢cdo simbdlica, alinhando-se em
favor da vitima. Em decorréncia do processo de identificacdo estabelecido entre o
publico e o sujeito vitimado, opera-se uma substituicao discursiva do “eu” e do “ele(a)”
por um “noés” coletivo. Segundo Lipkin (2002), “a légica do testemunho valida as
reivindicagcdes persuasivas sobre a necessidade de justica, de corregdo moral e legal”
(p. 80). Cabe destacar, ainda, que a testemunha pode coincidir com a prépria vitima.
Nesses casos, ao apresentar informacdes e evidéncias relativas a origem do dano
sofrido, a vitima atua simultaneamente em duas posi¢cées narrativas: a de sujeito
vitimado e a de testemunha, reforcando, assim, o potencial persuasivo e legitimador
do relato.

Apesar da expressiva audiéncia e popularidade alcancadas pelos MOWs ao
longo do século passado, observa-se, a partir da primeira década do século XXI, tanto
uma reducdo continua na producéo e exibicao dos filmes televisivos quanto uma
gradativa substituicdo desse formato por narrativas mais ficcionalizadas e centradas
no desenvolvimento dos personagens. Criticos e estudiosos do campo audiovisual
apontam que essa inflexdo em favor de histérias menos violentas e mais inspiradoras
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— e, portanto, narrativamente mais flexiveis e distanciadas de compromissos factuais
— relaciona-se, em grande medida, aos custos mais baixos de producao e a menor
incidéncia de exigéncias e implicacdes legais quando comparadas as obras baseadas
diretamente em eventos reais.

Os docudramas de longa-metragem aproximam-se dos MOWSs por
compartilharem uma caracteristica fundamental: ambos se configuram como obras
ficcionais ancoradas na realidade. Em decorréncia disso, o valor da evidéncia assume
um papel central na forma narrativa do docudrama de longa-metragem, assim como
ocorre nos MOWSs, tornando-se um elemento critico em sua avaliacéo, na medida em
que suscita questionamentos acerca do estatuto da base historica enquanto
fundamento narrativo e persuasivo. Os enredos desses filmes tendem a gravitar em
torno de personagens vitimados por conflitos oriundos das relagdes de trabalho, das
dindmicas familiares ou de questdes relacionadas ao racismo, com o objetivo de
“instruir seu publico enquanto esclarece os valores morais em jogo nos mundos que
retratam” (Lipkin, 2002, p. 100).

Assim, tanto os MOWs quanto os docudramas de longa-metragem constituem
formas narrativas cujas caracteristicas lhes permitem funcionar como instrumentos
alinhados aos fins delineados por Rorty em seu projeto de uma filosofia enquanto
“utopia liberal”. Segundo a perspectiva de Rorty (2002b), a utopia pragmatista ndo se
funda na concepcdo do ser humano como uma espécie biolégica dotada,
simultaneamente, de uma dimensao moral intrinseca. Para o pragmatismo, segundo
o filésofo, a linguagem nao representa uma forma de emancipagao para o ser humano,
mas, é por meio dela que o ser humano & continuamente incentivado a buscar
narrativas comprometidas com um cosmopolitismo em expansao, processo que reflete
a prépria natureza contingente da espécie. Nesse sentido, a ideia de humanidade
enquanto universalidade fixa deve ser substituida pela nogdo de “nés”, histérico e
contingente, capaz de se expandir progressivamente em alcance e significado por
meio da persuasao em distintos tempos e contextos (Rorty, 2002b).

Renunciando a uma idealizagdo da natureza humana e a justificativas
universais que atravessam culturas e épocas, a sociedade cosmopolita concebida
pelo pragmatismo, segundo Rorty (2002b), caracteriza-se, por um lado, pela
consciéncia de sua constante transformacdo. As experiéncias vividas, sejam elas

positivas ou negativas, exigem dessa sociedade uma continua remodelacao, a fim de
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incorporar os aprendizados advindos de novas vivéncias. Por outro lado, tal sociedade
reconhece a finitude e a temporalidade de seu vocabulario, compreendendo que
novas formulagbées conceituais e linguisticas podem superar as anteriores. Nesse
sentido, os pragmatistas esperam que seus descendentes os incluam no coletivo dos
“n6s” e que os vocabularios sucessivos continuem a adotar e aprimorar suas novas
nocdes, sempre por meio da persuasao racional, nunca pela coercao, sendo a
experiéncia cultural, como a proporcionada pelo cinema docudramatico, um
instrumento viavel para tal persuasao.

Todavia, os docudramas de longa-metragem originalmente produzidos para o
cinema, sobretudo na ultima década do século XX e em contraste com o estilo dos
MOWs, apresentaram um crescimento significativo em termos de producéo,
distribuicao e recepcgéao de publico. Obras como JFK (1991), In the Name of the Father
(1993) e Schindler’s List (1993), ainda no inicio da década, ja indicavam os contornos
de um modelo que se consolidaria como referéncia de sucesso.

Segundo Pastor-Gonzalez®®, “muitos executivos da televisdo espanhola
explicam o apelo do docudrama como colocar o publico na posicao de testemunha de
um evento de relevancia social ou uma histéria de interesse humano.” (Pastor-
Gonzalez, 2016, p. 139). Nesse sentido, o éxito dos docudramas cinematograficos de
longa-metragem decorre, conforme a autora, da capacidade dessa forma narrativa de
suscitar uma resposta emocional no espectador que nao é caracteristica do
documentario tradicional ou do jornalismo, ao mesmo tempo em que se distancia do

apelo tipico dos MOWs.

3.2.2 Representagao docudramatica de longa-metragem: vinculos entre

realidade e recriagcao

Os vinculos entre aquilo que é compreendido como realidade e os elementos
acrescentados pela criacao artistica de carater melodramatico podem ser analisados

a partir da concepcdo da realidade como matéria-prima, inserida em um jogo

33 Victéria Pastor-Gonzalez é professora de Espanhol e Cinema, com vasta experiéncia no Ensino
Superior. Seus interesses de pesquisa incluem docudrama espanhol e latino-americano,
representacdes de memoria, trauma e conflito politico no cinema e pedagogias multimodais. Sua
pesquisa atual concentra-se em cinebiografias femininas contemporaneas e na produgao e recepgéo
de cinebiografias transnacionais. Também realiza pesquisa-a¢do nas areas de alfabetizacéo visual em
linguas modernas e no desenvolvimento de materiais digitais gerados pelos alunos para incentivar o
engajamento dos alunos.
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permanente entre fidelidade aos fatos e liberdade criativa. Nesse contexto, a
verossimilhangca assume papel central como elo entre o real e o ficcional, uma vez que
corresponde a sensacgao de plausibilidade segundo a qual o que € apresentado no
docudrama poderia, de fato, ter ocorrido daquela maneira.

Dessa forma, a modelagem, o sequenciamento e a interacao constituem trés
elementos fundamentais por meio dos quais as garantias articulam dados e
reivindicagdes, estabelecendo vinculos entre a realidade empirica e sua recriagéo na
arte docudramatica. Partindo-se dos dados, entendidos como “a evidéncia sobre a
qual um argumento & construido”, e das reivindicagdes, compreendidas como “a
posicao que o argumento defende” (Lipkin, 2002, p. 12), formulam-se garantias cuja
funcéo é sustentar e legitimar o argumento apresentado na versao docudramatica.

A modelagem, por meio do material que organiza e apresenta, ndo apenas
busca convencer o espectador, mas também conduzi-lo a condigdo de coadjuvante
no fingimento proposto pela narrativa. Nesse sentido, “se aceitamos a semelhanca
com a aparéncia original, [...] entdo € muito mais provavel que aceitemos a visdo do
filme sobre a verdade histérica e moral” (Lipkin, 2002, p. 24). O proprio conceito de
modelo pressupde a designacao de algo ou alguém como referéncia para a imitagéo,
uma vez que implica a sugestdo de uma norma ou de um padrdao comportamental
considerado digno de ser seguido.

Dessa maneira, a modelagem da realidade pela arte docudramatica,
materializada em imagens, cenas e sequéncias, assume um carater estritamente
icénico, cuja validade depende da efetividade das analogias estabelecidas entre os
fatos — enquanto significado — e o melodrama — enquanto significante. Em
decorréncia disso, Lipkin (2002, p. 29) propbe que as garantias oriundas da
modelagem podem ser compreendidas a partir de dois conjuntos de apari¢cbes: o
primeiro corresponde a um “conjunto de afirmac¢des mais limitado e claramente
definido”; o segundo, subordinado ao primeiro, apresenta um carater mais critico,
sendo capaz de “levantar implicacdes éticas da representacao historica”.

O sequenciamento, por sua vez, pode manifestar-se de diferentes formas nos
docudramas, mas ocorre, em geral, por meio de um processo de alternancia entre

imagens indexicais34 reais e suas recriagdes ficcionais. Quando esse

34 O termo "imagens indexicais" vem da semiética, especialmente da teoria de Peirce, e se refere a
imagens que possuem uma relagéo direta (de causa, contiguidade ou proximidade fisica) com o objeto
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sequenciamento se realiza de maneira bem-sucedida, a modelagem do material
icbnico é colocada a prova e tem sua eficacia confirmada. As imagens indexicais sao
aquelas que evidenciam a capacidade de um signo — materializado na forma de
imagem — de remeter implicitamente a outros signos. A indexicabilidade, contudo,
nao se restringe ao signo imagético, podendo manifestar-se também em elementos

como o sotaque, o gesto, a expressao corporal, entre outros. Conforme Lipkin (2002):

Se os modelos sdo estritamente iconicos, defendendo a proximidade em
virtude da semelhanca com seus referentes reais, as relagdes de
sequenciamento estabelecem uma proximidade mais literal quando imagens
indiciais se alternam com cenas recriadas (Lipkin, 2002, p. 25).

Dessa maneira, a interacao entre o representado — ou referente real, como
uma pessoa ou um lugar histérico — e o representante — entendido como o modelo,
seja ele o artista ou o cenario — no docudrama sofre variagdes diretas ao longo do
sequenciamento narrativo. O proprio sequenciamento, em grande parte das obras
docudramaticas, ocorre por meio da alternancia entre imagens indiciais que remetem
aos referentes reais e cenas ficcionalmente reelaboradas. Assim, a medida que a
complexidade dessa interacao se intensifica — seja entre o modelo e o modelado,
seja entre a historia factual e o filme artisticamente sequenciado —, amplia-se a
proximidade entre esses elementos e, consequentemente, fortalece-se a
representacéo. Esse fortalecimento repercute diretamente nas garantias do discurso,
ampliando a validade do argumento e o poder persuasivo do filme (Lipkin, 2002).

Considerada, juntamente com a modelagem e o sequenciamento, como uma
estratégia de garantia, a interacao tem por objetivo assegurar a semelhancga entre o
ator ou a atriz e a pessoa representada, bem como entre o sequenciamento proposto
pela narrativa filmica e a histéria a que ela se refere. Para Lipkin (2002), uma forma
exemplar de interagdo — tal como a esperada de um docudrama enquanto estratégia
de garantia— manifesta-se no climax do filme Carl Nortshide 7773 (Sublime devogéo,
Henry Hathaway, 1948, EUA), quando:

Depois de algum esforco para organizar o teste, MacNeal finalmente assiste
enquanto Frank se submete a um detector de mentiras. A edigdo do
olhar/objeto distribui nossa aten¢ao igualmente para tomadas compactas do
aparelho detector de mentiras e tomadas mais soltas do técnico que esta
explicando cada etapa do processo para Wiecek, para Stewart e para nés. A

que representam. Em outras palavras, sdo imagens que apontam diretamente para o objeto, ou que
foram produzidas por ele de alguma maneira.
35 Call Northside 777 é um filme estadunidense do género drama policial, dirigido por Henry Hathaway,
baseado no caso real do repoérter de Chicago que buscou provar a inocéncia de um homem condenado
por assassinato em 1932. Os nomes foram mudados, sendo que os dos condenados eram Majczek e
Marcinkiewicz e o do policial assassinado, William D. Lundy.
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explicagdo do técnico € um desempenho equivalente ao filme granulado e
mais rapido que tantas vezes sinaliza “documento”; sua aparéncia e agdes
transmitem que ele € um administrador de detector de mentiras da vida real,
elaborado (e inserido) nessa sequéncia especifica para enfatizar a realidade
da historia (Lipkin, 2002, p. 26).

Em contraste com a posicdo de Sarris®®, para quem as superficies
semidocumentais de Call Northside 777 — filme que integra uma trilogia composta
ainda por The House on 92nd Street (1945) (A Casa da Rua 92) e 13 Rue Madeleine
(1947) (Rua Madeleine, 13) — poderiam ser descartadas como uma “fantasia
passageira do cinema americano”, Lipkin (2002) sustenta que, profundamente
enraizados em suas finalidades melodramaticas, os trés docudramas do pds-guerra
dirigidos por Henry Hathaway nao apenas defendem uma verdade moral ancorada em
suas fontes, como também oferecem argumentos altamente persuasivos ao publico.
As estratégias de garantia mobilizadas por esses filmes operam em fungdo dos
diferentes tipos de intimidade que proporcionam ao espectador, favorecendo o que o
autor denomina “inferéncias pictéricas e espaciais” (Lipkin, 2002, p. 13). Dessa forma,
de modo intencional e sistematicamente organizado, na trilogia que inclui Call
Northside 777:

Os modelos reconstroem seus referentes de forma icénica; as sequéncias
organizam tomadas e cenas reais e recriadas em sucessao; as interacdes
colocam elementos filmicos reais e recriados juntos em uma cena. (Lipkin,
2002, p. 13).

Os trés docudramas do ciclo da Hathaway mobilizam procedimentos essenciais
para articular o conhecimento previamente disponivel — acessivel por meio de
registros documentais — as reivindicagdes formuladas pela narrativa melodramatica.
Em todos os filmes, estdo presentes os trés tipos de garantias, que operam como
estratégias de aproximacao entre signos iconicos e indiciais, intensificando a relacao
entre o referente histérico e sua representacao filmica. Quanto mais estreita e
complexa se estabelece essa relagédo, mais consistente se torna a premissa defendida
pelo docudrama e, por conseguinte, maior € a validade do argumento e o seu potencial
persuasivo junto ao espectador (Lipkin, 2002).

% Andrew Sarris foi um critico de cinema estadunidense, um dos principais defensores da teoria
cinematografica auteur. Um auteur é o artista que controla todos os aspectos de um trabalho criativo e
colaborativo, uma pessoa equivalente ao criador de uma obra literaria. O termo é comumente
referenciado a cineastas ou diretores/realizadores de cinema, em geral com um estilo préprio ou
preocupacéo tematica. O conceito serve para distinguir os cineastas da Nova Vaga francesa dos
realizadores americanos a servico de Hollywood, que n&o sdo considerados criadores, mas sim meros
executivos com capacidades artisticas.
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Dessa forma, a criatividade mobilizada nas garantias decorrentes da
modelagem, do sequenciamento e da interacao, segundo Lipkin (2002), contribui para
reforcar a autenticidade da narrativa em relacao a histéria referenciada, ao mesmo
tempo em que determina o grau de atratividade da recriacao filmica. Nesse sentido,
Agee®’, em sua critica ao filme Kiss of Death (O Beijo da Morte, Henry Hathaway,
1947, EUA), destaca o realismo cru, o elenco consistente e a atuagao marcante de
Richard Widmark no papel do psicopata Tommy Udo como elementos centrais do
docudrama que impulsionaram uma tendéncia significativa de “sair do lugar”. Em sua
compreensao, a nog¢ao de “sair do lugar”, aplicada ao docudrama, refere-se tanto a
incorporagao de imagens ficcionais plausiveis aos fatos historicos quanto ao uso de
cenarios reais nas filmagens, em substituicdo aos ambientes construidos em estudio.
Tal deslocamento representa, segundo Lipkin (2002), um passo fundamental para o
aprimoramento técnico e dramatico da qualidade dos docudramas.

Ao articular realidade, linguagem, criacao e recriagao, o docudrama configura-
se, portanto, como uma ferramenta de natureza singular para uma filosofia de
orientacdo redescritiva, tal como a proposta por Richard Rorty. O vinculo entre
realidade e recriacdo, caracteristico dessa forma narrativa, & de carater dialético e
produtivo, na medida em que a realidade nos afeta, sem, contudo, determinar de modo
absoluto as descri¢cdes que elaboramos a seu respeito. Tais descri¢cdes, por sua vez,
procuram moldar as formas pelas quais compreendemos o mundo. Nesse sentido, no
docudrama, a realidade atua, por um lado, como instancia de resisténcia, impondo
limites as descri¢cdes possiveis; por outro, a capacidade de recriagao possibilita novas
interpretacdes do real e a elaboracdo de mundos possiveis, ampliando os horizontes

de sentido e de compreensao.
3.2.3 Docudrama de base historica e docudrama de base biografica
A base narrativa— ou a origem das informag¢des — do género docudrama pode

ser de natureza histérica ou biografica. No primeiro caso, a narrativa fundamenta-se

em eventos histéricos efetivos, como guerras, revolugbes, crimes de grande

37 James Rufus Agee foi um romancista, jornalista, poeta, roteirista e critico de cinema americano. Na
década de 1940, escrevendo para a Time _ele foi um dos criticos de cinema mais influentes dos
Estados Unidos. Seu romance autobiografico, A Death in the Family (1957), rendeu ao autor um Prémio
Pulitzer péstumo de 1958. Agee também é conhecido como coautor do livro Let Us Now Praise Famous
Men e como roteirista dos classicos do cinema The African Queen e The Night of the Hunter.
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repercussdao ou descobertas cientificas, tendo como principais referéncias
documentos, arquivos, registros oficiais e testemunhos. No segundo caso, o
docudrama apoia-se em obras escritas pré-existentes, tais como biografias,
autobiografias, memorias ou textos de nao ficgdo, produzidos por ou sobre os sujeitos
envolvidos nos acontecimentos representados.

No docudrama de base histérica, sao incorporadas dramatizagdes que incluem
dialogos e cenas ficcionais com o objetivo de enriquecer a narrativa, preservando-se,
contudo, o cuidado de nao distorcer os acontecimentos centrais e de manter a
verossimilhanca. Filmes como O ano em que meus pais sairam de férias (Cao
Hamburger, 2006, Brasil) e Ainda estou aqui (Walter Salles, 2024, Brasil), ambos
ambientados no contexto da ditadura militar brasileira, bem como Selma (Selma: uma
luta pela igualdade, Ava DuVernay, 2014, EUA), que retrata a marcha liderada por
Martin Luther King Jr. em defesa do direito ao voto da populacado afro-americana,
constituem exemplos representativos de docudramas de base histérica.

A principal fonte do docudrama de base biografica € de natureza literaria ou
documental. Sua fundamentacdo encontra-se em biografias, autobiografias e outras
obras escritas pré-existentes, produzidas pela prépria pessoa retratada ou por
terceiros acerca do individuo envolvido nos acontecimentos representados. Filmes
como Frida (Julie Taymor, 2002, Canada/México/EUA), baseado na biografia da
pintora mexicana Frida Kahlo; O lobo de Wall Street (Martin Scorsese, 2013, EUA),
inspirado na autobiografia do corretor de agdes Jordan Belfort; e Homem com H (Esmir
Filho, 2025, Brasil), centrado na vida e na obra do cantor brasileiro Ney Matogrosso,
constituem exemplos de docudramas de base biografica.

Na ltalia, no inicio do século XXI, os docudramas de base biografica superavam
numericamente os docudramas de base histérica. Esse dado, segundo Buonanno3®
(2016), suscita dois pontos relevantes para a compreenséao da tipologia da narrativa
docudramatica. O primeiro refere-se ao fato de que, nos docudramas classificados

como biograficos, as historias de vida sdo apresentadas por meio de “construcdes

38 Milly Buonanno é professora de Estudos de Televis&o na La Sapienza Universidade de Roma. Ela é
fundadora e diretora do Observatério de Drama da TV ltaliana e lider do programa de investigacdo
GEMMA, sobre género e midia. Ela é autora e editora de mais de cinquenta livros e sua obra foi
traduzida para varios idiomas, como inglés, francés, espanhol e portugués. Ela é coeditora do Sage
Handbook of Television Studies (2014). Sua linha de pesquisa inclui teoria e histoéria da televisdo, drama
televisivo, estudos de midia feministas e jornalismo. A pesquisadora compartilha seu conhecimento
sobre esses varios campos, culminando com uma discussdo sobre o elo comum entre eles: as
narrativas.
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narrativas complexas, onde o retrato do protagonista se coloca contra o pano de
fundo, ou é colocado no meio, dos eventos e circunstancias histéricas que
caracterizam seu tempo” (Buonanno, 2016, p. 95). O segundo ponto diz respeito ao
fato de que os docudramas histéricos, assim como outros filmes de longa-metragem,
tendem a estruturar sua narrativa em torno de um personagem que assume a fungao
de protagonista. A partir dessa centralidade, o carater histérico do docudrama passa
a incorporar também uma dimensao biografica, evidenciando a permeabilidade entre
essas duas categorias narrativas.

Outra possibilidade recorrente, conforme destaca Lipkin (2002), € a pré-
existéncia de uma obra intermediaria — como um romance — entre a narrativa
docudramatica e o fato histérico ou a base biogréafica por ela representada. E o caso
do docudrama norte-americano A lista de Schindler, que apresenta uma versao do
Holocausto fundamentada no romance Schindler’'s Ark (1982), do escritor australiano
Thomas Keneally. De modo semelhante, o docudrama argentino-brasileiro Carandiru
(2003), dirigido por Héctor Babenco, foi baseado na obra Estagdo Carandiru (1999),
do médico e escritor Drauzio Varella. Tanto o filme quanto o livro retratam o massacre
ocorrido em 1992 no presidio homénimo, na cidade de Sao Paulo, episédio em que
111 detentos foram mortos, em sua maioria por agdes policiais. Assim, para Lipkin
(2002), as obras literarias nao apenas motivam a produgdo do docudrama, mas
desempenham papel central na recriagdo dos acontecimentos e na garantia da
coeréncia e da legitimidade de sua estrutura narrativa.

Contudo, tanto sob a perspectiva historica quanto sob a perspectiva biografica,
o docudrama estabelece uma relacao de interdependéncia entre individuo e contexto.
O docudrama de base histérica, ao abordar determinados acontecimentos, tende a
destacar a vida e a atuacao de personagens reais cuja relevancia se imp&e no interior
do evento narrado. De modo inverso, o docudrama de base biografica, ao reconstruir
a trajetéria de uma pessoa ou de sua obra, inevitavelmente a inscreve em um contexto
histérico especifico, no qual sua vida e suas agdes adquirem sentido e justificam o
destaque conferido pela narrativa.

Portanto, diante das caracteristicas da narrativa docudramatica apresentadas
até aqui, a reflexdo se dirige agora para a analise do docudrama a luz da efetivagéao
do solidarismo na filosofia neopragmatista de Richard Rorty. Para Rorty (1994), a

solidariedade humana deve ser entendida como curiosidade em relacao a alternativas
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possiveis, e ndo como mera identificacdo com uma “humanidade enquanto tal’. Trata-
se, antes, de uma postura de duvida — duvida acerca da propria sensibilidade, das
leis e das instituicdes — que possibilita a abertura a novas formas de compreenséao e

acao em relagéo ao outro.
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4. O DOCUDRAMA E A EFETIVAGAO DO SOLIDARISMO NA
FILOSOFIA NEOPRAGMATISTA DE RICHARD RORTY

Na cultura pés-filoséfica idealizada por Rorty (1999), conceitos como realidade
e verdade perdem completamente o sentido, uma vez que nenhuma pessoa, por mais
especializada que seja em determinada area, poderia servir de exemplo ou referéncia
para os demais. Nesse contexto, os herdis ndao seriam descobridores de segredos ou
detentores de verdades absolutas, mas “simplesmente pessoas que seriam boas a
serem seres humanos” (Rorty, 1999, p. 41). Tais herdis incluem poetas e poetisas,
pintores e pintoras, romancistas, entre outros intelectuais que nao controlam nem
conhecem previamente o percurso ou o resultado de sua criagcao. Eles sao capazes,
dessa forma, de instigar o surgimento de novos padrées de comportamento e formas

de relacionamento.

[...] provoca um sentido sentimental de solidariedade humana em nés, [...] um
trabalho mais bem-feito pelos romancistas, os elaboradores de docudramas,
os criadores de histérias em quadrinhos ou os jornalistas, do que pelos
filosofos. As teorias da justica sistematicas e provedoras de regras poderiam
possuir certa beleza, mas elas s&o de pouca valia quando chegam ao
empreendimento confuso de conseguir de qualquer jeito uma sociedade mais
justa.

Nesse sentido, Dickens, conforme Rorty (1994), nao dirigiu suas criticas a
abstracées como a sociedade em geral ou a humanidade em termos amplos, mas sim
a questdes concretas vivenciadas por pessoas especificas. Para Rorty (2002a, p.
110), o romancista “foi capaz de falar como ‘um de nés’ — com a voz de alguém que
havia notado algo frente ao qual o resto de nés certamente reagiria com similar
indignacao, caso houvesse notado o mesmo”.

Portanto, os participantes da cultura idealizada por Rorty ndo seriam mais
movidos pela busca de conhecimento ou de verdades absolutas, uma vez que o
projeto de apreender e traduzir a realidade por meio da linguagem perderia seu
sentido. Em seu lugar, abrir-se-ia a possibilidade de um mundo compreendido através
da infinidade de redescricdes. Esse constitui o nucleo da metafilosofia solidarista
proposta pelo fil6sofo: a produgédo de cada geracao configura-se como um conjunto

de redescri¢des do que a geragao anterior descreveu, de modo a

[...] oferecer aos nossos descendentes uma maneira de descrever as
maneiras de descrever com que deparamos — uma descri¢do das descrigbes
que a raca desenvolveu até agora. Se tomarmos “o nosso tempo” como
sendo “a nossa visdo dos tempos anteriores”, de tal modo que, a maneira
hegeliana, cada idade do mundo recapitula todas as anteriores, entdo uma
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cultura pos-Filoséfica concordaria com Hegel, que a filosofia é “o seu préprio
tempo apreendido em pensamentos” (Rorty, 1999a, p. 42).

O conflito entre a filosofia contemporénea e a cultura pés-filoséfica idealizada
por Rorty (1999a) equivale, para o filésofo, ao conflito entre a filosofia concebida como
epistemologia e a filosofia entendida como edificante. Enquanto a primeira busca
formular verdades a serem legadas as geracgdes futuras, a segunda volta-se para a
compreensao do contemporaneo em carater transitério e nao definitivo. Nesse
contexto, a filosofia proposta por Rorty tem como objetivo sensibilizar a diversidade
humana para a vulnerabilidade comum a dor e a humilhacao e, a partir disso, tornar a
solidariedade humana uma meta concreta a ser cultivada.

Pessoas de culturas distintas, que podem parecer estranhas entre si, devem
ser continuamente compreendidas de maneira mais proxima na “utopia liberal”
idealizada por Rorty (1989). O alcance desse objetivo, por meio da provocacgao e do
estimulo da sensibilidade, depende da disposi¢cao de cada individuo para realizar uma
constante redescricao de si mesmo, favorecendo a familiarizagdo e a empatia com
outras pessoas e outras culturas.

Assim, para que o filésofo, na perspectiva rortyana do “ironista liberal”, possa
desenvolver sua missdo, a fonte ndo reside em teorias extraidas de sermdes ou
tratados filoséficos. Trata-se de uma pratica fundada na provocacéao e no estimulo a
sensibilidade, gerados por diversos géneros culturais, como a etnografia, o texto
jornalistico, a banda desenhada, o cinema, os programas de televisdo, o romance e o
docudrama.

Portanto, antes mesmo de adentrar nas especificidades das producdes
docudramaticas que corroboram com nossa tese, é necessario enfatizar que o foco
aqui recai sobre o poder persuasivo do docudrama, tanto em relagéo a outras formas
narrativas quanto em comparagao com formas discursivas mais convencionais. Os
temas tratados pelos docudramas, bem como a trama por meio da qual tais temas séo
elaborados, constituem sempre uma entre muitas perspectivas possiveis — um olhar
do “outro” por “alguém”.

A prépria histéria do cinema evidencia que as perspectivas adotadas podem
ser etnocentristas ou nao, variando conforme a abordagem de cada diretor a
diferentes temas e culturas, e até mesmo mudando para o mesmo diretor em
condicées distintas. Nesse sentido, Para Saxton (2010), a partir de algumas

comparacgdes entre producdes cinematograficas, a histdria do cinema mostra
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[...] como os filmes se posicionam em relacdo aos tropos e coédigos dos
cinemas ocidentais dominantes para estabelecer por que as estratégias
cinematograficas de um sdo mais propicias do que as do outro ao
pensamento ético ndo etnocéntrico sobre justica e responsabilidade” (Saxton,
2010, p. 53).

Saxton (2010) ilustra suas consideragdes por meio da comparagao entre dois
filmes dirigidos por Fernando Meirelles: The Constant Gardener ou O Jardineiro Fiel
(2010, EUA/UK) e Cidade de Deus (2002, Brasil, co-dirigido com Katia Lund). Em
relacdo ao primeiro, a critica de Saxton (2010, p. 53), intitulada “Através de olhos
brancos: O Jardineiro Fiel’, evidencia que, tanto em cinejornais quanto em
documentarios e filmes de ficcdo europeus ou norte-americanos produzidos no
contexto colonial africano, os povos retratados eram despojados de suas
especificidades geograficas e culturais, de modo que “seus cidaddos eram
comumente privados de agéncia, discurso e pontos de vista ou simplesmente
tornados invisiveis” (Saxton, 2010, p. 53).

De maneira consideravelmente distinta, Saxton (2010, p. 55) destaca que
Cidade de Deus, centrado na vida dos moradores de uma favela carioca, emprega
‘uma combinacdo de trabalho de camera portatil altamente movel, close-ups
frequentes e edicdo rapida”, técnicas que provocam sensag¢des de imediatismo e
autenticidade, essenciais para sensibilizar o espectador e leva-lo a ultrapassar

impressodes superficiais.

4.1 Romance e filme: som, imagem, movimento e engajamento

O romance, o cinema e o docudrama, entre outros géneros narrativos,
constituem ferramentas relevantes para a realizagéo do projeto filoséfico rortyano da
“utopia liberal”, orientado a promocéo do solidarismo. Considerando-se, portanto, que
o docudrama € uma modalidade filmica, torna-se necessario, antes de examinar as
especificidades que o qualificam como uma ferramenta diferenciada e particularmente
eficaz para atingir tais objetivos — conforme a tese aqui defendida —, destacar alguns
aspectos fundamentais que distinguem de modo significativo a obra escrita,
especialmente o romance, da obra audiovisual, isto &, o filme.

O primeiro movimento empreendido por Rorty (1994) para eleger o romance

como uma forma narrativa privilegiada consiste na distingdo entre os tipos de livros
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gue conduzem o leitor a autonomia e aqueles que contribuem para a diminuicao da
crueldade. Os primeiros, de carater predominantemente privado, permitem ao
individuo perceber as consequéncias de suas agdes sobre si mesmo; os segundos,
de carater publico, possibilitam a compreensao dos efeitos dessas ac¢des sobre os
outros. Nesse contexto, o romance é destacado por Rorty (1994) como uma forma de

ficcao particularmente apta a oferecer

[..] pormenores sobre tipos de sofrimento suportados por pessoas em que
anteriormente ndo tinhamos reparado. [...] pormenores sobre os tipos de
crueldade de que noés proprios somos capazes e, desse modo, fazem-nos
redescrever-nos a nés proprios (Rorty, 1994, p. 19).

Assim, no projeto rortyano de uma filosofia orientada a solidariedade humana,
inserida no horizonte da “utopia liberal”’, os romancistas assumem um papel mais
decisivo do que filésofos ou tedlogos. Em virtude de suas capacidades criativas,
descritivas e minuciosas, 0os romancistas conseguem, por meio de suas obras e
personagens, tornar os leitores mais sensiveis as “variedades particulares de dor e
humilhacao” (Rorty, 1994, p. 239), as quais certos seres humanos podem ser
submetidos por outros.

O romance configura-se como um género literario predominantemente ficcional
que se distingue por sua capacidade de representar a experiéncia humana em sua
complexidade histérica, social e psicolégica, incorporando contradigdes, conflitos e
processos de transformacao. Seu potencial de apreensdao ampla e aprofundada das
relacdes entre individuo, sociedade e temporalidade histérica — frequentemente
ressaltado pela critica literaria — contribuiu para que o romance fosse consolidado
como o género mais emblematico da literatura moderna. No contexto brasileiro, essa
centralidade manifesta-se na producdo de romancistas de reconhecido prestigio
estético e repercussao internacional, cujas obras alcangcaram significativa projecéo no
cenario cultural. Entre elas, destacam-se Grande Sertdo: Veredas, de Guimaraes
Rosa; O Tempo e o Vento, de Erico Verissimo; Vidas Secas, de Graciliano Ramos; e
Capitdes da Areia, de Jorge Amado, textos que exemplificam, sob diferentes
perspectivas formais e tematicas, a poténcia representacional do romance na
interpretacao da realidade brasileira.

Rorty (1989) examina dois romances de Vladimir Nabokov — Lolita e Pale Fire
— e dois de George Orwell — 1984 e Animal Farm —, autores esteticamente e
politicamente distintos, mas que, a seu ver, convergem na realizagdo de um propésito

comum. Em vez de se limitarem a denunciar explicitamente a injustica social ou a
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formular adverténcias de natureza programatica, essas obras dirigem-se, sobretudo,
aos “ironistas liberais”, alertando-os para as tendéncias a crueldade inerentes as
préprias buscas por autonomia e autocriagdo. A partir de uma leitura que assume
contornos metaficcionais, Rorty mobiliza esses romances para sustentar que a
literatura possui a capacidade singular de tornar sensivel — e, portanto, inteligivel —
a experiéncia da humilhacao e do sofrimento alheio. Nesse sentido, argumenta que
Orwell, “no final do seu ultimo livro, no seu retrato de O’Brien, [...] faz 0 mesmo que
Nabokov: ajuda-nos a penetrar na crueldade e, desse modo, ajuda-nos a articular a
ligacao sentida de forma indistinta entre arte e tortura” (Rorty, 1989, p. 185). Assim, a
forca ética desses romances nao reside em prescricbes morais diretas, mas na
ampliagéo da imaginagéo moral do leitor, por meio da exposi¢ao concreta das formas
de violéncia que atravessam as relagbes humanas.

No que concerne ao cinema, compreendido aqui como uma das formas
narrativas mencionadas por Rorty (1989), sustenta-se que, embora o filé6sofo nao
tenha produzido um ensaio metaficcional explicitamente construido a partir de um
filme, seu arcabougo tedrico oferece instrumentos analiticos particularmente fecundos
para a interpretacao de obras cinematograficas, de praticas filmicas e do papel cultural
desempenhado por essa arte. Ao distinguir o discurso intelectual sistematico —
orientado pela busca de fundamentos ultimos e de verdades estaveis — do discurso
edificante — voltado a criacdo de novas descricdes, metaforas e modos de ver o
mundo —, Rorty abre espaco para compreender o cinema como uma pratica
eminentemente edificadora.

Sob essa perspectiva, o filme pode ser concebido como um dispositivo
privilegiado de redescricdo da experiéncia, capaz de operar ndo por demonstragcao
argumentativa, mas por meio da sensibilizacao imaginativa do espectador. O cinema,
assim, apresenta-se como um instrumento particularmente eficaz para os propositos
solidaristas delineados por Rorty, na medida em que amplia nosso vocabulario moral,
intensifica nossa capacidade de perceber o sofrimento alheio, expde-nos a formas de
vida heterogéneas e fomenta disposicbes empaticas. Desse modo, mais do que
transmitir teses ou fundamentos normativos, a arte cinematografica contribui para a
formacao de uma sensibilidade ética, alargando os horizontes de identificacéo e de

lealdade que sustentam a pratica da solidariedade.
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As tentativas de definicdo do termo “cinema” por parte da historiografia e da
teoria cinematografica deram origem a abordagens divergentes, que podem ser
agrupadas, de modo geral, em concepgbes essencialistas e ndo essencialistas. As
perspectivas essencialistas tendem a delimitar o cinema a partir de seus componentes
técnicos e materiais, identificando como elementos constitutivos as imagens
fotograficas em movimento, a camera, as tiras flexiveis de filme, o projetor e a tela de
exibicao, compreendidos como condi¢gbes necessarias a produgao e a apresentagao
cinematografica.

Em contrapartida, as abordagens nao essencialistas questionam essa reducéao
do fenémeno cinematografico a sua base técnico-material, enfatizando sua dimenséao
estética, cultural e histérica. Nessa direcado, argumenta-se que, “considerada forma de
arte, base material e fenémeno sécio-histérico, o cinema € mais rico e complexo do
qgue os essencialistas imaginam” (Ponech, 2009, p. 57). Assim, o cinema passa a ser
concebido ndao como um conjunto fixo de propriedades intrinsecas, mas como uma
pratica simbdlica e histérica, cujos modos de producgao, circulagcdo e recepcgéo se
transformam ao longo do tempo, resistindo a definicdes estritamente ontoldgicas ou
invariantes.

Segundo Ponech3® (2009), aquilo que se compreende por “cinema’ ndo se
define por um conjunto fixo de propriedades intrinsecas, mas pelas praticas, saberes
e intervengdes de todos aqueles que se dedicam a essa arte. Nesse sentido, o cinema
constitui-se a partir de uma rede heterogénea de agentes e operagcbdes que abrange
desde a concepcéo estética e a criagdo narrativa até a fabricagéo e a manipulagao de
dispositivos técnicos, bem como o trabalho de atuacéo, direcdo e as multiplas
competéncias mobilizadas pelos diversos profissionais envolvidos em sua realizacao.

Dessa perspectiva, o fendmeno cinematografico apresenta-se como uma
pratica histérica, coletiva e processual, continuamente reconfigurada por
transformagdes tecnologicas, formais e estilisticas que se sucedem de modo

acelerado e diversificado. Em face dessa abertura constitutiva e de sua permanente

% Trevor Ponech ¢ professor adjunto na Universidade canadense McGill e possui doutorado pela
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ficgdo; cinema e televisao; filosofia. Escreveu um estudo sério e inovador sobre como definir o cinema
ndo ficcional. Partindo do principio de que nenhuma representacdo cinematografica & totalmente
factual, Ponech argumenta que o que determina se um filme ¢é ficgdo ou n&o ficgdo € a intencéo do
cineasta. Defendendo de forma persuasiva essa posicdo singular, o autor oferece uma analise
filosoficamente rigorosa das praticas comunicativas dos cineastas.
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mutabilidade, revela-se pouco produtiva — quando nao conceitualmente inadequada
— a tentativa de lhe atribuir um significado Unico, estavel ou definitivo. O cinema,
antes, deve ser compreendido como um campo dinamico de praticas e experiéncias
cuja identidade se redefine continuamente no interior de seus usos e contextos
culturais.

O cinema surgiu, em seus primoérdios, a partir da exploragao técnica da imagem
em movimento, a qual, posteriormente, agregou-se a incorporagéo do som, ampliando
de modo decisivo suas possibilidades expressivas. O que inicialmente se configurava
como uma curiosidade tecnologica rapidamente se consolidou como uma das
principais formas de arte e comunicacao do mundo contemporéaneo. Sua trajetéria
histérica articula, de maneira indissociavel, dimensodes técnicas, estéticas e culturais,
de modo que o cinema passou a ocupar, simultaneamente, o lugar de entretenimento
de massa, de expressao artistica e de instrumento privilegiado de problematizacao
social.

No plano narrativo, os filmes frequentemente encenam personagens
atravessados por conflitos entre vocabularios morais distintos, desestabilizam
identidades que se pretendem fixas e propdéem percursos de autoconstrugao,
redescricao e reinterpretacao de si. Tais operagdes narrativas revelam uma afinidade
significativa com o horizonte filoso6fico delineado por Rorty, especialmente com a figura
do “ironista liberal”, que reconhece a contingéncia de suas crencas e a natureza
histérica e revisavel de seu vocabulario moral. Nesse sentido, a narrativa
cinematografica pode ser compreendida como um espago privilegiado de
experimentacao imaginativa, no qual novas descricées do eu e do outro se tornam
possiveis, contribuindo para o alargamento da sensibilidade e para a constituicdo de
praticas de solidariedade.

No ambito da representacdo cinematografica, observa-se a presengca de um
dualismo constitutivo que distingue, de um lado, as ac¢des e disposi¢cdes do ator ou da
atriz e, de outro, as acbes e estados intencionais do personagem por eles
representado. Trata-se de uma diferenciagdo fundamental para a compreensao da
especificidade da performance ficcional, uma vez que a atuagcdo pressupde a
mediagdo entre a subjetividade do intérprete e a construgdo narrativa da figura

dramatica.
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Conforme argumenta Meskin*® (2009), as crencas, os desejos e as motivagées
atribuidos ao personagem nao devem ser confundidos com aqueles do ator ou da
atriz, do mesmo modo que a avaliacao da qualidade da atuagéo nao pode ser reduzida
a juizos morais acerca das condutas representadas em cena. A performance deve ser
apreciada segundo critérios estéticos e interpretativos préprios, e nao pela aprovacao
ou reprovacgao ética das acdes do personagem. Essa distincao permite preservar a
autonomia da ficgao cinematografica, evitando a identificagcao indevida entre o agente
empirico e a entidade narrativa, bem como garantindo uma analise mais rigorosa do
trabalho artistico envolvido na representacgao.

Desse modo, cinema e literatura configuram-se como formas narrativas
estruturalmente distintas. Ainda que “os textos fagcam parte da produgéo da maioria
dos filmes, os proéprios filmes ndo sao textos linguisticos” (Meskin, 2009, p. 13), pois
operam por meio de um regime semiético heterogéneo que articula imagem, som,
movimento e temporalidade especificos.

Nesse sentido, a tentativa de compreender o cinema exclusivamente a partir
de categorias oriundas da teoria literaria revela-se teoricamente limitada, uma vez que
desconsidera a singularidade material e expressiva do meio cinematografico. Dotado
de uma ampla gama de recursos técnicos e estéticos — continuamente transformados
pelo rapido desenvolvimento tecnolégico —, o cinema exige instrumentos analiticos
préprios, capazes de apreender sua complexidade formal e sensorial. A presenca
conjugada de imagem e som, bem como a exploragdo do movimento, da montagem,
da espacialidade e, mais recentemente, de dispositivos digitais e interativos, introduz
dimensdes expressivas que o distanciam significativamente do romance.

Outra diferenca significativa entre literatura e cinema diz respeito a questao da
autoria. A producao literaria, em regra, associa-se a figura de um autor individual, cuja
responsabilidade criativa tende a ser concebida como relativamente unitaria. O
cinema, por sua vez, caracteriza-se por um modo de producdo marcadamente
colaborativo, que envolve equipes numerosas e a articulagdo de multiplas
competéncias técnicas e artisticas — direcao, roteiro, atuacao, fotografia, montagem,

som, entre outras.
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Nao obstante esse carater coletivo, € recorrente a atribuicdo de autoria
prioritaria ao diretor, pratica que favorece a aproximacgao entre o cineasta e o autor
literario, como se ambos ocupassem posi¢cdes equivalentes no processo criativo. Para
Meskin (2009), essa tendéncia explicaria analogias do tipo: assim como “Ernest
Hemingway esteja para o romance To Have and Have Not (1937), Howard Hawks
esteja para o filme de 1944 com o mesmo nome” (Meskin, 2009, p. 12). De modo
semelhante, poder-se-ia afirmar que, tal como José Saramago ¢é identificado como o
autor de Ensaio sobre a cegueira (1995), Fernando Meirelles é frequentemente
reconhecido como o autor do filme homénimo langado em 2008.

A atribuicao privilegiada da autoria cinematografica a figura do diretor tem sido
objeto de criticas recorrentes no ambito da teoria do cinema. Tal problematizacao
decorre, em grande medida, do reconhecimento de que outras instancias criativas
exercem influéncia decisiva na configuracdo estética e narrativa da obra filmica.
Performances particularmente expressivas de atores e atrizes, bem como roteiros
elaborados com diretrizes dramaticas e estilisticas por vezes mais determinadas do
que as propostas pela prépria direcao, tensionam a associagao habitual entre diregao
e autoria, colocando em questdo a centralidade exclusiva do cineasta no processo
criativo.

Nesse contexto, Meskin (2009, p. 13) observa que “nao esta claro se os
diretores sdo realmente os Unicos — ou mesmo os melhores — candidatos a autores
cinematograficos”, sugerindo que a nogao de autoria, quando aplicada ao cinema,
exige uma reconsideragdo conceitual. Diferentemente das artes tradicionalmente
classificadas como eruditas — nas quais a figura do autor individual ocupa posigcéo de
destaque —, o cinema é frequentemente caracterizado como uma arte popular ou de
massa, marcada por modos de producgéao industriais e colaborativos. Em razdo dessa
especificidade, pode emergir a hipétese de que a concepgéao tradicional de autoria,
adequada a formas artisticas mais individualizadas, mostra-se insuficiente ou mesmo
inadequada para dar conta da natureza coletiva e processual da criacao

cinematografica. Para Meskin (2009):

No contexto literario, o papel do autor € um papel funcional complexo e
unificador que normalmente é preenchido por um unico individuo. Ou seja, 0s
aspectos interpretativos, avaliativos, morais, legais e até as fungbes
individuais da autoria literaria normalmente estdo todas localizadas em um
Unico individuo. [...]. Dessa forma, a autoria no cinema pode exibir um tipo de
desunido que nao é tipico da literatura. Nao & simplesmente que nenhuma
pessoa envolvida na producdo de um filme assuma o papel de autor, é que
nenhum grupo unico de pessoas pode ser visto adequadamente como
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pertencente ao papel da autoria (embora diferentes subgrupos possam ser
vistos como desempenhando um ou mais aspectos do papel de autoria)
(Meskin, 2009, p. 26).

Antes, contudo, de examinar posi¢des céticas ou nao céticas a respeito da
autoria cinematografica, Meskin (2009) sustenta que é fundamental esclarecer a
relevancia filos6fica da propria questdo. Em outras palavras, mais do que decidir
imediatamente se a nogcdo de autor € plenamente aplicavel ao cinema, importa
compreender por que e em que medida a categoria de autoria permanece
conceitualmente significativa para a analise das obras filmicas.

Nesse sentido, a autoria parece desempenhar, no contexto cinematografico,
funcao analoga aquela que tradicionalmente ocupa na literatura. Em ambos os
campos, a identificacdo de um autor ndo se reduz a um dado biografico ou
institucional, mas opera como um principio organizador da recepgao critica,
orientando processos de avaliacdo, interpretacdo e reconhecimento estilistico.
Conforme afirma Meskin (2009, p. 17), tanto na literatura quanto no cinema, a autoria
€ central, pois “desempenha um papel importante na avaliacdo, interpretacéo e
atribuicao estilistica”.

Assim, o ponto de vista de Meskin (2009) sobre a importancia da autoria na
literatura corresponde a razao pela qual Rorty (1994) seleciona, entre tantos outros

autores possiveis, Nabokov e Orwell. Para Rorty (1994, p. 183):

Vladimir Nabokov e George Orwell possuiam dons assaz diferentes e as suas
proprias auto-imagens eram bastante diferentes; no entanto, é o que vou
defender, o que realizaram foi aproximadamente o mesmo. Ambos advertem
o intelectual “ironista liberal” contra tentacdes para ser cruel. Ambos
dramatizam a tenso entre a ironia privada e a esperanga liberal.

O valor atribuido por Rorty as obras desses romancistas reside precisamente
na diferenca que elas estabelecem em relacdo aos escritos filoséficos de autores
como Proust, Nietzsche, Heidegger e Derrida. Enquanto, nestes ultimos, a autocriacao
ocupa posigao central, nos romances de Nabokov e Orwell o foco desloca-se para a
tematizacdo da crueldade e das formas concretas de humilhacdo infligidas aos
individuos.

Sob a perspectiva liberal inspirada em Judith Shklar, &€ a crueldade, e nao a
autoconstituicao estética do eu, que passa a constituir o problema moral primordial.
Assim, na leitura metaficcional elaborada por Rorty (1994), essas narrativas nao se
orientam prioritariamente pela celebracdo da autonomia individual, mas pela
exposicdo sensivel das experiéncias de sofrimento, opressdo e degradacao,
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convocando o leitor a reconhecer a vulnerabilidade do outro. Desse modo, a literatura
assume uma funcao especifica: ampliar a imaginacao e fomentar disposicdes
solidaristas, deslocando o centro da reflexdo filosofica da autocriagcdo para a
responsabilidade diante da crueldade.

A nocéo de representacéo no cinema, conforme argumenta Hopkins#' (2009),
deriva fundamentalmente daquilo que as imagens tornam visivel ou apresentavel ao
espectador. Para o autor, o conceito de imagem nao se restringe ao registro pictérico
ou fotografico, mas abrange um campo semiético mais amplo, que inclui “palavras,
apresentacdes teatrais, gestos com as maos ou sinais de transito” (Hopkins, 2009, p.
64). Trata-se, portanto, de uma categoria abrangente, capaz de englobar diferentes
formas de manifestacédo sensivel e simbdlica.

Nesse contexto, distinguem-se imagens nao abstratas, que operam
representacionalmente ao remeterem a objetos, situagdes ou estados de coisas do
mundo — ainda que jamais esgotem a totalidade do que pretendem representar —, e
imagens abstratas, cuja configuragdo nao visa a referéncia especifica a entidades
determinadas. Tal diferenciagéo evidencia que a representacao cinematografica nao
se reduz a uma simples correspondéncia mimética com a realidade, mas envolve
modos variados de significacdo, que podem oscilar entre a referéncia figurativa e a
exploragao formal.

De acordo com a compreensao de Hopkins (2009), as categorias empregadas
para descrever a representacao em imagens estaticas podem, em grande medida, ser
estendidas as imagens em movimento que constituem o cinema, uma vez que a
analise da representacao cinematografica pressupde, necessariamente, uma teoria
mais ampla da representacdo imagética em geral. Assim, os filmes, enquanto
sequéncias organizadas de imagens, compartiiham com a fotografia uma base
representacional comum: ambos operam por meio da apresentacdo visual de
aspectos do mundo, oferecendo ao espectador algo que é visto na prépria imagem.

Contudo, a experiéncia filmica distingue-se por sua dimensao dinamica e

temporal, articulando movimento, continuidade e sonoridade, o que intensifica e

41 Robert Hopkins & um fildsofo britanico, professor de filosofia na Universidade de Nova York e membro
do Departamento de Filosofia da Universidade de Sheffield no Reino Unido. Ele é conhecido por seus
trabalhos sobre filosofia da arte. Seus interesses de pesquisa abrangem diversos topicos em estética,
epistemologia e filosofia da mente. Além de trabalhos sobre cinema, ele publicou sobre representagéo
pictorica, sentidos, imaginagéo sensorial, epistemologia e objetividade do julgamento estético e estética
da pintura e da escultura.
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complexifica os modos de representacao disponiveis. Ainda assim, permanece o fato
de que se trata de uma experiéncia com imagens: do mesmo modo que as fotografias
retratam aquilo que nelas vemos, os filmes também retratam o que se apresenta
visualmente na tela.

Em contraste, a experiéncia literaria ndo se configura como uma experiéncia
imagética no mesmo sentido, mas como uma pratica mediada por signos linguisticos,
cuja representacao se da por evocacao simbdlica e imaginagéo conceitual, e ndo por
apresentacdo visual direta. Consequentemente, a literatura mobiliza um regime
representacional distinto, fundado na linguagem verbal e em processos interpretativos

de outra natureza. Como observa o filésofo:

Os mesmos mecanismos neuropsicolégicos que estdo envolvidos no
reconhecimento visual, digamos, de um cachorro, estdo envolvidos na
compreensao da imagem de um. Como a afirmagéo paralela ndo é plausivel
para a palavra (escrita) “cdo” ou para a descrigdo de um cao, as imagens sao
visuais num sentido em que as palavras ndo o sdo. Compreendé-los exige
que disponhamos dos mesmos mecanismos responsaveis pelo
reconhecimento face a face das coisas que representam” (Hopkins, 2009, p.
67).

Para M. Smith (2009), a arte cinematografica, assim como as demais formas
artisticas, realiza-se fundamentalmente no ambito da experiéncia fenomenal do
espectador. As artes visuais ensejam experiéncias perceptivas de ordem visual,
enquanto as artes sonoras mobilizam experiéncias auditivas especificas. Ja as artes
literarias, embora nao proporcionem diretamente experiéncias perceptivas no sentido
estrito, suscitam “experiéncias fenomenais por meio da colocagédo imaginativa de
agentes, espacos e situagdes reais e ficcionais” (M. Smith, 2009, p. 47), operando,
portanto, por intermédio da imaginacao e da mediagéo linguistica.

O cinema, por sua vez, distingue-se por integrar, de maneira singular, essas
multiplas dimensdes experienciais. Ao articular imagem em movimento, som, ritmo
temporal e organizacao espacial, o filme conjuga estimulos visuais e auditivos com
processos imaginativos e afetivos, produzindo uma experiéncia estética complexa e
multissensorial. Assim, a especificidade do meio cinematografico reside precisamente
nessa capacidade de agregar e coordenar diferentes modalidades perceptivas,
conferindo-lhe uma poténcia expressiva que atravessa e sintetiza caracteristicas
presentes em outras artes.

Nesse contexto, M. Smith (2009) observa que tanto a psicanalise quanto o

cognitivismo, enquanto tradigcdes centrais da teoria da cognigcéo, exerceram influéncia
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significativa sobre os estudos de cinema. Essas abordagens, ainda que distintas em
pressupostos e métodos, convergem no interesse por compreender 0s mecanismos
subjacentes a experiéncia espectatorial, investigando os processos mentais
envolvidos na percepc¢ao, na interpretacao e na resposta afetiva as obras filmicas.

Uma parcela expressiva dessa producao teérica dedica-se a descrever a
formacao do conhecimento como resultado de operagcbes de processamento de
informacdes que se realizam de modo total ou predominantemente ndo consciente.
Trata-se de processos cognitivos automaticos — analogos as computacgdes neurais
gue possibilitam a percepc¢ao visual de uma pagina ou a compreensao do sentido das
palavras durante a leitura — que estruturam, de forma implicita, a experiéncia do
espectador diante do filme. Como afirma o autor, tais operag¢des correspondem ao
“processamento de informag¢des que € sempre ou normalmente ndo-consciente —
como as computacgdes cerebrais que permitem que vocé veja esta pagina e dé sentido
as palavras que esta lendo” (M. Smith, 2009, p. 39).

Contudo, diferentemente dos romances, os filmes dispéem de recursos
expressivos especificos que lhes permitem explorar aquilo que M. Smith (2009), Greg
Smith*? e Karen Renner*? definem como “marcadores emocionais”. Esses marcadores
podem ser compreendidos como elementos audiovisuais e narrativos que orientam,
modulam e intensificam a resposta emocional do espectador. Entre eles, incluem-se
aspectos como a trilha sonora, os enquadramentos, os movimentos de camera, a
iluminacdo, a montagem e a atuagao, os quais funcionam como sinais perceptivos
capazes de direcionar a atencao, estimular a empatia e estruturar a experiéncia afetiva
ao longo da narrativa filmica. Conforme o préprio M. Smith (2009), os marcadores

emocionais sao:

[...] motivos filmicos, como pistas musicais ou esquemas de iluminagéo, que
marcam redundantemente um personagem ou uma agdo com uma emogao

42 Gregory Ivor Smith foi um produtor de cinema britanico que obteve sucesso no mundo do teatro e da
televisdo. No final dos anos 60, Smith trabalhou como produtor associado em dois curtas-metragens
documentarios feitos pela Norcon Films, Dublin (1966) e The London Nobody Knows (1967) iniciando
uma longa associagéo e amizade com seu diretor Norman Cohen.
43 Karen J. Renner é professora associada na Northern Arizona University, onde ministra aulas de
literatura e cultura popular americanas, com foco especial em terror. Entre as publicagbes de sua
autoria destaca-se A ‘Crianga Mé&' na Literatura, Cinema e Cultura Popular (2014). A 'crianga ma' se
infiltrou no imaginario cultural, assumindo papéis de destaque em filmes populares, programas de
televisdo e literatura. Esta coletdnea de ensaios de académicos de todo o mundo examina uma
fascinante gama de criangas mas e o trabalho cultural que elas realizam, baseando-se em abordagens
sociohistoricas, cinematograficas e psicologicas: Tom Riddle na série Harry Potter, a possuida Regan
em O Exorcista, de William Peter Blatty, o monstruoso Ben em O Quinto Filho, de Doris Lessing, 0s
fetos hostis de O Bebé de Rosemary e Alien, e até mesmo os pequenos terrores apresentados no
reality show Supernanny.
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especifica, sem chamar muita atencao para si mesmos. O resultado dessa
estratégia é que os espectadores tenham uma experiéncia intensa da
emogao em questdo, com um conhecimento consciente muito incompleto dos
dispositivos do filme que deram origem a essa experiéncia (M. Smith, 2009,
p. 43).

Trata-se, portanto, de uma estratégia filmica orientada a mobilizar a meméria
representacional do espectador por meio de mecanismos que operam, em grande
medida, aquém do limiar da consciéncia reflexiva. Nesse processo, os dispositivos
formais do filme — tais como enquadramentos, trilha sonora, ritmo de montagem ou
recorréncias visuais — funcionam como “marcadores emocionais”, ativando respostas
afetivas associadas a experiéncias pretéritas, sem que o espectador estabeleca, de
modo deliberado, uma correlacao explicita entre tais recursos expressivos e as
emocdes evocadas por suas proprias memdrias.

Além disso, conforme observa M. Smith (2009), a relacao entre consciéncia e
criagao cinematografica ndo se limita a um plano meramente funcional, mas constitui,
ela propria, um tema recorrente de problematizacao estética. Em muitos casos, os
processos de percepg¢do, atencdo e consciéncia tornam-se “objeto explicito de
fascinio ou investigacao” (M. Smith, 2009, p. 44), integrando-se ao proprio conteudo
e a forma do filme. Desse modo, o cinema nao apenas mobiliza operagdes cognitivas
implicitas, mas também reflete criticamente sobre elas, incorporando-as como matéria
de exploracgéao artistica.

A representacdo cinematografica, contudo, independentemente dos
procedimentos técnicos ou das condigdes de producdo que caracterizam a realizagao
de um filme, define-se fundamentalmente por sua capacidade de apresentar — ou
mostrar — a histéria que se propde a narrar, “seja ela pura ficgéo, fato contado por
meio de atores, ou fato contado pelo registro dos proprios eventos” (Hopkins, 2009, p.
64). Nesse sentido, o cinema compartiiha com outras formas imagéticas uma
dimensao representacional basica, mas a desenvolve segundo recursos expressivos
especificos.

Para Hopkins (2009), a distingdo entre imagens estaticas, como as fotografias,
e imagens em movimento, como as do cinema, nao se reduz a uma diferenca
meramente técnica, mas corresponde a uma diferenca estrutural quanto as
possibilidades narrativas de cada meio. Ao articular temporalidade, movimento e
montagem, o filme adquire a capacidade de construir sequéncias complexas de

acontecimentos, organizando-os segundo estratégias como flashbacks, cortes de
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salto, angulos reversos, entre outros procedimentos formais caracteristicos da
linguagem cinematografica. Desse modo, a representacao filmica ndo apenas mostra,
mas também encadeia e interpreta o que mostra, conferindo as imagens uma
dimenséao narrativa dinamica que ultrapassa a simples fixidez da fotografia e amplia
significativamente o potencial expressivo do cinema.

Assim, embora o movimento de imagens constitua um traco definidor do
cinema, o filme ndo se reduz a uma sucessdo de elementos visuais. Conforme
argumenta M. Smith (2009), a experiéncia filmica mobiliza a consciéncia do
espectador de maneira simultdnea e em multiplos niveis, articulando diferentes
modalidades perceptivas e cognitivas. Para além das imagens propriamente ditas, dos
dialogos e das performances dos personagens, o espectador & envolvido por um
conjunto mais amplo de estimulos sensoriais que inclui “uma grande variedade de
fatores secundarios e periféricos, como a trilha sonora e o design de som do filme, a
qualidade da luz no espaco retratado e objetos no espaco atras dos personagens” (M.
Smith, 2009, p. 43).

Desse modo, o cinema estrutura-se como uma experiéncia multissensorial e
ambiental, na qual elementos visuais e sonoros operam de forma integrada na
construgdo do sentido narrativo. Diferentemente da literatura — cuja representacao
se efetiva por meio da mediacao linguistica e da imaginacao evocativa —, o filme pode
apresentar acontecimentos simultaneamente como eventos visiveis e audiveis. A
abertura de uma porta, por exemplo, pode ser percebida tanto pela modificacdo do
campo visual na tela quanto pela alteragdo do som ambiente, inclusive quando sua
fonte se localiza fora do enquadramento. Essa articulagao entre imagem e som amplia
significativamente a densidade fenomenolégica da experiéncia cinematografica,
conferindo-lhe um poder expressivo particular, que envolve o espectador de maneira
mais imediata e imersiva do que a narrativa estritamente verbal.

A representacao no cinema, portanto, passou a contar com uma variedade
crescente de recursos ao longo de sua histéria. Para Gaut*4 (2009), a introdugéo do
recurso digital praticamente estabeleceu uma divisdo no cinema contemporaneo entre

producdes integralmente digitais e produgées parcialmente digitais. No primeiro caso,

4 Berys Gaut é professor de Filosofia na Universidade de St Andrews. Ele possui um PhD pela
Universidade de Princeton e & autor de Arte, Emogédo e Etica (2007) e Uma Filosofia da Arte
Cinematogréfica (2010). E coeditor de Etica e Razé&o Prética (1997), O Guia Routledge para a Estética
(2001) e A Criagdo da Arte (2003). Ele também publicou inumeros artigos sobre estética, filosofia do
cinema, ética, filosofia politica e filosofia moral de Kant.
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0 uso das tecnologias digitais se da de maneira total, abrangendo todas as etapas do
processo filmico, do planejamento a exibicdo; no segundo, tais recursos sao
empregados apenas de forma parcial.

O cinema digital constitui um meio no qual as imagens em movimento séo
geradas por meio de bitmaps, a partir de sistemas computacionais, o que implica que,
por se tratar de imagens processadas, elas podem ser manipuladas digitalmente.
Desse modo, enquanto a imagem analégica comporta uma quantidade
potencialmente infinita de informacgéao, a imagem digital apresenta uma quantidade fixa
de dados. Segundo Gaut (2009), essa distincao fundamental entre o cinema digital e
o cinema analégico tradicional suscita importantes questdes de ordem tedrica e
filosofica.

Uma primeira questéo a ser discutida no ambito do cinema digital diz respeito
a possibilidade de concebé-lo como um novo meio. Segundo Gaut (2009), por um
lado, o cinema digital nao deveria ser considerado um meio distinto, uma vez que a
imagem digital constitui um objeto abstrato. Por outro lado, o autor argumenta que o
fato de a midia empregada por um meio nao possuir uma materialidade fisica nao
implica que esse meio deixe de ser fisico. Um exemplo elucidativo dessa posicado é a
literatura, cuja midia € composta por estruturas simbdlicas e seméanticas — portanto,
nao fisicas em si mesmas — e que, ainda assim, € reconhecida como um meio fisico.
Conforme Gaut (2009),

[...] ha boas razdes para acreditar que ela [imagem digital] constitui um novo
meio, mas que se aninha no meio mais amplo do cinema, juntamente com
outras midias, como teatro de sombras, cinema (por exemplo, o cinema de
Reynaud, filmes fotoquimicos tradicionais e cinema eletrénico analégico)
(Gaut, 2009, p. 77).

A imagem digital consiste em uma imagem hibrida, produzida por meios
técnicos, que representa ndo apenas um novo meio, mas, sobretudo, um novo meio
artistico. A partir dela, torna-se possivel criar, por meio dos recursos tecnolégicos
disponiveis, efeitos estéticos especificos e inacessiveis a outros meios de producao
imagética. Desse modo, a questado relativa ao tipo de realismo proporcionado pelo
cinema digital configura-se como uma segunda problematica central para a
compreensao mais aprofundada das diferencas entre esse modelo e o cinema
analégico fotografico tradicional. Segundo Gaut (2009), quando comparadas sob a
perspectiva filoséfica de Peirce, as imagens analégicas e digitais diferenciam-se

fundamentalmente: enquanto a imagem analdgica & caracterizada como um indice,
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por manter uma relagcao causal com seu referente, muitas imagens digitais sao
classificadas como icones, na medida em que se assemelham aos seus objetos, mas
carecem de uma relagao causal direta com eles.

O engajamento em um filme cinematografico refere-se ao grau de envolvimento
emocional, cognitivo e sensorial do publico com a obra, podendo manifestar-se tanto
durante quanto ap6s a exibicao. Esse engajamento ocorre em diferentes dimensdes,
entre as quais se destacam: a dimensdo emocional, associada aos diversos afetos
suscitados, como alegria, tristeza, medo, empatia e tensao; a dimensao narrativa,
relacionada a clareza do enredo, ao ritmo e a construgao do suspense; a dimensao
da identificacdo, que envolve a relacao entre espectador e personagens; a dimensao
estética, vinculada a elementos como trilha sonora, efeitos sonoros e visuais e
fotografia; a dimensao cognitiva, associada a presenca de finais abertos, temas
controversos e simbolismos; e, por fim, o engajamento pés-filmico, evidenciado por
discussbes, compartiihamentos e recomendacbdes da obra. Filmes que promovem
elevado engajamento tendem a impactar intensamente os espectadores, suscitando
reacOes emocionais marcantes durante a sesséao, estimulando debates apés o término
da exibicao e favorecendo a construgcdo de memoérias duradouras relacionadas a
personagens e cenas significativas (Gaut, 2009).

Segundo Coplan*® (2008), para uma parcela significativa de teoricos e filésofos
do cinema, o conceito de identificacdo, enquanto chave explicativa da relagdo entre
espectador e personagem, mostra-se insuficiente. As interpretacées dessa relacao
sao multiplas e diversas. Para Gaut (2009), contudo, o termo identificagcdo € menos
problematico do que frequentemente se supde, exigindo apenas um refinamento
conceitual. De acordo com o filésofo, a identificagdo estabelecida entre o espectador
comum e o personagem nao implica o desejo de tornar-se esse personagem, mas
consiste em identificar-se com determinados aspectos de sua experiéncia. Trata-se,
portanto, de uma identificacao aspectual, que ndo confunde as vivéncias de ambos

nem acarreta a perda da identidade do espectador.

% Amy Coplan é professora associada de Filosofia na California State University, Fullerton. Seus
interesses de pesquisa incluem filosofia da emogéo, filosofia do cinema, feminismo e filosofia grega
antiga. Ela publicou artigos sobre varios tipos de envolvimento com personagens, incluindo empatia,
simpatia e contagio emocional, bem como sobre o filme A Linha Vermelha, de Terrence Malick, a
popular série de televisdo House e filmes de terror. Quando este artigo foi publicado, ela estava
editando uma colecéo sobre o filme Blade Runner para a série Philosophers on Film, da Routledge, e
coeditando uma colecéo interdisciplinar intitulada Empatia: Perspectivas Filosdficas e Psicolégicas (em
publicagao).
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Conforme Gaut (2009), a identificacdo no cinema pode ser compreendida a
partir de quatro aspectos fundamentais: perceptual, afetivo, motivacional e epistémico.
Tais aspectos nao se excluem mutuamente; ao contrario, articulam-se e reforcam-se
entre si. Por meio deles, “podemos imaginar ver o que o personagem vé, sentir o que
0 personagem sente, querer 0 que O personagem quer ou acreditar no que o
personagem acredita.” (Gaut, 2009, p. 101).

Em sentido diverso, para M. Smith (2009), a nogao de identificacdo mostra-se
insuficiente para esclarecer a relacdo entre espectadores e personagens, uma vez
qgue essa relacao comporta multiplos modos de experiéncia. Conforme Coplan (2008),
Smith parte da distingao, proposta pelo filésofo britanico Richard Wollheim?6, entre
imaginagao central e imaginagao nao central e, a partir dela, desenvolve um modelo
denominado “estrutura de simpatia”. Nesse sistema, a empatia é concebida como uma
dimensao distinta da simpatia, podendo operar tanto em consonéancia quanto em
tensao com ela. A estrutura de simpatia € composta por trés niveis de envolvimento
— reconhecimento, alinhamento e lealdade — e tem como objetivo explicar “como e
por que os espectadores experimentam uma identificagdo plural” (Coplan, 2008, p.
102).

Reconhecimento € o termo de Smith para a construgéo de personagens pelos
espectadores como agentes humanos individualizados e continuos.
Alinhamento refere-se a forma como a narrativa cinematografica da aos
espectadores acesso a pensamentos, sentimentos e agdes dos personagens;
trata-se principalmente da comunicacao de informacgdes. Lealdade descreve
o processo pelo qual o filme cria simpatias a favor e contra os personagens
(Coplan, 2008, p. 102).

A ‘“estrutura de simpatia” proposta por M. Smith concebe a relacdo entre
espectadores e personagens como uma forma de identificagcao plural, cujos niveis de
envolvimento — reconhecimento, alinhamento e lealdade — podem manifestar-se de
modo simultdneo ou alternado por meio das trés vias apresentadas. Contudo,
segundo Coplan (2008), diversos teéricos — entre eles Feagin (1996), Neill (1996) e
Currie (2004) — tendem a defender a empatia como a principal modalidade de

envolvimento emocional do espectador com o personagem, uma vez que, na vida

46 Richard Arthur Woolheim foi um filésofo britanico conhecido pelo seu trabalho original sobre mente e
emocdes, especialmente relacionado com as artes visuais, especificamente, a pintura. Seu Art and its
Objects foi um dos textos mais influentes do século XX sobre a estética filoséfica em inglés. Além de
seu trabalho sobre a filosofia da arte, Wollheim era conhecido por seus tratamentos filoséficos da
psicologia profunda, especialmente Sigmund Freud.
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cotidiana, ela ja constitui um fator central do envolvimento emocional entre individuos.
Ainda assim, a auora ressalta a necessidade de empregar o conceito de empatia de
maneira mais rigorosa na analise da experiéncia filmica, a fim de evitar que relatos
empaticos sejam confundidos com relatos de identificagéo, os quais remetem a outras
conceituagdes do termo, associadas a diferentes processos psicolégicos. De acordo
com a conceituacao baseada em pesquisas psicoldgicas e neurocientificas, proposta
por Coplan (2008):

[...] ter empatia com um personagem é um processo imaginativo complexo
através do qual um espectador simula os estados psicologicos situados do
personagem, incluindo suas crencas, emogdes e desejos, experimentando
imaginativamente as experiéncias do personagem a partir do ponto de vista
do personagem, mantendo simultaneamente uma clara diferencia¢do entre o
eu e o outro (Coplan, 2008, p. 103).

A partir dessa perspectiva, a autora sustenta que a empatia nao dissolve os
limites entre o eu e o outro — representados, na experiéncia filmica, respectivamente
pelo espectador e pelo personagem —, mas incita o primeiro a compartilhar os
estados emocionais de personagens pelos quais nutre simpatia. Concebida dessa
maneira, a empatia possibilita que os espectadores estabelecam conexdes afetivas
com os personagens, preservando, ao mesmo tempo, a distincao entre ambos. Em
outros termos, a experiéncia empatica ndo implica a adogcdo de uma segunda
identidade por parte do espectador.

Coplan (2008) dedica parte de seu artigo Empatia e engajamento do
personagem a analise dos processos de espelhamento que ocorrem como respostas
dos espectadores aos personagens e que sao mobilizados na producao
cinematografica. Tais processos constituem um conjunto formado por estruturas
congénitas e mecanismos automaticos de resposta que, sob determinadas condigdes,
levam o espectador a espelhar o personagem em funcado da similaridade entre as
experiéncias representadas. O espelhamento do outro € compreendido como uma

capacidade humana de carater inato. Segundo a autora,

[...] nossas experiéncias emocionais podem ser direta e imediatamente
afetadas pelas emogdes dos outros e nédo precisam depender de nenhuma
avaliacdo ou interpretacéo consciente das emocgdes ou eventos externos do
outro (Coplan, 2008, p. 105).
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Segundo Coplan (2008), Plantinga*’ sustenta que o contagio emocional
caracteristico dos processos de espelhamento é desencadeado por aquilo que
denomina “cena de empatia”. Esse tipo de cena é geralmente construido por meio do
uso do close-up, recurso pelo qual a camera focaliza de maneira destacada um
elemento especifico — como o rosto de um personagem ou um objeto significativo —
, além da modulacao do ritmo da montagem, que tende a tornar-se mais lento. O
objetivo desses procedimentos € enfatizar a experiéncia emocional do personagem
ou o valor simbdlico atribuido a determinado objeto, orientando e intensificando a
atencao do espectador.

A simpatia que emerge da relacao afetiva entre espectador e personagem é
compreendida por Carroll*®, segundo Coplan (2008), como um vinculo que envolve
simultaneamente proximidade e diferenca. Uma correspondéncia plena entre os
estados emocionais das partes envolvidas na experiéncia filmica ndo caracteriza um
processo de identificacdo, mas sim um mecanismo de pré-focalizacdo, o qual é
simultaneamente prévio a recepcao e cuidadosamente estruturado pela narrativa.
Dessa forma, a pré-focalizacdo narrativa opera de maneira intencional, sendo
vivenciada pelo espectador como simpatia em relagéo aos protagonistas e sustentada
por uma assimetria afetiva em relagdo aos demais personagens. Para Coplan (2008),
contudo, o componente moral constitui uma variavel adicional, de modo que “mesmo
[que] um anti-heréi, seja moralmente louvavel em pelo menos um aspecto significativo,
esse personagem pode despertar nossa simpatia” (Carroll, 2008, p. 107).

Desse modo, os personagens devem ser concebidos como elementos capazes
de produzir efeitos a serem experienciados pelos espectadores. Segundo Coplan
(2008), grande parte dos teoricos vinculados ao cinema cognitivo tem se dedicado a
investigar os efeitos positivos decorrentes do envolvimento do publico com os
personagens. Constatou-se que, além de intensificar a apreciacao e o prazer estético

da experiéncia filmica, a “empatia e a simulacdo podem melhorar e expandir a nossa

47 Carl Plantinga € professor de estudos cinematograficos no Departamento de Artes e Ciéncias da
Comunicacdo do Calvin College, EUA. Ele é autor de Retérica e Representagdo no Cinema de néo
Ficcéo e coeditor (com Greg M. Smith) de Visbes Apaixonadas: Cinema, Cogni¢cdo e Emocéo.

48 Carroll Ballard & um cineasta americano. Originalmente um documentarista, ele ficou conhecido por
dirigir filmes grandiosos e visualmente impactantes com temas naturais e ecoldgicos. Entre seus
primeiros trabalhos, destacam-se os documentarios Beyond This Winter's Wheat (1965)
e Harvest (1967). Este ultimo foi indicado ao Oscar de Melhor Documentério. Ele filmou a sequéncia
de abertura do musical de Coppola de 1968. Seu filme mais recente € Duma (2005), sobre a amizade
de um menino sul-africano com uma chita 6rfa.
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compreensao de nés mesmos e dos outros, incluindo outros cujas experiéncias sao
muito diferentes das nossas” (Coplan, 2008, p. 108).

Contudo, para os tedricos psicanaliticos do cinema Jean-Louis Baudry*® e
Christian Metz®°, conforme exposto por Coplan (2008), entre os efeitos do
envolvimento espectatorial encontram-se também aqueles considerados nocivos.
Nessa perspectiva, os processos de identificagdo podem conduzir os espectadores a
uma ilusdo de poder e centralidade subjetiva superior aquela que normalmente
atribuem a si mesmos. Tais efeitos manifestam-se, por exemplo, na objetificacdo das
mulheres, na punicdo da sexualidade feminina e na fetichizacdo do corpo feminino.
Incluem-se, ainda, fenbmenos como o racismo, evidenciado quando personagens nao
brancos se tornam incapazes de suscitar, em espectadores brancos, contemplagéo e
envolvimento emocional com suas experiéncias.

Assim, para Coplan (2008), em contraste com compreensdes mais correntes e
em consonancia com a reflexao de diversos estudiosos e criticos do tema, ndo existe
uma conexao causal necessaria entre empatia e simpatia. A empatia nao deve ser
entendida como uma virtude moral, mas como uma habilidade. Trata-se de uma
capacidade suficientemente potente para influenciar os processos de deliberacao e
de acao moral, embora nao seja suficiente para ser considerada a inica — ou mesmo
a forma mais recorrente — de orientagdo moral. Ainda que nao seja equivalente a um
comportamento proé-social, para Coplan (2008), a empatia bem-sucedida entre

personagem e espectador:

[...] fornece uma representagéo, ainda que parcial, de experiéncia subjetiva
de outra pessoa — aquela que n&o é uma representagéo de causas e efeitos,
mas sim uma representacado de como é ser outra pessoa” (Coplan, 2008, p.
108).

49 Jean-Louis Baudry (1930-2015) foi um romancista francés, editor literario da revista Tel Quel e
tedrico psicanalitico do cinema. Ele é mais conhecido por Efeitos Ideolégicos do Aparelho
Cinematografico Basico (1970) e O Aparelho: Abordagens Metapsicolégicas a Impressédo da Realidade
no Cinema (1975), dois ensaios que foram pioneiros na teoria do aparelho, uma combinac&o
do conceito de “Aparelho Ideolégico de Estado” de Louis Althusser e da teoria do “Estagio do Espelho”
de Jacques Lacan para analisar o cinema como uma instituicdo. Suas ideias influentes foram criticadas
e desenvolvidas pelo semidtico Christian Metz e pela tedrica feminista do cinema Laura Mulvey em
meados da década de 1970.

39 Christian Metz (1931-1993) foi um tedrico de cinema francés, mais conhecido pelo pioneirismo na
aplicacéo de conceitos linguisticos de Saussure nas teorias da semiologia cinematografica. Durante a
década de 70, sua obra teve um impacto importante sobre a teoria cinematografica, na Franca, na Gra-
Bretanha, na América Latina e nos Estados Unidos. A semiética do cinema proposta por Metz centra-
se na estrutura narrativa que propde o "Grand Syntagmatique", um sistema para categorizar cenas
(conhecido como "syntagms") nos filmes.
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Para Godzic (2016), a empatia foi o principal fator responsavel por atrair o
publico polonés a telenovela brasileira A Escrava Isaura (Gilberto Braga, 1976).
Embora a escravidao no Brasil constituisse um tema distante da realidade histérica e
cultural da Polbnia, a obra alcangou naquele pais cerca de 75% de audiéncia em 1984.
Esse expressivo indice, entendido como um indicio de identificacdo do publico, foi
atribuido as semelhancas percebidas entre a condicdo de escravizacao vivenciada
pela personagem lIsaura e a situacdo de opressdo enfrentada pelos poloneses
naquele contexto histérico. Sob a vigéncia da lei marcial, a populagéo encontrava-se
submetida a restricdbes severas de direitos humanos e civis, experimentando
sentimentos de sofrimento e privagdo. Assim, apesar das diferencas entre os eventos
e os contextos histéricos, a recepgao da telenovela evidencia a identificagcdo do
publico polonés com a crueldade e a humilhagéao impostas a personagem, revelando
um sentimento de solidariedade humana capaz de transcender fronteiras culturais.

Outro docudrama que merece a nossa atencao € Persona (1966), filme sueco
dirigido por Ingmar Bergman, cuja narrativa se centra na relagdo entre a enfermeira
Alma e a paciente Elisabet Vogler, que sofre um colapso psiquico durante a
interpretacdo do papel de Electra, na tragédia de Soéfocles. A obra figura entre as
primeiras obras cinematograficas a incorporar imagens de catastrofes ocorridas em
diferentes regides do mundo e, embora nao fosse classificada como docudrama no

contexto da sua realizagao, para Saxton (2010):

A invasao da tela de Persona por imagens que n&o pertencem a sua ficgdo
perturba e desorienta os espectadores dentro e fora do filme. Como a
situacdo imaginada de Elizabet na Suécia se relaciona com eventos reais que
aconteceram em Saigon? Nenhuma pista é fornecida pelo comentario
televisivo sobre a trilha sonora, que evita referéncia direta as agbes do
monge. A cena encoraja a reflexdo ndo apenas sobre as conexdes entre
espectadores ocidentais e aqueles pegos nos conflitos distantes exibidos na
tela da televisdo, mas também sobre a maneira como o cinema enquadra e
media a dor e trabalha para implicar seu publico nesse processo.
Prescientemente, Persona nos convida a contemplar nossas relagbes ético-
politicas com as imagens multifacetadas de traumas corporais e psicoldgicos
que” estédo tdo prontamente disponiveis em nossa cultura (Saxton, 2010, p.
63).

O significado de contemplar, por meio do cinema, imagens de dor e sofrimento
alheios tornou-se uma questdo de crescente relevancia para estudiosos das artes
visuais e da cultura de modo geral. Segundo Saxton (2010), a experiéncia filmica

proporcionada por Persona (1966) — obra capaz de confrontar o espectador com a
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ambiguidade sedutora da “iconografia da dor”®' — remete, ao menos, a duas
problematicas centrais: a posi¢ao ética e perceptiva do espectador diante daquilo que
€ visto e as agdes ou responsabilidades que decorrem do conhecimento adquirido por
meio dessa visao.

Por meio do cinema e das tecnologias continuamente incorporadas a sua
producéao e circulagao, torna-se possivel expor seres humanos de diferentes regides
do mundo a publicos distantes, permitindo que espectadores do Ocidente sejam
confrontados com vidas do Oriente, e vice-versa. Tal mediagdo remete ao ato de
“testemunhar a dor real ou simulada de outros a distancia no espaco e tempo” (Saxton,
2010, p. 63). Para Saxton (2010), seja na posicao de vitima ou de espectador, o perigo
ou sofrimento vivido em um contexto distante ndo exime necessariamente o
observador de experimentar um sentimento de solidariedade.

Para Plantinga (2009), uma das motivagcdes que levam pesquisadores a
investigar as experiéncias afetivas dos espectadores reside no fato de que “as
emocodes vivenciadas nos filmes tém poderosas fungdes retéricas e contribuem para
os efeitos ideolégicos de um filme” (Plantinga, 2009, p. 86). De maneira geral, todos
0s recursos incorporados ao cinema ao longo de sua histéria exigem a formulagao de
novas nog¢des no dmbito dessa forma narrativa. Como consequéncia, surge a teoria
do cinema cognitivo, cujo objetivo principal € compreender, sobretudo, como se
estabelece o engajamento entre o filme — com seu conjunto de recursos expressivos
— e as respostas emocionais e afetivas dos espectadores. Esses teodricos defendem
que a compreensado dos processos psicolégicos na vida cotidiana pode oferecer
subsidios significativos para a analise dos processos psicolégicos envolvidos na
experiéncia de assistir a um filme.

Contudo, enquanto formas narrativas de carater ficcional dotadas de distintos
recursos linguisticos e tecnologicos, o romance e o cinema assumem, na filosofia de

Rorty, um papel persuasivo mais eficaz do que as formas discursivas tradicionais da

310 conceito de “iconografia da dor” € geralmente atribuido a Susan Sontag, sobretudo a partir de sua
obra Regarding the Pain of Others (Diante da Dor dos Outros, 2003). Em Sontag, a expresséo diz
respeito ao conjunto de imagens recorrentes do sofrimento humano — guerras, violéncia, corpos
feridos, dor fisica e moral — que circulam nas artes visuais, na fotografia, no cinema e nos meios de
comunicacgao, produzindo efeitos éticos, afetivos e politicos sobre o espectador. A autora problematiza
tanto o potencial de sensibilizagcdo dessas imagens quanto os riscos de anestesia moral, voyeurismo e
banalizacdo do sofrimento. Autores posteriores, como Libby Saxton, retomam e desenvolvem a nogéo
no campo do cinema, especialmente ao analisar filmes como Persona (1966), de Bergman. Nesses
casos, a “iconografia da dor’ ndo é criada por Saxton, mas reelaborada teoricamente para pensar a
ambiguidade afetiva e ética da experiéncia espectatorial diante do sofrimento representado.
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filosofia. Ambos constituem instrumentos relevantes de convencimento e séao
considerados indispensaveis para a efetivacdo da virada solidarista proposta no
projeto de “utopia liberal” da filosofia neopragmatista de Richard Rorty. O romance e
o cinema mobilizam, respectivamente, a sensibilidade do leitor e do espectador e,
apesar das diferencas nas relacdes que estabelecem com seus publicos, contribuem,
cada um a sua maneira, para a promog¢ao de um mundo mais solidario, caracterizado
por menor sofrimento e menor crueldade.

Todavia, diante dos aspectos e distingbes entre o romance e o filme
cinematografico aqui ja delineados — sobretudo daqueles decorrentes da implicacao
semidtica especifica entre o filme e o espectador, mediada pela articulagao entre som
e imagem —, sustenta-se que o cinema & capaz de exercer um poder persuasivo
superior ao do romance, alcangando, ademais, um publico consideravelmente mais

amplo de espectadores em comparagao ao nimero de leitores.

4.2 Filme e docudrama: fato e ficcao

O objetivo desta secdo & demonstrar o potencial persuasivo que a base nao
ficcional confere ao docudrama quando articulada ao conjunto de recursos
audiovisuais ja caracteristicos do filme cinematografico. O docudrama, seja de base
histérica, seja de base biografica, distingue-se do cinema ficcional tradicional por
integrar, em sua narrativa, elementos de ficgcdo e de nao ficcdo. No primeiro caso, os
acontecimentos sao inscritos no interior de uma construgéo histérica; no segundo, o
sujeito & situado como eixo central da narrativa histérica (Lipkin, 2002).

Por seu turno, a historicidade constitui um dos pilares centrais da virada
neopragmatista na filosofia de Richard Rorty, manifestando-se de modo
particularmente relevante em obras fundamentais como Filosofia e o espelho da
natureza (1979), Contingéncia, ironia e solidariedade (1989) e em seus ensaios
posteriores. De acordo com essa perspectiva, nogdes como verdade, racionalidade e
objetividade nado podem ser compreendidas de forma atemporal, devendo ser
concebidas como resultados de consensos historicamente situados, produzidos no
interior de dialogos humanos inscritos em contextos e épocas especificas. Nessa

medida, a filosofia rortyana, apreendida sob uma chave histérica, integra-se a
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conversacgdes culturais em constante transformacdo, uma vez que atribui carater
contingente as linguagens, ao eu e as comunidades.

O docudrama de longa-metragem, enquanto género audiovisual que
ficcionaliza eventos reais, potencializa o poder de provocacao, sensibilizagcdo e
persuasao tanto do documentario — que reivindica fidelidade aos fatos — quanto do
filme de ficgdo integral. Segundo Rosenthal®?, conforme citado por Lipkin (2002, p. X),
no caso especifico do docudrama, o poder persuasivo dessa forma narrativa reside
no fato de que ela “oferece um vislumbre de assuntos reais inacessiveis, tornados
mais atraentes pelo entendimento de que esses eventos ‘realmente’ aconteceram”.
Em outros termos, ao ser acrescido de elementos ficcionais, um acontecimento
histérico, ainda que praticamente desconhecido, torna-se mais conhecido e atrativo
ao publico. Tal efeito decorre, sobretudo, do estatuto de realidade atribuido a
narrativa, independentemente do grau em que, na versdao docudramatica, ela
corresponda aos fatos historicos.

A estratégia persuasiva do docudrama pode ser compreendida a partir da légica
narrativa empregada em seu roteiro. Em geral, a narrativa parte de imagens e
contextos domésticos e familiares, avancando progressivamente em direcdo a
configuragbes sociais mais amplas e complexas, frequentemente estranhas a
experiéncia da maioria dos personagens envolvidos. Ao realizar esse percurso
ancorado em acontecimentos factuais, a narrativa docudramatica, a partir de uma
perspectiva propria que articula elementos ficcionais e nao ficcionais, sugere aos
espectadores a possibilidade de restauragéo de “mundos dos quais a moralidade foi
perdida” (Lipkin, 2002, p. 11). Assim,

A proximidade com o factual nos filmes tenta enraizar a viséo artistica no
terreno sobrio da atualidade histérica, sugerindo ao mesmo tempo que o bem
surgiu do sofrimento, que a justica prevaleceu, que como deve no melodrama,
alguma ordem foi restaurada para um universo caotico (Lipkin, 2002, p. 11).

Ainda que uma parcela significativa dos historiadores compreenda a escrita da
histéria como uma forma de narrativa, Lipkin (2002, p. 32), ao recorrer a Nichols,

ressalta que “contar historias e representar a histéria sdo tarefas fundamentalmente

52 Alan Rosenthal (1936—-2020) foi um cineasta documentarista, escritor e professor de grande
influéncia, mais conhecido por moldar a técnica e a teoria da narrativa documental. Nascido na Africa
do Sul, posteriormente residiu no Reino Unido e em Israel. Lecionou por muitos anos na Universidade
Hebraica de Jerusalém, onde ajudou a estabelecer os estudos documentais como disciplina
académica. Trabalhou internacionalmente como diretor, produtor e consultor de roteiro. Principais livros
sobre cinema documentario: Roteiro, Direcdo e Produg¢édo de Filmes e Videos Documentarios;, Novos
Desafios para o Documentario; A Consciéncia Documental.
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distintas”. O documentario, por meio de um discurso ancorado em referentes
empiricos, busca manter uma relagao direta com a realidade factual, histérica e
geografica. O docudrama, por sua vez, ao partir do presente e recorrer a recriacao
narrativa e a expansao metaférica, tensiona a pretensa neutralidade do discurso
historiografico, conduzindo-o a especulacdo e a construcdo de representacdes
ficcionais de mundos possiveis.

Assim, para Lipkin (2002), no docudrama, o nao ficcional constitui a principal
fonte de inspiragdo do ficcional. A partir de acontecimentos oriundos do mundo
histérico, o docudrama desenvolve uma argumentacao de carater especulativo no
interior de um universo ficcional nao histérico. A distingao entre os dominios das fontes
ficcionais e nao ficcionais, enquanto critério de delimitacdo entre o docudrama e o
documentario, deve igualmente ser examinada, segundo Lipkin (2002), a luz do

conceito de “efeito de realidade”, proposto por Nichols (2002):

O texto apresenta uma representacdo metonimica do mundo como o
conhecemos (os sons e as imagens carregam uma relagéo de parte com o
todo; eles participam da mesma ordem da realidade a que se referem) ao
invés de uma representagéo metaférica (onde as imagens e sons operam em
um plano separado e distinto de semelhanga com o mundo histérico). Onde
a ficcdo alcangca um “efeito de realidade” espalhando doses de referéncias
historicas auténticas em todo o reino de sua criagéo — figurinos, ferramentas,
veiculos, lugares conhecidos ou figuras proeminentes — as mesmas
referéncias dentro do documentario servem como evidéncias tangiveis do
mundo histérico em apoio de um argumento (Lipkin; Nichols, 2002, p. 33).

Dessa forma, na perspectiva de Nichols, o “efeito de realidade” constitui um
efeito produzido a partir da ficcdo. Trata-se de um recurso voltado a sensibilizagdo e
a provocacéao do publico por meio de sons e imagens esteticamente mais atraentes e
impactantes, distintos daqueles que caracterizam o mundo histérico empirico.
Enquanto o documentario, apoiado na autenticidade da evidéncia indicial, reivindica
seu estatuto como forma de representacdo do mundo histérico, a narrativa
docudramatica enfraquece essa ligacao ao problematizar o préprio conceito de “fato”
por meio da recriagdo. A recriagdo, como observa Lipkin, “por definicdo, esta
indexicalmente ligada ao presente e ndo pode oferecer o mesmo tipo de evidéncia
primaria auténtica” (Lipkin, 2002, p. 34). Assim, a autenticidade

[...] € uma via de mao dupla para o escritor, que se depara, por um lado, com
a necessidade de apresentar a substancia do principio da vida real e, por
outro lado, com a necessidade de moldar criativamente um crivel,
“relacionavel” personagem de uma narrativa de ficgéo (Lipkin, 2002, p. 61).

Para Lipkin (2002), entre os diversos géneros cinematograficos, o docudrama

distingue-se por combinar argumentacao hipotética e nao hipotética, incorporando em
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sua narrativa também argumentos fundamentados em evidéncias histéricas. Ademais,
a classificacao dos argumentos apresentados pelo docudrama quanto ao seu carater
hipotético permite avaliar diferentes niveis de proximidade entre a narrativa e a
histéria, ou entre o modelo ficcional e o referente original. A associagéo das formas
de ficcdo e nao-ficcao caracterizam as definicbes de muitos estudiosos do termo

docudrama. Algumas delas, sao citadas por Lipkin (2002):

Daniel Leab cita a definicdo de Michael Arlen’s, de que um docudrama é ‘uma
forma hibrida... uma histéria cuja energia e foco mudaram da fic¢cdo para o
que se supde que realmente aconteceu’ (78). Tom Hoffer e Richard A. Nelson
comegam sua visdo geral do docudrama de TV definindo-o como uma
‘apresentacdo de problemas contemporaneos da vida real de forma
dramética na televisdo’ (64). Apds uma revisdo completa dos termos raiz que
constituem os rétulos ‘docudrama’, ‘documentério dramatico’ e ‘dramadoc’,
Derek Paget conclui que ‘no drama-documentario o drama desvia o elemento
documental para a estruturacdo dramatica; no drama documental, o
documentario desvia o drama para estruturas documentais’ (114) (Lipkin,
2002, p. 1).

Permanece, portanto, a divida como caracteristica constitutiva da fronteira
entre o nao ficcional e o ficcional na definicdo de docudrama, duvida que também se
manifesta, embora de forma menos explicita, nas concepg¢des de documentario e da
prépria histéria escrita. Rosenstone defende a invengdo como elemento necessario
tanto na histéria filmada quanto na histéria escrita, evidenciando “como as estratégias
de alteracdo, condensacao e anacronismo caracterizam os retratos histéricos em
qualquer meio” (Rosenstone; Lipkin, 2002, p. 2-3). Para Lipkin (2002), a perspectiva
historiografica ja exerce um monitoramento sobre o trabalho dos historiadores,
enquanto os tedricos do documentario interpelam, de forma analoga, as inferéncias
presentes na representacao do real. No caso do docudrama, segundo Bill Nichols, a
fidelidade ao real é assumidamente subordinada, e o valor da verdade literal é
relativizado; a dimensao ficcional do género permanece, assim, metaforicamente
vinculada ao mundo histérico.

Dessa forma, tanto o documentario quanto o docudrama abordam assuntos
reais, revelando pessoas, lugares, acbes e eventos do presente ou do passado.
Entretanto, a especificidade do docudrama em relagéo ao documentario reside no fato
de que sua narrativa acrescenta a esses assuntos reais argumentos persuasivos
cuidadosamente construidos, reforcando a validade das metaforas que apresenta.
Esse entrelagamento entre realidade e recriacdo, caracteristico da redescricdo
docudramatica, visa envolver, convencer e comover o espectador de maneira mais

intensa.
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Assim, a partir da relacao estreita estabelecida entre documentario e
docudrama, Lipkin (2002) observa que este ultimo recorre a uma légica de iconicidade
motivada. Em um documentario, por exemplo, uma imagem documental funciona para
o espectador como um indice, ou seja, estabelece-se por proximidade, contato, rastro
ou efeito. No docudrama, entretanto, essa mesma imagem documental também passa
a funcionar como um icone, por estabelecer correspondéncia por semelhanca.

Contudo,

O alto grau de semelhancga dos filmes com pessoas, lugares, agdes e eventos
reais sugere que as imagens docudramaticas combinam caracteristicas de
signos iconicos e indiciais, criando o que equivale a icones indiciais, signos
com semelhancas diretas e fortemente motivadas com seus referentes reais
(Lipkin, 2002, p. 4).

A Lista de Schindler (Steven Spielberg, 1994) e Em Nome do Pai (Jim Sheridan,
1994) sao exemplos de docudramas destacados por Lipkin (2002) para ilustrar como
a narrativa articula raizes indiciais, codificagdo melodramatica e questées morais e
éticas, considerados elementos definidores centrais do género. Segundo o
pesquisador, esses filmes oferecem ao publico alternativas de contato com o “discurso
sébrio sobre a histéria que seria a provincia do documentario” (Lipkin, 2002, p. 10),
disponibilizando diferentes versées dos acontecimentos histéricos por meio das
narrativas que apresentam. Nesse contexto, os personagens mais impactantes sao
aqueles cujas acgdes refletem a defesa dos direitos humanos e a oposigéo a regimes
autoritarios.

Ambos os filmes constituem docudramas cujas narrativas se aproximam das
fontes referenciadas no projeto rortyano de uma filosofia concebida como “utopia
liberal”, orientada a promocdo da solidariedade humana. Por meio de histérias
distintas, essas obras revelam a dor e a crueldade resultantes de decisdes estatais
xenofébicas, como punigdes arbitrarias e violentas, que ferem a dignidade dos
individuos em vez de protegé-la.

O docudrama A Lista de Schindler (1993) opera por meio do contraste entre o

bem e o mal, exemplificado nas figuras paternas de Oskar Schindler’® e Amon

53 QOskar Schindler (1908—1974) - Empresario alemao, membro do Partido Nazista. Inicialmente
motivado por lucro, mudou de postura ao testemunhar os horrores cometidos contra os judeus. Criou
uma lista de trabalhadores judeus “essenciais” para protegé-los da deportagdo e morte. Salvou mais
de 1.100 judeus ao emprega-los em suas fabricas e subornar oficiais nazistas. Apds a guerra, viveu
com dificuldades financeiras e recebeu reconhecimento tardio, tornando-se Justo entre as Nagdes pelo
Yad Vashem.
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Goeth%*, respectivamente. A obra também contrapde ambientes domésticos e hostis,
conseguindo transformar a fabrica de Schindler em um espacgo sugestivamente
familiar, ao oferecer seguranca frente a hostilidade do gueto e dos campos de
concentragdo. Em contrapartida, a residéncia de Goeth, embora possua
caracteristicas domésticas convencionais, simboliza perigo, tanto pela proximidade ao
campo de concentracdo de Plasgow quanto pela frieza e perversidade do préprio
Goeth. O docudrama evidencia, assim, os extremos do poder: o poder absoluto dos
nazistas, acima da lei, e a completa despropriedade ou coisificacdo dos judeus,
privados de direitos fundamentais.

As vitimas presentes no circulo doméstico de Goeth sao predominantemente
mulheres, criangas ou homens infantilizados, padrées que reforcam a caracterizagéo
do personagem como um patriarca tirdnico e autoritario. Os trabalhadores de
Schindler, igualmente retratados como infantis ou efetivamente criancas, despertam
sua sensibilidade, ilustrada em uma cena emblematica em que uma menina lhe
oferece um bolo de aniversario, gesto que leva Schindler a beija-la e resulta em sua
prisdo. Nesse sentido, o docudrama A Lista de Schindler (1993), ao narrar o
Holocausto sob a perspectiva escolhida por Spielberg, apresenta a trajetéria de
Schindler como uma narrativa que se desloca do egoismo para o autossacrificio, do
desejo de poder para a pratica da solidariedade.

Para Lipkin (2002), o personagem judeu Stern (Ben Kingsley) desempenha, no
docudrama, o papel da “pedra do alquimista”: um agente cuja presenca, desprovida
de intengbes explicitas, propicia a transformacao de Oskar Schindler. Inicialmente
guiado por interesses oportunistas e capitalistas, explorando o trabalho forcado dos
judeus, Schindler evolui, sob a influéncia de Stern, para um compromisso com o
humanismo e o altruismo. Essa mudanca é enfatizada na cena final do docudrama,
na qual o passado e o presente se encontram: diversos sobreviventes do Holocausto,
acompanhados de seus descendentes e dos atores do filme, caminham em direcao

ao tumulo de Schindler, prestando-lhe homenagens e expressando gratidao.

54 Amon Goeth (1908—1946) - Oficial da SS e comandante do campo de concentracdo de Ptaszéw, na
Polénia. Conhecido por extrema crueldade, torturas, execugbes arbitrarias e sadicas — inclusive
atirando em prisioneiros da varanda de sua casa. Responsavel direto pela morte de milhares de judeus
e prisioneiros de guerra. Apds a guerra, foi capturado, julgado por crimes contra a humanidade e
enforcado em 1946.
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Contudo, ha uma sequéncia em A Lista de Schindler (1993) que, embora
frequentemente despercebida pelo publico, oferece significativa reflexdo sobre os
limites entre crueldade e solidariedade. A cena se passa na estacao de trem proxima
ao Gueto, onde militares nazistas, incluindo Goeth, supervisionam o embarque de
judeus amontoados em vagdes, presumivelmente destinados aos campos de
exterminio. Ao chegar, Schindler observa o cenario e, com a colaboracgao dos oficiais,
utiliza mangueiras de incéndio para lancar jatos de agua sobre os vagodes,
proporcionando aos prisioneiros famintos e sedentos um alivio minimo. Para Goeth,
no entanto, a acao configura um ato de crueldade, por supostamente alimentar falsas
esperancgas nos judeus. A narrativa evidencia, dessa forma, a tensdo moral vivida por
Schindler e os dilemas éticos centrais da experiéncia humana durante o Holocausto,
articulando-se a reflexées como “entre os males, o menor” e “a esperanga é a ultima
que morre”.

O docudrama Em Nome do Pai (1994) baseia-se na historia real dos “Quatro
de Guildford”, quatro individuos injustamente condenados pelo atentado a bomba
ocorrido em 1974 em um pub na cidade de Guildford, no condado de Surrey,
Inglaterra. O sucesso do filme e sua ampla repercussao junto ao publico derivam,
principalmente, da preservagéao do impacto moral do caso, ao evidenciar a crueldade
decorrente da manipulacao policial, o panico politico e a fragilidade institucional que
culminaram na prisédo e tortura de inocentes. Dessa forma, a narrativa denuncia o
contexto de violéncia, preconceito e paranoia que caracterizava a época e o local.

Para Lipkin (2002, p. 6), o longa-metragem “retrata a injustica como a
supressao errénea da individualidade por um sistema cada vez mais purgatério”. O
filme traduz, em imagens, a impoténcia de individuos privados de liberdade por uma
justica britdnica que, no periodo retratado, funcionava como um instrumento
monolitico de controle social. As condenagbées de Gerry Conlon%® e Paul Hill%
decorreram, principalmente, de sua condicdo de irlandeses e do acaso de se
encontrarem no local e momento errados. A prisao dos demais familiares de Conlon,
por sua vez, configura uma ag¢ao xenofdbica por parte da policia inglesa, por entender

a familia de um pseudoterrorista irlandés, como uma organizacgéo terrorista.

55 Gerard Patrick Conlon foi um irlandés conhecido por ser um dos Quatro de Guildford , que passou
15 anos na prisdo apods ser injustamente condenado por ser um dos terroristas do IRA Provisoério .

56 Paul Hill € um dos "Quatro de Guildford" da vida real, condenados injustamente por atentados a
bomba em pubs do IRA em 1974.
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Contudo, a narrativa do docudrama Em nome do pai (1994) incorpora um
personagem e um evento que se revelam fundamentais para a reversao da injustica
central da obra. O personagem em questao é o préprio autor do atentado terrorista,
que, apds ser detido, assume a autoria do crime. Paralelamente, ele manipula o
carater rebelde e imaturo de Gerry Conlon, induzindo-o a participar de um plano que
resulta no incéndio de um agente penitenciario. Confrontado com a frieza e a
crueldade do terrorista e tomado pelo arrependimento de ter sido instrumentalizado
para um ato que provoca a morte de um agente, Gerry Conlon passa a se aproximar
de seu pai, consolidando o vinculo afetivo que a narrativa busca evidenciar.

Esses elementos da narrativa dialogam com as abordagens rortyanas sobre os
diferentes tipos de crueldade e com a perspectiva de uma solidariedade humana
pautada na nogado de lealdade ampliada, orientada para a prevencao da dor e do
sofrimento. Conforme Rorty (2002b), quando a forca se sobrepbe a persuasao, o
sofrimento — que nao se limita apenas ao aspecto fisico, mas inclui também o
psicolégico — torna-se inevitavel, destoando dos principios centrais do projeto de
“utopia liberal”’, cujo horizonte visa minimizar a crueldade e promover relacdes de
solidariedade entre os individuos.

Para o filésofo, renunciar a ideia de uma unanimidade de uma raga humana
universal nao implica eleger quais individuos devem viver ou sofrer, ou quais povos
devem ser perseguidos ou privados de liberdade — como ilustram, respectivamente,
0s casos do nazismo retratado em A Lista de Schindler (1993) e da perseguicao a
ilfandeses exposta em Em nome do pai (1994). Para o neopragmatista Rorty,
renunciar a tal unanimidade significa, sobretudo, reconhecer a impossibilidade de
compartilhamento pleno e convivéncia comum entre todas as comunidades humanas,
com suas diversas crengas e praticas, ao longo do tempo e nas diferentes culturas.

Conforme afirma o autor:

[...] eu insistiria que ha uma importante diferenca entre dizer “nés admitimos
que ndo podemos justificar nossas crengas e nossas agdes pra todos os
seres humanos como elas s&o no presente, mas esperamos criar uma
comunidade de seres humanos livres que irdo livremente compartilhar de
muitas de nossas crencgas e esperangas’, e dizer, com os nazistas, “nés néao
temos o menor interesse de legitimar a n6s mesmos aos olhos dos outros”.
Ha uma diferenca entre o nazista que diz “nés somos bons porque somos o
grupo particular que somos” e o reformista liberal que diz “Nés somos bons
porque, antes pela persuasdo do que pela forga, eventualmente
convenceremos todas as outras pessoas do que somos”’. Se uma tal
autojustificagcao “narcisista” pode evitar o terrorismo depende de se a nogéo
de “antes persuasao do que forga” ainda faz sentido depois de renunciar a
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ideia de natureza humana e a busca por critérios transculturais e a-histéricos
de justificagao (Rorty, 2002b, p. 284-285).

Dessa forma, a persuasao ocupa o lugar central no projeto rortyano de uma
filosofia voltada a solidariedade, que se constréi a partir das narrativas. Nesse
contexto, o docudrama, por suas caracteristicas especificas, apresenta-se como uma
ferramenta particularmente poderosa para a realizagdo desse objetivo. A filosofia
rortyana, a partir dessa perspectiva, busca continuamente elaborar um vocabulario
dinamico e inclusivo para a deliberacao moral, capaz de fomentar novas crengas mais
justas, nas quais grupos historicamente discriminados — como negros, mulheres e
pessoas LGBTQIA+ — encontrem espaco de afirmacao e participacao deliberativa. O
conceito de “n6s”, na visdo de Rorty, deve ser compreendido como histérica e
institucionalmente situado, sem vinculos necessarios com ideias universalistas de
humanidade ou com nogdes de direitos humanos naturais.

Para Rorty (1994), a coexisténcia do lado publico de nossas vidas — marcado
por obrigacées morais — com o lado privado, pautado pela necessidade de realizar
planos e projetos individuais, aliada ao fato de pertencermos simultaneamente a
multiplas comunidades, gera de forma continua diversos dilemas ao longo de nossas
vidas. Nesse sentido, assim como nao ha fundamento que legitime um vocabulario
final para uma pessoa ou uma cultura, também nao existe nenhum “conjunto mais
elevado de obrigagdes que um tribunal filoséfico podera descobrir e aplicar” (Rorty,
1994, p. 245).

A Lista de Schindler (1993) e Em nome do pai (1993), como docudramas
produzidos no final do século XX, privilegiam a esfera pessoal sobre o processo
histérico. Para Rosenstone, segundo Lipkin (2002), essa sobreposicao implica
considerar a dimensao pessoal, com suas questdes morais, como determinante do
histérico, conferindo-lhe o poder necessario para intervir na resolugéo dos problemas
sociais apresentados pela narrativa. Nesse sentido, Lipkin (2002) retoma a proposta
de White%” de acolher a “narrativizagdo” como a proposta do docudrama: a obra nao

apenas narra, mas oferece uma narrativa possivel, entre muitas outras, elaborada a

37 Hayden V. White (1928 - 2018) foi um historiador estadunidense, conhecido por seus trabalhos na
area de teoria da histéria e tido como fundador da corrente narrativista histérica. Foi professor emérito
de literatura comparada na Universidade de Stanford e publicou varias obras. Entre elas, destacamos:
Meta-histéria: a imaginagao histérica do século XIX (1973); O Conteudo da Forma: Discurso Narrativo
e Representacéo Histérica (1987); Ficcdo da Narrativa: ensaios sobre histéria, literatura e teoria, 1957-
2007 (2010).
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partir de uma perspectiva especifica sobre um fato ou a vida de uma pessoa, com o
intuito de proporcionar ao espectador uma oportunidade de instrugcao moral. Para
White, conforme citado por Lipkin (2002, p. 39), “um discurso narrativizante serve ao
propésito de julgamentos moralizantes”.

Assim, a compreensao do docudrama ultrapassa as fronteiras da propria
histéria, posicionando-o como uma espécie de alegoria plenamente realizada, mas
conceitualmente evasiva. Trata-se de uma alegoria na qual os fatos apresentados em
mera sequéncia adquirem significados que nao Ihes sao intrinsecos e que expressam
o desejo moralizante de quem os narra. Forma-se, portanto, um par dialético que exige
atencao: entre a autoridade do diretor do docudrama e o espectador, que experimenta
uma — entre tantas possiveis — representacdo melodramatica da histéria. Segundo
Lipkin (2002, p. 40):

A validade da evidéncia que forma a base para a representagéo da historia &
tdo preocupante quanto as fontes do poder e apelo de seu argumento, um
poder que se baseia em seu posicionamento de um leitor/espectador para
receber uma autoridade, experiéncia convincente, e, ao mesmo tempo, um
discurso implicitamente moralizante.

Portanto, o valor do docudrama enquanto filme histérico ndo se funda na
fidelidade estrita aos fatos, mas nas possibilidades abertas por invencgdes,
aproximacdes e analogias. Essa forma narrativa contribui de maneira construtiva para
a visualizagdo e compreensao do passado, mesmo que incorra em problemas de
validade ou em apelos dramaturgicos. Trata-se de um apelo que apresenta a histéria
com um tempo personalizado, subordinado a um propésito moral mais amplo, no qual
momentos e personagens-chave sao destacados em fungéao do animo e do éxito dos
objetivos do grupo retratado.

Na medida em que o docudrama enfatiza e valoriza determinados momentos
de uma narrativa histérica, ha alteragdes na percepgéo temporal e, por conseguinte,
na compreensao dos fatos. A relagdo entre a narrativa docudramatica e o discurso
histérico pode ser analisada sob dois sentidos. O primeiro, mais recorrente, considera
a histéria como referéncia para a construgdo da narrativa docudramatica. Ja o
segundo sentido propde que a proépria histéria pode ser reinterpretada ou iluminada
sob a perspectiva critica oferecida pelo docudrama. Para Nichols (2002), essa
influéncia da narrativa sobre a histéria demanda cautela, de modo que a histéria deva
ser protegida contra representacbées indexicais provenientes de versdes

docudramaticas. O autor apresenta trés razdes que justificam tal protecéo:
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Primeiro, o material recriado permite uma falsa sensacéo de conexao com o
mundo; Em segundo lugar, a recriagdo esta indexicamente ligada ao
presente, e ndo ao passado que pretende representar; Em terceiro lugar,
dada a natureza de sua “evidéncia”’, a recriagdo dramatica pode apenas
interpretar, em vez de argumentar (Lipkin; Nichols, 2002, p. 35).

Historiografos como Rosenstone e White, conforme assinala Lipkin (2002),
apresentam em suas obras distintas abordagens acerca das estratégias empregadas
pelos docudramas na construcao de suas representacdes histéricas. Nao obstante as
diferencas teéricas entre essas perspectivas, observa-se um consenso quase
unanime quanto a interferéncia promovida pela narrativa docudramatica na
experiéncia temporal primaria, resultando em sua reformulagéo por meio de uma nova
versao histérica. Nesse sentido, a conjugacao de honestidade e precisdao na
representacao, por parte daqueles que se propdem a reescrita da histéria, constitui
elemento fundamental, sobretudo diante do risco de que a carga emocional presente
na narrativa ofusque a analise racional dos eventos.

De acordo com White (2002), em consonadncia com a posicao de outros
historiadores, existe a possibilidade de que uma determinada historia seja
reinterpretada ou reformulada em fungédo do discurso imaginario proposto por uma
narrativa docudramatica. O carater imaginario do discurso — como ocorre nas
narrativas docudramaticas — nao implica que ele deva ser considerado menos ou
mais verdadeiro em comparagdo a outros tipos de discurso histérico. Conforme
observa White, citado por Lipkin (2002), uma obra histérica constitui também uma
contribuicdo ao discurso sobre o real, mas aquilo que ela apresenta & sempre filtrado
por escolhas narrativas e perspectivas interpretativas, demonstrando que a “verdade”
histérica esta intrinsecamente ligada as construgdes discursivas que a representam.
Dessa forma, aquilo

[...] que constitui um acontecimento real gira, ndo na distingdo entre
verdadeiro e falso (que é uma distingdo que pertence a ordem dos discursos,
ndo a ordem dos acontecimentos), mas antes na distincdo entre real e
imaginario (que pertence tanto a ordem dos acontecimentos quanto a ordem
dos discursos). Pode-se produzir um discurso imaginario sobre
acontecimentos reais que ndo pode ser menos “verdadeiro” por ser
imaginario (Lipkin, 2002, p. 38).

Portanto, em contraste com a perspectiva de Nichols, que defende a
necessidade de proteger o discurso histérico de interferéncias narrativas, White
entende o docudrama como uma forma de narrativa capaz de enriquecer o discurso
histérico. Isso se deve ao fato de que o docudrama, embora se apoie em fatos

histéricos como fundamento, promove um equilibrio entre reconstrugdo e invencéo,
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oferecendo interpretacées que ampliam a compreensao do passado sem prescindir
de sua base factual (Lipkin, 2002).

Ebbrecht-Hartmann (2016) ressalta uma tendéncia contemporanea, presente
em toda a Europa no inicio do século XXI, de direcionamento da producéo
cinematografica para o drama baseado em fatos. Segundo o autor, essa tendéncia
envolve uma “reavaliacao da relacdo complexa entre memoria pessoal, memoria
histérica e nacionalidade” (p. 10). Nesse sentido, as narrativas docudramaticas sao
reconhecidas como ferramentas significativas ndo apenas para apresentar e criticar a
memoria coletiva histérica, mas também para questionar e propor formas de histéria
possiveis dentro de um processo continuo que ele denomina “fazer a Europa”. O
conceito de “fazer a Europa” refere-se a atuacdo em um espacgo de contestagéo, no
qual Estados europeus consolidados e nagdes emergentes disputam a definicao de
quem foram, quem sdo e quem podem se tornar em um século ainda marcado por
inovacodes e transformacgdes (Ebbrecht-Hartmann, 2016, p. 10).

A relevancia atribuida ao docudrama como ferramenta de analise histérica,
segundo Ebbrecht-Hartmann e conforme interpretado por Lipkin (2002), decorre de
sua capacidade de articular eventos e ag¢des ao longo do tempo, conferindo, assim,
significado ao tempo histérico. O tempo docudramatico introduz presenca e
imediaticidade, estabelecendo a verdade como uma questao de proximidade, conceito
também explorado por Nichols em Representing Reality (1992). Dessa forma, o tempo
entendido como estrutura cronolégica da histéria distingue-se do tempo entendido
como duragéo da narrativa docudramatica, que, conforme Lipkin (2002), se converte
em objeto de desejo tanto para os personagens quanto para o publico em geral,
intensificando o envolvimento emocional e cognitivo com a narrativa.

Outra possibilidade de analise do docudrama em relacdo a temporalidade
histérica e ao contexto de sua produgao ocorreu em novembro de 2014, quando a
Alemanha celebrou os vinte e cinco anos da queda do Muro de Berlim (1989) e da
subsequente reunificagcao alema (1990). Segundo Ebbrecht-Hartmann e Paget (2016,
p. 27), as comemoracdes incluiram diversas reencenagdes que integraram “imagens
de arquivo, memdérias pessoais do passado e testemunhos”, constituindo-se como
uma espécie de ““docudrama da vida real’ que foi transmitido nacionalmente e ao redor
do mundo”. Em outras palavras, foram eventos midiaticos organizados e apresentados

em uma versao docudramatica que, em sentido contrario ao histérico, ofereceu uma
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narrativa reinterpretativa do passado, possibilitou vislumbrar um futuro marcado por
comunidades mais amplas e integradas do que os Estados-nacao existentes.

Em um contexto distinto, mas igualmente inovador, os docudramas produzidos
no formato de cinebiografias para a televisdo espanhola durante a década de 1980,
segundo Pastor-Gonzalez (2016), transmitiam a “sensacéo de que a televisao tinha o
dever moral de se tornar o palco no qual construgdes histéricas e sociais pudessem
ser recriadas e reavaliadas” (Pastor-Gonzalez, 2016, p. 136). Essas narrativas
possibilitaram uma reavaliacao de figuras histéricas, recuperando icones culturais
anteriormente censurados, como exemplifica o docudrama Lorca, muerte de un poeta
(Juan Antonio Bardem, 1987). A obra reconstrdi a trajetéria do poeta, escritor e ativista
espanhol Federico Garcia Lorca (1898-1936), que foi perseguido e assassinado
durante a Guerra Civil Espanhola, resgatando sua meméria e relevancia histérica em
meio a um periodo de silenciamento politico e cultural.

Outros docudramas, como as cinebiografias Clara Campoamor, la mujer
olvidada (Laura Mafa, 2011) — Campoamor, a mulher esquecida — e Concepcion
Arenal, la visitadora de carceles (Laura Mafna, 2012) — Concepcién Arenal, a visitante
da prisdo — retratam a trajetéria de duas ativistas por meio do canal publico de
televisdo espanhol, que se posicionou em consonancia com o movimento pelos
direitos das mulheres na Espanha. Segundo Pastor-Gonzalez (2016), ambas as
producdes se destacam pela inovagdo na abordagem do sujeito feminino, uma vez
que evitam tanto a vitimizacdo quanto a representacdo marcada pelo desespero, ao
mesmo tempo em que enfatizam a atuagédo das protagonistas em espacos de fala
publica e em atividades politicas tradicionalmente associadas aos homens. As
narrativas tém como protagonistas as advogadas Clara Campoamor e Concepcién
Arenal, que, conforme observa a autora, “dedicam suas energias as suas causas: para
Clara, conquistar o direito de voto das mulheres; para Concepciéon, melhorando as
condicbes das mulheres presas” (Pastor-Gonzalez, 2016, p. 145). Laura Mafa,
diretora dos dois docudramas, interpreta os dois trabalhos como o cumprimento de
um dever moral para com mulheres heroinas que inscreveram seus nomes na historia
e impuseram o reconhecimento e o respeito as mulheres em um contexto social
predominantemente masculino.

A estratégia persuasiva do docudrama pode ser compreendida a partir da

organizacao semantica e estrutural de seu roteiro. Em geral, a narrativa parte de
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imagens e contextos domésticos e familiares, avancando progressivamente para
configuragdes sociais mais amplas e complexas, que costumam ser estranhas a
maioria dos personagens envolvidos. Ao realizar esse percurso com base em fatos
histéricos, o docudrama, ao articular elementos ficcionais e nao ficcionais, propde ao
espectador uma perspectiva especifica sobre esses eventos, sugerindo a
possibilidade de restauracao de “mundos dos quais a moralidade foi perdida” (Lipkin,
2002, p. 11). Assim, a narrativa docudramatica opera como um dispositivo de
mediacdo moral, capaz de aproximar experiéncias individuais de problematicas

histéricas mais amplas.

A proximidade com o factual nos filmes tenta enraizar a vis&o artistica no
terreno sobrio da atualidade histérica, sugerindo ao mesmo tempo que o bem
surgiu do sofrimento, que a justica prevaleceu, que como deve no melodrama,
alguma ordem foi restaurada para um universo caotico (Lipkin, 2002, p. 11).

Assim, entre os diversos tipos de filmes existentes, o docudrama distingue-se
por articular argumentos tanto de carater hipotético quanto nao hipotético, uma vez
que combina especulagdo narrativa com argumentos sustentados por evidéncias.
Ainda assim, a classificagdo dos argumentos mobilizados por um docudrama, no que
se refere ao seu grau de hipoteticidade, permite identificar diferentes niveis de
proximidade entre narrativa e histéria, bem como entre o modelo representacional e
seu referente original. Dessa forma, o docudrama se situa em um espectro
intermediario entre a reconstrugdo factual e a invencdo narrativa, tensionando

continuamente os limites entre ficgcdo e nao ficcao.

A “autenticidade” € uma via de méao dupla para o escritor, que se depara, por
um lado, com a necessidade de apresentar a substancia do principio da vida
real e, por outro lado, com a necessidade de moldar criativamente um crivel,
“relacionavel” personagem de uma narrativa de ficgdo (Lipkin, 2002, p. 61).

Para Godzic (2016), a articulacdo entre o componente nao ficcional —
entendido como a substancia derivada de principios da vida real — e o componente
ficcional — representado pela construcao de personagens e situagbes narrativas —
no docudrama corresponde a combinacdo de uma abordagem “de cabeca” com
tratamentos “de coragao” aplicados a eventos que efetivamente ocorreram (Godzic,
2016, p. 6). Essa hibridizagao constitui, para Lipkin (2002), uma caracteristica central
dessa forma narrativa e sempre representou seu principal diferencial em relagédo a
outros géneros audiovisuais. Ainda assim, o autor ressalta que a interacao entre o

ficcional e o nao ficcional pode manifestar-se em graus bastante variados, podendo
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inclusive ser empregada de modo problematico, seja por meio da omissao, seja pela
distorcao intencional dos fatos historicos.

O docudrama sueco Call Girl (Mikael Marcimain, 2012), conforme analisa
Bergstrém (2016), exemplifica de modo expressivo o uso de elementos ficcionais para
fins de omissao ou distorcao histérica. O filme aborda o episdédio conhecido como
Caso Geijer, ocorrido na década de 1970, envolvendo a proprietaria de um bordel,
Doris Hopp (1930-1998), e o entdo Ministro da Justica sueco, Lennart Geijer (1909-
1999). Hopp foi presa em 1976, enquanto Geijer recebeu posteriormente um pedido
oficial de desculpas do jornal Dagens Nyheter, responsavel pela publicacdo das
denuncias. Segundo Bergstrom (2016), a principal resisténcia ao filme decorreu de
uma cena que retrata o entdo primeiro-ministro sueco pagando a uma jovem por
servicos sexuais, pratica que era — e continua sendo — criminalizada no pais. No
entanto, como observa o autor, “anos depois, descobriu-se que as revelacdes
estavam realmente corretas e, ao longo dos anos, houve muita especulagao sobre as
identidades daqueles que figuravam na lista de clientes de Hopp” (Johnsson, 2004;
Bergstrém, 2016, p. 192). Desse modo, Bergstrém (2016) sustenta que os limites entre
ficcdo e nao ficcdo no docudrama sao particularmente ténues, uma vez que sua
producéao envolve multiplas dimensées — politicas, éticas, juridicas e midiaticas —
que tensionam continuamente as fronteiras entre representacao e realidade historica.

Para a autora:

Se a questdo [como] “podemos ter certeza de que 0 que estamos vendo é
verdade e nao ficcdo?” (Cowie, 2011, p. 19), ainda € um comentario
assombroso, Call Girl definitivamente levantou uma questdo oposta
importante e valida: como podemos ter certeza de que o que estamos vendo
¢é ficcdo e n&o verdade? (Bergstrém, 2016, p. 194).

Assim, a base do poder persuasivo do docudrama reside, de modo mais
especifico, no recurso ao “conhecimento comum, ao senso comum €/ou a regras de
l6gica que permitem que um argumento realize a mudanca necessaria do fato ao
valor” (Lipkin, 2002, p. 5). O docudrama desloca contextos domésticos e relagdes
familiares para o interior de sistemas sociais mais amplos, tornando visiveis as
tensdes entre a esfera privada e as estruturas institucionais. Por meio de sua narrativa,
essa forma audiovisual oferece ao espectador um ponto de vista acessivel sobre a
vida cotidiana — frequentemente marcada por constrangimentos — diante do poder
exercido por sistemas sociais que se revelam, nao raro, repressivos e discriminatorios.

Ainda, segundo Lipkin (2002, p. 5), um aspecto fundamental do docudrama, nesse
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sentido, € que, além de expor tais conflitos, ele “sugere que as estruturas morais
perdidas podem ser recuperadas e restauradas”, provocando “em ultima analise, uma
‘refamiliarizagdo’ moral literal, uma restauragéo de um sistema moral no universo”.

A partir de fatos histéricos e de fontes documentais que funcionam como
garantias, o espectador € instigado a realizar um salto inferencial dessas fontes para
as afirmacdes apresentadas pela narrativa. Nesse sentido, Lipkin (2002) sustenta que
a opcao pela narrativa docudramatica como meio de abordagem de determinado
acontecimento histérico decorre de sua fungdo como uma segunda garantia. Em
outras palavras, a decisdao de produzir um docudrama emerge da percepcao de
incompletude ou insuficiéncia dos documentos histéricos quando considerados de
forma isolada e desvinculados de um contexto interpretativo mais amplo, exigindo,
assim, uma elaboragédo narrativa capaz de articular sentido, valor e compreensao
histérica.

Nesse sentido, os docudramas Schindler’s List (1993) e In the Name of the
Father (1993), embora abordem tematicas distintas por meio do melodrama,
compartilham o recurso narrativo de recuperar o contexto do senso comum quando
“examinam como os poderes sociais destrutivos aplicados contra vitimas fracas e com
imagens domésticas produzem resultados explicitamente infernais” (Lipkin, 2002, p.
5). Essa convergéncia evidencia, em ambos os filmes, o exercicio de um poder
perverso e contingente, marcado, de um lado, pelo peso da crueldade inerente a
perseguicdo institucionalizada e, de outro, pela auséncia de uma racionalidade

justificavel que a sustente. Para Lipkin (2002):

O abuso de poder maligno na sociedade nazista é representado na “Lista de
Schindler” por escolhas aleatérias de vitimas a serem assassinadas. O
mesmo tipo de poder social monolitico € retratado em “Em Nome do Pai’
como um processo judicial corrupto, arbitrario e abusivo. Personagens “bons”
nesses mundos comegam como herois falhos “salvos” quando podem ser
redimidos pela liberdade da auto-absorg¢édo. Schindler torna-se um “bom” pai
guando abandona sua materialidade; Gerry Conlon aprende a transferir suas
preocupacgdes e energias de si mesmo para seu proprio pai, que ja sacrificou
sua saude e liberdade por sua preocupacéo com seu filho (Lipkin, 2002, p.
10).

Apesar das diferencgas entre as histérias retratadas nos dois filmes e do fato de
suas narrativas se desenvolverem em cenarios e circunstancias significativamente
distintos, o melodrama constitui o fundamento comum de ambas as estruturas
narrativas. No primeiro docudrama, “o horror da morte e destruicao iminentes comeca

com o processo de selecao irracionalmente aleatério”; no segundo, “o filme retrata a
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injustica como a supressao errénea da individualidade por um sistema cada vez mais
purgatério” (Lipkin, 2002, p. 6). Segundo Lipkin (2002), tal convergéncia decorre do
poder da camera em eleger a violéncia brutal como foco narrativo e atribuir-lhe uma
clareza moral. O melodrama desenvolve-se, assim, a partir da representacao de
individuos comuns, envolvidos em rotinas domésticas e contextos familiares, que
progressivamente se veem reduzidos a completa indefesa diante de forcas politicas e
sociais profundamente destrutivas.

Dessa forma, ao situar-se nas fronteiras entre histéria e drama, o docudrama
reconhece diante da histéria a impossibilidade de uma verdade Unica e recorre ao
drama para apresentar uma narrativa entre inimeras outras possiveis. Diferentemente
do documentario, que busca oferecer uma versao filmica da histéria, a narrativa
docudramatica propde, a partir do olhar das minorias e de contextos mais domésticos,
uma interpretacado plausivel de determinados acontecimentos. Seu propoésito é
destacar, dramatizar e problematizar fatos, dados ou contextos especificos que,
muitas vezes, foram negligenciados ou marginalizados pelo discurso historiografico.
Essa caracteristica singular torna o docudrama uma ferramenta narrativa
especialmente eficaz para a efetivacdo dos ideais de solidariedade defendidos pela

filosofia neopragmatista de Richard Rorty.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese partiu do problema da efetividade da narrativa docudramatica no
interior da metafilosofia solidarista de Richard Rorty, da questdao de saber em que
medida e em que sentido, de forma geral, formas narrativas nao-argumentativas, e de
forma particular, o docudrama, podem desempenhar um papel filoséfico relevante na
ampliacao da solidariedade. Seu horizonte se inscreve no horizonte de uma pergunta
que €, ao mesmo tempo, metafiloséfica e cultural: que lugar pode ainda ocupar a
filosofia quando renuncia ao gesto fundacional, se apresenta como uma “utopia liberal”
e se reconhece como uma pratica entre outras, imersa no tecido contingente das
descricdes humanas? Assim, ao investigar a efetividade da narrativa docudramatica
na metafilosofia solidarista de Richard Rorty, a relevancia da tese esta em procurar
mostrar que essa renuncia ndo empobrece o discurso filoséfico, mas o desloca — do
tribunal da razdo para o espago da imaginacgéo, da justificagdo para a criagdo de
sensibilidades, da pretensao de verdade para a produgao de pertencimento.

A reconstrugdo da critica rortyana ao mentalismo, a epistemologia e as
flosofias da linguagem revelou que a recusa do vocabulario representacional pelo
filosofo ndo constitui um momento preliminar a ser superado, mas o préprio solo a
partir do qual a filosofia se reinscreve como pratica cultural. Ao abdicar da busca por
fundamentos, a filosofia rortyana ndo se dissolve: ela se metamorfoseia. Passa a
compreender-se como atividade de edificagdo, como gesto de redescricdo do mundo
e de ndés mesmos, cujo critério nao € mais a adequacao, mas a fecundidade.

E nesse horizonte que A virada solidarista de Rorty adquire sua densidade
prépria. A solidariedade deixa de ser pensada como expressdo de uma natureza
comum ou como corolario de uma racionalidade universal e passa a ser compreendida
pelo filésofo como tarefa histérica, efeito precario de processos de sensibilizacdo. A
contingéncia da linguagem, longe de ser um déficit, torna-se condig¢édo de possibilidade
para a invencao de novas formas de dizer e, com elas, de novas formas de sentir. A
filosofia, nesse contexto, ndo aspira a convencer, mas a tocar; ndo a fundamentar,
mas a deslocar.

A tematizacdo da filosofia como metaficcdo permitiu explicitar esse
deslocamento. Ao recorrer a Nabokov e Orwell, Rorty ndo busca ilustracdes literarias
de teses prévias, mas modos de exposicado capazes de produzir experiéncias. A
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narrativa emerge nao como ornamento do discurso filoséfico, mas como um de seus
operadores centrais. Nela, o pensamento abandona a linearidade do argumento para
assumir a espessura da cena, do personagem, da situacdo — lugares onde a
crueldade, a vulnerabilidade e a humilhacao deixam de ser conceitos e se tornam
visiveis.

E a partir desse enquadramento que o docudrama foi abordado como
ferramenta de redescricdo. Sua forma hibrida, suspensa entre o fato e a ficcao,
mostrou-se particularmente apta a tensionar os regimes tradicionais de verdade e a
produzir efeitos que nao se deixam reduzir nem ao conhecimento nem a persuasao
racional. Ao mobilizar imagem, som e movimento, o docudrama intensifica a dimensao
afetiva da narrativa e reinscreve o sofrimento no campo da experiéncia sensivel.
Sustentou-se, assim, que sua efetividade, em chave rortyana, ndao se mede pela
correcao de suas representacdes, mas pela sua capacidade de reconfigurar os modos
de atencao, de tornar perceptivel aquilo que as descricbes dominantes mantém a
margem.

Nesse sentido, o docudrama foi compreendido como operador cultural da
solidariedade. Ao encenar vidas, expor feridas, dramatizar exclusées, ele pode
produzir deslocamentos imaginativos por meio dos quais novos “nos” se tornam
pensaveis. Nao se trata de oferecer razdes para ser solidario, mas de criar cenas nas
quais a indiferenca se torne mais dificil de sustentar. A solidariedade, aqui, ndo é
conclusédo, mas acontecimento — algo que irrompe no intervalo entre a narrativa e o
espectador.

Isso nao significa, contudo, que a aposta rortyana esteja isenta de tensoes.
Permanecem em aberto os riscos de uma estetizagcdo da politica, a fragilidade
normativa de um projeto ancorado na sensibilizacao e a vulnerabilidade das narrativas
docudramaticas aos dispositivos de controle, censura e mercantilizagdo. Também
subsiste a questao de saber até que ponto a producéo de afetos pode se traduzir em
transformacdes institucionais duraveis. Essas aporias nao anulam o percurso, mas
indicam que o pensamento rortyano — e a leitura aqui proposta — se move num
campo inevitavelmente instavel, onde nao ha garantias, apenas apostas.

Assim, defendemos nesta tese que a narrativa docudramatica & capaz de
agregar a base ficcional do filme de cinema a sua prépria dimensao nao-ficcional,

factual ou histérica, tornando-o persuasivamente mais impactante. Como observa
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Rorty (1994, p. 19), seu projeto filoséfico, denominado “utopia liberal”, visa a
construcao de uma cultura historicista e nominalista que, em vez de buscar um
metavocabulario capaz de abarcar todas as formas de julgar e sentir, adotaria
“narrativas que ligariam o presente ao passado, por um lado, e a utopias futuras, por
outro”. Quando a ficcao se insere no fato, ela provoca a histéria, ressuscitando-a como
possibilidade. Nesse sentido, a ficcao constitui a iminéncia de ser, o que corresponde
a expectativa central da narrativa docudramatica. Ao atribuir dimensao ficcional ao
fato, o docudrama estimula reflexbes e sugere um universo ampliado de
possibilidades interpretativas.

Pode-se acrescentar, ainda, que o recorte adotado nesta tese deixa suspensas,
investigacbes que poderiam articular de forma mais direta o docudrama as teorias
contemporaneas da imagem, do cinema e da comunicagao, bem como a estudos
empiricos de recepcdo. Essas auséncias nao constituem meras lacunas, mas
delineiam um horizonte de desdobramentos possiveis, no qual nado apenas o dialogo
entre o neopragmatismo rortyano, a hermenéutica e a estética poderia ser
aprofundado, como também a relagcéao entre a filosofia neopragmatista de Rorty e a

semiobtica do pragmatismo classico de Peirce.
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