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PRIMEIRA PARTE - Conceitos preliminares

1. A reflexdo filosodfica e a Arte

O pensamento antigo

No século VI a.c., os primeiros filosofos gregos preocuparam-se emhexsr 0s elementos
constitutivos das coisas. Eles investigaram a Matyra busca de um principio estavel, comum a toslos
seres, que explicasse a sua origem e as suasotraagbes. Fisicogphysiologoi), como foram chamados
por Aristoteles, esses primeiros filésofos, de FaleAnaximenes, fundaram uma tradicdo de estudo da
Natureza, seguida e aprofundada por Heréaclito en&ddes, Pitagoras e Empédocles, Anaxagoras e
Demdacrito.

Na segunda metade do século V a. c., 0os Sofigtafesgores da juventude ateniense numa época de
crise, inspirados mais pelo interesse pratico dompr uma intencéo teorica pura, debateram, entraso
idéias, o Bem, a Virtude, o Belo, a Lei e a Justigemulando, a respeito de seu conteldo, teseslagse
contraditérias. Nao obstante a falta de rigor eap@sito de confundir os adversarios, com a hadukdde
raciocinio que os notabilizou, os Sofistas tivermindiscutivel mérito de introduzir, no estudo daisdade
e da cultura, o ponto de vista reflexivo-critice gqaracteriza a filosofia.

Mas seria preciso esperar por Socrates (470-389,anisto de pedagogo e de filésofo, que procurou
definir os valores morais, as profissées, 0 governacomportamento social, para que esse pontstdese
insinuasse também na apreciacao das artes. S¢cpa¢ediscorria sobre todos os assuntos humantsuen
certa vez, no atelié do pintor Parrésio, e a estguntou o que a Pintura poderia representar. gupéa de
Sdcrates era uma indagacao filosofica acerca da@asda Pintura, que transportava para o domimso d
artes a atitude interrogativa que ja tinha sidamagia pelos filésofos gregos em relacdo as coisasse
valores morais.

Platdo (427-347 &C.), discipulo de Sdcrates, fez, no seu dialdgeepulblica,um confronto, que se
tornou decisivo pelas implicacbes filoséficas queeera, entre Arte e Realidade. Levando em conta o
carater representativo da Pintura e da Escultufédsmfo concluia, nesse didlogo, ndo sé que eadas
estdo muito abaixo da verdadeira Beleza que agételia humana se destina a conhecer, como também g
em comparacao com os objetivos da ciéncia, € dupé&fatividade daqueles que pintam e esculpers,@oi
que produzem é inconsistente e ilusério. Por olaiio, Platdo observa que a Poesia e a Musica exerce
influéncia muito grande sobre os nossos estadésid®, e que afetam, positiva ou negativamentene- ¢
portamento moral dos homens.

Vemos assim que Platdo suscitou trés ordens ddepmab acerca das artes em geral: a primeira
abrange a questao da esséncia das obras pictérgszsiltoricas, comparadas com a prépria realidade:;
gunda, a relacéo entre elas e a Beleza; e a wréiesimente, diz respeito aos efeitos moraisieofixgicos
da Mdasica e da Poesia. Dentro de tal contexto, anatividade artistica ndo fica isolada do problenads
geral da realidade e do conhecimento, do sentiddetleza e da vida psicoldgica e moral, Platdo aprige
problematizar, isto dransformar em problema filoso6fico a existéncia #nalidade das artesassim como,
um século antes, os filosofos anteriores a Sochatgiam problematizado a Natureza. J4 ndo bastaisaan
simples fruicdo da Pintura, da Escultura e da Rodgjora, elas também passam a constituir objeto de
investigac&o tedrica. E o pensamento racional guetarpela sobre o seu valor, sua razio de seseal 0
lugar na existéncia humana.

Anos mais tarde, no século IV a.,@ristoteles (384-322 aC.), discipulo de Platdo, gracas a
perspectiva aberta pelo seu mestre, péde desenvoluma obra de capital importanciaPeética,idéias
relativas a origem da Poesia e a conceituacdo @asrgs poéticos, idéias que, pela sua clareza e
consisténcia, representam, em conjunto, a printeirda explicita da Arte que a Antiguidade nos lego



De Plotino a Santo Tomas de Aquino

Podemos notar, por esse ligeiro quadro da filogg@a que acabou de ser feito, a tardia incidéncia
da reflexdo filoséfica nas artes. A historia dogaenento, desde a decadéncia dessa filosofia (sEtw@oC.

a século Il d. C.), cujo periodo de desagregagiiacie com a fase inicial da elaboracdo doutrindéo
cristianismo, até a Idade Média, demonstra-nosegsa incidéncia € intermitente.

Abstraindo os escritos sobre Poesia e Mdusica dssipdilos de Aristételes, dasstéicose dos
epiclreosgue se perderam, e que, a julgar pelo que delegpim@ram os gramaticos e retdricos gregos e
romanos, nada de fundamental acrescentafdogfica,nenhuma especulacdo de importancia acerca da Arte
encontramos antes de Plotino (204-270 d. C.), aseda pequendratado sobre o sublimatribuido a
Longino (século | a. C.). Apistola aos Pis6gséculo | a. C.), de Horacio, que Quintiliano deimau arte
poética,é mais um cbdigo de preceitos, que traduzem a iéxoé de um poeta, do que uma reflexdo
filosofica. Plotino, conforme veremos, concededirte uma importancia meta fisica e espiritual giaendéo
poderia mais ter para 0s pensadores cristdos,sopa considera-la objeto mundano, estraihdole das
guestdes religiosas que o0s preocupavam, quandmdigoa de conhecimento, porque contraria, pelas su
vinculagdes com a matéria e com a sensibilidadaseetismo evangélico, infenso ao mundo e suasgsmmp
acarne e suas solicitacdes sensiveis.

A medida que vai decrescendo o interesse intelegiela Arte, intensifica-se, em seguimento a
tradicdo platdnica, a importancia filosofica e égfta da idéia de Beleza, elevada por Dionisio pagida
(século V d. C.), & categoria de nome divino, e @ueara Santo Tomas de Aquino (1225-1274), nassnt
do pensamento medieval, 3uma teolégicade sua autoria, um dos aspectos fundamentais do Ser
juntamente com a Verdade e o Bem.

A Beleza, para os filésofos medievais, pertencergsalmente a Deuf& a luz superior, o brilho da
Verdade Divina nas coisas, fazendo-se sensivadlhos do espirito. A relacao entre a Beleza etas afo
é essencial, mas acidental. Os Doutores da Igéjaeconheceram na vocacao da arte, por eles toazi
de modo muito geral, a vocacao do Belo.

A filosofia do Belo

Foi no Renascimento que se deu a unido tedricaettioddm a Arte, unido que uma terceira idéia, a de
Natureza, a qual nessa época adquiriu sentidospregjudou a consumar. Conjunto de fendmenos assijait
leis, contendo formas perfeitas, como pensava lrdorda Vinci, a Natureza € a fonte do Belo quetistar
revelara com as suas produgdes, as quais se cammedeonsisténcia semelhante & do Universo material
sensivel, agora valorizado. Falar-se-4, dai patteliamumabeleza naturala que a arte tem que se sujeitar, e
que, para ela transplantada, gebelkeza artistica.

Admitiu-se, ja no século XVIII, que esbaleza naturaksti esparsa nas coisas, onde se oferece ao
deleite do espirito, sobretudo por intermédio ddave do ouvido. As obras de arte também propaoion
mesmo deleite aqueles que sabem encontrar netagraas universais do Belo. Foi nesse século qugusur
uma nova disciplina filosofica, com o objetivo dgtuglar o Belo e suas manifestacdes na Arte. Seladian,
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), dis@pd fildsofo Christian Wolff, denominou-a Estética
publicando, em 1750, &esthetica sive theoria liberalium artiufiastética ou Teoria das Artes Liberais), que
conceitua essa disciplina como ciéncia do Belo a&rtla

A reflexdo filosofica em torno da Arte derivou, iagspara uma ciéncia que fez da apreciacdo da
Beleza o seu tema fundamental. Fruto de certag€neiabs manifestadas no pensamento tedrico deséle 0 s
culo XVII, a nova ciéncia concebeu a Arte como guymoduto da atividade humana que, obedecendo a
determinados principios, tem por fim produzir aidimente os multiplos aspectos de uma sé beleza
universal, apanagio das coisas naturais.



2. Estética e Filosofia da Arte

A Estética

Antecedentes

O que caracteriza a Estética ndo é simplesmenteudcoedb Belo. Os filosofos antigos trataram do
assunto, empregando a nocao de Beleza, confornoeegmps no proximo capitulo, em muitas acepgdes. A
originalidade da Estética, na qualidade de dis@pfiloséfica, é vincular esse estudo a uma petispec
definida, j& vislumbrada pelos timidos teoricos adss dos fins do século XVII e do século XVlliasmue
s6 na primeira parte dzritica do juizo(1790), de Kant, configurou-se integralmente.

Em suasReflexfes criticas sobre a poesia e a pint(ffd19), o Abade Du Bos via no deleite do
espirito o efeito essencial do Belo. Que mais ske@odizer sendo que esse efeito, provocado, stds ce
condic@es, tanto pelas coisas como pelas obrasrderh, € imediato?

Dois sentidos, a vista e o0 ouvido, desempenhané@tupgmordial na produgéo de tal deleite. O Belo,
que nao reside nas impressdes visuais e audithasfesta-se, principalmente por intermédio dedasma
espécie devisdo interior,da qual, na primeira metade do século XVIII, Steftey (1671-1713) falava.
Mais proxima do sentimento do que da Razéo, es§a witerior constitui, para Addison (1672-171%)au
faculdade inata, especifica, que é privilégio dpéeie e que permite ao homem deleitar-se com o
reconhecimento do Belo. Esse deleite ndo se congmmaqualquer outro: € um prazer do espirito, em
funcdo do qual as coisas naturais nos agradam sagelam. Ao julgarmos, segundo o0 agrado ou
desagrado que sentimos, que uma coisa ou uma dieka.éé o deleite experimentado o fundamento dos
nossos juizos de gosto. Originando-se da qualidadémpress@es recebidas, ele acompanha determinada
formas, relacdes ou particularidades da matéradas pelo ouvido e pela visdo. Francis Hutch€s68v-
1746), um dos pioneiros da Estética, ao afirmar ajiBeleza reina onde quer que a percep¢do apreenda
relacbes agradaveis, deixava bem claro que o Beéspéitual, mas que sua producdo depende da
sensibilidade.

Ndo é pela faculdade de conhecimento intelectual @uBelo é captado, nem a sua impressao
corresponde experiéncia rudimentar da satisfacdo de um desspnf Apreendendo-o, relacionamo-nos
imediatamente com uma determinada ordem de impesdé sentimentos, de emoc¢des, cujo efeito geral,
deleite, é plenamente satisfatério, no sentidowtesg basta a si mesmo. Assim, de tudo o que- pesda
satisfacdcosui generis,podemos dizer que é Belo, que possui a dimensd®eliza, dimensdo aberta ao
espirito através da sensibilidade. Em grego, avpabasthesisde onde derivowstética,significa o que é
sensivel ou o que se relaciona com a sensibilidade.

A Estética de Baumgarten

Foi a perspectiva do Belo, como dominio da send#uke, imediatamente relacionado com a
percepcédo, 0s sentimentos e a imaginacéo, que Batengncorporou ao conteddo dessa disciplina,ah qu
apareceu numa época em que a Beleza e a Arte geaaimente, ou marginalizadas pela reflexao fiioadf
que as tinha na conta de irrelevantes, ou conslds@enas sob o aspecto racional das normasveysied
reconhecimento de uma e a producgédo da outra. Ai¢gstle Baumgarten inspirou-se, sobretudo, na idi¢ia
que a Beleza e seu reflexo nas artes representaanegpecie de conhecimento proporcional & nossa
sensibilidade, confuso e inferior ao conhecimeational, dotado de clareza e que tende para adeerda

Baumgarten definiu o Belo comoparfeicdo do conhecimento sensieetlividiu a Estética em duas
partes: daedrica,onde estuda as condi¢cdes do conhecimento sensi/ebgrespondem a beleza, gratica,
na qual, ocupando-se da criacdo poética, chegbogasuma espécie de ldgica da imaginacdo, quéroont
0s principios necessarios a formacao do gostocepkcidade artistica.

A contribuicdo de Kant

O impulso do qual resultaram os progressos subsezgi@la Estética deve-se a Emmanuel Kant
(1724-1804), por ter sido ele quem estabeleceuefitente, em su@ritica do juizo,a autonomia desse
dominio do Belo, que Baumgarten considerou objetoahhecimento inferior.



Kant admite trés modalidades de experiéncia: a agmgtiva (do conhecimento intelectual
propriamente dito), inseparavel dos conceitos, amdi os quais formamos idéias das coisas e de suas
relagdes; a prética, relativa aos fins morais queeysamos atingir na vida; e experiéncia estética,
fundamentada na intuicdo ou no sentimento dosasbppie nos satisfazem, independentemente da returez
real que possuem. Essa satisfacdo comeca e tecminaos objetos que a provocam. Agradando por si
mesmos, eles despertam e alimentam em nosso @gpind atitude que ndo visa ao conhecimento e a
consecucdo dos interesses praticos da MiHlauma atitude contemplativa, de carater desinteressad
Consequentemente, afirma-o Kant, o Belo é propdiedias coisas que agradam sem conceito e que nos
causam uma satisfacao desinteressada. Por outassagao filésofo reduziu o Belo a condi¢do destibda
experiéncia estética, a qual se caracteriza petmceptualidadgndo determinada por conceitos), pelo
desinteressé contemplativa) e pekutotelia(tem finalidade intrinseca).

Desse modo, a questdo do Belo converter-se-iajgldpoKant, na questdo daperiéncia estética,
diferentemente interpretada pelas diversas tena€ci correntes do século XIX.

As principais tendéncias

E muito facil, analisando-se a experiéncia estéticmpreender o porqué do aparecimento dessas
tendéncias e de suas pretensoes.

Dois séo os aspectos de targoeriéncia estéticaum, subjetivo(o sujeito que sente e julga), e outro,
objetivo(os objetos que condicionam OU provocam O querseste julgamos). As correntes inspiradas na
psicologia, chamadas psicologistas, estudam, calugxidade, 0 aspecto subjetivo, valorizando assse
elementos heterogéneos, como o prazer sensivielpagsos, 0s sentimentos e emocdes. (Fechner, &t 18
e depois Wundt, Kulpe e Ziehen aplicaram os métatlboentdo nascente psicologia experimental para
avaliagéo das impressdes estéticas.) Diverginde engjuanto aos métodos de investigagdo, elasmale
fatos psiquicos determinados, sejam estados siraplesmplexos de consciéncia, sejam processosctiu in
nacdes da nossa vida mental, para explicar a éxypdai estética. A tentativa de aproximacao, e até d
identificacdo do estético com o psiquico, € que agsriza a filiar a essa mesma linha de pensamento
teorias como as de Theodor Lipps (1851-1914), danles Volkelt (1848-1930) e da chamada estética
psicanalitica (Charles Baudouin, Ernst Kris).

As correntes que focalizam o aspecto objetivo v&dar os elementos materiais (sons, cores, linhas,
volumes), as relac¢des formais puras (ritmo, hareygmioporcéo, simetria), as formas concretas nacese
no tempo, capazes de produzir efeitos estéticasr®essas, as mais recentes, que encaram asietmes
como objetos estéticos privilegiados, examinandalasponto de vista de sua estrutura, pretendem
determinar-lhes as caracteristicas essenciais €psObase nesse levantamento preliminar, estabelece
conclusdes de ordem geral e objetiva que se apliguedas as artes. Tal € a ambicédo legitima daaleo
Ciéncia Geral da Arte que Emil Utitz (1883-1956)lax Dessoir (1867-1947) representam.

N&o basta, porém, considerar apenas os dois aspsatijetivo e objetivo, da experiéncia estétiea.
preciso ndo esquecer que o sentido a ela inerénteeside nos estados psiquicos do sujeito, neinadios
objetos, como direta consequiéncia de suas quadidisieas E que a experiéncia estética, em parte sensivel
e em parte espiritual, tem carater valorativo. dairo subjetivo e o objetivo, o seu sentido esta na
consciéncia dos valores especificos a que nosels@e que ndo podemos isolar das formas perceptiva
concretas.

Coubea Fenomenologiacorrente filosofica de suma importancia na atudkgajue se originou das
investigacdes de Edmund Husserl (1859-1938), ol mp@troduzir na Estética o critério de que dessm
recorrer, antes de qualquer pressuposi¢cdo acercatdaeza do Belo ou da Arte, a intuicdo dos femrse
qgue se nos apresentam, de modo imediato, na empieriéstética. Tomando a palafemémenaono seu
significado grego originario dphainomenon(o que aparece ou se manifesta a consciéncia)téticas
fenomenoldgica procura descrever 0s objetos e losegade que temos imediata consciéncia (vivénaa)
contemplagdo das coisas belas, obras de arte iiglymara intuir a esséncia do poético, do pictorao
tragico, do cémico, do sublime etc. Tal €, de undongeral, a orientacdo de Moritz Geiger (1880-1938)
Nicolai Hartmann (1882-1950).

A perspectiva inicial da Estética, definida peladador dessa disciplina, Baumgarten, e consolidada
por Emmanuel Kant, desdobra-se, pois, em muitasppetivas parciais interligadas: filosofia do Belo,
estudo daexperiéncia estéticainvestigacdo da estrutura das obras de arte - §oeobjetos dessa
experiéncia - e conhecimento dos valores a que @ssemos objetos se acham ligados. Assim, na acepca
ampla para a qual todas essas correntes confluEatética € tanto filosofia do Belo como filosafia Arte.



Filosofia da Arte

Precisamos, no entanto, distinguir enEstéticae Filosofia da Arte.A rigor, o dominio dos
fendbmenos estéticos ndo estd circunscrito pela, Amgbora encontre nesta a sua manifestacdo mais
adequada. Sob esse prisma, o dominio do estétiengeho da Arte, ndo sé por ser muito mais dilgtado
como também porque € nele que devemos ir buscarit@sios gerais que permitem distinguir, nas
manifestacdes artisticas, as auténticas das inmat&ras valiosas das desvaliosas, as esteticaineas das
esteticamente mas.

Mas, por outro lado, a Arte excede, de muito, ostdéis das avaliagbes estéticas. Modo de acgéo
produtiva do homem, ela é fenbmeno social e paateudtura. Esta relacionada com a totalidade da
existéncia humana, mantém intimas conexdes cornae$s0 histérico e possui a sua propria histoirigy d
da que é por tendéncias que nascem, desenvolvenmeerem, e as quais correspondem estilos e formas
definidos. Foco de convergéncia de valores relggipéticos, sociais e politicos, a Arte vinculaseligido,

a moral e a sociedade como um todo, suscitanddepnals de valor (axiolégicos), tanto no ambito d#avi
coletiva como no da existéncia individual, sejaaeatdo artista que cria a obra de arte, seja a do
contemplador que sente os seus efeitos.

Ora, a Filosofia da Arte, que ndo dispensa pressop@stéticos, uma vez que estabelece um dialogo
com aquelas produgfes artisticas esteticamentgasalhndo s6 tem na Arte o seu objeto de investigaca
como também aquele primeiro dado, de cuja exiséseivale, para levantar problemas de indole geral,
requeridos pelo dinamismo da reflexdo filoséficssol quer dizer que a Filosofia da Arte ndo é uma
disciplina especial, sendo no sentido de que cersidntes de tudo, a propria Arte. Trata-se, ndade, de
uma senda aberta a reflex&o filosofica, por ontke resiova o seu didlogo expansivo com o mundo, &om
existéncia humana e com o Ser. Dai decorre o fatqué semelhante filosofia conserva, nos problemas
particulares de que trata, e que derivam do olgigpecifico em que se detém, a profundidade dainegi
problemas filosoficos.

Qual a relacdo entre Arte e Realidade? Pode-serfala conhecimento especifico, alcangado s6 por
intermédio da Arte, em oposicdo ao conhecimentetiobj, da ciéncia e da filosofia? Qual 0 nexo exitt
entre a atividade artistica e os diferentes valgnescipalmente os morais e os religiosos? Demareira
essa atividade se relaciona com a atividade prajutbb o aspecto da técnica? Quais sao, finalmaste
conexdes da Arte com a sociedade, a histéria détara® Eis os mais relevantes problemas da FilastHi
Arte. Podemos encontra-los todos, alguns apenagadis, outros solucionados de acordo com os madroe
culturais da sociedade grega do século ¥.,ana filosofia platdnica. Entretanto, s6 modernametépois
do nascimento da Estética, foi que a Filosofia d&,Aas primeiras décadas do século XIX, comegou a
desenvolver-se em bases novas, que em grandeapattéecontinuam sendo as nossas.

Os idealistas alemdaes, Schelling, Schopenhauerjneigalmente Hegel, embora submetessem a
Filosofia da Arte aos sistemas filoséficos que @latam, contribuiram, de maneira decisiva, depeikaht
e de Schiller, para fazer dessa filosofia o queéedtualmente: uma reflexdo que tem como um dosfseu
altimos justificar a existéncia e o valor da Adeterminando, no conjunto das criac6es do espitibaano,

a funcao que ela desempenha, ao lado da ciéndialigido, da moral e, também, fato digno de natalado
da propria filosofia, cujo atual interesse peleeAréio encontra paralelo em épocas passadas.

3. O Belo e a Arte

Kadllos, tékne, péiesis

O conceito do Beldto kaldén)teve, na cultura e na filosofia gregas, implicaghesais e intelectuais
que condicionaram o alcance do seu sentido estétigoal ndo foi o predominante, nem esteve diretéaen
relacionado com a Arte, na acepcao estrita do teAr®) artis, palavra latina da qual a nossa derivou,
corresponde ao gregékne,que significa todo e qualquer meio apto a obtenigddeterminado fim, e que é
0 que se contém na idéia genéricaad®e. Quantoapdiesis,de significado semelhantetékne,aplica-a
Aristoteles, de modo especial, para designar agpedambém a Arte, na acep¢ao estrita do termo.
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Acepcdes do Belo

Foram trés as acepcdes fundamentais do Belo quel@ceram entre os gregasstética, morake
espiritual.

No sentido estético, o Belo € a qualidade de ceteentos em estado de pureza, como sons e cores
agradaveis, das figuras geométricas regulares,fatasas abstratas, como a simetria e as proporgdes
definidas, a qualidade, enfim, de toda espécielded&o harmoniosa. A Beleza dos elementos purasisap
na sua adequacao aos sentidos, sobretudo a @stawerido, enquanto que a das coisas que se congEdem
partes pode ser, em geral, reduzida a dois prosipequilibrio e aunidade na variedadgyrincipios classi-
cos, que a filosofia antiga legou-nos.

Belo é o que agrada ver e ouvir. O agrado esttiezer de ordem superior, decorre mormente da
atividade privilegiada desses dois sentidos, dereza intelectual, a vista e o ouvido, que estarnasis
préximos da esséncia imaterial da alma. A fruicA®Bdleza, que participa tanto da inteligéncia qualat
sensibilidade, afeta moderadamente a alma. Ao &mtdo gozo fisico, ilimitado e instavel, que leva
insatisfacdo permanente e ao desequilibrio da$@sio verdadeiro prazer estético, para os filésgfegos
gue se ocuparam do Belo, é insepardvehgdidae dacontencgdoyvirtudes impostas pelas faculdades
superiores da alma. No Belo estético ha, pois, amecipacdo das qualidades morais que o homemédever
possuir e expressar em seus atos.

Na acepcdo moral, a Beleza €, justamente, o patiomdas almas equilibradas, que conseguem
manter-se em perfeita harmonia consigo mesmasjah distancia da virtude e do vicio, ocupando ocomei
termo da moderacédo, que constituiu, para Aristdtelemedida do Bem. As duas idéias, a do Belo@ a d
Bem, foram unidas por Socrates e Platdo, unidmeissetedrica e pratica, que o pensamento filasofi
transformou num ideal pedagdgico

Sdcrates ensinou aos seus discipulos que tudo seqpede chamar de belo € (til, preenchendo uma
funcdo. Olhos que ndo enxergam ndo podem ser Weddtsr-lhes-ia a perfeicdo do fim para o qual a
Natureza os criou. Do mesmo modo, a mais bela @&fa que melhor serve, o mais belo cavalo é o que
melhor corre. SOcrates, que ndo separou a BeleBamoentende que nada é verdadeiramente bom sm qu
também seja (til. A Beleza consiste na exata funigicada coisa ou de cada ser, segundo os fina que
Natureza tende a realizar, e na perfeita utilidaule os objetos alcancam, quando sdo convenientement
fabricados. Por isso, 0 que € Belo e Bom represantanesmo tempo, uma parcela da Verdade, ideal do
conhecimento tedrico, que coincide com o Ser enplritude. A Verdade, uma vez conquistada, passui
sua propria beleza, a mais alta de todas, a easBregma do Belo, transcendente a tudo quanto existe
conforme veremos na outra parte deste capitulécatdal ao exame da doutrina platbnica.

E facil perceber que entre essas trés espécieslderaB astéticaque depende de condi¢des sensiveis
e formais, anoral, que se refere; e ao estado da almaespéritual ou intelectual,do conhecimento teérico
existe uma relacdo hierarquica. A estética, prawdcaum prazer moderado, ajusta-se ao equilibrio das
faculdades superiores da alma, por ela estimuladogesse equilibrio, a Beleza na acepcdo moralsuRor
vez, a beleza moral tende a completar-se na cofdeapda Verdade, estado que, para os filésofos do
século V a. C., é aquele que condiz com a natueetanal do ser humano.

Ao Belo estético, sujeito as duas outras espéaies e sdo superiores, € que as artes estdo
subordinadas. Se a musica é pura, se a poesia\@stimular as boas qualidades da alma, uma e outra
conseguem produzir, nos ouvintes, 0 mesmo efeitdenaolor que seria obtido pela simples contemplacao
de formas geométricas regulares, da proporcéo singetria. Poesia e Musica, as artes das Musas, que
formaram, na cultura grega, um complexo artistiexjam servir para acalmar as paixdes e néo paitex
las, e, assim, acalmando as paixdes, elas poderiamuma predisposicao favoravel a pratica dasidas.
Vé-se, pois, que a Arte preenche uma finalidadeamobjeto da segunda espécie de beleza.

Quanto a primeira, a estética, ela serd tanto melbhanto mais correlacionada estiver com a de
indole moral. Uma e outra deveriam unir-se de daind que ndo pudessem existir separadamente. Essa
unido efetivou-se no conceito #alokagathia(ser belo e bom), ideal pedagdgico da sociedadgagie
século V a. C., em razdo do qual Platdo determamsujovens de sua republica que praticassem exarcic
ginasticos, para terem o corpo bem conformado Zbebstética), e cultivassem, em contato com as arte
musicais ou das musas, a harmoniosa conformacésydiito, que é a beleza moral.

O significado comum das trés acepcdes analisad&sseg ligam entre si como as facetas de um
prisma, é @&xceléncise ograu de perfeicdaesejaveis nas coisas exteriores, na conduta enfi@cimento.

Por isso € que a Beleza, exteriozando essa pearfgigio homem tende a alcancar, como ser racioeat g
constitui fonte de prazer para os sentidos e pan@lggéncia, indice da vida feliz e alvo de lote@
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Tékne, Ars

E arte no sentido lato: meio de fazer, de produzir. Nemsepcdo, artisticos sdo todos aqueles
processos que, mediante o emprego de meios adegjymetoitem-nos fazer bem uma determinada coisa.
Sob o aspecto dos atos que tais processos impleame tém por fim um resultado a alcaneaie é a
prépria disposicdo prévia que habilita o sujeitagi de maneira pertinente, orientado pelo conhetim
antecipado daquilo que quer fazer ou produzir. ®aionceituacdo darte que Aristoteles fixou nos
seguintes termogiabito de produzir de acordo com a reta raz&to €, de acordo com a idéia da coisa a
fazer. Dentro desse significado, cabem tanto aguetes da medida e da contagem, que os antigos
consideravam baésicas, quantavenuais,que possibilitam a fabricacéo de objetos destinadasso, e que
saem das maos dos artifices, e, por fingrees imitativascomo a Pintura, a Escultura, a Poesia e a Musica.
Foi a estas ultimas que Aristételes abrangeu cdemaminacao genérica geesia (poéiesisi qual, como
se V&, significa muito mais do que ordinariamentdesigna por esse termo.

Pdiesis

E producéo, fabricacdo, criacdo. H&, nessa palavna, densidade metafisica e cosmoldgica que
precisamos ter em vista. Significa um produzir daeforma, um fabricar que engendra, uma criacdo que
organiza, ordena e instaura uma realidade novaseunCriacdo ndo é, porém, no sentido hebraicazhyr f
algo do nada, mas na acepgdo grega de gerar ezprddndo forma a matéria bruta preexistente, ainda
indeterminada, em estado de mera poténcia. A oriermiverso, d@osmosgue é conjunto ordenado de
seres, cada qual com sua esséncia ou, 0 que émneEsn a sua forma definida, deve-se a unpaético:
foi a inteligéncia divina, impessoal, que condwzimatéria do estado de caos e de indeterminagiai$nao
estado de realidade plenamente determinada. Sedimitese mitica de Platéo, isso operou-se peladega
um espirito inteligente e superior, o Demiurgo, quprimiu na matéria as formas dos modelos eteenos
ideais das coisas, que podia contemplar na regi&ste. A acdo do Demiurgo, que fez do universoaa s
obra, e que o gerou como artefato, foi o ato podtindamental que os artistas repetem ao irapoatéria,
segundo a idéia que trazem na mente, uma formamesala.

A Arte, enquanto processo produtivo, formador, pressupde aquilo que ordinariamente chamamos
técnica,e enquanto atividade prética, que encontra nadide uma obra o seu termo finap@esis.Foi
comopoiesisque Aristoteles estudou a Epopéia, a Tragédia enaé@ia, e abordou, em principio, a Pintura
e a Musica, entendendo que émitacdo (mimese) da realidade natural e humana, a essémciam das
artes.

Os trés principios

Podemos dizer que a filosofia da Antiguidade ot@ssidotou trés principios: o daitacdo, para
definir a natureza da Arte, astético para estabelecer as condi¢cdes necessarias deistiéa@a, e onoral
para julgar de seu valor.

Quanto a natureza, a Arte, como imitacdo do replkoduz as aparéncias e representa 0s aspectos
essenciais das coisas. As condicBes necessarigxist@ncia da Arte decorrem de seus fundamentos
estéticos, que sdo os elementos sensiveis, ordasiza dispostos de acordo com o0s principios formais
anteriormente mencionados. Ela assenta, portaatpyilo que chamamos beleza estética: o equilibao e
simetria, o respeito as proporcgdes etc.

O valor da Arte é aferido pelos efeitos que eladpro efeitos esses que dependem da qualidade do
gue ela representa. Em geral, devem as artes eepee® que é belo, tanto no sentido estético quamt
moral- os belos corpos e as belas acbes - paraogaspirito, estimulado pelo prazer derivado da
contemplacéo do que € perfeito e excelente, sintaedinado a pratica das virtudes e ao conhecindat
verdade. Desse modo, o principioiggtacdo,invocado para explicar a natureza da Arte, definalmente
a funcao ética e espiritual que ela desempenheédfuque consiste em induzir a alma a imitar o goené e
digno de ser imitado.



12

A doutrina platénica

A doutrina de Platdo, que condensou a experiérciBelo alcancada pela cultura antiga, deu a essa
experiéncia uma interpretacao filosofica das maispletas. Essa experiéncia, renovada por Plotnoot-
se, com o tempo, uma atitude e um estado de esepiritrelacdo a Beleza e a Arte, verdadeiros padides
pensamento estético e artistico. Para que melhssaptms compreender o alcance desse pensamento,
convém esquematizar a filosofia platonica, resumivgl seus principais pontos de vista nas teses@ga
sequir.

Tese metafisica

O verdadeiro ser das coisas é, para Platdassénciaque ndo muda, conservando-se idéntica nos
individuos (tal como a espécie humana, que ndoentprando os individuos se extinguem). Mas como no
mundo em que vivemos tudo estd em permanente madaresséncia imutével deve existir ndo nas coisas
materiais e passageiras, porém numa outra dimeqeéa filésofo denomina “mundo inteligivel”, opost
ao “mundo sensivel” em que nos encontramos. Sées@neias, também chamadasiversais,existem
verdadeiramente, sendo a imutabilidade o sinaindigt da realidade completa, sem falhas. As copisas
pereciveis, arrastadas pela onda da eterna mudangaser) existem na medida em que participam das
esséncias, paradigmas ou modelos (Idéias ou fommaatgrminologia platdnica), que elas refletempe e
razao das quais surgiram.

Tese psicoldgica

A alma tem afinidade commundo inteligivetio qual se originou. Presa no corpo, como dentrame
cércere, aspira retomar ao seu lugar de origengssa aspiracao, interpretada como desejo de lidada,
que a conduz quando ela ama. Dividida entre umi gaperior, racional, que a leva par"a o altoma u
inferior, dos instintos e paixdes, que a puxa fmiao, onde a matéria domina, a alma deve superar a
imperfeicbes do seu estado terreno, libertandaaduglmente delas, para concentrar-se no conhemmen
dasesséncias ou idéiague a Razao € capaz de apreender, quando consggumofimpério das impressdes
sensiveis, fugazes e ilusorias. Esse processbetealido, pelo qual o verdadeiro conhecimentoete/af e
que tem sentido intelectual e moral, é impulsionaelo Amor (Eros) e ativado pelo Bem (Agathos),doz
mundo inteligivel, a mais elevada de todas assdéae comparte da natureza da Verdade, e cufmbgue
atrai e seduz a alma, resplandece nas prépriaascéissa seducdo é propria dos seres e objetas ério
que o Amor se fixa e a custa dos quais impulsioescalada do espirito, do sensivel ao inteligeede da
verdadeira Beleza e do verdadeiro Bem.

A beleza universal

O cerne do pensamento platénico a esse respeite é Belo, como valor atribuido as coisas, deriva
dabeleza universaljue agora ja sabemos constituir uni&a, uma esséncia, ha acepc¢ao que estas palavras
adquirem na filosofia de Platdo. As coisas saosbglartanto, na medida em que participam da beleza
transcendente, que ndo nasce nem morre, e quele agpecto do Ser que, esplendendo na matéda, fal
inteligéncia por intermédio dos sentidos. A Belsgacomunica com o sensivel, infunde-lhe qualidades
enriqguecem a matéria, mas que verdadeiramentearfEnpem a este mundé.uma espécie dardil com
que o Bem capta a atencdo da alma para arreb@daaskrvidao do corpo.

As trés espécies de Beleza, que antes vimasteética,a moral e aespiritual, convertem-se, na
filosofia platénica, em trés momentos ou etapadidilogo com o Ser. O Amor, a servi¢o do soberano,Be
acende na alma humana o desejo de imortalidadmdaza passar do conhecimento dos belos corpassao d
belas acdes, das belas almas aos belos conce#ogue no_pinado da contemplacgéo, revela-se-lhe "o
oceano da beleza universal", que confina com é&lestd em si, e onde, finalmente, ela pode aplasalaa
infinita inquietacao.

O artifice e o poeta

Do ponto de vista platdnico, a Arte s6 excepcioeali® se relaciona com a verdadeira beleza, que a
inteligéncia pura, capaz de intuir a natureza d&sas por meio do conhecimento tedrico, pode cquitam
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De todas as artes, a Poesia é a que maior afintdadeom a inteligéncia e a que mais se aproxima do
objeto da atividade tedrica do espirito. Platdcada poetas uma posi¢ao privilegiada, separandm®s d
artifices,tanto dos artesédos propriamente ditos quanto césres e escultores, que trabalham com as méaos,
usando a matéria. Esses Ultimos artifices imitarap@séncias das coisas e, por isso, a sua arteyague
ultrapassa a escala da beleza sensivel, defi@entmompleta, é até inferior a daqueles que sédima fa-
bricar objetos Uteis para varios misteres. Seguindbnacao peculiar ao pensamento filosofico grego
Platdo desprezou o trabalho manual e desvalorigoatisidades artisticas que, como as do pintor e do
escultor, sdo de carater manual, chegando mesrapasdslas da poesia, a qual atribuiu uma dignigade
uma funcéo especifica, que a situa no dominioaladacdes misticas e filosoficas.

A Poesia € veiculo de conhecimentos extraordindnasessiveis a maioria dos homens; os poetas se
assemelham aos augures e adivinhos, que, pospd@ldssdivindades, instrumentos de seus desigaiasn f
sem saber 0 que dizem. A inteligéncia que Plat&doede aos poetas ndo é nem a discufdiamoia),nem
a intuitiva (noesis),mas o arrebatamentoemtusiasmogue se apodera da alma e que nao provém do que é
humano. As boas poesias, no género épico ou Is&mconcebidas e escritas sob a¢éo direta daldden
origem do entusiasmo, que dispensa o engenho éaeant substitui por um poder estranho, de ordem
superior: @nspiracdo,no sentido platdénico do termo, ressuscitado petwardgismo.

N&o é, ficai sabendo, por efeito da arte, mas pela agdo de um Deus que neles reside e os possui, que todos os
bons poetas épicos compdem todos esses belos poemas, coisa que também se pode dizer dos bons autores de
cantos liricos. (Platdo, "lon", in Oeuvres complétes, trad. de Léon Robin, Pléiade, v. 1, p. 62.)

Nessas condi¢des, a inspiracdo, comparavel adodedis participantes das orgias dionisiacas, daoata
uma capacidade superior de dominio dos ritmos ehdasonias, dominio que, em condi¢des normais,
apenas recorrendo ao auxilio da arte, ele jamaierjgoter. Eis a passagem do dialogo anteriornatado,

o lon, que completa esse pensamento de Platéo:

O poeta é com efeito coisa leve, santa e alada; s6 é capaz de criar quando se transforma num homem que a
divindade habita e que, perdendo a cabeca, fica inteiramente fora de si mesmo. Sem que essa possessao se
produza, nenhum ser humano sera capaz de criar e de vaticinar. (Idem, ibidem, p. 63.)

Pode-se concluir dai que a verdadeira poesia, @dildsofo, ndo pertence a categoria fuldesis,
como operacédo produtiva, mas a categoria religiosdelirio (mania), que compreende trés manifestacfes
diversas: aivinatdria, como a profecia e as previsdes feitas pelos vosgpéssaros ou pela inspecdo das
visceras dos animais, oferecidas em holocaust@sgutificagcbesdo corpo e da alma e, finalmente, a
inspiracdodas Musas, que nenhum conhecimento técnico sugargual se devem todas as perfeicdes da
poesia, quer a sua capacidade para recriar os fgi® merecem memoria, quer a indispensavel irflaén
gue ela exerce na educacao da humanidade. O deimicsempre € um mal. Quando ele vem dos deuses, é
muito melhor do que o0 bom-senso, puramente humano.

O delirio do poeta - maniaco a quem se atribulado de adivinhos, augures, profetas e curandeiros,
a condicao devate,o0 que lhe confere urstatusreligioso -, o delirio do poeta, transmitindo-se aeus
ouvintes, torna-os entusiastas, isto €, receptivpeelas verdades que, celebradas e cantadas pslia po
épica e lirica, despertam a recordacao da belexzarsal e imperecivel, ja fruida pela alma no reilas
esséncias, de onde, um dia, se apartou para fazmissoneira do corpo. O efeito superior da Poésia
justamente o de instigar a lembranca da belezastque a contemplagéo dos belos corpos também pode
despertar, e que, segundo a notavel imagem deoPtaticendendo o desejo infinito do Belo, que seneh
Amor, reimpluma as asas da alma, a fim de prepapa@a o voo de retorno ao mundo inteligivel, sitég
de origem.

A Poesia, arte maxima, exercida por quem € maigudoartifice ou artista, apenas imita a beleza
superior, sem jamais conhecé-la verdadeiramenis, e 0 seu conhecimento estd reservado ao pen-
samento puro. As outras artes, contudo, ndo podeschpar da serviddo da matéria, limitam-se arraga
aparéncias sensiveis. Falta-lhes a dignidade prépriPoesia, dignidade que ela perde quando seaeba
reproduzir aquilo que intranquiliza a alma e prijadh sua elevacao, por ser verdadeiro e favoeav@lem
moral.

Assim, 0 artistae o poetasdo dois tipos distintos que produzem coisas de diferente, por forca de
uma mesma atividade imitativa, mimética. O prime fabrica objetos Uteis, que imitam certas esaén
ou reproduz as coisas mutaveis do mundo sensivel,beleza é precéria e inferior aguela que o poeta
arrebatado pelo entusiasmo, chega a vislumbranitagdo de menor alcance é, para Platdo, a qu#isias
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que pintam e esculpem praticam, dando origem asotue, simplesmente imitativas, sdo inferiores aos
produtos artesanais puros que, pelo menos, possbeteza do que € util e conveniente ao homem.

4. Atividade artistica e contemplacdo

E muito grande a distancia que vai da idéia de Axeyo poiesis,atividade formadora que tem por
fim a realizacdo de uma obra, a idéia do Belo,tobjile contemplagéo pura na filosofia platénica.aEss
distancia diminui na doutrina de Aristoteles, omdearater contemplativo do Belo tende a ajustaaese
carater pratico da obra de arte.

Enquanto Platina vé na Arte um dos meios pelosquaspirito humano se relaciona diretamente com
a Beleza da qual Platdo falou, os filosofos cristd8anto Agostinho e Santo Tomas de Aquino,
principalmente, consideram separadamente essasidiiias, que estardo unidas de maneira essencial no
conceito de Belas-Artes.

Praxis artistica

Arte e natureza

Segundo Aristételes, os seres naturais originamheseausas necessarias que independem da nossa
vontade. Os produtos date, decorrentes da atividade prat{paéxis), sdo contingentes, dependendo de nés
para existir: Sob esse aspecto, Natureza.e Artgantyp6los opostos. A primeira possui movimeto pogpr
como no-lo demonstram a geracdo e a corrupcdo aiaasc determinadas pela acdo de duas causas
principais:matériae forma. A segunda, que tem na atividade préatica o seuipitnprodutivo, acrescenta a
Natureza uma dimensao puramente humana, artifigisd, em nada participaria dos processos naturais.
Compondo a Natureza, estdo as coisas brutas egasismos animados, plantas, animais e homens, que
nascem, crescem e morrem; no dominio artificiabmtiogente darte, os objetos fabricados, os artefatos,
gue nascem de uma acao formadora, mobilizada pet@ssidades humanas.

Sob um outro aspecto, porém, a doutrina de Arist®teoncebe a Natureza como principio produtivo,
gue é, antes de tudo, causa formal.

A matéria (hyleem grego, que significa madeira ou material), ofesias coisas, o material de que
sdo feitas, nada pode gerar por si mesma. Simm&nga ou possibilidade, a matéria, cujo sentido
metafisico tem por base a conotagédo artesanhyldenecessita de umfarma (morphe)que a delimite e
determine. Longe estamos, porém, do universo patpam que &rma,comoidéia, subsiste separada das
coisas, no mundo inteligivel. Para Aristiteles,réla é esséncia universal, mas principio ativajaairo
ato que determina a matéria paténcia,atualiza as aptidées nela esbocadas e produz umeseito,
substancial. Aormaé causa intrinseca do nascimento, crescimentosen@tao dos seres naturais. Ela é,
para empregarmos a palavra consagrada, que sipifincipio originario e organizadoenteléquia.A
alma, por exemplo, que anima ou da vida ao orgamigém forma, a enteléquia do corpo.

Essas mesmas causas naturastériae forma, aplicam-se arte. Nesta Ultima, a forma se identifica
com aidéia concebida pelo artista. Ela €, portanto, um atosuke inteligéncia que, através geéxis
produtiva, determina a matéria, gerando um novp @ge¥ denominamosbra. Mas a producéo natural é
também uma atividade inteligente, pois que, enmalinstancia, ela depende de Deus, forma das foatwms
puro, causa primeira que move o universo, de acoodo fins que a sua inteligéncia perfeita disce@e.
dois movimentos, oatural, inerente as coisas, epoatico, proprio daarte, saem da mesma fonte. E sendo
assim, 0s seres Vivos, que tém origem analoga artiefatos, pois que uns e outros resultam de ypea o
racdo produtiva e inteligente, constituem autéstitmasda Natureza.

Das coisas que nascem ou comegcam a existir, umas sao producdo da natureza, outras da arte e outras do
acaso. (Aristoteles, Metafisica, 2. ed. Espasa - Calpe, p. 151.)

Pelo que se infere do pensamento de Aristételd$atareza seria entdo uma espécieade da
inteligéncia divina e a arte, o prolongamento déuMza na atividade humana, enquanto esta, a séo, mo
da nascimento a objetos que, pela composicdo dierimatforma, assemelham-se a seres vivos, organico
dotados de alma.
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A Poética

As representacdes poéticas

7

A arte, comopdiesisque €, aproxima-se da Natureza e a ela se assemeka quando forma
simplesmente alguma coisa, quer quando famit@ando.A epopéiaatragédia,a comédiacertas espécies
de mausica instrumental e de canto, a danca e ar@jntferidas por Aristoteles em sBaética,tém por
esséncia comum imitar a realidade natural e humeaalando-se, para isso, de diversos meios, que séo
elementos (como as cores e figuras na pinturajneipios estéticos gerais, como o ritmo e a hareoni
aplicaveis aos sons vocais e instrumentais, ayrpalana poesia propriamente dita, e aos movimeidaos
corpo na danca. Para Aristoteles, a diferenca eiss@mtre tais espécies ndo provém dos meios dptara,
mas do que imitam e da maneira por que imitam.

Sem perder de vista as outras artes, Aristételeseqtudou particularmente a tragédia, a comédia e
epopéia, diz, n®oética,que as representacdes imitativas da poesia, cupdaexpressao € a palavra, tém
por objeto retratahomens em acdocupando-se a tragédia dos bons e nobres, e a ieodeximaus vis.
Ambas imitam por intermédio de agentes (atoresju@mto que a epopé€ia utiliza outra maneira de imita
gue é anarrativa.

A tragédia, imitagdo de uma acao completa, acalbedassita de caracteres: representa o essencial do
destino humano naquilo que tem de grande, nobremmar. O seu efeito estéticocatarse (katharsis)
mostra-nos que essa representacdo exemplar estendanfluéncia ao plano moral da vida.

Efeito especifico da tragédia, @atarse (depuracdo, purificagdo) consiste na neutralizagée
sentimentos excessivos €amiseragdae otemor- que o espetaculo suscita na assisténcia, e queesi®o
aplaca, estabelecendo entre aqueles dois estaidpicps de carater emocional um equilibrio que meldu
em novo sentimento, mediano, harmonioso, equildrgde €, na linguagem @aética,"o termo médio em
gue os afetos adquirem estado de pureza". A catpreese identifica com o prazer de ordem intetdeue
significacdo moral que as representacdes tragieasnd produzir, € um misto de receio prudente (pelos
tristes sucessos representados), e de simpattahg@edi, em virtude do desenlace infeliz).

O Feio

As acdes grandiosas e elevadas, de caractereg Inatses, possuem a beleza moral que é propria da
alma e, por isso, constituem objetos dignos deagéit para a Arte. Essa beleza, no entanto, pesde 0
primado com Aristételes, que se ocupa da comédiyah representa o feio, como aquilo que, por ser
moralmente disforme, provoca riso.

A imitagdo, no sentido aristotélico, estende-sennaedquelas coisas desagradaveis a vista, repelentes
porque ameacadoras, feias porque inermes e sem @iao se sofressem uma transfiguracdo em seu
aspecto natural, adquirindo nova existéncia poitceféa Arte, tais coisas, quando imitadas, tornam-s
atraentes, dando-nos prazer contemplar as suasespacdes. Ndo é que o Belo se torne feiqueEo Belo,
na Arte, ndo coincide com a beleza exterior dostobjrepresentados, mas sim com a maneira de ajaese
as coisas ou acoes, a natureza ou 0 homem. Alestdende, em suRoética,a considerar a beleza como
propriedade intrinseca da obra de arte.

A beleza como forma organica

A beleza essencial da tragédia, s6 em parte relad#éocom a grandeza moral dos caracteres, reside na
estrutura da acdo dramatica. Esta, que importa esenyolvimento de uma trama, com episodios e
peripécias, até o desenlace, selando o destinerdg deve ter uma forma adequada, de modo qudesror
entre os episédios e a sua duracao convenientmgegaem para produzir o efeito geratatarse.A ordem
(inter-relacionamento das partes) grandea(a extensdo de cada uma e do conjunto) respondarbgleza
propriamente estética inerente a obra, determinandoidade e a integridade que Artistételes exagéot
para a tragédia como para a epopéia. A sua forepgcie deenteléquiaque anima a acdo, preside o seu
desenvolvimento e garante a sua unidade, assesebdrma organica de um ser vivo.

Na imitacdo em verso pelo género narrativo é mister que as fabulas sejam compostas num espirito dramatico,
como as tragédias, ou seja, que encerrem uma s6 agao, inteira e completa, com principio, meio e fim, para que,
semelhantes a um organismo vivente, causem o prazer que lhes é proprio. (Aristoteles, Arte retérica e arte
poética, trad. de Antonio Pinto de Carvalho, Difusdo Européia do Livro, p. 318.)
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Arte, meio de contemplagdo

Forma interior

Plotino, figura capital na renovacdo do platonisipee exerceu profunda influéncia nos primeiros
pensadores cristdos, inclusive em Santo Agostiathota a concepcao da beleza supra-sensivel, inhagtave
eterna, razao de ser das coisas belas deste nmRadoPlotino, a alma, que se rejubila ao contetagla-
assemelha-se a Beleza, €' a Beleza, manifestamdeligivel naquilo que € material e sensivel, tituisa
prépria alma das coisas, como forma interior, cammidade indivisivel, que nelas existe, e que as
propriedades estéticas, simetria e regularidagescéss puramente exteriores, ndo podem explicama-o
interior num sentido andlogo aquele que encontraemosAristételes, a Beleza estad presente em toda a
Natureza, onde quer que a ordem e a determina¢fiogsem a tendéncia da matéria para o informe e o
caos.

Tudo que tem forma, diz Plotino, € belo e dotadondaima realidade. @io, para ele, identifica-se
com a auséncia de formia negacéo do real, como ser perfeitamente detedimina

Se as coisas belas se parecem com a alma, € méaptipa que a beleza melhor se revela. Sera
preciso entdo fechar os olhos do corpo para abviis@o interior, que pode alcancar, afinal, a leelez
inteligivel, j& pertencente as idéias, as formaage imateriais. Interiorizando a beleza, Plotfitdésofo e
mistico, fez da Arte um tipo de acéo espirituabetemplativa.

A espiritualizagéo da Arte

Indo mais longe que Platdo, Plotino entende queita¢gdo dos objetos visiveis € um pretexto para a
atividade artistica, que tem por fim intuir as es&s ou idéias. Mais do que atividade produtivArte é
também um meio de conhecimento da Verdade.

As obras de arte sdo transitivas. Feitas de matérianaterial o que representam; exteriores e
sensiveis, possuem significado interior e inteéfyi® que importa a Plotino € a Arte como obra gjaréo.

Os produtos artisticos sao signos de uma outraisud¢erial. Acima da musica audivel, ondulam haria®
inteligiveis, que o artista deve aprender a olviassim, a verdadeira Arte, que ndo se esgota shuma

de suas realizacOes exteriores, identifica-se cqrinzipio espiritual que a todas vivifica e supetada
obra é apenas um veio provisorio aberto no peramantial da inteligéncia e da beleza universaisjesra
mente do artista se banha, e onde vai encontrausicatidade pura, que precede e alimenta a criacdo
musical sensivel.

O acesso a Beleza proporcionado pela Arte, enteradicho- atividade espiritual, ndo é diferente do
conhecimento intuitivo do ser e da contemplacéaedidade absoluta.

O privilégio das Belas-Artes

O Bem, O Belo e a Verdade

E de Deus que provém a beleza inteira da criagii@mesho de sua grandeza e sabedoria infinitas,
que deleita a alma, antecipando o gozo sobrenataraida eterna. Essa beleza, que em Deus sear@in
que € por Ele reabsorvida, € a Unica que realnieteiessa aos pensadores cristdos. Ela liga o hamem
criador, e ndo é va, como aquela outra que aos shoferece, passageirgeetadora, e a cuja seducdo um
Santo Agostinho (354-430) teme entregar-se:

Os olhos.amam a beleza e a variedade das formas, o brilho e a amenidade das cores. Oxala que tais atrativos
nao me acorrentem a alma. (Santo Agostinho, Confissdes, 3. ed., Porto, p. 313.)

E muito significativo que Santo Tomas de Aquino, espntante maximo da escolastica, sintese
filosofica da Idade Média, tenha estudado o Belom@sma parte de suBuma teoldgicajue trata da
existéncia e da natureza de Deus. A Beleza é,qp8ento Doutor, uma propriedade transcendentakedo S
paralela a Verdade e ao Bem. Entretanto, essesas@asctos de uma mesma realidade absoluta sao

inconfundiveis. O Bem € o0 que o homem deseja ppssuia Verdade o0 que ele busca apreender
intelectualmente. O Belo, que se relaciona comimgiro e com a segunda, ndo tem a desejabilidade do
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Bem, pois s6 se impda nossa contemplagdo, e difere da Verdade, porqusistemo deleite que a
contemplacéo traz ao espirito, o qual ndo dependeriadeiro conhecimento daquilo que nos deleita.
Pela doutrina de Santo Toméas de Aquino, o Belo st proximo da Verdade: a contemplagéo
exercita 0 conhecimento, e o deleite, que delasépiravel, decorre, sobretudo, da atividade ddsleen
intelectuais, a vista e o ouvido. iAtegridade(perfeicdo, plenitude), proporcéo(acordo ou conveniéncia
entre as partes), e daridade ou esplendor(adequacéao a inteligéncia), sdo as trés condicoeBetb, a
dltima das quais, correspondendo ao esplendor do 8ela Verdade na filosofia platonica, significa,
analogicamente, para Santo Tomas de Aquino, agétedia divina manifestada como Verbo.

Separacéao entre o Belo e a Arte

Quantoa arte, 0 grande teélogo medieval, que aceita a conceitugeaérica de Aristoteles, considera
o fazer artistico um habito operativo, que garant®a execuc¢do das obras, mas que ndo esta dimézame
relacionado com a Beleza.

A arte é operativa, a beleza contemplativa. As aifiers da primeira podem formar obras Uteis que
servem aos interesses humanos, e obras que selisaboia Beleza para servir ao espirito. Os peneador
escolasticos ndo reconhecem, porém, que as belas, drtificialmente produzidas, exer¢cam funcéo
privilegiada na vida do homem, toda orientada malto e a contemplacdo do ser divino. Esse juizo,
reflexo dos padres religiosos da cultura medidradiuz bem a situacdo daslas-artesque, nessa época,
ainda ndo constituem espécies definidas. Elas egrarassociadas astes serviqteatro e arquitetura, ao
lado da agricultura, caca, navegacao e medicir@3ages liberais(musica, ao lado La gramatica, retérica,
dialética, geometria, aritmética e astronomia).

E a mentalidade moderna, implantada a partir do Rénasto, que confere dselas-artesuma
posicao especificamente definida, atribuindo-lhdsregdo espiritual privilegiada de unirempeéxis for-
madoraa esséncia contemplativa do Belo.

SEGUNDA PARTE - Arte e Realidade

5. A imitagdo

A mimese na filosofia grega

Para os fildsofos gregos, a Poesia, a Pinturacaltdsa, e até mesmo a Mdsica, sdo artes miméticas,
gue tém por esséncia comurmatacdo.Que significa imitar? Que se deve entendempionese?

A interpretacdo socratica

N&o é dificil compreendermos o alcancerd@acdona Pintura e na Escultura, objeto das reflexdes de
Sdcrates, numa rapida palestra, documentada parfofgr, com o pintor Parrasio e o escultor Cleito.

Parece, a principio, que o pintor e o escultorndaamitam, reproduzem a aparéncia exterior dos
corpos e das coisas em geral que tomam por madek. se assim fizessem, faltaria as suas obralezabe
inerente aos objetos representados. Como, porénh&dnodelos totalmente belos, sera preciso daartis
reunir as partes belas de varios objetos da mesmécie para formar algo excelente, sem falhas, que
impressione pela sua perfeicdo. Essa reunido teessgandidas na totalidade perfeita que a obra devaé&o
€ mais uma simples reproducdo, a menos que sesagalavra um sentido mais amplo do que o comum,
que é, alias, o que esta nas entrelinhas da lg&bdrates a Parrasio e a eleito .

Se o escultor e o pintor podem reconhecer as cqigasao belas, associando-as entre si num modelo
ideal, € porque j& tém na mente a idéia de Belem® erfeicdo. Na verdade, eles ndo imitam, e sim
idealizam o modelo: o escultor seleciona, de conifteide com essa idéia, as partes de cada coisaazlde
corpo humano que melhor representam a perfeicamebata.
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Ainda ha outro aspecto a ressaltar nas consideatg&dcrates: € que o artista, e particularmente o
escultor, alcancando a Beleza, consegue tambédigpr o estado interior, 0s movimentos da almaeio
modelo. Ele s6 da por terminado seu trabalho quandbra é capaz de produzir a impressao da vida,
impressdo esta que, no caso da Escultura, a matdimensional favorece. A Pintura, presa as kgfies
da superficie, ndo produz com a mesma intensidadeitla arte a ilusdo da vida e do movimento. Mas,
conjunto, as duas, Pintura e Escultura, tocamlgpeta semelhanca de suas representacdes cometasplg
serdo tanto mais perfeitas quanto mais se aprogimedea Beleza exemplar que tém por fungéo imitar.

N&o podemos, no entanto, dizer que a Musica iroitayo o fazem a Pintura e a Escultura. Socrates
ndo se ocupou dessa questdo, mas, aproveitandopips gerais anteriormente estabelecidos, podem
tratd-la aqui.

Pelo que sabemos dRoéticade Aristoteles, imitar é representar, por certosose linhas, cores,
volumes, movimentos e palavras - coisas e ac¢fesy, @omaximo de semelhanca ou de fidelidade.
Representa-se, pois, figurando alguma coisa, sejaccauxilio de imagens diretas, como as da Pituta
Escultura, seja como na Poesia, por intermédisidmificados das palavras, combinadas numa cedtaror
Dai dizer-se que artes como a Pintura, a Escultuea Poesia, ao contrario da Mdusica, téomtetdo
representativoQue é que, de fato, podem representar sons fugbasvinados segundo ritmo e harmonia,
que se desenrolam no tempo e no tempo se dissalveapazes, por isso, de comunicar-nos algo definid
assim como as palavras e as figuras podem fazEroPelacdo a Musica, a doutrina mimética tem certas
sutilezas. Assim, por exemplo, no terceiro livroAleepublica,Platdo relaciona determinados modos har-
ménicos com determinados sentimentos e qualificatm®s pela escala moral das atitudes. Ha ritmas g
imitam a baixeza e o desregramento, existem haasguatéticas, melancolicas e languidas, como ha as
entusiasticas, enérgicas e marciai€omo se a musica pudesse exteriorizar, no tempoakdade afetiva
dos sentimentos humanos. Ela imitaria, assim, umedédo psiquico ou moral: a forma das combinacées d
sons corresponderia a forma caracteristica doiastns, da tristeza, da melancolia etc.

Aparéncia e esséncia

Para Platdo, s6 dois atos mim éticos fundamentagdea: aimitacdo primeiro realizadgpelo
Demiurgo, que criou as coisas sensiveis, tomandanpdelo as esséncias imutaveis, ien@acao moral,
gue a alma, desejosa de reinvestir-se de sua éndspiritual perdida, faz do Bem e da Belezanhaoto
de assemelhar-se aquilo que contempla intelectuné¢m® pintor e o escultor imitam as coisas dessedo
gue o Demiurgo ja copiou da realidade perfeita. @itm desses artistas é diminuto e mesmo nulo. Que
adianta, pergunta Platdo, reproduzir aquelas foguaséo inferiores, terrenas e sensiveis, quadatnas,
supremas, que justificam o esforco do conhecimiaétectual? A Pintura e a Escultura ndo imitaidéa,

a forma essencial, que é a verdadeira realidade, anaparéncia sensivel, j& iluséria, defectiva, gue
conhecimento intelectual tem por fim ultrapassar.

A mente do arteséo, que concebe a forma de um faitendo-a passar a uma dada matéria, esta mais
em contato com a idéia universal, de que particifmios os leitos possiveis, do que o pintor, qpeodiz a
figura singular de um desses objetos existentes.

Em consequéncia de tal raciocinio, a obra de emtecada na hierarquia dos seres, estaria abaixo da
prépria realidade sensivel, que é aparéncia dadeith. Admitindo-se que as artes imitam, elaspudiiem
reproduzir mais do que essa aparéncia. Entdo, ells@nga que o artista consegue produzir com almaaéo
uma forma iluséria, enganadora, gimulauma realidade que efetivamente ndo possui.

O artista imita por deficiéncia de conhecimentos.f@8se verdadeiramente sabio, ndo trocaria a
realidade pela aparéncia. Suaxis, supérflua, € apenas um jogo, uma atividade gratgita nada tem de
séria, e que pode, contudo, aumentando a sedugdmeg da matéria sobre a sensibilidade, enredhna
na trama de falsos s~ntimentos e emocoes, facinsrscitados pela Musica e pela Poesia. Reencad#ram
0 duplo sentido danimeseassinalado no capitulo 4: as composi¢cdes poétiaasisicais sugestionam o
ouvinte, induzindo-o a experimentar os estadodrda a que se associam. Em linguagem moderna, disiam
que elas expressam e comunicam estados afetivos.

A verossimilhanca

Aristoteles ja pensa de modo muito diferente aceéocalcance da imitagdo. A mimese artistica é, para
ele, o prolongamento de uma tendéncia natural @oems e animais - a tendéncia para imitar.

Parece haver duas causas, e ambas devidas a nossa natureza, que deram origem a poesia. A tendéncia para a
imitacéo € instintiva no homem, desde a infancia. Neste ponto distingue-se de todos os outros seres, por sua
aptiddo muito desenvolvida para a imitagdo. Pela imitacdo adquire seus primeiros conhecimentos, por ela todos
experimentam prazer. (Aristoteles, Arte retérica e arte poética, trad. de Antonio Pinto de Carvalho, Difusdo
Européia do Livro, p. 274.)
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Como tendéncia, a imitagdo decorre da necessidedaqdisicio da experiénci& um meio
rudimentar de aprender e de conhecer, que pressuggigontaneo exercicio da faculdade intelectdal:se
pode imitar sem imaginar e comparar. No homemndécia imitativa esta associa@élprépria Razéo, a
qual se manifesta narte, que € o modo correto, racional, de fazer e prodwagundo o0 conceito
aristotélico.

O prazer proporcionado pelas imitacfes tem umaaduoptureza, em parte intelectual, em parte
sensivel, hibridismo que repugnaria a Platéo.

Podemos, comparando as representacdes artistisagbpgtos com que se relacionam, obter uma
satisfacdo proporcional a semelhanca da obra copal@ade. Mas também podemos admirar a forma, a
beleza intrinseca da obra resultante da maestrnaque foi concebida e executada. No primeiro caso,
teriamos um prazer de ordem intelectual, suscip@tosemelhanca encontrada, e que é analogo facais
superior que acompanha a efetivacdo do conhecim@itioco da verdadeira realidade das coisas,
racionalmente obtido.

Aristoteles valoriza a obra de arte em funcao @dessunelhanca com o real. Aceita-a como aparéncia
mesmo. Ela ndo é nem completamente real, verdadeinacabal ilusdo. Esta a meio caminho da existénc
e da inexisténcia, apoiada nesse termo médio Hdade, que Aristoteles chamarossimilhanca.

De nada valeria a representacdo artistica de umahrsie a pintura fosse a simples cépia, a indtil
duplicacdo em imagem de um ser individual, quexjéte substancialmente. A verossimilhanca € um nexo
com a realidade, mas ndo com a realidade atu@semte, e sim com o que é provavel ou possiveimAss
artista, que néo devera reproduzir, traco por trag@articularidades de um dado animal, tem ogerar
as caracteristicas gerais da espécie a qual o sdelanpertence, e que, em conjunto, constituenrraafo
distintiva realizada em um sem numero de individdosepresentacao artistica pode acrescentar tudo q
falte ao animal para ser o perfeito exemplar deesp&cie. A Natureza, sujeita aos embaragos oeaion
pela matéria, aos acidentes e interferéncias dsbaqae determinam imperfei¢cdes e deficiéncias fadimas
que a Arte consegue corrigir e eliminar.

Interpretando-se, pois,mimesenum sentido mais profundo, compativel com a idégt@élica das
relacdes intimas entre Arte e Natureza, que paaticide um mesmo principio produtivo, podemos djaer
0 artista ndo imita o que é individual e contingemas o que é essencial e necessario - nao imniaisas
tais como elas sdo, mas tais como devem ser, ddcacom os fins que a Natureza se propde a alcafcar
confirmacao disso encontramos na teoria aristatélectragédia.

O dramaturgo, que da forma a acbes grandiosasego®srepresentar, em cada uma delas,
reelaborando os mitos do passado (Edipo, Antigeoiy, @quilo que sucedera aos homens, como possi-
bilidade da natureza que a todos € comum. Enquartistoria relata acontecimentos circunstanciais e
singulares, a poesia, mais préxima da verdadeallasea possibilidade e na verossimilhanca, repiesen
aquilo que é essencial. Dai haver dito Aristotgles a Poesia e, conseqiientemente, a Arte, é hoaisfiia
do que a Historia.

A Natureza

O Belo natural

No Renascimento, os artistas procuram imitar o gusatureza tem de essencial e perfeito. A
concepcao que prevalece a partir dessa épocaa eyjartriunfo colaboraram, entre outros, um Ledaata
Vinci (1452-1519), um Giordano Bruno (1548-160@)ne Galileu (1564-1642), é que a Natureza € um todo
vivo, animado, regido por leis intrinsecas, queegoam o curso dos astros, a queda dos corpogudaciio
do sangue, a distribuicdo dos elementos, o cickondarés e o equilibrio das massas. Galileu dizéacqu
livro da Natureza esta escrito em linguagem maiema que as suas palavras sdo Circulos e oigrass
geométricas. Essas palavras também séo leis, dedmao as formas dos seres existentes por celé@des
constantes, de ordem geométrica, essenciais dgderféo todo, e que definem a beleza prépria desago
naturais que a arte tem por objeto representar.

Verifica-se, no Renascimento, importante mudancatinade que vinha da Idade Média, em relacéo a
Pintura, a Escultura e a Arquitetura, entdo conades artes mecéanicas, servis. Artistas como Aligtd4-
1472) e Leonardo da Vinci reivindicam para esstesa condicdo de atividade intelectual, antes stame
conferida a Poesia. Da-se o reconhecimento das-Betas como sintese gmaxis com a imaginacdo, da
atividade formadora com a inteligéncia, que seinkest patentear a beleza das formas naturais eas gbe
solicitem, ao mesmo tempo, a visdo sensivel e @egiacao intelectual.
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Lembremos, para confirmar esse ponto, a concepgdeahardo da Vinci, para quem a Pintura € um
meio de analisar a Natureza, de produzir uma vispeculativa de suas formas regulares e inteliivei
sujeitas as mesmas leis gerais que as ciénciaszadare, depois, a identificar e a traduzir em laxgem
matematica. Essa andlise que a viséo do artidtaareaque a sua atividade transforma em obra, iepe
na sintese do quadro, da tela pintada, que permiteem sua beleza intrinseca, gracas a perspectiva
geomeétrica, um pedaco da realidade natural. A Nasaurevela-se aos olhos dos que sabem vé-la e¢atra
desse meio privilegiado que € a Pintura, tornasseel e inteligivel para os outros.

Somente a Pintura é capaz de oferecer aos sentidastraducdo sensivel, sem erros, da mesma
realidade perfeita que o intelecto apreende perrimédio dos conceitos gerais e do raciocinio. Adonda
Pintura é paralela a da ciéncia e da filosofia.2Dadondicdo especulativa atribuida a essa anbedede
causar surpresa que Leonardo da Vinci tenha diosgo inimigos da Natureza e da filosofia aqueles g

desprezam a Pintura. Pode-se ver nesse pensamardoréplica a desvalorizacdo platbnica das
"composicdes imitativas”.

Platdo dizia, ironicamente, que a propriedade déuR e da Escultura, para representar os mais
diferentes seres - a terra, 0 céu, 0s animaisdewses - nao era diferente da propriedade doshespeara
refletir tudo o que se pde diante deles. Se os meniamos em todas as dire¢cdes, veremaos, de pronto,
refletirem-se na superficie polida as imagens dass, e s6 as puras imagens, que ndo possuendeieada
existéncia. Esse poder de criar aparéncias € adsuealisticamente pelos artistas do Renascimantgue
se refere a funcdo da Pintura. Mais uma vez é ltdonda Vinci, o intérprete dessa posicao, quenediz
seuTratado:

O pintor deve ser universal, amar a soliddo, considerar aquilo que vé e, raciocinando por si mesmo, escolher as

partes mais perfeitas das coisas que vé. Ha de fazer como o espelho que reflete todas as cores que colocamos

diante dele, parecendo converter-se numa segunda natureza. (Leonardo da Vinci, Tratado da pintura, Buenos
Aires, 1952, p. 37.)

Poesia e Pintura

O Belo e a Natureza fundem-se num so6 ideal na arteesmscimento, que empresta a Pintura e a
Escultura uma dignidade tedrica ndo alcancada tiglwdade. A prépria Poesia, a que Platdo resemvou
papel especifico, de ordem superior, submeteu-sé noedo, desde o século XIV, a esse ideal, que
Giovanni Boccaccio (1313-1375) j& aceitava, aorafir que o poeta € aquele que tenta fixar em versos
perfeitos as formas da Natureza e as suas opera;das fala a respeito das coisas animadas eriadas
numa linguagem vivida, de modo a torna-las presentmaginacdo. Para Philip Sidney (1554-1586praut
de famosa apologia da arte poética, ha duas espieidatureza: uma que é exterior, a qual inspjraeta,

e uma segunda, que a sua imaginagdo povoa comnsii@ss ou ideais, como herdis e nobres figuras, p
meio dos quais 0s Vvicios e as virtudes sao repzehEs)

A polémica da dignidade das artes, que tanto isgereaos humanistas, liga-se & hegemonia que teve,
a partir de entdo, a idéia de Natureza. Nao é altisz a arte capaz de representar mais fielmeaisag que
a Pintura sé pode reproduzir, dando-nos apenassaoilde volume? A Pintura € inferior ou superior a
Poesia? Foi aceita, em principio, a concepc¢ao isulgepor Horacio na Antiguidade e difundida por
Simdnides, que estabeleceu a equivaléncia entleassartes, a primeira, considerada uma espégieaia
muda(mua poiesis)ge a segunda uma pintura que fgdactura loquens).

O sentido da imitacéo

O pressuposto filosofico dmimeseé uma concepcdo do mundo racionalista e realistanesmo
tempo. O homem, animal racional, vive num univéasobém racional, ordenado, onde o Bem € superior ao
Mal e o Belo prima sobre o Feio, como a ordem sahliesordem e a forma sobre a matéria. H4 dois snodo
de acesso a Realidade assim concebidanbecimento tedricabjetivo, fundado na Razéo, que apreende a
esséncia das coisas e as leis verdadeiras quayers,re aArte, que, nada apreendendo no sentido do
conhecimento real e verdadeiro, representa tantoiaas que existem como aquelas que, de acord@asom
leis mais gerais da Natureza, apenas sdo posdiatésa concepgdo que vamos encontrar em DenisoDide
(1713-1784).

Para Diderot, que aceitou e interpretou a seu noogdncipio daimitacdo,a Natureza, espetaculo
comum, impde-se ao artista como modelo, no quatrdelbuscar ndo apenas 0s seus temas, mas 0 proprio
senso de composicdo necessario a Pintura e a WEscuMessas artes prevalecem as duas qualidades
principais que imperam em qualquer recanto nataralqualquer parte do mundo: a verdade e a harmonia
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A verdade na Arte, que combina a observacdo comaginacao, a reproducdo dos fatos comuns com a
escolha dos excepcionais, 0s tracos exterioresatlarédta com aqueles que a fantasia inventian outro
nome para a Beleza, pois que esta, segundo Diderot,

nao é senao O verdadeiro revelado por circunstancias possiveis, mas raras e maravilhosas. (Diderot, "Obras", in
Essais sur la peinture, Pensées Detachées, 1. 5, p. 107.)

Na Ciéncia, a verdade é sempre geral: os seusitmmneceduzem a realidade a determinadas formas
abstratas, nas quais se dissolvem os aspectosasggydos fendmenos. Na Arte, ha predominancia @mt
individual como do sensivel. jaor isso que ela se assemealiderdade, traduzindo aquilo que € possivel ou
provavel. Diante de uma representacao artistiaanoé interessa saber se o objeto representade exis
nao, mas se o artista, respeitando as leis daezatup tornou possivel. Eis ai em que se resumiedpo,
fundamental para a estética do século XVIII, doessério acordo entre Arte e Natureza. A segunda
Natureza que a Arte criaria e de que falam os ipdie representantes da doutrinaim#acao,ndo é uma
nova realidade que transcende a natural, mas untiplinacéo inventiva daqueles aspectos que maaifies
as intimas perfeicbes de um universo racionalgfatem todas as suas partes, regido por leis imistéue
a razao conhece.

A beleza natural e os sentimentos

A Natureza é, como pressupunha a concepc¢ao qubrdellau com o Renascimento, a ordem das
coisas, indiferente & vontade humana e independetde Mas as inclina¢des e os sentimentos espngan
do homem, em oposicdo a tudo o que € criado pelamutade, a tudo quanto decorre de sua agéogratic
intencionalmente orientada, da qual derivam asdasnas convencgdes sociais, as leis, a organizagée
politica, também fazem parte da Natureza.

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) enfatizou pamnante esse aspecto da espontaneidade dos
sentimentos, quando pregou a urgente necessidagotno do homem ao estado natural. Essa volia, ser
em parte, a recuperacao da afetividade, da ordersaid consciéncia, que Pascal chamara, no sésilp X
de "ordem do coracao"

Essa idéia fundamental de Rousseau, estimulando nowa apreciacdo da beleza natural, e
assinalando o inicio de uma nova atitude em relacAate, sera um dos veios do movimento romantico.
Implantado o sentimento da Natureza, o Belo natmalunde-se com a natureza dos sentimentastoite
das emocdes, dos estados afetivos espontaneosfumdu® Desse ponto de vista, a Arte, veiculo da
subjetividade, devera satisfazer, sobretudo, aetordo coracdo”, para tornar-se o reflexo da vitiior do
individuo.

6. Espirito e imaginacgdo

A filosofia de Kant, possibilitando uma nova congwsdo tedrica do Belo, abriu horizontes para a
reformulagéo do problema das relagbes entre AReaidade. Alguns dados a respeito dessa filoséia
indispenséaveis para entendermos as concepc¢odasasstgie direta ou indiretamente a ela se filiam.

A filosofia de Kant

E o ponto de vista critico que prevalece na filosofiaKant, toda ela condensada em trés obras
fundamentaisCritica da razéo pural781,Critica da raz&o préatical 788, e &Critica do juizo,1790, a qual
ja fizemos breve referéncia na parte introdutoria.

Em vez de especular acerca da natureza das obisains morais da conduta e da esséncia do Belo,
Kant, atendendo ao ponto de vista critico, quectariaa a sua filosofia, retrocede, por assim diaefontes
dos nossos juizos tedricos, praticos e estéticama pleterminar os principios em que assentam o
conhecimento objetivo, a moral e a capacidade tecigdo da Beleza. A sucesséo dasGréscas reflete
o desenvolvimento gradual do problema do conhedimnem primeiro para o filésofo, de cuja solugéo,
contida naCritica da razdo purae que exporemos resumidamente a seguir, depengens@ectiva moral
daCritica da raz&o pratica a estética daritica do juizo.
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O problema do conhecimento

S&o duas as fontes do conhecimento: a SensibilieladEntendimento. Bor meio da Sensibilidade
que intuimos os objetos, e, de acordo com as pgiespdos sentidos, 0s representamos nNo espaco e no
tempo. O espago e o tempo séo, para Kanmas de sentirque estruturam as percepcdes ou intuicoes,
matéria-prima do conhecimento, e que dado origemp&rié&ncia sensivel. A funcdo do Entendimento é
sintetizar em conceitos as intuicbes da sensibididdas, assim como ha formas de sentir, ha também
formas de pensapois que o Entendimento € a faculdade de prodoniteitos.

O pensamento delimita e organiza a experiénciaiva@nsu empirica, que tem a sua fonte nos
sentidos, dentro de verdadeiros moldes mentaisaggeguram a objetividade dos juizos tedricos,ésto
acordo desses juizos com os objetos a que semeféemt conclui, entdo, que o conhecimento propeisie
dito so se efetiva quando, por um lado, as intsigfzesensibilidade se ajustam aos conceitos daipemso,

e quando estes, por outro, nos remetem a expexiéansivel, previamente condicionada pelo espaetoe
tempo. Intuicdes sem conceitos, privadas da clatezeensamento, sdo cegas. Ndo é menos verdadm,por
gue conceitos sem intuigcbes, aos quais faltaseeex&o com a matéria do conhecimento, que a exp&xié
sensivel proporciona, seriam conceitos vazios.

O conhecimento esta condicionado pelas formas wlr ®£de pensar. E como essas formas, quer
sejam as da Sensibilidade (espaco e tempo), gaen ss do Entendimento (formas de pensar), resegem
nés mesmos, o0 conhecimento €, em parte, o produttaloracdo, pelo nosso préprio espirito, dosslddo
experiéncia sensivel: as percep¢des ou intuicdes.

Assim, ndo conhecemos as coisas em si mesmas,emtlagemente das formas pelas quais as
representamos. Eomo fendmenosenquanto objeto das nossas representacées, coratia® pela Sen-
sibilidade e pelo Entendimento - cujas formas dgararo alcance objetivo dos juizos tedricos dasc@én,
que as conhecemos. Esses juizos, que tém por donéeéxperiéncia sensivel, ndo nos dédo a Conhecer
realidades supra-sensiveis, absolutas, como s@baaqie que se ocupa a metafisica, ciéncia ilyshrja
objeto, as primeiras causas e 0s primeiros priog@ inacessivel ao nosso espirito.

E a Razdo, empenhada na conquista do Absoluto, caigoral as idéias metafisicas puras,
desvinculadas da intuicdo - codeus, Liberdade, Finalidade as quais, situando-se além da experiéncia,
escapam a orbita dos fendmenos e ndo podem s&r dbjespresentacao.

Os fenbmenos e suas relagdes, que se situam rgpespa tempo, sdo tudo o que podemos conhecer.
Determinados uns pelos outros, eles obedecenuail@rsal de causa e efeito, que € um dos moldataise
que o Entendimento lhes impde, e sem o qual nd@ sencebivel aquilo que chamamos Natureza. Como
objeto de conhecimento tedrico, a Natureza, sucassgiular e ordenada de fenémenos, ndo oferece nada
que seja realmente livre. Resumindo tudo o querpodeconhecer, nos limites da experiéncia organjzada
ela é o reino da causalidade natural, do determmis

A perspectiva moral

Entretanto, a liberdade, cuja existéncia ndo podegfiomar teoricamente, tornar-se-a,Qrdtica da
razao pratica,um dos postulados da moral. A moral, para Kantddinmenta-se no principio racional do
Dever, esteio da ordem dos fins que o homem, nlidgdea de agente ético responsavel, deve sobrepor a
determinismo da Natureza.dSsa ordem, ndo real mas ideal dos fins moraiscapeitui a esfera superior
do Espirito, daausalidade livreou liberdade, que participaria da coisa em si gapto, do Absoluto.

E inegavel que ndo se pode extrair das dirégas,ada razio purae ada razdo praticapma visao
unanime da realidade: a primeira concebe-a comardz (ordem de fendmenos relacionados pela
causalidade natural), a segunda, como Espirit@if@mo da liberdade). Mas, sendo a Natureza umubood
do conhecimento, a ordem e a regularidade dos femdnque nela ocorrem sdo um reflexo do nosso
préprio espirito. Conseqientemente, a ordem idesafids absolutos, que existem por intermédio daade
racional, instituidora de leis morais validas p#&mdos os homens, pode insinuar-se no conjunto de
fendbmenos que constituem a Natureza.dtie nos mostrara a primeira parteCtaica do juizo.

A critica do juizo

O juizo estético

Ao contrario dos juizos de conhecimento, os esgtido se fundamentam em conceitos; ao contrario
dos praticos, eles prescindem quer da existénaiaos objetos que julgam, quer da apreciacéo Weaer
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para a conduta moral, relacionando-se com a sinspliisfacdo que nos causa o contempla-los. Mosssamo
no capitulo 2, que sdo belos aqueles objetos gtisfazendo por si mesmos, independentemente de sua
natureza do ponto de vista do conhecimento, namt&nconceitos a condicdo do agrado que produzem.

Os juizos estéticos afastam-se das condicdes @sisemae prevalecem para o conhecimento teérico
da Natureza. Afastam-se também daquelas que vigmaeano discernimento moral, que necessita da adesa
da vontade ao principio racional do Dever, cujotydado é a Liberdade. Esses juizos se relacionam co
uma faixa da nossa experiéncia, diferente da ecapidque € de carater cognoscitivo, e diferente da
experiéncia moral dos principios universais valigasa a conduta. Dai, em capitulo anterior, havermo
falado numaexperiéncia estéticaujo objeto, o Belo, manifesta-se, de acordo comt Kazor intermédio dos
juizos estéticos ou juizos de gosto, fundamentadasatisfacdo interior, desinteressada, de cazatdem-
plativo, proveniente das representacdes ou intgjgiEsembaracadas dos conceitos do Entendimento.

Nao basta, porém, dizer que a satisfacdo que actrapa juizo de gosto é interior e de carater
contemplativo. O prazer relacionado com o Belo éeaduniversalizar-se, e € nisso que difere do praze
sensivel. Ao experimentarmos a Beleza, reconheceimosbjeto valioso que outras consciéncias também
poderdo reconhecer. O juizo de gosto ou estétioo,mpm formulado, é universalizavel: o seu objeto
provoca a adesdo de outros sujeitos conscientesjedida em que o prazer desinteressado ndo € uma
satisfagdo confinada ao que me particulariza cameviduo, mas depende da capacidade de sentir e de
pensar, comum a todos 0s homensb&o o que é reconhecido sem conceito como obgtowh satisfacdo
universal", diz uma das definicbes @Gaitica do juizoestético.Nado sendo motivada por inclinacées do
sujeito ou por seus interesses e desejos, a satisti Belo é universal. Para se produzir é netegpée as
condicBes pessoais, empiricas, variaveis de ingivjghra individuo, neutralizem-se de modo a permiti
livre julgamento do contemplador. Longe de ser gtado de fato, a satisfacdo estética € uma coadqiast
consciéncia que possibilita a universalizacédo dojule gosto, como se a Beleza fosse uma condasio d
préprios objetos.

Outra particularidade importante da experiénciétiest € que, ndo estando subordinada a conceitos,
ela também possui valor autbnomo, independendaaeugr finalidade exterior: € um fim em si mesia.
satisfacdo desinteressada ndo pode ser medidangorfinalidade exterior, objetiva, determinante.aEss
caracteristica contradiz a idéia do Belo como sdasapropriedades de um ser perfeito que a Arteegoles
produzir em lugar da Natureza. Se a Beleza fogsap csugerem a doutrina de Aristoteles e a estética
renascentista, a perfeicdo natural das coisas ®geates, o fim objetivo para o qual tendem, elia seal e,
conseqlentemente, estaria subordinada a um cordeiténtendimento. Traduziria, embora no sentido
inverso, a causalidade natural: o fim de cada cds&ada ser, determinando-lhe a perfeicédo, detéfo-
ia como fendbmeno da Natureza.

A doutrina kantiana defende uma idéia completamdifiéeente, que esta formula um tanto sibilina
expressa: "O belo é a forma da finalidade de uratopgpnquanto € conhecido sem a representacdo de um
fim". Vem dai o carater livre da Beleza. Sem estdrordinada a um conceito ou a um fim objetivo, ela
paira, por assim dizer, acima da existéncia natlaal coisas e da realidade propriamente dita. GeqQ) i
Kant abriu caminho para uma valorizacaagdaréncia,gue Platdo ndo poderia aceitar.

As flores sdo belezas livres da Natureza. O botanico sabe o que uma flor deve ser; mas ele, que a vé como
orgdo da fecundacao (conceito) ndo leva em conta esse fim natural (objetivo) quando julga de acordo com o
gosto. (Kant, Critica do juizo, 3. ed., trad. de J.Gibelin, Paris, J.Vrin, p. 61.)

No juizo de gosto, relacionado com a satisfacamdeessada, contemplativa, apreciamos a Beleza
por si mesma, desprendida dos nexos causais q@titecem a ordem natural dos fenbmenos, como se,
através dela, se afirmasse nas coisas a liberdageall emanam os fins ideais integrantes da ordiem é
gue é uma afirmacao do Espirito. Se ha, na Natuedga que parece livre, esaparéncia de liberdade,
prépria das coisas belas, € uma criagdo do nogsiit@s Em vista disso, a Beleza, atribuida as
representacoes, devido a satisfacdo universal @genpproporcionar, ndo € inteiramente exteriorsaa B
nasce da atividade interna do nosso espirito, taraje-se nos objetos exteriores que nos cercane &ab
Imaginacdo,que para Kant €, em ultima analise, o fundamentuido de gosto, (apel de relacionar o
Espirito com a Natureza, o interior com o extersrjntuicdes com os conceitos.

A Imaginacao

A experiéncia estética, devendo produzir-se nedagssente para todos os homens, tende a
universalizar-se. Essa tendéncia, que é mais doum#e presun¢do, repousa nas condi¢cdes inerentes ao
funcionamento das nossas faculdades.

Na acepc¢ao kantiana, a Imaginacéo é a faculdagienatliaria, que liga as intuices da Sensibilidade
aos conceitos do Entendimento. Mas essa ligacde ped feita de duas maneiras: ou subordinando as
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intuicbes aos conceitos, e nesse caso temosorhecimento objetivopu apenas relacionando-os
funcionalmente entre si, caso em que tempsager estético.

Quando é o prazer estético que ocorre, a Imagintigia-se a fazer um acordo funcional da
Sensibilidade com o Entendimento, acordo que, rmfiveessas duas faculdades, permite que elas se com-
pletem harmoniosamente. Trata-se, diz o préprid Kdmumjogo da imaginacdaom as representacdes ou
intuicdes, jogo esse que, utilizando livrementergzresentacées ou intuicbes em face da ordem do
Entendimento, nem infringe a sua estrutura, ned fghordinado a um de seus conceitos. Por isstp aqu
gue a Imaginagdo produz, enquanto dispbe das ezpagdes para transformé-las em aparéncias, ndo de
todo desligadas do pensamento, € dotadolide legalidade, como se tais aparéncias, livremente
constituidas, fossem objeto de possiveis conceitos;a entretanto formulados.eSsa livre legalidade da
Imaginacédo e do seu jogo funcional a causa da ns@ili@ade do prazer estético.

Olhada por esse angulo, a beleza natural, que élivmafinalidade das coisas, irredutivel aos
conceitos do Entendimento, simboliza, precisamenliberdade do Espirito, espelhada na propriansaa,
gue apenas podemos sentir esteticamente. Na ssalt@afuncéo, ela traduz a possibilidade ideajwea
ordem dos fins morais se concilie com a ordem ahtlos fenbmenos.

As Belas-Artes

Ainda segundo a doutrina kantiana, as Belas-Adges,tém por fim a bela representagéo das coisas,
baseiam-se nos mesmos principios gerais do juitéices Constituem objeto de contemplacdo, e sé
esteticamente é que podem ser julgadas. Como g Bslartes devem aparentar a livre finalidade da
Natureza. Suas representacdes, embora resultandonmdeelaboracdo, que ndo prescinde de técnica,
requerem a espontaneidade que a Imaginacéo inasileepresentacdes das coisas. Uma obra sergéasést
nos impressiona como se fosse um produto da Natugezmesmo modo que a beleza natural aparenta o
aspecto de haver sido artisticamente trabalhada.

A Natureza € bela quando tem o aspecto da Arte, e a Arte ndo pode ser considerada bela sendo quando, embora
tenhamos a consciéncia de que se trata de Arte, ela se nos apresenta com aparéncia da Natureza. (Idem,
ibidem, p. 127.)

O juizo sobre a beleza artistica, que € o mesmo pstético transferido para o dominio da Arte, ndo
pode estar condicionado por normas ou regras wagetque determinem previamente o valor daquiloaque
Arte produz. Isso ndo quer dizer, porém, que adatile artistica se processe arbitrariamente, seijpios
reguladores que a norteiem. Mas para que essadpom ndo sejam exteriores e objetivos, eles axist
confundidos com as disposic¢des inatas que condigianfaculdade produtiva do artista: o talento @fipe
para a Arte, que se chargénio.Paradoxalmente, essas disposi¢fes, de origem éspantjue brotam do
Espirito, assegurando o trabalho de producéo dizs-Betes, constituem livres prescri¢cdes: descabegt
adotadas pelgénio,condicionam a estrantegalidade da imaginacéo.

Nessa idéia de Kant ja se encontra em germe aafigpmantica doartista genial, que seria
desenvolvida por Schelling e Schopenhauer, comelager de excecao que pode elevar-se, por intexmed
da Arte, ao conhecimento dos segredos da Natukegaa Imaginagdo estaria ligada, por uma articolaca
originaria e profunda, ao principio insondavel dassas. Euma faculdade extraordinaria, um talento
excepcional, um dom inato, que faz com qugniose torne uma espécie de forca impessoal, receptivo
todas as forgas do universo.

As Belas-Artes sdo, pois, para Kant, as artegétio,que hdo de parecer livres do constrangimento
exterior das regras. No entanto a Beleza possssengominio, funcéo similar a que desempenha ecae!
ao conjunto das coisas.

As idéias estéticas

As artes, Poesia, Pintura ou Escultura, alcancanaanais alta finalidade quando represeritiias
estéticasAs idéias estéticagobretudo na poesia, sdo representacdes da imagimeedutiveis a conceitos;
elas tém o poder de sugerir verdades inacessivaisrehecimento objetivo, regulado pelo Entendimento
Levando-nos, ainda que confusamente, a percebedalgealidade supra-sensivel do Espirito, sdotapos
as idéias racionaisa que aludimos no comec¢o. Enquanto estas, elalsomela propria Razédo (Deus,
Liberdade, Finalidade), enfeixam conceitos queatoespondem a intuices, idéias estéticaabrangem
intuicdes, cujo significado os conceitos ndo podexaurir. Mas essas intuicdes, que irrompem da
Imaginacdo dayénio, dando testemunho de sua capacidade excepciongbreseaparecem associadas a
conceitos, proporcionando ao espirito, indiretamerdgpresentacdes de conteldo intelectual que, @mo
alegorias na pintura e as comparac¢fes na poesiaiken 0 pensamento.
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A classificacdo das Belas-Artes de Kant, ondi#isica,considerada mero jogo de sensacdes, ocupa o
altimo degrau, por Ihe faltar a capacidade panarfigidéias, mostra-nos bem que a Arte, para sditbda
Critica da razéo puratem por funcado veicular pensamentos elevados, guglementem o conhecimento
objetivo, limitado a orbita dos fenbmenos, comeggasentacdes, ainda que vagas, da ordem moualiait
além da experiéncia sensivel.

7. Jogo estético e apareéncia
As cartas sobre educacgdo estética

Kant havia ressaltado a importancia do jogo furaliata Sensibilidade com o Entendimento, na
fundamentacdo do juizo de gosto. Foi essa idéia Kyiedrich Schiller (1759-1805), que se deteve
longamente no estudo de Kant, aprofundou nas sutes8obre a educacao estética da humanidade.

De acordo com &ritica da razdo puraas representacfes resultam do enlace das intudges
Sensibilidade com as formas constantes, univeesaibjetivas de que o Entendimento se acha munido.
Haveria, entdo, no homem - prossegue Schiller -inopailso que o liga a matéria, sujeitando-o a Neair-
pois que o ser humano €, em parte, natural -,re,alg¢ ordem superior, que o eleva a esfera daapeTgo
racional e que aspira a permanéncia e a imutabdidancontramo-nos, mais uma vez, diante da oposica
platbnica entre o sensivel e o inteligivel, o maker o espiritual.

O impulso ladico

Schiller, no entanto, supera esse dualismo. Adan@gisténcia de um terceiro impulsdﬂdico, que,
conjugando os dois anteriores, une o sensiveltabgivel e 0 material ao espiritual. &impulso para o
jogo, que ja comega a manifestar-se na variedade pealdas espécies vegetais e nos movimentos
supérfluos, se néo livres, dos animais e das @snge brincam, quando os seus instintos primgkios
foram saciados. Desse ponto de vista, porém, temfxo como simples descarga vital de energias
biolégicas e psiquicas excedentes, ndo inteiramemtsumidas pelas necessidades organicas, descarga
espontanea, incontrolavel, exteriorizada em movimenque se esvai com o prazer que a propriadatiei
exercitada ocasiona. (Foi esse conceito que, nmi#is tarde, Herbert Spencer (1820-1903) utilizora pa
explicar fisiologicamente a origem da Arte e dazpraestético.)

O jogo estético e a Beleza

Para Schiller, o impulso ladico se exerce acima d@gessidades naturais da vida e
independentemente dos interesses praticoemB manifestacdo de ordem espiritual, que se aypeese
sobretudo comgogo estéticoSua funcdo é conciliar a matéria, presente aoglssntom a forma, ato do
pensamento, que parece excluir o que é materesg\vel. O impulso ludicipga com a Belezajue Schil-
ler define comdorma viva.A Beleza surge na convergéncia do subjetivo cotjetivo, do sentimento com
a forma, que esse impulso determina. For¢ca emimemtie livre, 0 jogo estético neutraliza tanto @rigas
formas abstratas, produzidas pelo intelecto, quanimediatidade das sensac¢des passageiras, e,0"dand
forma a matéria e realidade a forma", liberta o éaondo jugo da Natureza exterior e das exigéncias
racionais exclusivistas. Por ai se vé que o jodéties € uma afirmagdo do espirito, que pressupde a
liberdade. De fato, & preciso que o homem ja teohguistado um alto grau de autonomia espiritued pa
jogar com a matéria e com a forma. Sem que sendistaas coisas pela contemplagéo, primeira relacéo
liberal do homem com o universo, no dizer de Sehilhdo poderia ele dispor dos elementos mateyides
si mesmo para realizar a transacdo entre a foranaa&téria sensivel, entre o sentimento e a inteligéda
qual a Beleza surge.

A Beleza, portanto, € objeto, para nés, por ser a reflexdo condicdo de a percebermos, mas €,ao mesmo tempo,
estado subjetivo, pois o sentimento é a condicdo de podermos representd-la. Ela é forma, pois que a
contemplamos, mas € ao mesmo tempo vida, porque a sentimos. Em poucas palavras: é simultaneamente, nosso

ato e nosso estado. (Schiller, Sobre a educagéo estética, Sdo Paulo, Herder, carta 25, p. 1.19.)
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Por uma inversdo dialética, Schiller também admii@s suas cartas, que encerram toda uma
antropologia filosoéfica e uma filosofia politicamnsionada pela Beleza e pela Arte, que sem ogego
tético ndo teria o homem chegado a ser espirito, s ndo teria conquistado a liberdade em face da
Natureza, de cuja serviddo o impulso ludico o tiner

Pois, para tudo sintetizarmos, o homem joga somente quando € homem no pleno sentido da palavra e somente € homem
pleno quando joga. (Idem, ibidem, carta 15, p. 83.)

Ao contrario do jogo fisico ou biol6gico, que sedeeno exercicio da atividade, o estético, dando
forma a matéria e realidade a forma, sO se satigfando essa atividade livre, objetivada, condeesaa
Beleza e nas obras de arte.

Aparéncia estética

A Sensibilidade, submetida as leis do Entendimeagsegura-nos o conhecimento teorico. A Razéo,
insaciavel, que aspira pelo infinito, € o fundaroedas leis morais que a vontade autbnoma estatui. A
ciéncia, a filosofia, a moral, sdo, portanto, dtdes sérias a que o homem se entrega, e que |he
proporcionam a consciéncia de si mesmo e de seal papmundo. O impulso ludico, porém, transaciona
com a Sensibilidade e com o Entendimento: ndo avend matéria sendo para submeté-la a forma. Joga
com 0s mais diversos aspectos das coisas, com igsvardados sentimentos, e em nada se detém. A
liberdade é a sua tbnica, pois que € jogo, e adgleeresulta carece de realidade. Nao € real a®&ahkéio
sao reais as obras de arte que o jogo estéticenaabnente formador, cria a custa da matéria wensi
Nenhuma necessidade pende sobre a Beleza e a Adite ser aquela que decorre da liberdade. Estajamo
desse modo, no dominio do supérfluo, do ndo-d edo-sério, como também no da pura aparéncia.

E verdade que a vida ndo necessita de artificios pader manter-se. O homem, no entanto,
embeleza-a e adorna-se. Nao aceita nem o seu@uo@pgpo como simples realidade natural, e a prassod
€ que o enfeita. A tudo que é util, vaso ou armayuaerra, acrescenta o colorido, a linha e a figura.
Transforma o movimento em danga, o grito em caefwoduzindo, pela imagem e pelo gesto, os objetos
que mais o impressionam e que sente prazer emnoplate Mas, que alcangamos, finalmente, com a
atividade ludica? Que faz a liberdade de si meguendo joga com a Beleza?

Sem negar a realidade, o jogo estético superaaamdor aaparéncia.Nas formas que se originam da
criacdo artistica ou da simples descoberta da Betpe importam na espiritualizacdo das coisadaing
se uma aparéncia, que ndo é um simulacro ou umatiea. Sem ser defectiva, iluséria, sem pretender
substituir aquilo que j& existe, nem concorrer cogue €, a aparéncia estética vale por si. Devew&ita-la
e amé-la em sua qualidade mesma de aparéncia,epelgiencarna o humano em sua plenitude, porque
revela a operagéo criadora da liberdade, que d#&t&@rcia o sentido e a finalidade que a Naturapearier
n&o possui.

Mimese e jogo estético

A mimesgamais pode consistir na transliteracdo da reatidad precéria e irrelevante reproducéo da
aparéncia superficial e iluséria. O homem néo canaeignitar antes que o jogo estético tenha-o dedjute
de sua primitiva insercdo no corpo da Naturezegerfda com que a ela se oponha e a transforme em
aparéncia. A Unica relacdo imitativa que se podeitadjuanto a Beleza e a Arte, ndo € a que sdadase
pressuposto classico e racionalista de uma realicaddelar e imutavel que o sujeito, como artista,
contempla passivamente e passivamente imita, mala@io entre o artista, que o impulso ludico ale&o
posicdo de agente criador, e as coisas, que esias®nl Servico para 0 jogo com a Beleza que a sua
consciéncia reclama. O artista seria, assim, aeBehiller, um senhor que exerce sobre as coisi®ito
de proprietario, utilizando os seus aspectos, cordgegras que livremente estabelece.

Atividade formadora

Afinal, o jogo estético, que parece frivolo e iergnte,é aquele que pde em jogo a realidade.
aparéncia com que o impulso ludico se satisfazdaldorma a matéria e espiritualizando o sensivel,
desprende-se da Natureza para constituir uma nepécie de ser, através do qual a existéncia humana,
entregue a sua liberdade essencial, empresta s&scoim sentido que antes ndo tinham, submetendo a
realidade a intencbes e a valores que ela, po@sicontém. O significado mais profundo da doutdea
Schiller, medida de sua permanente atualidade, mpge facilita a compreensdo de outros conceitos
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fundamentais da filosofia da arte, reside em ter acgancebido o impulso para o jogo comividade
formadorado sujeito, que ordena, através da matéria sengiyaegnada de sentimento, a propria Natureza
da qual se desprendeu. Assim, dado que esse daéispeeto, que a liberdade garante, é transcendéncia
relacdo aos fenbmenos, pode o sujeito dispor lodinée da realidade, configurando-a segundo os seus
estados de animo e, por meio dessa atividade, dende-a em aparéncia estética. O impulso ladida,se
pois, em Ultima analise,impulso artisticogue sintetiza a liberdade do jogo com a dispogigiia a forma.
Essa disposicdo esta condicionada pelos sentimgoto® artista experimenta e, de um modo geradspel
intencdes de seu espirito, segundo as quais \alarizalidade. A obra de arte, que é aparénciatiton
precisamente uma medida valorativa das prépriasaspirevela-nos a atitude fundamental que o artista
assume diante de si mesmo e do mundo.

Disposi¢do para a forma e impulso artistico

Goethe, no ensaida arquitetura alemainsurgindo-se contra a noc¢ao tradicional do Bekiadjue a
Arte, muito antes que a Beleza fosse valorizadaescaberta, j4 existia como afirmacdo da natureza
formadora do homem, que se manifesta pela criaghomaégens expressivas, caracteristicas, que o
sentimento unifica. E facil ver que ratureza formadorareferida por Goethe, corresponde iagpulso
lidico apontado por Schiller, o qual é inseparavel daodigfio para a forma, regulada pelo sentimento do
artista, em acordo ou em desacordo com a realidade.

Wilhelm Worringer (1881), na teoria que elaborouwapeaxplicar as diferencas de forma nas artes
plasticas, admite que h& dois impulsos artisticelgcionados com duas atitudes distintas em fase da
coisas, cada qual conduzindo a uma espécie dezaiao da realidade pela Arte: o pimjecdoe o de
abstracdo.

Projecao

A projecdo sentimental, também chamahapatia, (Einfuhlung= sentir em) que Theodor Lipps
(1851-1914) considerou como fundamentoedperiéncia estéticaé a tendéncia dos sentimentos para se
projetarem nos objetos, cuja representagao afsiivaoou negativamente o dinamismo da vida intefe
a representagdo de um objeto favorece esse dinamemida interior, que € atividade da consciéncia,
expande-se, e entdo sentimos prazer com o quengapixteriormente. Em caso contréario, ela se retrai
fecha-se, por assim dizer, aos objetos que nainauésm.

N&o nos interessa aqui a distingdo, assentadaipps,Lentre delocomo projecdo positiva efeio
como projecdo negativa, que podemos resumir dairdegomnaneira: quando sentimos esteticamente um
objeto, com o0s sentimentos que dele parecem emagaie na verdade experimentamos € 0 sentimento da
nossa propria atividade em harmonia com a que etmpyovocou. A atividade de que fala Theodor Lipps
dando-nos um conceito de projecdo que difere naatsimples transferéncia de sentimentos - queés, al
como erroneamente se costuma interpreta-la -, évirmento interior a que se reduzem o0s sentimeptus,
que todos fazem parte da mesma corrente animicajedono fluxo de vitalidade que tende a crescer e
expandir-se. Projetar-se numa figura, ou numa fpérsentir exteriormente a vitalidade que a notepee,

e gue se desloca para 0s objetos no ato de odpermes. Uma das pedras de toque da estética mgstalo

a projecao sentimental ou empatia fundamenta o Isopartistico que se exterioriza em representagdes
favoraveis a afirmacgéo da vitalidade, como séo laguga arte paleolitica (Altamira, Lascaux) e da ar
classica, na Antiguidade e no Renascimento, queitesm e conservaram os tragos das formas natarai
organicas.

Esse impulso artistico, que determina a primaziardénico e do vital, e d4 origem a @stilo- a
uma forma de representag@alista ou naturalista, corresponde, para Worringer, a uma vontade tée ar
receptiva a existéncia multipla dos objetos indigidhente distintos, situados no espaco fisico posigao
a noés. Satisfazendo-se com a vitalidade das repegges, esse estilo exprime, em ultima analisg um
atitude deaceitacdo da realidade, de consagracdo dos fenémdamaturezaespeitados e visualizados na
forma com que se dao a conhecer. A disposicdogfoana é, nesse caso, regulada pelo sentimerato vit
que resulta do acordo entre o artista e a realidadendante, acordo que o leva a exercer o jogies em
harmonia com as préprias formas naturais das cdtgasconseguinte, a criacao artistica, livre quaat seu
fim, esta condicionada pela relacdo afetiva prinabrdntre o homem e o mundo, a qual, por sua vez,
depende de fatores extra-estéticos. Sao as cidnias da vida social, incluindo as idéias religgog
morais, que interferem no modo pelo qual o arigstate e representa os fendbmenos. Nao € em todas as
sociedades nem em todas as fases da evolucdoidaistire prevalece o impulso artistico baseado na
projecao.
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Abstracao

Foi o impulso de abstracdo que prevaleceu na gipeia, na hindu, na bizantina, como na de certas
fases da Pré-Historia e de determinados povos tjwirsi (estilo geométrico simbdlico). Ao contrario
daquele que condiciona o estilo naturalista oustealo impulso de abstracdo tende a reduzir e mesm
suprimir, nas representacdes, 0 aspecto orgamviiale E uma outra disposicdo para a forma, alimentada
por um sentimento inibidor da vitalidade, o quagundo Worringer, submetendo os fendmenos extsréore
um processo de abstragdo, exprime o desacordomemial do homem com o mundo. Nesse caso, a
tendéncia do jogo estético € para depurar as meEdes, para desvincular os fenbmenos do esisigm f
e da individualidade que os distingue, para singglifos seus elementos e representa-l os num espaco
diferentemente configurado, chegando até as rdafpimais puras, de ordem geométrica. O impulso de
projecdo se manifesta quando o homem sente pragerocmundo que dominou e que aceita como um
prolongamento de si mesmo; o de abstracdo, empenttaddominar uma realidade cadtica e hostil,
satisfaz-se procurando

desprender cada coisa individual pertencente ao mundo exterior de sua condicdo arbitraria e da causalidade
aparente; tenta eternizar esse muno do, aproximando-o das formas abstratas, a fim de encontrar um ponto de
repouso na evanescéncia dos fendbmenos. (Worringer, Abstracdo e natureza, Fondo de Cultura Econamica, p.
31)

O dinamismo desses dois impulsos, levando a ddesedies estilos artisticos, um realista ou
naturalista, outro abstrato ou geomeétrico, permitg-interpretar, a luz da doutrina de Schillerdéia
corriqueira de que a Arte expressa a realidade:

I A Arte nasce da necessidade espiritua@ri@gdo, reclamada pelo impulso ladico, que é livfermador.

Il. Esse impulso joga com a realidade, na meditlagee as intuices e representacfes das coisas,
associadas ao modo de sentir do artista, conareSeanaaparéncia estéticdas obras de arte; e estas,
que sao produto da atividaffgaxis)livre e criadora, transcendem o real.

lll. As obras de arte, que trazem necessariamgemiarca da personalidade do artista, exprimemupor
lado, os seus estados subjetivos, mas ligam-seybar, ao mundo, revelando de que maneira oartist
transvive e valoriza a realidade que o envolve.

IV. Desse modo, a aparéncia estética, que é au@r® que, no conceito de Schiller, devemos aqaitasi
mesma, como aparéncia sincera, ndo nos da, comespetho, apenas o reflexo da vida interior ou do
mundo exterior, mas expressa o0 modo pelo qual sc@ntia, operando sobre a realidade, configura-a
de acordo com os sentimentos e as intencdes valwalo artista.

Uma tal interpretacdo coloca-nos a beira de unoqutnblema fundamental: o das relacdes entre a
atividade artistica e o conhecimento. Se aqueldidempuma atividade formadora, da qual a consc&nci
participa, sujeitando as representacdes e intugdgsoisas a uma forma de elaboracéo espiritcalagio
artistica equivaleria a uma descoberta das casas) desvendamento da realidade. A Arte seriapgeaté
meio de conhecimento.

O impulso artistico, diz Konrad Fiedler, € um impulso de conhecimento, a atividade artistica uma operagdo da
capacidade cognoscitiva, o resultado artistico um resultado cognoscitivo. (Konrad Fiedler, Da esséncia da arte,
Editorial Nueva Vision, p. 110.)

Examinaremos o problema sob o angulo de diferetdesinas: 1) o idealismo de Schelling e Hegel,
2) o intuitivismo voluntarista de Schopenhauer etiiche; 3) o intuitivismo vitalista de Bergson;ad)
filosofia das formas simbdlicas (Ernst Cassirer).
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8. Arte e conhecimento

O idealismo de Schelling e Hegel

Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775-18%4) na oposi¢cdo, de origem kantiana, entre
Natureza e Espirito, a dupla face do Absoluto, ajdikosofia tem por fim reconstituir. A ordem inter da
liberdade, o Espirito, e a externa dos fenbmenass mpropriamente chamada Natureza, ou, em outros
termos, o0 sujeito e o objeto do conhecimento, osdente e o0 inconsciente, sdo aspectos parciais,
complementares, da realidade em si, absoluta, @meonconhecimento das coisas, isoladas umas das,out
nem a consciéncia que temos de nGs mesmos, papnéender.

Antecipando-se a prépria filosofia, sdrduicdo artisticapode reconstituir o Absoluto. Comecando
pela consciéncia e pelo sujeito - quando o artigtecebe a obra, passando a realiza-la em harmomas
suas idéias e sentimentos - a intuicao artistizaine no inconsciente e no objeto, pois que a atascida
desse esforco consciente, conquista uma objetiwjdada presenca exterior, como se tivesse emedgido
propria Natureza. Ela abrange, portanto, as duakaldades de ser que constituem o Absoluto. E €, po
isso, um instrumento filosoéfico, guindando-se a uatiitude metafisica, tradicionalmente reservada a
especulacao racional, e onde as ciéncias nao chegam

A intuicdo do Absoluto, fim da atividade artistigaipcessa-se diferentemente, conforme o elemento
sensivel que predomina em cada arte. Todas captenparcela da realidade superior para a qual ssrach
dirigidas. Dir-se-ia ser possivel deduzi-las metadimente do Absoluto, e, em movimento inverso,
reconstituir o Absoluto através delas. As artesnp@einteligéncia humana, de um modo imediato, em
contato com a Beleza, revelacdo do infinito notdine que equivale & propria Verdade. Nada deivelat
pode haver numa filosofia do Absoluto, como é &deelling. Da unidade entre Beleza e Verdade eesult
indiferenciacéo entre poesia e filosofia, fundarmkepara a concepg¢do romantica, e que poetas corus,Ke
Shelley, Wordsworth, Hblderlin e Novalis traduziraivencialmente em seus versos.

O Absoluto e a ldéia

N&o é facil nem conveniente abreviar a exposicadaldarina de Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831), sintese de vinte e cinco séculos attictio filosofica, uma das fontes do pensamente con
temporaneo. Como, porém, em passagens subseqigepteposito de outras questdes, faremos refegncia
a Hegel, nos limitaremos aqui a tracar, partindgeonsamento de Schelling, uma imagem da concepgéo
hegeliana, subordinada ao problema em exame regstelo.

Para Hegel, o Absoluto é a realidade pensada eas tasl suas relacdes, inteiramente explicitada e
reconstituida pelo pensamento, o qual encontrdasafia, como forma de saber, de ciéncia complgia,
ndo deixa nada fora de si - e que a tudo confera @pdo de ser -, a sua expressao total. Mas essa
explicitagcdo, que o pensamento leva a cabo, é wtepso: de conceito a conceito, a realidade evolve,
gracas ao dinamismo das contradicbes que a impalsi@ que ela supera em cada etapa de sua evolugéo,
até descobrir-se inteiramente na totalidade dososieyue constituem o Absoluto. H4, assim, dois
movimentos que coincidem nesse processo de raizado pensamentgue concebe os objetos, fazendo-
0s existir nos conceitos que os exprimen;wr-a-ser,resultante da trama formada pelos conceitos, que se
contradizem entre si, pois nenhum deles, isoladeenamfeixa a totalidade das relagbes que a Razéo
determina. Dai poder-se afirmar que o Absolutdréaizacéo do conceito".

Mas quem diz realizacdo, diz movimento e, portacwajradicdo, forca viva inerente a natureza das
coisas, que impulsiona o pensamento. Em cada d&apaa evolucdo, o pensamento supera as contradicde
da anterior e gera outras novas. O conceito, queaiea para coincidir com o Real em seu movimergm
sua plenitude, e que aponta para o Absoluto, comerdade de todo esse processo,léé, unido do
subjetivo com o objetivo, da exterioridade que ci@riza a Natureza com a interioridade da consi@éic
Idéia supera esses dois termos por uma espéciendei@ncia universal, que se vai apurando nos stigser
momentos que constituem o Espirito. Primeiramenbgetivo, o Espirito, consciéncia individuallimitad
em relacdo com outras consciéncias, universalizzaseformas objetivas da vida social e ética, por e
mesmo produzidas (o Direito, a Familia, a Moraty Estado). Finalmente, a Idéia se manifesta, jaocom
Espirito Absoluto, ultrapassando na Arte, na R&tig¢ na Filosofia, a Ultima contradicdo entre gedivio e
0 objetivo.
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O Espirito Absoluto

A Arte, pertencendo pois, juntamente com a Religi@Filosofia, ao dominio do Espirito Absoluto,
tem o mesmo contetdo dessas outras duas formasdade total, édéia, que € a propria divindade. Nas
trés, o homem, premido pelas contradi¢cbes de sumema finita, tenta romper os estreitos limitessda
subjetividade, buscando a unidade suprema do fspiuiie se confunde com o Absoluto. A primeira
manifestacdo do Absoluto, pela qual o Espiritoseat consciente de seus interesses, e experimenta o
contato inicial com a Verdade, é a Arte. No entaessa forma primigénia ndo € capaz de satisfaisalo
anseio do homem pela divindade, que, aprofundada PReligido, como certeza interior da alma
devotamente recolhida, s6 a Filosofia - cuja fungd@evar a Idéia ao estado de objeto para o pemsam
racional puro - pode mitigar. A Religido superaréeAapesar de que, na Grécia, tenham sido osspeeta
artistas os primeiros a representar os deusestanfm os primeiros a criarem a forma da divindadedo
assim um conteudo definido ao sentimento religidsgovo. Mas depois é a Religido que estd fadada a
morrer dialeticamente, para transformar-se na &lilmsmedida definitiva do Absoluto.

O conhecimento préprio da Arte

O Absoluto, na Arte, é apreendido peltuicdo sens(vet captado pelo sentimento. A Beleza de que
ela se reveste, produto do Espirito, ja constitimanifestacdo sensivel da Idéia". No dominio dadatde
artistica, tudo é Espirito: a Verdade se reveland@eira concreta, como se estivesse na superfbsie d
objetos, agregada a matéria, a representacaonpfiea@do-se nos elementos sensiveis que lhe dgmc
O Absoluto torna-s@paréncia,manifestando-se numa escala insuficiente para eapsnto conceptual.
Contudo, para Hegel, a aparéncia deve ser intagaehais de acordo com Plotino do que com Platao: é
forma exterior de um conteudo interno, tdo verdadgiilanto aqueles que a razéo apreende abstratament
que na obra de arte aparece concretamente indivziada.

Representando a Idéia sob uma forma sensivel, etanerindividual, a Arte encarna o espirito na
matéria. Essa encarnacgdo, que se realiza em famdigigluais, semelhantes as formas sensiveis eiexds
da Natureza, € que constituldeal, isto €, a Idéia ou a Beleza manifestada na ArtArtd, comprometida
com a realidade para purifica-la, refletindo ofernos para liga-los ao espirito,

faz de cada uma de suas figuras um Argos de mil olhos, a fim de que a alma e o espirito aparecam em todos os
pontos da fenomenal idade. (Hegel, Estética, Paris, Aubier, t. 1, p. 190.)

Como veremos na parte apropriada, o Ideal, obedecam ritmo histérico da evolugéo do Espirito,
passa, segundo Hegel, por trés fases de desenealdnque representam trés modalidades sucessvas d
expressao artisticésimb~lica, classicee romantica),e particulariza-se nas diferentes artes (arquégtur
escultura, pintura, masica e poesia). Nao obstoggistirem em todas essas etapas, as artes, Guéunte
¢do que desempenham, dependem do modo pelo quglitam as condicbes especificas de cada um
daqueles momentos evolutivos.

O intuitivismo voluntarista de Schopenhauer e Nietzsche

Com Schelling e sobretudo com Hegel, a Arte ainglaescontra subordinada ao conhecimento
racional, forma superior da Verdade, que a criegdistica antecipa e do qual ndo pode fugir. Hegel
considerou mesmo, confirmando, alias, uma idéiasguéornou corrente no romantismo, que a Arte é a
suprema ironia do Espirito. Sob aparéncia sengvegpirito expressa, na Arte, 0 que esta muitmada
matéria e da sensibilidade. Contrai relac6es coeal) mas para negal0; assumindo uma forma qué ado
sua, utiliza o limitado e o finito para transpomas ao inefavel. Essa altiva ironia é mortal gppedArte.
Consumida pelo Espirito, que tem por funcdo encamaexpressao artistica € um modo provisério e
superavel do conhecimento. Abstraido o conteludoagueloriza e que é equivalente a Idéia, objeto do
pensamento racional, a sua forma é um mero reva#fimuma roupagem exterior. A obra de arte ndo
transmite um conhecimento especifico, que somdafgossa nos dar, nem, pelo modo com que atua aobre
consciéncia, produz efeitos que nenhum outro pooduitnano seja capaz de produzir.

O voluntarismo de Schopenhauer e Nietzsche, paesunhece na criacdo artistica uma atividade de
carater cognoscitivo, que € o veiculo exclusivaieconhecimento primordial, vedado a Razao.
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O prazer liberador

Arthur Schopenhauer (1788-1860), para quem o Absolucoisa em si kantiana, que se oculta por
trds dos fenbmenos, € a Vontade - concebida corfluxm vital que impulsiona todos os seres e que 0s
produz incessantemente, a todos submetendo ao eténatil giro da roda da existéncia -, afirma quérte
€ o conhecimento das esséncias, comparaveis as piéias de Platdo, nas quais a Vontade universal s
objetifica. Intuimos, por meio das obras de areidéias que o artista apreendeu e que, reproduaidaa
determinada matéria, transmitem-nos a mesma wgéiiva de seu criador. Mas a visao intuitiva, e
fala Schopenhauer, esta associada ao estado chatigmpue € o efeito singular da Arte.

Na contemplagdo artistica, a que tem acesso tautleaque cria como aquele que aprecia a obra,
desaparece a distancia entre o sujeito e o olgje&p conhecimento dos fenémenos pressupde. @oseijei
objeto se identificam, e essa identificacdo naia gmssivel se ambos ndo fossem produtos de untadeon
universal. Na verdadeira contemplacao artistica, p@zer € realmente desinteressado, como peKsawa
deve-se isso ao fato de que, fundindo-nos com etmbgsquecemos o Eu limitado, com os seus desejos
inconsistentes e a sua vontade particular exchiaiviPor um momento, a Arte neutraliza as forcas da
individualidade que nos prendem as ilusdes do nBese faz-nos participar da insondavel Vontade amiv
sal, da qual vivemos separados. A intuicdo schap@riana é um conhecimento por participacdo na font
originaria da vida e da existéncia, participacée, @ob o efeito libertador da Mdusica, intensificage a
fusdo da vontade particular com o eterno fluxo datslde universal.

O apolineo e o dionisiaco

Friedrich Nietzsche (1844-1900), influenciado pah&enhauer, retomou, em sua primeira obra
importante, A origem da tragédiaa idéia de Vontade universal, interpretando-a cpoténcia de criagdo
artistica. A vida € um fenbmeno estético: a apaéingporta mais do que a verdade. Sé pela criagdo d
aparéncia artistica podemos dar sentido humans#&esia.

Dois impulsos, aapolineoe o dionisiaco,que produzem efeitos diferentes, condicionandontkst
espécies de satisfagdo artistica, refletem o dsramda Vontade universal. dionisiacoé a tendéncia para
0 éxtase, predominante nas orgias dionisiacas guida®,célula-materdo canto e da dangca que deram
origem a tragédia, na efusdo emocional provocatta ipésica. Seu efeito, vibracdo emocional intensa,
vizinha do transe psiquico, produz a descarga gagi@s vitais acumuladas em quem o experimenta. No
sentido metafisico, o impulsdionisiaco satisfaria a necessidade de embriaguez espirtierativa do
individuo para fundir-se com o Todo e participar ®er. Oapolineoé a tendéncia da energia vital dos
desejos e dos sentimentos para se condensar erasfdrem delimitadas. Essas formas exteriorizam o0s
contetdos da nossa experiéncia, tendo por fungdibbegr os seus contrastes e arrefecer os seudbtasn
latentes ou manifestos. Forca geradora da poesia B das artes plasticas, espécies de uma mesma
expressdo de carater contemplativoamolineo,ao contrario dodionisiaco,atende a uma necessidade
idéntica a do sonho, cujas imagens, j& de acomtoacmterpretacdo de Freud que Nietzsche antecifdmu,
forma contida aos impulsos inconscientes e aogatersEprimidos.

De qualquer maneira, derivando de um desses ingpalsde ambos, as artes, para Nietzsche, surgem
da propria vida, e o conhecimento que alcancamospmédio delas, irredutivel ao pensamento bgic
conceptual, € mais uma resposta do homem ao "cgpat®roso e problematico da existéncia", para
justificar, como fendbmeno estético, a realidade quesi mesma, é irracional e destituida de valor.

O intuitivismo vitalista de Bergson

Henri Bergson (1859-1941) distinguiu duas espétéesonhecimento: conceptualgue corresponde
a inclinacdo da inteligéncia humana para adaptaesmundo, instrumento que € do dominio préatico do
homem sobre a matéria exterior, distribuida no @gspaintuitivo, que segue a dire¢do da propria vida em
seu continuo vir-a-ser, o qual podemos experimatavés da duragdo dos nossos estados de coiesciénc
que se interpenetram e mudam sem cessar.

Entregues a inteligéncia, podemos conhecer a dcigedias coisas, que € o0 quanto basta para garantir
a eficacia da acdo. A Ciéncia e a Técnica séo: affnsonceitos da primeira, gerais e abstratos,dmeno as
suas leis, que traduzem relagdes constantes enfiménos, séo utensilios mentais que vao serggunda,
sem a qual o homem ndo submeteria, em seu proaaitigrcas da Natureza. A intuicdo concebida por
Bergson, idéntica & de Schopenhauer, penetra ngoadas coisas. BEm elo de simpatia entre o sujeito e o
objeto, uma comunicacdo imediata e instantdneanqeeaz coincidir com a individualidade das cqisas
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transportando-nos para o interior daquilo que coplemos. Esse transporte, essa simpatia excepgionai
que caracterizam a intuicdo bergsoniana - rependgr@imental e ndo intelectual - sé se produzdmaso
vibrac@o de uma corrente emocional, que despedastiéncia e aguca a capacidade perceptiva.

A Arte é, segundo Bergson, o meio condutor da emagp@e a concentra e canaliza, para romper as
barreiras comunicativas que o habito, a inteligéiecas necessidades praticas ergueram entre s@Disas,
impedindo a percepcdo da plena realidade individoal objetos. Conhecimento intuitivo, a criacdo e a
contemplagéo artisticas revelam-nos, por um instapenas, o que a inteligéncia, a vida de relagéo e
percepcao ordinaria ocultam. A Arte, seja qual festabelece a capacidade originaria da percefgiia.
nossa consciéncia pudesse comunicar-se diretancentea realidade interior e exterior, a Arte seria
dispensavel. Ou entdo os homens todos serianaartist

A filosofia das formas simbdlicas

Conhecimento e Forma

Bergson pde de lado algo que é essencial: a Faragaréncia sensivel da Arte. Se € a intuicdo, como
experiéncia direta e imediata das coisas, que lp@vaesse contato com a realidade pura, presdmdia
aparéncia sensivel, anularia 0 que € especificdrtia Admitindo-se que a Arte seja um meio de
conhecimento, que ela dé curso a um processo aufnosesse processo ndo deve ser extérimiacao
artistica, nem existir independentemente da obafizegla. Deve, isto sim, coincidir com o modo de
elaboracdo da obra e estar condicionado pela ssi@moia. Tal pressuposi¢ado leva-nos a afirmaraqgee
quer que a Arte nos dé a conhecer, apresentatisield a uma forma particular, sensivel e concreta.

A analogia entre o processo de conhecimento e oridedo artistica decorre do fato de ambos
assentarem nas mesmas condi¢cfes gerais. Tanto mm aairo se originam da capacidade inerente ao
homem, que o distingue dos animais, para orgaaizaa experiéncia por meio sienbolos simbolos que
sdo, ao mesmo tempo, formas de sentir e conceber.

As formas simbodlicas

De acordo com Ernst Cassirer (1874-1945), a Lingog Mito, a Arte e a Ciéncia s&rmas
simbdlicas que traduzem, de diferentes maneiras, segundoc@gsne valores diversos, a atividade
formadora do pensamento, que se apropria da rdaligetruturando a matéria variavel das percepedes
sentimentos. Devemos abstrair a acepcdo comum argat'mbolo, como alegoria, isto €, como
representacao figurada, sensivel, de conceitomtdsSimboloé aqui a forma ou o conjunto de formas que
possuem um significado, e cuja funcéo é signifis@sse sentido, os conceitos da ciéncia sdo focoay
também o sdo as imagens artisticas. Aqueles e estadituem duas modalidades de experiéncia,
diferentemente organizadas, e que no entanto @msoda mesma fungdo simbdlica e formadora do
pensamento. Na ciéncia, o pensamento se elevaaaontaximo de abstracdo e generalidade, de modo a
proporcionar-nos o conhecimento adequado da realidgue condiz com a ordem ldgica dos conceitos. Na
Arte é a concrecao, o inverso da abstracdo, qualpe: € o singular, o particular, que se sobrembe
geral. Em vez da ordem légica dos conceitos, dep@gacom significacdes irredutiveis ao pensamento
discursivo, e que, no entanto, possuem a logicagnta as formas sensiveis e individuais em quersge:
tizam. Para Cassirer, essa logica é a vida dinaddaisdormas artisticas - plasticas, musicais dqaset que
articulam as cores, as linhas, os ritmos, as pada@m conjuntos significativos, que ndo apenadizem”
0s sentimentos do artista, mas lhes conferem unw&téegia palpavel e objetiva, que ndo somente
exteriorizam a sua percepcao das coisas, masdrarash essa percep¢do num modo auténtico de ver e de
sentir.

A Arte, como forma simbdlica, é uma forma de coitheato para o artista que cria e para a
consciéncia que contempla o produto de sua crid¢ao.possuindo a mesma universalidade do conheci-
mento cientifico, a Arte goza, entretanto, de wsaldade estética: esta a disposicdo de quem fpade
dela, como diria Kant, um objeto de satisfacdondestssada e universal, isto €, acessivel a taglas a
consciéncias receptivas.

A imaginagdo do artista ndo inventa arbitrariamente as formas das coisas. Mostra-nos estas formas em sua
verdadeira figura, tornando-as visiveis e reconheciveis. Escolhe um determinado aspecto da realidade, mas este
processo de selecdo é, ao mesmo tempo, de objetivagdo. Uma vez que entramos em sua perspectiva, Somos
forcados a olhar o muno do com seus olhos. (Ernst Cassirer, Antropologia filoso6fica, Fondo de Cultura
Econdmica, p. 206.)
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9. A realidade da Arte

Empregamos, j4 por varias vezes, principalmententapretacdo da doutrina de Schiller, e no
anterior resumo da filosofia das formas simbdélicas;onceito deexpressdosem duvida um dos mais
importantes de que se vale a estética modernappliaar a natureza da obra de arte.

0 que é expressdo?

Na acepcao mais geral do termo, que Leibniz fozal)ig 0 ato que consiste em relacionar certos detdas ou
presentes a objetos ocultos ou distantes: 0 mafdelona maquina é a sua expressdo, uma equacaocagdiprime a
reta etc. Diz-se que as palavras exprimem o pemganporque servem de veiculo as idéias. Um poeni@addelaire,
como, por exemplo, "La chevelure", exprime, porarge comparagfes, metaforas e imagens, os miliphisnentos

evocados por uma cabeleira feminina. No primeirsoceo sentido do termo é muito geral, significaraté
"representacao figurada ou convencional”; no segexpressaauer dizer meio de comunicag¢édo do pensamento, e no
terceiro, meio de evocar estados afetivos, emampdaentimentos.

Além desses trés significadosVocabulario 'técnico e critico da filosofide Lalande, registra, a parte, a acepgéo
psicoldgica, que nos interessa particularmenteresgdo € o conjunto de efeitos exteriores da c&mgei, efeitos esses que
séo sintomas de processos interiores ou sinaistdéas psiquicos, sentimentais e emotivos.

Expressao e fisiognomonia

As emocdes mais violentas, medo, 6dio ou alegriditaamxe, traduzem-se por inUmeras reacdes
organicas, contracdes musculares, movimentos ¢o ¢ateiro, gestos e atitudes, que constituem vimida
mimica. Podemos ler numa fisionomia a gama de suoax;des, entre 0 pavor e 0 jubilo; sentimentos
brandos, discretos e reconditos, manifestam-seaunrde olhar, e no jogo, ainda que sutil, dos nidgscu
faciais como nas infinitas nuancas do riso e dossor

Muitos psicélogos ilustres do século passado, await uma tese entdo pacifica, admitiam que as
emocdes sdo estados puramente interiores, quensiesteam externamente no corpo, por sintomas gsco
organicos. APsicologia da Formaou Teoria da Forma (Gestalttheorieglaborada por Koffka e Kéhler,
demonstrou, porém, que 0 NOSSO corpo € expregsveacdes fisicas, organicas e psiquicas, saespdet
uma totalidade. A emocé&o constitui womportamentoguja forma caracteristica, integrando determinadas
reacdes organicas, é imediatamente perceptivelpBi@ebemos s6 um conjunto de reacfes esparsada a ¢
uma das quais atribuiriamos, por um julgamentdeateal posterior, certo significado. O que apresemos,
percebendo a forma da emocéo, é o seu significadaseco. Essa capacidade ndo é, porém, excepciona
Trata-se de uma decorréncia do carater global vutesl da percepgdo, que nos permite captar, @om
forma que Ihes pertence, o valor e o sentido djetash

A Psicologia da Formaustenta que 0s objetos

tém por si mesmos, em virtude de sua estrutura prépria, independentemente de toda experiéncia anterior do
sujeito que os percebe, o carater de estranho, de assustador, de irritante, de calmo, de gracioso, de elegante etc.
(Paul Guillaume, Psicologia da forma, Sao Paulo, Nacional, p. 163.)

Ha umafisiognononiadas coisas e das formas. Para a nossa experi@nceppva imediata, 0os gestos
e 0s movimentos do corpo humano tém significadorgemée, imediato. As qualidades sensiveis em geral
sao suportes fisicos de valores vitais, moraifgiosbs e até metafisicos (como os atributos ogicdé de
que se revestem, no entender de Jean-Paul Sattes elementos e qualidades da matéria: o rugoso,
ViSCOoSsoO etc.).

Expressdo e consciéncia

Interpretando aquela constatagdoQkstalt theorieM. Merleau-Ponty, nas longas e substanciosas
andlises descritivas de s&@nomenologia da percepcamostra-nos que a emergéncia de significados,
peculiar aos gestos e as palavras, o que també&mrifiea tanto nas estruturas sonoras das compeEsico
musicais, como na expressividade das linhas e amepintura, ndo seria possivel se ndo houvesse,
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precedendo o pensamento conceptual e logico, idade® intencional da consciéncia. Para a fenomgizlo
de Edmund Husserl, cuja perspectiva inicial MerdBauaty adota e aprofundetencionalidadendo quer
dizer ac&o voluntaria, determinada por fissdo ponto de vista fenomenoldgicogiaecdo da consciéncia
para os objetosjirecdo em que se fundam as vivéncias origindagsedcepcao, dotadas de sentido infuso,
antecedendo a elaboracdo do pensamento légicocersli®. A consciéncia intencional é significante:
apropria-se dos elementos sensiveis, da matésgaagfmectos do ser fisico, subordinando-os aque{idu

de simbolizacdo que Ernst Cassirer considera a@asédo espirito humano.
Sintoma, sinal, signo e simbolo

A palidez é um sintoma do medo, como o rubor dadae um sintoma da colera. Essas reacdes
constituem a expressao espontanea das emoc¢dedaomlacionadas, Unica espécie de linguagem hatura
para Darwin, comum aos animais e aos homens. Sebagpecto, a linguagem verbal, que utiliza sigmnos
tificiais, as palavras, nada mais seria do que todyto convencional do pensamento. De fato, avizasa
na antiga licdo que vem de Aristételes, estdo egarldas coisas que representam. Elas ségioos,
pertencendo a um género vasto e rico, no qual lsmamcluidos todos aqueles elementos cuja fungéo é
assinalar, indicar, referir e representar. Ness¢idge a palidez, quando a interpretamos como gileal
emocdo, € signo de um processo psicoldgico real,squrelaciona com os estados afetivos por um nexo
indicativo ou referencial direto, como o que eximdére a fumaca e o fogo, 0 som de uma si netdagsco
término das aulas, a acumulacéo de nuvens escordegabar de uma tempestade. O mecanismo pelo qual
passamos do signo ao objeto representado, associandao outro, é o doseflexos condicionados,
estudados por Pavlov. Os caes das famosas expasi@tcientista russo aprenderam a correlaciomiar d
estimulos sensiveis, podendo reagir diante do sbrachpainha como reagiriam se diretamente afetados
pelas impressdes olfativas do alimento a ingerir.

As palavras ndo sdo, porém, signos dessa espéties Enerente, afirma-o Husserl, a funcgéo
significativa que nos permite conceber por intefimétklas os objetos, as coisas exteriores € 0DH0OSS
proprios sentimentos. Ja estamos aqui no domingirdbolo,entendido na acep¢éo fundamental de forma
constitutiva do pensamento e da experiéncia, dad@imbdlica do espirito, adotada por Ernst Caseire
Suzanne Langer. Pode-se dizer, entdo, que ha diegodas de signos: asgnos-sinaise 0s signos-
simbolosOs primeiros exercem fun¢ao indicativa ou, comdepie dizer Husserl, notificativa; os segundos
exercem funcéo simbdlica. O simbolo é, pois, osgmquanto unidade semantica, que ndo se esgot hum
referéncia direta e imediata a um determinado objetsim, as palavras tém um corpo material e gelnsi
que € o que resta quando as despojamos dessaaisataéntica, abstraida da qual elas se tornamretesne
fisicos, sonoros ou visuais. Esse residuo é o sigmo, sem a significagdo que o vivifica. A opé@g
abstrativa pela qual o obtemos, importante passarnddise fenomenoldgica, leva-nos a reconhecer a
existéncia da funcéo de simbolizacéo, realizadsstade diferentes elementos materiais, senséteisgdos
a condicdo de signos: as palavras, as cores, l@as]ims volumes, o movimento do corpo, as formas
geométricas e até as naturais. Esses signos, geadamcdo de simbolizacdo, podem articular-se,
constituindo modalidades simbdlicas distintas, vétsadas quais a experiéncia recebe uma forma, os
sentimentos encontram expresséo e 0 pensamengseafa os objetos.

A expressdo artistica

Os esclarecimentos anteriores permitem-nos, agot@ninar rapidamente a teoria de Benedetto
Croce (1866-1952), segundo a qual a Arte nascetdgdo de sentimentos que o artista converte eam im
gens, intuicdo que prescinde dos conceitos absteatgerais, indispensaveis ao conhecimento ciemtéi
filoséfico, e que se constitui em expressado semtiahe@u emotiva. O carater afetivo da expressédetiag
passaria a primeiro plano.

Para Croce, o que distingue a Arte de outras netaifées do Espirito é a preponderancia marcante,
na poesia lirica, de sentimentos e emocdes. Dai lwafilosofo italiano defendido a tese de quearesso
de criacdo artistica é fundamentalmente o da pdiesi e sendo assim, qualquer que seja a anequee
estamos lidando, pintura ou musica, e qualquersgjgeo género literario que consideramos, 0 esseho
sentimento vivido pelo artista. Mas ndo se chegaoétss da Arte com a simples vivéncia de sentioser®
artista supera a expressao natural (psicolégicayjde emocdes, criando as imagens que as exprimem.
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A expressdo artistica, Croce soube compreend@toexiste sem que os contetdos de consciéncia, 0S
estados sentimentais ou emotivos experimentadosy@scias, enfim, se concretizem numa forma, termo
final do processo de criagdo, quando as intuicdesestem-se em imagens. Longe de ser a manifestagéao
imediata do sentimento, a expressao artisticag dimce um tanto redundantemente,

€ a Unica que verdadeiramente expressa, isto €, que da forma tedrica ao sentimento e o converte em palavra,
canto e figura. (Benedetto Croce, Estetica in nuce, p. 101.)

Encontramos, porém, uma curiosa distingdo na tetmi€roce. A expressdo estaria subordinada a
dois planos diferentes e de valor distinto: um msaé que € o0 da expresséo interior e mental,easgu
reduziria o fenbmeno artistico propriamente ditatr@, acidental, aditivo, contingente, relativo aosios
que o artista (poeta, pintor, musico etc.) dispdi® gomunicar o que intuiu (0 quadro, a escultuEgema,

a sinfonia etc.). A obra de arte, na sua formaiyiddal e concreta, € apenas um instrumento peachi
comunicacao, dependente da técnica, sempre siadim da expressdo verdadeira. Haveria entdo duas
artes, duas obras, ndo necessariamente relaciop@itiasi: a que o artista exprime no interior ke ama,

e a que ele forma em decorréncia de sua atividedenpdora, a qual ndo pode prescindir de determénad
técnicas. Os sons e as cores que verdadeiramgnienem algo sdo aqueles que a imaginacado vé e que
existem por efeito da fantasia poética.

Nao ha fronteiras nitidas entre doutrinas estétmfastadas no tempo. Compare o leitor essa
duplicacdo da Arte, admitida por Benedetto Crooe @ diferenga que Plotino estabelecia entre aaorm
interior e a forma exterior, entre a musica sehs\ve@ musica inteligivel. Edgar Carrit, sob a iéfigia de
Croce, pensava do mesmo modo:

Posso compor um quarteto ou uma melodia na minha mente e ai guarda-los sem que nada de extraordinario

aconteca ... Se nao é licito chamar a isso uma obra de arte, ndo podemos negar-lhes a qualidade de criagdes ou

invencgdes artisticas. (Carrit, Introducéo a estética, Fondo de Cultura Econémica, p. 79.)

De Carrit chegamos a R. G. Collingwood (1889-1948g sintetiza essa linha de pensamento na idéia
extremada de que a arte é substancialmente exprées@mocdes, e que a funcdo das obras propriamente
ditas consiste em retransmitir-nos os efeitos dog®so interior, que se consumou ha consciénGatidta.

Os elementos materiais

A vertente doutrinaria aberta por Benedetto Crentgndendo que a obra de arte - resultante de uma
atividade produtiva, necessariamente associadameé8 que permitem ao artista operar com elementos
materiais definidos - € apenmasxteriorizacdo do que ja foi artisticamente expiioné, como tal, a
comunicacao de uma experiéncia consumada, enctaugw@xpressao artistica na Imaginacao, como
fantasia lirica.

A expressao artistica ndo é, contudo, extaxiobra, e é precisamente na obra de arte que ela se
consuma. Atente-se, primeiramente, para o fatadopa® evidéncia por Gilo Dorfles, em s€onstantes
técnicas das artesle que o artista ndo vé a matéria que utiliza (& matériaé tanto a linguagem verbal
para o poeta quantoroaterial do escultor, as cores e as linhas para o pintoy @eo obstaculo que o
impede de exprimir-se. A matéria lhe opbe resi&&nmas no sentido dialético: ao mesmo tempo
dificultando e possibilitando a expressédo. O atiscessita domind-la para exprimir-se e sé senegpra
medida em que a domina. Ela €, na verdade, mere®sipo, possuindo, como tal, valor maiéutico.

A imaginacgdo artistica é produtiva. Na Arte, a piggb, compreendendo técnicas que possibilitam a
expressao, cria efetivamente objetos que sintetarterior e 0 exterior, a consciéncia e a mat&éabra
Alain o que ja Augusto Comte afirmava: o interioo@enado pelo exterior, 0 subjetivo se revela pelo
objetivo. N&o quer isso dizer que a obra de ajeeagenas um meio de autoconhecimento (maiéutita).
€, isto sim, o termo de um processo de objetificam®, como dizia Hegel, um dos meios pelos quais o
Espirito se objetifica. Esse processo, no casortlg participa da funcdo simbdlica e, por issob@® no
gual o espirito desemboca é uma forma expressimage os elementos materiais (linhas, cores, movi-
mentos, etc.) adquirem, por efeito de uma operpgdautiva, detentora de dinamismo idéntico apmdis
- da atividade formadora, enquanto técnica -, @icén de signos.
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Forma e formas

Por tudo quanto antes foi exposto, pode-se congligira questdo das relacdes entre forma e contetudo
na Arte tem que ser colocada hoje em termos muferedtes daqueles que assinalam as posi¢coes
irredutiveis daonteudisme dojormalismo.

O conteudismo pode ser exemplificado com a doutt?nd ohn Ruskin (1819-1900), que tdo grande
influéncia exerceu durante muito tempo. Segundd&iRua Arte é, de modo geral, o veiculo de idéias sp
transmitem gracas a certos recursos formais wtdizadle maneira adequada, para realcar ou dar #orca
pensamento, e que, tomados em si mesmos, sdoomdedo que a obra significa, estando para a sua
esséncia como a énfase, o ritmo, e as figurastéiécee empregadas por um orador, estdo para acssi
seu discurso. A forma € tdo-s6 o revestimento atiflele uma idéia, a roupagem sensivel com que a
Imaginacdo obriga o artista a exteriorizar o sews@mento, que é tanto mais artistico quanto meiseb
for. A grande arte, a arte suprema, insiste Ruskirdizer, propondo uma definicao,

€ aquela que leva a mente do espectador, seja la por que meios forem, ao maior nimero das grandes idéias, e
sdo grandes aquelas idéias que se dirigem a uma faculdade superior da alma, ocupando-a, exercitando-a e
exaltando-a. (Ruskin, Arte primitiva e pintores modernos, Buenos Aires, El Ateneo, Introducéo, p. 31.)

Essa doutrina extremada s6 encontra paralelfomoalismo,que € a afirmacdo da auto-suficiéncia
estética daforma, abstratamente considerada, como toda aquela rekmdsivel capaz de, por si s0,
constituir-se em fonte de prazer desinteressadi® jestificar, em funcédo desse prazer adequadcssano
capacidade sensivel, a comunica¢do dos mais dévexmuteldos pelas diferentes artes. O formalismo,
portanto, na acepgdo ampla, que é a que estamsisie@ndo, inverte a tese do conteudismo, antegioten
exposta: aqui formaé mais relevante do que o significado, sempre étast acrescentado a uma entidade
gue se basta, devido ao efeito imediato que exatoe a sensibilidade. Assim, ritmo e simetriapproéo,
harmonia, unidade na variedade, sdo entidades goma& de impressfes estéticas, que sustentam as
sutilezas da expresséo artistica propriamenteHigtapois, um reino de formas, ao qual pertencelez2 no
sentido eminente, acima das associacdes sentimentaitelectuais, acima das idéias e dos temas, dos
pensamentos e dos significados com os quais sesgehtualmente vinculado.

Assim, o formalismo, segundo 0s termos que acabam@&@xpor, ndo é tanto a valorizacao excessiva
da forma quanto uma concepgdo que a empobreceimddea a um principio estatico, a um conjunto de
propriedades fixas.

Tem-se razdo em condenar o formalismo, adverte-nos Merleau-Ponty, mas esquecemos freqlientemente que o
seu erro ndo consiste em superestimar a forma e sim em dar-lhe um tdo pequeno valor, que acaba separando-a
do sentido. (Maurice Merleau-Ponty, Signes, Paris, Gallimard, p. 96.)

De fato, a forma artistica ndo é alheia ao semtatn exterior a ele: é constitutiva do sentimenda e
intuicdo na poesia, da apreensdo do mundo quezsatfavés do romance, dos objetos pictoricos ou
escultéricos, que se dispdem num espaco visuadlccrga dos significados plurivalentes da Mdasica. Os
aspectos qualitativos e sensiveis integram as foariésticas. Diz Suzanne Langer que o formal ¢enrgio
€ uma estrutura vazia, abstrata, onde vem residicantetdo concreto. E isso porque as formasiaatst
tém a condicdo de simbolos: elas séo significaate®nstituem a obra de arte. Nem interiores nem
exteriores, assumem a modalidade de existénciaaraeteriza a arte conabjeto estético.

Aparéncia e transparéncia

Um poema de Mallarmé, "Un coup de dés", digamosgeabrindo-nos mdltiplas significacbes que
jamais podem ser transcritas na forma da linguagesoursiva, do pensamento légico-conceptual; a
Hammer klavier(op. 106), de Beethoven, que faz da estrusorsatauma forma simbdlica de sentimentos
intraduziveis em outra linguagem; o quadapatos com fio$1886), de Van Gogh, que é menos a
representacaalo abandono e do cansaco das botas camponesae dafresentacadalisso numa forma ja
significativa por si mesma, enfim, toda e qualoqutena de arte, que se impde a contemplacéo queteazrac
a experiéncia desinteressada de que falou Kamb, @ébjeto estético, esteticamente apreensivel. @rqude
Van Gogh, percebido como objeto estético, tem,upoidado, a "presenca obstinada da coisa" ou ddobje
natural; por outro, ao percebé-lo, na inteirezasdo ser, ele se torna para mim linguagem expressiva
dizendo-me algo pela mobiliza¢éo dos signos quenetituem - figura ou cor - pela fluéncia da foriogl
em que as suas formas parciais se resolvem: odoalmrmonico das cores e das linhas, das qualidades
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sensiveis dos pigmentos coloridos, da figura dpstea, que se sustentam no corpo fisico da teka Es
duplicidade do objeto estético (percebida por Hggahdo disse que a beleza manifestacdo sensivel da
idéia), que €, ao mesmo tempgensivek expressivoassegura-lhe um modo especifico de existéncia, nem
inteiramente real nem completamente ideal. E uristémciaaparente,ndo como Platdo queria, mas como
Schiller entendeu: aparéncia que é transluciddgrapgparéncia, a qual vive de sua propria formalaehora.

Os dois aspectos, o sensivel propriamente ditagaeénciague se fundamenta no sensivel, e que a
ele se superpfe, constituem, para Nicolai Hartmenas dimensdes irreversiveis do objeto estétige, q
podemos descobrir e descrever fenomenologicamenmtadianteira, frontal (Vordergrund),que depende
dos elementos reais (a matéria sonora do poenietdaiga do quadro, as massas escultdricas etarg,ade
retaguarda (Hintergrund),que transcende o real ou, como diz Merleau-Pontg, devora 0s signos,
despoja-os de sua existéncia empirica para prgigtae mundo autbnomo da significacdo e da expsessa
N&o sendo real, mas necessitando da realidadecpitir, 0 objeto estético, que ndo possui a ided
abstrata das esséncias ideais, €, segundo Max,Bensal.

A aparéncia estética € o modo de ser correspondeateealidade Ndo esquecamos, entretanto, que
essa aparéncia exaure-se numa forma significaotep mome mais preciso para a beleza orgéanica, a
enteléquiada obra, reconhecida por Aristételes.

Uma obra de arte difere de todas as outras coisas belas pelo fato de que é vidro e transparéncia (palavras de
Ortega y Gasset), ndo sendo, portanto, em qualquer acepgado relevante, uma coisa, mas um simbolo. (Suzanne
Langer, Feelling and form, a theory of art developed from philosophy in a knew key, Routledge and Kegan Paul,
p. 58.)

Depois de havermos percorrido um longo caminho elali€gde até a Arte, encontramo-nos, agora,
diante da "realidade" propria da obra, essencidkngerta, que nos da acesso a um mundo articudaato,
as suas contingéncias, as suas leis e a suadigtdm qual o mundo humano, social e historicprgjeta.

TERCEIRA PARTE - Arte e Existéncia

10. Arte e Moral

Conflito entre valores

O confronto da Arte com a Realidade, em Platamiteyu por um julgamento depreciativo daquela. O
fildsofo assumiu uma posicao radical, subordinaadérte aos valores morais, valores que para ele sin
tetizavam o equilibrio da alma com o equilibriovitda social. Pintura e Escultura seduzem os indogd
pela sua falsa beleza, desviando-os da contemplat¢é@ectual do Verdadeiro e do Bem. A Poesia
contaminada pela imitacdo oferece-nos, indiferemimjagem de bons e de maus sentimentos, de cagcte
nobres e grosseiros,pode exercer influéncia moralmente negativa, desfavoraelcontrole racional da
conduta e & pratica das virtudes. O mau carateomeédiando € objeto de reprovagéo, mas de riso. Tolera-
se o ridiculo, aceita-se a vileza. Atos moralmeotelenaveis tornam-se inGcuos, no plano da repeesen
artistica. Em vez do julgamento da Razao, condenasdprevalece a espontanea reacdo emotiva da alma
que, atraves do riso, liberta-se da sua respordszd moral.

Tudo ndo passa de ilusdo. Do ponto de vista plaadentretanto, essa iluséo tem a eficacia daasois
enganadoras. Cumpliciadas com a parte inferior enmahda natureza humana, a poesia lié@poesia
épica podem estimular, no ouvinte, a preponder&iugampulsos e dos sentimentos irracionais.

Em A republica,o grande dialogo sobre os principios morais eipofithecesséariagsorganizacao de
uma sociedade perfeitamente justa, Platédo, estamele o primado dos valores éticos, aceita a Poesia
instrumento desses valores, diretamente subordiriafinalidade pedagdgica visada pelo Estado. Eseta
iam dos poemas de Homero e de outros poetas aggpassque descrevem, de maneira pungente, 0S
sofrimentos dos herdis, que relatam os caprichos @esejos mesquinhos dos deuses, aquelas, eofm, q
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podem comover, exaltando os sentidos, deprimindaimo, fortalecendo o apego da alma a ilusdes que
encantam e viciam, bem como a erros e falsidadggasoa inteligéncia.

Esse projeto de censura, para consolidar as bagassra politicas de uma republica assente nggusti
coletiva, traduz uma opgéo categdrica, uma esawhaciente entre duas espécies de valores cotéhtan
Platdo reconhece o valor poético dos trechos dema® homéricos que pintam os horrores do Hades e o
destino sombrio dos mortos, mas decide sacrificdrm proveito da formag¢do moral e civica dos jogkns
sua Republica.

Pediriamos a Homero e a outros poetas para ndo se melindrarem se suprimissemos de suas obras essas e
outras passagens semelhantes, ndo que tais passagens sejam desprovidas de poesia e nao possam
agradar aos que as ouvirem; ao contrario,-€ por serem muito poéticas que o seu conhecimento ndo é
recomendavel a jovens e homens que precisam ser livres e temer mais a escraviddo do que a proépria
morte. (Platdo, A republica, trad. de Léon Robin, Pléiade, I. 3, p. 936.)

A opcao valorativa do fil6sofo, definindo a supremados valores morais sobre os estéticos, culmina
com uma decisdo politica: 0os poetas insubmissos, i quisessem colocar a sua arte a servico da
coletividade, seriam dela banidos, com todas asakajue 0s gregos conferiam aos seus herois. Wdatit
platbnica € o primeiro exemplo de solucdo extremdalaonflito existencial entre valores de categoria
diferentes, conflito esse que se torna ag4do nasentos decisivos, quando esta em jogo o destino dos
individuos e das coletividades.

O moralismo preconizado e republicaé o mais antigo e respeitavel suporte de determagad
posi¢des radicais familiares ao nosso tempo, uraasdble acentuadamente ética e religiosa, come a d
Leon Tolstoi, exposta a seguir, e outras de canateponderantemente politico, tratadas no capitulo
seguinte.

Moralismo ou misticismo?

E O contagio afetivaque constitui para Tolstoi o efeito da Arte. Umaaotualquer, poema ou peca
musical, quadro ou escultura, origina-se da nedadsique o artista sente de transmitir aos ousase0s
sentimentos e pensamentos. Se tal necessidadedonante experimentada, a obra, como um objeto
magico, tera o poder de contagiar as consciérmiadyzindo uma emogédo proporcional a forca sentimhen
de que se acha carregada. O contemplador, subnaetdse efeito magico, comunica-se com aquilo que o
artista sentiu ou pensou. O efeito artistico épaste ordenctomunicativee ndo propriamente expressiva. A
arte € um meio de comunicacao entre consciéncias.

A obra de arte verdadeira suprime na consciéncia daquele que recebeu a sua impresséo, a distancia que o
separa do artista e dos outros homens que sentem como ele. E nessa supresséo do seu isolamento, nessa unio
intima do artista com os outros homens, que esta a forca atrativa e a qualidade da arte. (Tolstoi, Que é a arte?,
Paris, 1898, p.244.)

Existe arte toda vez que se da esse contgio. Masdecumpre a sua verdadeira missdo quando o
contagio em virtude do qual as consciéncias se oman, leva os individuos, habitualmente isoladose
reconhecerem entre si como membros da humanidagl® tddos os sentimentos e pensamentos sdo
compativeis com essa missao ética e espirituabdalécer a unido entre os homens e contribuir para
fraternidade universal.

O moralismo de Tolstoi associa-se ao conteudismanlaNnais facil, entdo, do que julgar o valor da
arte. As marcas da grandeza artistica seriam @@@nts da grandeza moral e espiritual. As obras que
merecem 0 NOSSO respeito e a nossa admiracéo mengtapagam a fraternidade, o altruismo, a ab@egag
inspiram alegria, confiangca, amor e ternura. A {@ods Baudelaire, que exprime a desorientacdo de um
consciéncia moralmente corrompida, é delet&mflores do mahdo devem brotar do canteiro da arte,
destinado a semeadura do bem e da verdadeiraéicelmgie é, para Tolstoi, a crenga na fraternidadsse
ponto de vista, a funcdo do critico de arte sewadd com um apostolado ético ou religioso. No lgalata
producdo artistica do século XIX, feito por Tolstos frutos da sementeira evangélica, no terreno da
literatura, séo escassos. Poucos merecem as htEnmasdelo da arte religiosa, auténtica.n@seraveisde
Victor Hugo, a ficcado de Dickené, cabana do Pai Tomaalguns romances de Dostoievski Adam Bede,
de George Elliot.
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0 esteticismo

A subordinacéo dos valores estéticos aos éticosatsna contrapartida resteticismogue podemos
ilustrar com as concepc¢des de Walter Pater (1894)18 Friedrich Nietzsche. De um modo geral, o
esteticismo, traduzindo opgédo oposta a de Platdol®oi, € a afirmagédo da superioridade dos valores
estéticos e do carater excepcional e auto-sufeigatArte.

Para Walter Pater, essa auto-suficiéncia derivasdamento hedonistico da atividade artistica,
empenhada em dar permanéncia as impressoes futmzessibilidade e ao prazer dos raros momentos de
satisfagdo interior, depressa consumidos pelo teh@o ha relacéo direta dessa atividade com aétida,
com a existéncia social e espiritual do homem nig araplo sentido, porque a Arte

concede-nos a qualidade mais alta para 0os nossos momentos, a medi- da que passam e apenas para esses
momentos. (Walter Pater, ORe nascimento, Iberia, p. 203.)

O esteticismo nietzschiano, muito diferente do det®¥VdPater, representativo da concepc¢éo da "arte
pela arte", é a justificacdo estética da existériom valores estéticos sdo superiores aos demalsteA
situa-se acima do Bem e do Mal, e é a Unica atié@dravés da qual o homem, manifestando a suadent
de poder, restabelecendo o0 seu contato com ostosstagressivos reprimidos pela educacdo morak pod
criar um sentido para a existéncia. Nao importaajogacao artistica se afaste da realidade. Asikisbes
sdo mais humanas que as exigéncias morais e ni@igieas do que os conceitos frios e abstratosédaia
e da filosofia.

A Arte e somente a Arte! E o elemento méaximo que torna a vida possi- vel, que seduz a vida, que estimula a vida!
(Nietzsche, "A arte - uma vontade de poder", in A vontade de poder, Poseidon, p. 289.)

A mentira da Arte, como aceitagdo do carater ilosta existéncia, € a Unica espécie de verdade pura
e inteiramente humana, por ser a Unica inteiranaigda pelo homem.

Os estdgios da personalidade

A Arte ndo pode dar-nos tudo. A moral é insuficgeiuando agimos moralmente, decidimos por nés
e pelos outros homens, sujeitando-nos ao impégdaia morais. Eticamente ndo nos afirmamos peto qu
temos de particular. Nossa liberdade é um compeanuem a liberdade de todos e com o destino conaum d
humanidade. Mas, esteticamente, 0 homem se afioma individuo, com o direito & livre expressao de s
mesmo. Eesse, para Soren Kierkegaard (18131855), o prinesitégio da evolucdo espiritual - o estagio
estético. As relagbes com o mundo e com os outEmsnessa fase, variadas e ricas, oscilando ao dabo
paixfes e dos sentimentos momentaneos, das impsessdriadas pela memoria. Sem nada encontrar de
definitivo, sem apegar-se ao que quer que sejpealhde consome-se na busca da beleza, para tudoal
0 natural e o humano, pode servir. No estagio iestét individuo joga com a sua personalidade e, de
experiéncia em experiéncia, de paixdo em paix&e, para o finito. No estagio ético, a personalidad®
podendo continuar indiferente ao seu destino, gp&rt& do destino dos outros, liga-se, pelo comjzson
moral ao mundo e aos homens.

O conflito entre valores éticos e estéticos ocagtando o homem limita-se a essas duas
possibilidades. Nenhuma delas elimina a contradiighseu ser, que o forca a buscar a infinitude ilaqu
que é finito. Para além das duas ordens de vadoragibnicos, Kierkegaard descerra a perspectiwadda
religiosa. No encontro com o divino estaria a Urpossibilidade de real superacdo das limitacbes da
personalidade, presentes nos dois estagios aeterior

Independentemente da perspectiva religiosa em geélago dinamarqués se coloca, a concepg¢ao de
Kierkegaard toca no problema fundamental do vadocudtura estética para o destino humano, que éasm
grandes problemas espirituais do nosso tempo.Krarkegaard, a atitude estética, levando ao maxraa
a experiéncia da liberdade, exercida como livreresqiio de possibilidades, é indiferenga pelo aestin
humano. O artista, sob pena de contrariar a hauwezsua atividade criadora, ndo poderia comprareete
isto é, ndo poderia converter essa atividade numpommisso ético. A Arte seria, assim, a liberdade
transformada num jogo, que ndo compromete o akisiam pode constituir instrumento positivo para a
conquista efetiva da liberdade. Servindo-se dadasd¢ para suprimi-la, neutralizando a liberdadéyte
ndo tem eficacia. Com ela entramos no dominio dealir pois que o artista substitui a acdo pela
contemplagéo e, fixando o olhar na Poesia e ng detevia-se da realidade.
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A acdo moral da Arte

Se a Arte nos desvia da realidade, por que Platdeu a influéncia dos poetas na sua Republica? N&ao
seria porque os produtos maiores da atividaddieatiprincipalmente os da literatura, sdo dotatsima
certa eficacia, podendo influir nas atitudes hure@na

Produto dapraxis,como exteriorizacado da existéncia, a Arte é ummdode acgéo, cujos efeitos se
produzem de maneira indireta, obliqua, na propodgitransparéncia do mundo que exprime. Revelando-
nos o humano em sua variedade e profundeza, fargavsl a interiorizar essa revelacédo e assimila-la a
experiéncia, ela age sobre a nossa maneira de selgipensar. As grandes, auténticas e legitimas ale
arte possuem a capacidade de atrair a consciéniéafazé-la aderir ao que instantaneamente revelam.
Rainer Maria Rilke sintetizou nos famosos versoai$i de "O torso arcaico de Apolo" o poder revelada
Arte em geral:

Nao fosse assim, seria essa estatua uma mera | pedra, um desfigura- do marmore, e nem ja | resplandecera mais
como pele de fera | seus limites ndo transporia desmedida | como uma estrela; pois ali ponto nédo ha | que néo te
mire. Forca € mudares de vida.

O filésofo Henri Bergson apontou 0 mesmo fenébmenaeadacéo aos efeitos da Musica:

Quando nés a ouvimos, parece que nao podemos querer sendo aquilo que a musica nos sugere, e que seria
assim que nds agiriamos natural e necessariamente se ndo deixassemos de agir enquanto escutamos. (Henri
Bergson, Les deux sources de la morale et de la religion, 76. ed. Presses Universitaires de France, p. 36.)

E, pois, no processo da vida interior que a eficaciaAde se faz sentir. Dilatando a consciéncia,
tornando-a mais receptiva aos contrastes da vidapagle abrir possibilidades para a acéo pratiem S
conduzir diretamente nem ao compromisso moral natividade de carater social ou politico, € umantor
de apelo, de solicitagdo, capaz de despertar eciéoog| moral para a descoberta dos valores éticos,
inclusive os sociais e politicos.

Muitas vezes em choque com os padrBes morais kstalus, a Arte leva-nos a pressentir novas
possibilidades valorativas. A intencdo moralizaawplicita submeté-la-ia a um fim determinado. Rei®
verdade que ndo é com bons sentimentos que seofaditbratura,bons sentimentosignificam ai o
condicionamento prévio da poesia e do romance exrdigtados valores morais, cuja defesa, ilustragéo e
apologia constituiriam o fim da obra. Isso ndo eix@ntretanto, da literatura e da arte em ger@hadidade
ética. SO que essa finalidade, se diretamenteajisai de encontro ao desinteresse e a aparéncibjeto
estético. Mas a verdade é que o desinteresse danaat é indiferenca pelo humano, nem a sua aparénci
ilusdo pura ou completo afastamento da realidade.

A expressao artistica é tanto mais desinteressaaata menos exclusivista e unilateral. E € sendo
abrangente ou, como diz Jean-Paul Saimiysiva,que ela pode revelar-nos, na transparéncia do mundo
criado pelo artista, as possibilidades latentessdp humano, e dar-nos uma visdo mais integra e
compreensiva da realidade. Em suma, é revelangossbilidades da consciéncia moral e ndo adotando
uma moral, que a arte cumpre a sua finalidade. ética

11. As condigoes sociais da Arte

A Arte, comopréxis criadora, esta condicionada pela totalidade daémdm humana, socialmente
situada. Afirmar que ela depende de condi¢cdesisatgderminadas seria um truismo. Discute-se, pcaém
onde vai essa dependéncia e em que medida a é@sistica se relaciona com a vida social como um
todo.E o que veremos expondo e discutindeaturalismode Hippolyte Taine e marxismo.

O naturalismo tainiano

Adotando o método naturalista que o posismo lhe inspirou, Hippolyte Taine (1828 - 893)
concebeu a sociedade humana como um sistema desfagsociados:meio fisicodetermina a diversidade
racial, as diferencas de raca determinam certgsgisicos e psiquicos que se refletem nos semtirm&os
individuos e no carater das instituicbes. As caréticas bioldgicas, psiquicas e institucionaisiiglegrupo
social correspondem a determinados pendores @agdkes, que formam, em conjunto, um meio moral e
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espiritual, que se reflete invariavelmente na d#ige artistica e no contetdo da arte.

Do mesmo modo que a temperatura fisica, com as suas variagdes, de. termina a aparicdo desta ou daquela
espécie de planta, existe uma tem- peratura moral, que, com as suas variagdes, determina a aparigdo desta ou
daquela espécie de arte. (Taine, Filosofia da arte, Iberia, p. 12.)

O meio, com a sua temperatura moral, constituida @stiado geral do espirito e dos costumes, em
diferentes momentos da vida social, ja resultarzdaatimatacao das qualidades germinais da racaestifa
onde crescem as flores da arte, que se difereremiana si, ao longo do tempo e de sociedade paiedsoe,
por um mecanismo semelhante ao da diferenciac@oahdas espécies animais e vegetais.

Esses pressupostos metodoldgicos foram claramefitgdds por H. Taine, quando estudou a Pintura
dos Paises Baixos:

Mostrar-vos-ei, antes de tudo, a semente, quer dizer, a ragca com suas qualidades fundamentais e indeléveis, tais
como persistiram através de todas as circunstancias e sob todos os climas; depois a planta, quer dizer, o préprio
povo, com as suas qualidades acrescentadas ou diminuidas, mas em todo caso, transformadas pelo seu meio e
sua historia; por ultimo, a flor, ou seja, a arte, e especialmente a pintura, em que todo esse desenvolvimento
culmina. (Idem, ibidem, p. 150.)

O meio evolui quando mudam, por circunstancias hér as condicdes ambientes, e novas formas
artisticas aparecem, em consonancia com novososstadcespirito. Em cada momento da evolugéo saxial
mudancas profundas que se operaram nos costungefstituicdes, no modo de agir e de pensar e no
préprio carater dos homens, refletem-se invariageteano alcance e no contetido da expressao artistic

A teoria de Taine, que exerceu grande influéncidiloaofia da arte, transporta para o plano da
sociedade e da historia o determinismo da Natufsrado a Arte a sublimagéo dos pendores inatosnde u
raca, modificados pelo clima social e pelo moméidtdrico, a sua funcéo é externar as qualidadhésaste
psiquicas dos povos e condensar 0s aspectos Gigivifis das etapas da evolucdo da humanidade. Tal
conceito permitiu restringir o valor das obras de a expressao documental do carater nacionablpgico
e histérico dos povos. Da maior ou menor fidelidademeio, a época e a raca, dependeria, em Ultima
analise, o valor das producdes artisticas.

O materialismo historico

Sao escassas nas fontes principais do materiahgstarico ou marxismo (as obras de Karl Marx e
Friedrich Engels) as passagens que tratam expresgauia natureza e da funcdo social das artesefgonc
cao global da sociedade, da histéria e da culhdie, poderia faltar ao marxismo uma idéia do papel d
atividade artistica no conjunto das relag6es humame dindmica da vida social e politica.

A idéia bésica

Essa idéia € decorréncia do principio basico doxisrap, segundo o qual a superestrutura da
sociedade - o direito, a religido, a filosofia erée - repousa nas rela¢cdes de produgdo. A coesxién
individual est& determinada por essas relag6edoguam a trama da vida real e concreta.

A consciéncia ndo é outra coisa sendo o ser consciente, e o ser dos homens é o seu processo de vida real. (Karl
Marx, Ideologia alema, Montevidéu, 1959, p. 25.)

Postulando-se esse principio, a conseqiiéncia légitee os modos de consciéncia ou de pensamento
refletem o estado das relagdes de produgéo. Mascegso da vida real, que se confunde com a adida
produtiva, gera duas contradicbes fundamentaistiraepa, decorrente da divisdo do trabalho, entre o
interesse de todosoale alguns, que se apropriam do produto da atividadwim; a segunda, decorrente do
desenvolvimento da sociedade, entre novas forcadufivas e 0 regime de propriedade existente,
contradicdo essa que prenuncia uma etapa de réecocial. Num caso ou noutro as contradigbesnanmgi
conflitos e, dividindo a sociedade, afetam a cdmsga dos individuos. Determinada pela participacédo
objetiva que eles tém nesses conflitos, na medaainteresses que os mobilizam em classes sociais
antagoénicas, a consciéncia ndo pode refletir oggsminteiro da vida coletiva e sim aquela partgicada
aos interesses das classes em luta. As idéiasuaés assentam os juizos de valor, religiosos aogti
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politicos ou estéticos, circulantes na sociedadgjesconstituem o contetdo ddeologias,tém naqueles
interesses 0 seu substrato social mais profundo.

As ideologias

Como se pode concluir dessa ligeira explicacdamecido das ideologias ndo é teoricamente puro,
embora possa apresentar carater sistematico oénoieinterna. Representando as idéias de uma chss
quais ndo exprimem o0s nexos completos que formawociedade, as ideologias, além de parciais, como
expressdo da realidade social subjacente que selaeflete, invertem e distorcem essa realidadejga
de "cabeca para baixo", motivo por que elas enoolerelisfarcam os interesses que lhes dao forcase |h
garantem eficacia. Se os interesses séo os da dassnante, as idéias que os representam vag-&eras
idéias dominantes, tidas por vélidas, gerais owaosm

As formas da vida social, como o direito e a prditia religido, a filosofia e a prépria arte, rielaam-
se com a infra-estrutura econémica, através dol pajeeas classes antagdnicas desempenham no grocess
de producéo. Dai, sem excetuar a Arte, o conte@dfmecao ideoldgica da superestrutura da sociedade

A interpretacdo de Plekhanov

O materialismo historico fornece-nos, entdo, doiscipios muito gerais para a abordagem do
fendmeno artistico. O primeiro € que, pertencersde éendmeno a superestrutura da sociedade, énele u
produto derivado da atividade social. O segundmatareza essencialmente pratica da arte, cortkistia
sua funcao ideoldgica.

Num artigo intitulado "Da Arte", Georges V. Plekban(1856-1918), tedrico marxista, que tentou
desenvolver e aplicar de maneira conseqliente aqpelecipios, diz que as impressfes estéticas, que
dependem das idéias determinadas pelas condigbeslaasocial, isto €, pelas bases econdmicas da
sociedade, ndo existem em estado puro. Elas mueassas condi¢cdes se alteram, alterando o gosto e o
conteudo das manifestacdes artisticas. SO € penteame capacidade do homem para experimentar
impressfes estéticas. Trata-se, porém, de umaidagacgeral, que ndo explica a arte de um periodo
histérico, de uma sociedade determinada, e o gosticela relacionado.

Da natureza do homem decorrem 0s sentimentos e as nocgdes estéticas. As condicdes em que ele vive
transformam essas virtualidades em realidades; é em fungdo dessas condig6es que um homem social dado (ou
antes, tal sociedade, tal povo, tal classe) tem precisamente tais gostos e tais no¢des estéticas, com a exclusdo
de outro. (Plekhanov, "De l'art", in L'art et la vie sociale, Editions Sociales, p. 153.)

As virtualidades do gosto obedecem a leis psicol&gmuito gerais. O contraste entre a vida urbana e
0 campo, entre a paisagem urbana e a rural, explagageco romantico aos lugares onde a natureda ain
ndo sofreu a intervencdo do homem. No século X\flatureza selvagem, ndo domesticada, era destituida
de valor estético. As populagbes das cidades, govademasiadamente perto dela, satisfaziam-se, por
contraste, com a ordem harmoniosa, dos jardinsfé@i@s sociais que determinam o mecanismo d@gost
As relagfes de produgdo constituem, em ultima iai dlator decisivo - coisa que, segundo o autéécié
de comprovar na arte primitiva, que refletiria ataente a totalidade das rela¢cbes de producdo. Os
bosquimanos, povo de cacadores, sem contatosggrétien o mundo vegetal, pois que ndo dependiam da
agricultura para viver, sabiam desenhar homensirea#s) e falhavam na representacdo de um simples
arbusto. O artista primitivo representaria por m##oimagens somente aqueles objetos ou coisasede qu
dependesse para subsistir. A modalidade da prodrggfitomica seria a causa determinante da modalidade
de producéo artistica. Partindo do pressupostaideacArte deve reproduzir, no plano da represeotaxa
gue a atividade humana produz socialmente, nédo rtmpm Plekhanov saberomo os bosquimanos
representavam as coisas e de que modo as imagerteparavadas se relacionavam com as concepgoes
religiosas que tinham e com a vida social comoadn.t

Na sociedade civilizada, a correlacao entre asfewiacdes artisticas predominantes e as relacdes de
producdo depende da posicao que as classes ocupamiacdo momento social e histérico. Como as idéias
dominantes sdo as idéias da classe dominanteistassume a concepcao da nobreza, quando éeela qu
domina, e traduz os anseios da burguesia, quatdcsesrepara para tomar o poder. No século XIX, a
oposicao definida entre a burguesia e o proletarefdta novamente o carater da literatura, modifica
alcance dos conceitos estéticos, e explica o garem pleno século XX, de novas tendéncias adisti

Passado o grande esforco revolucionario dos firsdolo XVIII, cessado, com a instaura¢do da nova
ordem burguesa, o inconformismo contrangien régimeo artista, sobretudo o poeta, que ndo esta mais de
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pleno acordo com essa ordem social e politicageaguda ndo concebe a possibilidade da existépaignd
outra, refugia-se na arte, passando a conside@ata um fim em si mesmo. Nega subjetivamente, am se
intimo, uma realidade social que |he parece praseicontraria aos ideais nobres e elevados. Em con-
sequéncia, faz da Arte uma nova realidade, deatgudl vive. A conclusdo de Plekhanov é que

a arte pela arte aparece sempre que existe um desacordo entre os artistas e 0 meio social que os cerca.
(Plekhanov, "L'art et la vie sociale", in op. cit., p. 96.)

Foi essa a atitude dos romanticos, dos parnasiandes simbolistas, que cultuaram a Beleza,
pregando a santidade da poesia, refugio dos in@@ngidos e dos revoltados. Recusavam-se ao contato
com a vida social, porque nem a aceitavam tal cen@pe nem pretendiam transforma-la.

Até aqui as conclusdes de Plekhanov, malgrado aliftacdo dos fatos e da interpretacao,
enquadram-se numa perspectiva sociolégica, quarddabada quando o autor transforma o contetdo ideo-
I6gico da poesia e da arte em geral, em critérijplgamento estético, enredando-se em juizos ta@asos
guanto parciais.

O caréter universal das grandes obras de arteaaeaulo fato de que cada uma delas, qualquer que
seja a sua espécie, satisfaz, conforme as condig@ess e intelectuais predominantes num dado mtume
e num dado povo, os anseios de libertacdo e déeggoamento da maioria dos homens. Em nossa égoca,
a parcela revolucionaria da sociedade, o prolelayigue conduz esses anseios vivificantes da émlug
social, a fonte onde o poeta, o romancista e @piverdo ir buscar, além dos motivos, das idéies,
temas de criacdo artistica, a inspiracao ideoldgicdamental. O contetdo da ideologia burguesanmdis
condiz com os interesses da humanidade, que fossommedos pelo proletariado em ascensdao. Com o
declinio da burguesia entra em declinio a sua ég@mlde classe e, contaminada por ela, a Arte amada
nao se aliou ao movimento histérico do proletarjadsumaniza-se, iniciando um penoso ciclo de decad
cia, de estio lamento e de anulacéo estética.

As ideologias da classe dominante perdem o seu valor intrinseco na medida em que essa classe aproxima-se do
declinio. A arte, nascida de suas vicissitudes, cai em decadéncia. (plekhanov, ibidem, p. 119.)

O valor das ideologias e as concep¢ées-do-mundo

A utilizacdo simplista, mais de carater moral eitmal do que sociolégico, feita por Plekhanov, do
conceito de ideologia, e repetida por muitos tedrimarxistas, trouxe como resultado uma pretenétces
e uma critica pretensamente inspirada no matenalisistérico, ambas laborando naqueles pecados
fundamentais do marxismo, a abstracdo e o mecamicigos quais Jean-Paul Sartre se refere. Para essa
estética, a criacao artistica extrai a sua legite do prévio compromisso politico que a vincwa a
servigo do proletariado ou do Estado, e que aum&ntaliza, quer como meio apologético, quer como
recurso pratico da luta revolucionaria e da codagho de seus resultados. Dai saiu a figurarta
militante, presa a compromissos politicos definidos, a quereendeu reduzir o alcance da participacdo
social do artista.

Quanto a critica, o exame da posi¢éo social dstami do escritor passou a substituir, salvo ewscas
excepcionais, como certas analises licidas daatliter contemporanea por George Lukacs (vide, desse
autor, La signijication presente du realisme critiquead. de Maurice de Gandillac, Gallimard, 1960), o
exame das obras. Bastaria identificar a vinculagfpoeta a uma determinada classe, para consaeadsi
e asua arte, como representante dela e porta-vozsgadtiva ideologia. Da posi¢céo social do artistasél
pode inferir mecanicamente a sua ideologia comasadmde nem confundir o contetdo da ideologia@om
sentido da sua obra, nem julgar do valor desta yalr daquela. Referindo-se especialmente ao daso
literatura, Lucien Goldmann faz esta oportuna aéweia, que é a melhor critica a critica de cunho
ideoldgico:

Sem conceber o pensamento filoséfico e a criagao literaria como entidades metafisicas, separadas do resto da
vida econdmica e social, ndo € menos evidente que a liberdade do escritor e do pensador € muito maior, seus
lagos com a vida social muito mais mediatizados e complexos, a légica interna de sua obra muito mais complexa
do que seria admissivel para um sociologismo abstrato e mecanicista. (Lucien Gold- mann, Recherches
dialectiques, Gallimard, 1959, p. 46.)

O fato mesmo da criacéao literaria do artista, $meiate condicionada, importa na realizacdo de um
projeto existencialE, por ser assim, esse fato traduz uma escolhadaoséo pessoal do autor a partir das
condi¢des que a sociedade imp&e ao seu trabafju@ &6 por intermédio dele recebem valor e sentido.
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O conteudo ideoldgico, se presente na obra, n&ondligta nem o seu valor nem o seu sentido. O que
surge em primeiro plano, na literatura, traduziadaelacdes da arte com a sociedade, écomzepcamu
visdo-do-mundo (Weltanschauungye corresponde, de maneira ampla e complexa, spgmdiva social
incluida na obra por forca da escolha que o afegtae si mesmo e de sua época, escolha que amlina
interpretac@o do seu passado, de suas vivéncipeedente e de suas expectativas do futuro. As giesli
sociais, que ndo subsistem na obra como depositande realidade exterior, sdo a parte material e
contingente da experiéncia viva, pessoal e pleital que serve de base a criagdo, e que € serafge m
rica, mais reveladora e mais integra do que oxefiéeoldgico das relacdes entre classes. O adty
portanto, vinculado a esta ou aquela classe, nsas édeologia, original ou adotiva, pode ser néntda
pelo proprio processo de criagdo. Ha exemplos m@stanhecidos. Honoré de Balzac era monarquista. M
que distancia entre suas idéias politicas e sptiaiépoca reacionaria e a concep¢do do mundossgpna
Comédia humanagnde o escritor, retratando a aristocracia decademnalisando a vida social burguesa,
extraiu de uma e de outra a atmosfera historiedista, que envolve 0s personagens, as Coisaseeas0s
do universo ficticio que criou. Outro exemplo émaode Dante que, sintetizando exemplarmente @ visa
medieval do mundo, antecipa a eclosdo do humamenascentistéE que o universo criado pelo poeta, em
geral ultrapassa 0s quadros sociais de sua égmeawncia a direcao futura do espirito.

A dialética da obra de arte

N&o compreenderemos corretamente as relacdesagtdre sociedade, limitando-nos ao paralelismo
tainiano e marxista, que faz da Arte um reflexosdaacéo social do artista, seja que se consids=a e
situacdo como decorréncia das relacdes entre ssesla de suas ideologias, seja que a interpretamus
0 estado do espirito e dos costumes num determimaaoento histérico. O ponto de vista sociolégico,
porém, ndo deve ser abandonado, e sim ampliadalficado. Os nexos causais entre a arte e a sadeda
multiplos e complexos, s&oediatizadopela experiéncia criadora do artista, dependendudatitude em
face da heranga intelectual recebida, da utilizagéotécnicas que |he foram transmitidas, do afieswen-
to da matéria com que conta para expressar-sepodo oomo reage aos imperativos éticos e as exagnci
estéticas do seu trabalho, e também de sua maesis@al de assimilar a concepc¢do-do-mundo inegente
sua época e a atmosfera social de que patrticipa.

O artista ndo somente cristaliza na sua criacao @wda rkalidade social, mas responde ativamente as
solicitagdes de seu meio, as exigéncias de suseclags problemas morais, sociais e politicos aepgaca.

Sua resposta importa num desvendamento ou numastagdo, numa descoberta ou numa recusa, sem
excluir-se a propria aceitacdo daquilo que exestgye, no entanto, recebe, na obra autenticametistiica,
uma expressao reveladora e ampla dirigida a taxlesresciéncias.

Individualmente criada e socialmente condicionadabra de arte une, em si mesma, na unidade da
forma e do contetido que a singulariza, a expeaéndividual e a social. Essa unido é dialéticavernsiva:
dia/éticana medida em que € uma experiéncia ativa e inelugive apreende, forma e interpreta os dados da
realidade que condiciona a consciéncia do artidtegpassando o unilateralismo e a tendenciosidade
ideologias;reversivaporque o produto da criacdo, a obra, € sempre ystoafmundo, que contém, de
maneira latente, a dialética da qual surgiu e gom, vez reconstituida, pode levar-nos de voltgparncia
qualitativa nela concretizada.

12. A vida historica das artes

A temporalidade da arte

Karl Mannheim censura aqueles autores que desligadesenvolvimento das artes do processo
histérico geral e das condi¢Bes variaveis da @ilho tempo e no espaco, como se as formas asistica
pudessem ter uma histéria privada ou independéntetavel sociélogo da cultura s6 em parte temoraza
Ocorre, com o fendmeno artistico, uma espécie dévaléncia historica, assinalada por Merleau-Ppoty
que nos leva a refletir acerca do problema filesdfhais geral das relagdes enttermpoe as obras de arte.

O objeto estético datavel,situando-se num momento do tempo historico, poffeire de relacbes
com os diversos aspectos social, politico, relmiaswioral -, que caracterizam esse momento, e que
constituem, para usarmos a terminologia de Taiestado geral do espirito e dos costumes. As coadas
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temporais assinalam a sua insercédo no presergaaasonexdes com 0 passado ou com a tradicdo escom
momentos posteriores do desenvolvimento artisticaatedral de Reims pertence ao século Xlll. Esse
vinculo temporal liga-a simultaneamente ao regieueldl, a teologia escolastica, a uma concepcapasd

do mundo - que definem os grandes tracos cultdi@iperiodo -, como também as can¢des de gesta, ao
lirismo trovadoresco e a literatura eclesiasticanésica de Debussy (1862-1918), situada na tramsiga
século XIX para o século XX, relaciona-se com o r@gpionismo na pintura, com at nouveauna
arquitetura, e com o aprofundamento da experiéntgaior que Bergson iniciou na filosof{aes données
immédiates de la consciend®388) e Marcel Proust (1871-1922) levou ao romdag@imeira parte dA la
recherche du tempes perdaiu em 1914). Tratase, hum caso e noutro, do tégparicohorizontal: a obra

de arte situada no momento em que surgiu, come partuma constelacdo cultural. Mas 0s seus vinculos
com o passado (os Preludios de Debussy com admadigisical francesa, especialmente com Rameau, a
catedral de Reims com as manifestacfes iniciaigatfico) levam-nos a admitir uma segunda dimensao,
vertical, do tempo historico, que pressupde o relacionanwmfaresente com o passado e do presente com o
futuro.

O tempo histérico das artes é, em geral, polémictradicdo aceita num momento € contestada
noutro: supera-se a experiéncia passada, prepasandonova experiéncia futura. O famoso quadro de
PicassoPemoiselles d'A vignof1907), pds em xeque, de uma soé vez, toda uma pgﬁmeia arte pictorica,
da qual os impressionistas ainda participavam eagupesquisas de Cézanne ja tlnham abalado. Mas o
tempo historico da Arte, objetivo, com as suas dlimensoes vertical e horizontal - € percorrido yoa
outra temporalidade, que podemos chatmsarsversal A ela pertencem os inesperados compromissos com o
passado, a retomada de tradicbes que se olvidarasescoberta de veios inexplorados que passam a
estimular a criacdo artistica. Hbemoiselles d'A vignombra revolucionéria, a vivéncia da arte negra esta
presente. N&acre du printemp@l913), de Stravinski, o requinte técnico da mueitidental capta a ritmica
da musica dos povos primitivos. Finalmente, ndcens esquecer a quarta dimensdo do ser histérico da
Arte: é atemporalidade fundamentaubjacente as trés referidas, e na qual assenta b&yde permanente,
de perduravel nas obras artisticas, qualquer gaeaseia posi¢cao no tempo histdrico. Da pinturastip do
Paleolitico a Picasso trava-se um mesmo didloghotem consigo mesmo e com o mundo: o pintor de
hoje, como quer Merleau-Ponty, continua, com ogesio criador, uma significacdo ja presente naigEnt
mural das cavernas. E se entendemos a linguagemioes, do artista andnimo do Paleolitico e do Bicas
dos nossos dias, € porque nos situamos na tenigadal fundamental da arte, intersubjetiva, dialtgajue
perdura mesmo nos periodos de revolucao artistica.

Além de polémico, o curso histoérico das artes, poogressos e retornos, reavaliagdes, esquecimentos
e recuperacgOes, permanéncias, mutagdes e deséoitiais, € sinuoso. Um romantico, Mendelssohn (1809-
1847), redescobre Bach (1685-1750). No século Xbysta de predecessores, 0s surrealistas ressuscita
prestigio de Jheronimus Bosch, pintor do século M¥stre Mathias Griinewald (século XV) é revalorizad
no século XX. InUmeros séo 0s encontros que tradsoe 0 presente, e 0s desencontros de contempsraneo
gue parecem viver em tempos diferentes. IngresOf1887) e Delacroix (1798-1863), vivendo na mesma
época, nao tém afinidades artisticas entre si,oeonfém igualmente Debussy e Cezar Franck, Valéry e
Apollinaire, que viveram no mesmo momento histarico

O objeto estético, que existe no tempo, possuieinpd proprio, inalienavel, com uma vida latente,
pronta a revelar-se.

Concepc¢oées-do-mundo

Hegel tentou unir as duas historias, a da artele eultura ou da sociedade em geral, por meio das
concepgdes-do-mundo (WeltanschauuAdmitiu ele que ddeal € determinado historicamente, produzindo
trés formas de expressdo artistica que corresporadaiiferentes visbes ou concepc¢des-do-mundo. A
primeira,simbdlica,apenas sugere a representacao do divino, porgléaadinda ndo dominou inteiramente
a matériaE o tipo de expressio que predomina nas grandesasitio Oriente, e que da inicio a descoberta
religiosa dosagrado.Na segundaglassica,a forma, como Idéia, impbe-se & matéria e nelaspaeceE
peculiar & concepcdo grega do mundo, que foi cdpazarmonizar o geral e o individual, a natureza e
espirito, o humano e o divino. Finalmente, na esgieromantica,a beleza sensivel se interioriza, a
espiritualidade torna-se exigente e o artista peoaurealidade dentro de si mesfmesse momento que a
subjetividade adquire valor essencial.

Essas trés modalidades de expresséo artisticjp@dassim dizer, formas de concepc¢ao-do-mundo,
formastipicas,que se relacionam com determinadas culturas oadmeriistoricos. Cada uma delas tem sua
evolucdo prépria e todas nascem, desenvolvem-seoreemnm Para Hegel, as artes, que costumamos
considerar separadamente (arquitetura, pinturaice(goesia), sdo 6rgédos dessas diferersepcdes-do-
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mundo,e € como tal que se relacionam com as modalidaglessgda expresséo artistica. A natureza das
artes particulares, respeitadas as suas condigpesificas, estd em funcao dessas modalidades.

A Arquitetura € a arte caracteristica da fase diicdz6a Escultura, que prima pelo equilibrio na
representagdo do corpo humano, encarna o idealada# espiritualizacdo essencial a expressaomtioza
ja comecga a esbocgar-se na Pintura. Mas é somemgisiaa, feita da matéria impalpavel dos sons,ajae
alcancara sua primeira forma tipica, antes de asgat suas possibilidades na Poesia, sintese ae &sd
artes.

Vé-se, portanto, que as diferentes artes realizansums possibilidades em harmonia com as
concepcBes-do-mundo que representam. Para cada légeeria uma arte fundamental, dando a ténica dos
sentimentos e da experiéncia artistica, em tornquaé as demais se constelariam, como irmds meores
volta da maior. O fendmeno artistico, na sua indpmit. espiritual para a humanidade, processar-sebia
regéncia da forma fundamental pertencente aquiel@jae exerce a soberania expressiva, porque lieziaa
exprimir a concepc¢ao-do-mundo de um periodo higi@u de uma cultura.

Nesse enfoque hegeliano, que deslocou o sentidotegara as formas comuns as obras singulares e
para as correlacdes existentes entre as diverngésies de manifestacéo artistica, estd em gerreé e
estilo,como forma caracteristica e permanente, como neémnito, vital e histérico da arte com as épocas e
com as culturas, na interpretacao de Oswald Spengle

O estilo é o elemento que a inteligéncia artistica ndo pode captar. E a relacdo de algo metafisico, uma
obrigacdo misteriosa, um destino. Nada tem que ver com os limites materiais das artes particulares. Os
limites que a arte tiver - limites de sua alma convertida em forma serdo histéricos, e ndo técnicos ou
fisiologicos. (Oswald Spengler, A decadéncia do Ocidente, Rio de Janeiro, Zahar, p. 140.)

Os estilos

Quando consideramos estilos(e vamos fazé-lo do ponto de vista das artes pétivemos que a
atividade artistica se condensa em formas essgnd@iadas de um dinamismo préprio, desenrolando se
curso temporal efetivo, como um segundo processtdrito, que intercepta as linhas da historia $@cia
cultural, sem com elas se confundir. O desenvolvimelas artes plasticas (escultura, arquiteturduia)
estaria regido por determinadas categorias e@$stcorrespondentes a certos modos definidogsde
artistica, comuns, num periodo que se recorta no tempo egpediésse desenvolvimento, a pintura, a
escultura e a arquitetura. Assim, para exemplifipar maior que seja a diferenca quanto a matéga e
expressdo, entre um retrato pintado Pdirer e uma escultura dBenedetto da Majanogssas obras
obedecem a categorias visuais comuns - predommdasi linhas, da representagéo por planos, d&aitid
dos contornos - que informam um tipo de visdotaréisestruturante: o estilmear. Se € o senso pictorico
que predomina, juntamente com a representacdoaomgdidade e a falta de nitidez dos contornos (cseno
pode ver comparando uma escultura de Bernini com pintura de Rembrandt), h4 uma outra maneira de
ver, correspondendo a um outro estil@jaiural.

As categorias visuais (linear e pictural), que p@ntos de vista diferentes, integram esilos,
verdadeiros esquemas do Belo para Heinrich Wolffirincipes fondamentaux de I'histoire de I'dtpn).
O desenvolvimento das artes processar-se-ia, ect@i® alternancia dessas categorias visuais, coafar
passagem de uma para outra modalidade de viséo.

Avida das formas

H4, de fato, como mostrou Henri Focillfira vie des formes. ed., Presses Universitaires de France),
uma vida inerente as formas artisticas, considersola o angulo da sua histéria, e que se inserelaaeal
para transcendé-la.

Assim, para exemplificarmos, o estigtico representa e sintetiza, numa forma arquitetdnisa, a
relagbes hierarquicas, o primado do poder esgdirimanatureza corporativa do trabalho artesana, e
ideologia religiosa da sociedade medieval. Do mesmdo que a epopeéia entre 0s gregos esta relaaionad
através da mitologia, com um regime econdmico éakdeterminado, e 0 seu surgimento ndo teria sido
possivel sendo com base nas condi¢des caractsidesse regime, também o goético emerge da produgéo
material e espiritual da vida numa certa etapaegeniolvimento social da Idade Média, sem que tenen
as condicdes historicas e sociais expliguem o desgmento desse estilo. O desenvolvimento do g¢tic
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que alcanca na arquitetura religiosa 0 maximo ds possibilidades, € regido por ulbgica imanenteAs
formas que o caracterizam articulam-se organicanenariam dentro de uma unidade estrutural caestan
O estilo gético vive até transformar-se em férmedavencional, estereotipada, que perdeu a suadunca
gue se mantém por motivos decorrentes da tradigfgipsa ou nacional.

Emergindo da vida historica, fluindo na mesma cuaala histéria comum, as formas artisticas tém
uma natureza duplice: sdo temporais e intempad¥dis.ha divida que o gotico é inatural em relacdosaa
época. O mundo social e historico que o gerou, z@ancepcao religiosa que o definiu espiritualmearde
mais existe. Mas esse mundo perdido pode atua&zas experiéncia estética - que transcorre nemes
que ndo é um retorno ao passado - quando contewplam exemplar auténtico, representativo desde.esti

Gozando de um duplstatus,atuais e inatuais, as formas, que dependem do tdibnpdam-se dele;
surgem da histéria e transcendem a historia, pomp obras de arte, individualmente criadas, existe
plano intersubjetivo das consciéncias que as destoé valorizam, renovando 0 seu sentido e susidoita
sua autonomia intemporal. Por isso tem raz&o Mbkgtenne ao escrever que a

arte parece constituir o principio de sua prépria histéria ou pelo menos de uma histéria cujas relagdes com
a outra ndo estdo fixadas por um determinismo estrito. ("L'objet esthétique”, in Phénoménologie de
I'expérience esthétique, Presses Universitaires de France, p. 209.)

13. Transfiguragdo ou morte?

0 prognostico de Hegel

A classificacdo hegeliana das artes a que fizerafeséncia no capitulo anterior, a proposito das
concepcdes-do-mundo, reflete as inten¢des quetandn a elaboracdo da filosofia sistemética de Hege
Nessa filosofia, a Arte, que € o dominio do Ideaperiora Natureza, constitui a primeira manifestacdo do
Espirito Absoluto, que se exterioriza depois nagi&l, conquistando na Filosofia a sua completafmida
expressao. As diferentes artes sdo meios que dtespinda tateante, nessa etapa inicial do sedmemto
progressivo, adota para vencer a matéria e gaeptena realizacao de suas possibilidades. Cadalalas
cumpre determinada fung&o no conjunto de tal psacepie envolve as culturas, e que esta relaciac@do
a marcha da Histéria. Da arquitetura, na fase dio@6a poesia, culmindncia da expressdo romantica,
estende-se a caminhada do espirito que, de formtomna, de arte em arte, vai consumindo a matéria
sensivel, até exauri-la totalmente. Na Poesia,grare Ultima das artes, por ser a mais elevadanais
completa, o pensamento serve-se das palavras,reamie-as em veiculos ddéia triunfante. Ela fecha o
sistema evolutivo da expressao artistica, supergudiitativamente a Arquitetura, a Escultura, alPane a
Mdusica. Mas, com ela, encerra-se a funcdo da profrte no desenvolvimento gradual do Espirito.
Insatisfeito, ao sabor de outras necessidades pnafendas que a poesia ndo podera suprir, o Espirit
abandona o invllucro da arte, como a borboletadgi& o casulo para alcar véo. Eis por que nadogao
as suas LicBes de Estética, Hegel fez esta adeet@narte é para nds, quanto ao seu supremo destino,
coisa do passado.

As razaes historicas

A morte da Arte, anunciada por Hegel, era, parédedfo, uma certeza historica. Julgava ele que a
poesia ndo mais encontrasse condi¢des huma époesiddamente prosaica. A sociedade civilmente orga-
nizada, o império das leis, a hegemonia do Esthdaiam sacrificado a antiga estatura dos herdis que
vicejavam na Epopéia e anulado os conflitos fundaaie de que puderam nascer as grandes tragédias
classicas. De nada adiantaria aos poetas buscamefidigio da vida interior, para dai cantarem ass sua
desilusbes, fracassos e esperangas vas. Faltase, mesdo prosaico, as condigbes minimas de queab id
necessita para sobrepor-se a realidade, sem dedtarage inteiramente. O liismo roméantico € amalti
encarnacdo da poesia, prestes a morrer no isolanmitjetivo que a realidade impds aos poetas.
Historicamente, a forca da expresséo poética astxaurida por falta de conexdo entre o subjetiw e
objetivo na sociedade burguesa, j& sensivel aoepds efeitos da revolucao industrial que comecgava

Marx perceberia 0 aspecto econdmico desse prosalenmundo, hostil & arte, que alertou Hegel.
Mas, em Marx, o primeiro a darnos uma visdo glab@d novos nexos humanos determinados pela
industrializacdo crescente, ndo encontramos, camdlegel, um progndstico sobre o destino fatal a que
estariam condenadas a poesia e a arte em geral.
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Nao sucedera que o canto, 0 poema épico, a Musa, vao desaparecer necessariamente diante da alavanca do
tipégrafo, ao desaparecerem as condigfes necessarias a poesia épica? (Marx, Introducéo a critica da economia
politica, Editions Sociales, p. 175.)

A alavanca do tipégrafo simboliza as novas relagdesproducdo decorrentes do capitalismo
industrial, que atingem o seu climax no século Xkerando intensa e extensamente as relagfes haman

Para Hegel que apenas assistiu ao inicio dessegsmcoestado geral do munda;omo ele
denominou o conjunto das rela¢cdes humanas, deslamimteresses do espirito para outras esfgrasa-a
ciéncia, a filosofia, o pensamento reflexivo emageA busca do divino, por ele considerada idénéica
procura da verdade, deixaria de se fazer atravéstdaAs expressdes artisticas do passado conidmua
interessar apenas como testemunhos da vida anteriiispirito. Mas atualidademesma da arte estava
perdida. O seu presente era s6 um meio de acegmssado. O que subsistisse como atividade aatisdic
mais teria importancia fundamental, pois seria apema reminiscéncia, produto acessorio da atigitiad
mana, condenado a absorver o prosaismo do munel@ediornara excessivamente organizado e pragmatico
para a verdadeira arte e os verdadeiros artistaenfpo da grandeza artistica havia passado, e m e
desapareceram também todas as implicacdes deesrdmfuncdo superior que a arquitetura, a esaubur
musica e a poesia desempenharam.

A falta de todas essas implicacBes de ordem samidtliral e histérica, que outrora garantiam a
articulacdo da atividade artistica com a existémubetiva, com as concepg¢des-do-mundo, e com as
possibilidades do desenvolvimento histérico, tedo sibservada por muitos pensadores, que parecem dar
razdo a Hegel, na arte do nosso tempo.

Duvidas e interrogag¢ées

E natural que, diante do panorama variado e muté@efArde de que somos contemporaneos, o
pensamento, perplexo, formule interrogacdes e tewvaiividas. Que esta acontecendo com a Afteta,
ainda, uma necessidade para nés? Ou um momerdaegadgn do desenvolvimento humano?

Nao sdo apenas os teoricos e os criticos que fam€mmeksas perguntas, e que procuram, 0 quanto
possivel, analisar objetivamente o alcance dadaiidd artistica na atualidade, para compreendeuo se
destino neste século de mudancas radicais. Jassa@rios artistas, pintores ou musicos, romaasisti
poetas, que possuem hoje, em alto grau, a conici@acque a sua atividade é problematica. A criacédo
perdeu a sua impulsividade, o seu primitivo impatwocional. O artista, tornando-se um tipo reflexivo
como previra Hegel, interroga-se a si mesmo solsentido e o destino de suas proprias criagcdese-Sen
responsavel pelo destino da Arte e assume esseajestimo risco de sua condi¢cdo no mundo em que viv
Essa consciéncia de responsabilidade, que se asswui 0 sentimento de risco, manifesta-se positiva
negativamente, transformando-se para uns em tsoefal ou encargo politico, e para outros em gdsto
revolta e atitude de protesto. Estamos muito distado artista romantico, senhor de si e da NaupEra
quem a Arte era uma primeira certeza incontesté@velrtista do nosso tempo pde em discussado a @ropri
Arte. Seu modo de produzir é polémico: cria intgamdo-se e interrogando a arte, a qual deixourdesse
ele uma certeza evidente guiando as suas relagée® anundo. Agora a Arte € uma dlvida que o agita,
uma interrogacdo que o angustia, um resultadoamede, algo problemético, que ele estd empenhado em
possuir e conquistar, e ndo mais um objeto coraflost possuido.

Que est4, pois, acontecendo com a Arte?

A corrupgdo da consciéncia

Examinando a situacao global das artes plasticipa@ue se imp0de a Herbert Read é aquele mesmo
sugerido pelas reflexdes de Hegel: a falta de sepaoletivos para a atividade artistica, auséeiama
concepcgdo-do-mundo unificadora, que possa uniriggdinente o artista ao publico. Nem o artista reem
publico sdo culpados disso. O divércio entre elesdywiu-se em conseqiéncia de causas sociais,
econdmicas e psicoldgicas atuando em conjunto.

Na sociedade capitalista, cindida em classes amitzg dificilmente podera haver uma concepgéo
comum, uma fé coletiva, da qual todos os individoosiunguem e que estabeleca o clima propicio a
receptividade das obras de arte. Por outro ladwotista plastico, que conquistou a liberdade der @ide
expressar-se, desvinculando-se, primeiramentejtdia tda Igreja e, depois, do patronato da nolaezae
esteve sujeito do século XVI ao século XVIII, pagswo século XIX, a experimentar a serviddo dectere
da economia capitalista, que o forcou a produziia pa mercado e a sujeitar-se as leis comuns da
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concorréncia, que pendem tanto sobre os produtlustinais quanto sobre as obras de arte, transflaisna
em mercadorias. Para esconjurar esse grande perigitista solicita e obtém um novo patrocinio,oco d
Estado, que tem, muitas vezes, acarretado o agesarda serviddo econémica pela servidao polikca.
assim, em conflito com as poténcias econdmicaditcps, para ndo se marginalizar de todo, o artishde
a sua alma aos senhores deste mundo: ou produa gqaio mercado consumidor pode absorver, outorna
se o ddcil porta-voz de uma ideologia politicausedp as receitas pseudo-estéticas que |he saecides.
Renuncia a si mesmo, renunciando aos imperativegut@ssao. Corrompe a sua consciéncia e a sua arte
Essa corrupcdo da consciéncia artistica, segundweHdread, consistiria, sobretudo, na dissociacao
entre a sensibilidade e o pensamento, que as asdmndicdes evolutivas da cultura, do século Xdkaa,
determinaram. Valorizou-se em excesso 0 pensamewional, o aspecto intelectual da cultura, em
detrimento da imaginacgédo criadora. Nao somentenggenuma sociedade dividida: vivemos também com a
personalidade dividida. A educacdo da sensibilid@ileesquecida e, mais do que isso, considerada ir
relevante no preparo mental do homem, adequadecueio das tarefas essenciais exigidas pela sdeieda
técnico-industrial a que pertencemos.

A influéncia da técnica

Outro diagnostico da situacdo da Arte em nosso gempde Lewis Mumford, atribui ao poder da
técnica moderna, conquistada na era industriapriogipais efeitos negativos da época atual sotsena
sibilidade artisticaE que a técnica, entendida na acepcdo de podercfetiyulador da vida dos homens
(tecnicismo), acabou por dirigir as demais ativetalumanas ameacando absorver a expresséao arfistica
contrdrio do que sucedeu no passado, quanigoe técnica se harmonizavam, hoje é esta Ultima que
prevalece, como um processo cada vez mais impessngbmatico, refratario as necessidades criadoras
expressivas dos individuos, que sé podem ser eitd@isfcom o pleno exercicio da funcdo estética e da
linguagem simbdlica. A funcdo estética ndo estar@s associada ao trabalho humano; a linguagem
simbdlica foi neutralizada: a linguagem instrumémta técnica, infiltrada em todos os setores da,vid
produziu o desgaste da sensibilidade. A objetivédad rigor substituem a imaginacéo; a rotina gnwor
mondtono do trabalho industrial freiam a liberdadadora. Nado podendo encontrar nas condicbes comun
da atividade produtiva os meios condizentes compaessdo, 0 artista procura no inconsciente ou nos
sentimentos refinados, nas emocdes intensas - quetdbusca o exoético, o extravagante, o excedeciona
chocante - obter a compensacéo e o0 sucedaneo p#ikadade artistica reprimida. Dai porque, solidsn
aspectos, certas correntes da pintura contempogideram ao simbolismo primitivo e infantil, enquant
outras nos oferecem, muitas vezes, como expressfmg seria apenas um mondlogo interior do artiste,
linguagem cifrada do seu Eu, que ndo consegueneixfge, e que, debatendo-se contra o indiferentidano
sociedade industrial, a estagnacdo das massaseeamigacdo da vida, termina por utilizar a Arte gom
instrumento de revolta e de protesto. A impotémearotica do artista exterioriza-se, entdo, numetmp
destrutivo que atingiria a propria finalidade deeacomo sucedeu em determinados movimentos eoHsti
insurrecionais(dadaismoe surrealismo) que propdem a preliminar inversdo da culturajusice da
linguagem, para desvincular violentamente a poesiaarte de sua dependéncia aos padrdes comuoscativ
contaminados pelos habitos mentais da sociedadstimal, simula do prosaismo de nossa época, &ttrev
por Hegel. Uma nova linguagem, chocante, contradijttberta de nexos l6gicos, intencionalmenteuadies,
deveria substituir a sintaxe poética gasta e pdanit a antipoesiapregada pelaladaismodesde 1916.
Paradoxalmente, esse movimento, cujos adeptosgratimaantipintura e umaantiescu/tura,aceitou o
desafio da época, consumando a destruicdo de fartiagcas que a sociedade ndo mais aceita, gaue,
desvitalizadas, perderam a sua funcdo expressiganginicativa. Destruindo-se aquilo que se tornara
imprestavel e cedico, poder-se-ia conseguir algo ecsignificativo.

O aparato da civilizacdo técnica, 0s recursos geodeicio mecénica das imagens, 0s objetos
industriais, os restos e detritos de coisas fataigaos materiais recém-descobertos, a técnicamogios e
da propaganda - tudo isso pode ingressar, comatdeirigressou, no universo da arte. Aparecem nas
composi¢des de Marcel Duchamp, cujos objetos fathois(ready-mades$atirizam a civilizagdo técnica. Os
artistas tentam vencer uma alienacdo que paremmujreravel, utilizando, como fez Kurt Schwittersmc
suasmontagen® colagengosMerz),o0s "materiais pobres", residuos da industria egdasdes cidades.

Em 1924, o surrealismo volta a insistir na neceskidle luta contra a razdo para salvar a imaginacao
Proclamando como dogma artistico a revolta absaduiasubmissao total do individuo a sociedademidog
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que o manifesto de 1930 desse movimento reiterantr@ "a baixeza do pensamento ocidental”, contra a
I6gica, o tempo, "pela recuperacao total da nomgz fpsiquica, através da descida vertiginosa esf),nm
surrealismo recusou-se a aceitar a realidade coomnsenso comum. Tentou converter a arte numa
atividade de rejeicdo do mundo, de anulacdo ddéexie cotidiana, numaraxis magica de excitacao
psicolégica (relacionada com o transtorno de toossentidos preconizado por Rimbaud), destinada a
extrair do inconsciente, fugidio e oculto, que elagbes sociais e a vida civilizada reprimiram tersaram,

a verdadeira realidade humana.

A revolugdo dos idolos

A revolucao daladaisma dosurrealismocontra as condi¢des hostis a imaginacdo no munao at
sO um aspecto da questdo. A atividade artisticatejde, através da perspectiva aberta por esses mo-
vimentos, para o absurdo e para o caos, vai tambégundo a opinido de Hans Sedimayr, cumpliciar-se
com a técnica industrial e com a ciéncia, absomwersdprocessos de fabricacdo e de construcaordeigi
e adotando as abstracfes da segunda. Essa cuagdiciéls vezes aberta, como foturismo (1909) ou
disfarcada por um ideal de pureza, faz-se notaicplarmente no dominio das artpfasticas, onde
correntes mais radicais, em evolugdo desde osléinsrimeira guerra mundial, contribuiram para aiter
fisionomia da arquitetura, da pintura e da escajti@vando ao extremo determinadas conquistascastéio
século passado e do inicio deste.

Na pintura, da qual Cézanne fez uma "harmonia estegdes numerosas”, quecobismo(1907)
transformou num modo de visdo mdultipla dos objetatando o primeiro passo para o abandono da
representacdo realistica -, os meios, a linha @raanvertem-se em objetos diretos da composi¢ao
pictorica. O fim desta € obter formas puras, dedacestrutura construida em que o quadro se toAou.
licAo de Maurice Denis se realizou: o quadro "ad&ser um cavalo de batalha, uma mulher nua ou uma
anedota qualquer, é, essencialmente, uma supefi@i®a recoberta de cores, organizadas numa certa
ordem"”. Os seres, as paisagens, os cavalos déadasarvem, a principio, de pretexto para a comgosi
pictérica, que passard, depois, conalmstracionismoa constituir um objeto por si mesmo, uma forma
autbnoma, uma construcao.

O interesse daonstrutivismouma das alas do abstracionismo (Gabo, Pevsnerglébaracdo de
formas plasticas consistentes, algumas das gaaiszindo fungées geométricas simples ou complepass,
nada tém deepresentacional As esculturas de um Gabo, de um Pevsner, parec¢eto®liécnicos
desprovidos de utilidade. Sdo entidades geométrmasinicas, que n&ignificamoutra coisa além de uma
estrutura realizada. Desaparece, por outro ladm caonstrutivismoe o concretismo(Mondrian, Van
Doesburg, Vantongerioo), a separacdo entre pirdueacultura: surge o objeto plastico, auto-sufteien
sintese das possibilidades das duas artes em noigagles construidas, que assentam nos elementiss pu
de uma e de outra: ritmo, cor, espago, tempo, nmevion

Nessa busca de pureza, o pintor, o escultor eust@timconstroem, formarafabricam.

Para muitos pintores, obseNa Hans Sedlmayr, construir um quadro constitui um fim supremo; o estidio de um
pintor passa a ser laboratério e pintar € sindnimo de experimentar e fabricar. (Hans Sedimayr, A revolugao da
arte moderna, Lisboa, Livros do Brasil, p. 72.)

Seria o0 esfor¢o criador da arte moderna, como pefases Sedlmayr, uma revolucdo fatal, que
sacrificou o artistico em proveito da pureza estéte que, amparada pelos idolos do cientificisnoo e
tecnicismo, instalou, no vazio espiritual da épeacarte pura como sucedaneo da religiao?
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14. Balango e perspectiva

Abstrag¢do é desumanizag¢do?

O fendbmeno da abstracdo parece constituir o sentidevdlucdo da cultura artistica nos ultimos
cinglenta anos. Percebeu-o Piet Mondrian (1872)194# podemaos considerar como um dos artistas mais
representativos do mundo contemporaneo no setartisplasticas, ao escrever em um de seus agiigos
a linha evolutiva do que ele chamava a culturaatend fazia-se tendendo para a "abstragdo maior do
aspecto natural da realidade". A decomposigéo aaagele, iniciada pelo cubismo, tornou-se em abatra
dos objetos exteriores, cujos tracos essencidiscieerados pelo pintor, ordenam-se segundo asdkeis
composicdo no espaco da tela. Abstrair signifidacgmar, reter determinados aspectos; eliminaedo-s
outros. O que chamamos abstracdo, na pintura queucos Ultimos vinculos com a figura natural dos
objetos, para estabelecer novas relacbes pictéeots entidades livremente criadas - que nascem da
mobilizacdo das cores, como os poemas de Mallaem@abilizacdo das palavras - nada de fato abstrai,
menos que se queira dizer que ela, afirmando-seo cexisténcia separada do munddystrai-se da
realidade.

O artista abstrato sé tem interesse pelo mundo mewetiis formas que faz nascer, pela gestacao de
ritmos, de modulacdes crométicas, ou, como dizia B, de campos de energia constituidos com daju
da cor. Ele se esquece de si mesmo, elimina aregarga como homem, no quadro, entregue a uma taref
quase impessoal, que exige a depuracdo dos squiopréentimentos, para concentrar-se no processo d
génese de formas e objetos. O humano teria sid®, g@@ulso dessa pintura exigente, que se tranefor
num campo de operagfes com a matéria pictoricale, grara repetirmos Kandinsky (1866-1944), um dos
pais do abstracionismo, "um ponto no quadro dizideimais do que um rosto humano". Mondrian falava
do angulo reto, relacdo constante, essencial a lwgaagem préatica que ele fixou, como elemento da
verdadeira realidade que se extremou em captaicgrdo um ascetismo da fantasia e dos sentimentos
pessoais. A objetividade conquistada por ele tego de rendncia e despojamento, de nudez e pureza
sobranceira, sem vibracdo humana. A expressao @uimentos ndo mais preocuparia 0 artista, que
unicamente busca expressdo plasticajova realidade descoberta ou criada, que apenasicsiga sua
prépria existéncia que é simbolo de si mesma.

Esse interesse pela expressao plastica, que ssiidatesse pelo humano, marca a pintura abgtieata,
qual, como observa Lefebvre, o expressivo perdeaua isesgotabilidade e o objeto estético a sua
transcendéncia. Tal perda, no entanto, € compensadama maior liberdade de criagdo, que se exerce
obedecendo as exigéncias formais do impulso adjsti que s6 termina com o surgimento da obra, como
objeto de contemplacdo estética. O pintor e o wscuwhultiplicam as possibilidades de plasmacao
demiurgica: o primeiro constroi harmonias, experitaezariages tonais, descobre ritmos, inventavidzaa
aparente de contrastes que se polarizam, de tens@$fuem, de formas que vivem agitadas por um
dinamismo interior; 0 segundo explora 0os mais divgmateriais, exploracdo interna que nao os sehbanet
uma finalidade exterior, utilizando-os as vezesapdota-los de uma presenga substancial, revelattora
gualidades sensiveis - 0 peso, a solidez, a dupggacomo as relacdes harmoniosas e contrastasses d
cores e linhas na pintura, dimensionam um univessético livremente conquistado.

Essa liberdade que satisfaz o artista, e que oizaw® compromissos estranhos a sua criacao, -afasta
o do grande publico. Cava-se entre ele e o publico abismo que nenhuma boa vontade é capaz de
preencher". (WorringeRroblematica da arte contemporanéaitorial Nueva Vision, p. 12.)

Para quem produziriam atualmente o pintor e o s@uWorringer responde que ndo € certamente
para o publico comum, o qual, ainda preso aos ¢ghientais decorrentes da cultura renascentista,ool
quadro para ver algo representado, porque entarel@gjcores e as formas s6 podem ser utilizadas com
um meio de representacao. Valéry dizia, a propdsitbeonardo da Vinci, que um quadro é sempregoiga
na mesma atitude com que apreciamos a realidagétéra contemporénea exige uma atitude diferente,
que implica num processo de educagao artistioazampossivel numa época de dominiocdtura de
massaO pintor e 0 escultor estariam produzindo para uiripo de artistas. Mas, como esse publico ndo
existe, pois os artistas ndo sao o que propriangenthama publico, Worringer, perplexo, aceitavordio
gue se estabeleceu entre a obra de arte e os@®iggls consumidores, Ndo sem perguntar, poréas se
artes plasticas ainda sédo "formas expressivas eaggmdem de imediato a nossos anelos expressi&os e
nossas necessidades expressivas". (Worringeritomp. 26.)
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A perda da aura

Um critico francés do século passado, Paul de -S&ir, exclamou, certa vez, que os deuses
haviam abandonado a pintura moderna. Essa exclanagg@&formou-se numa verdade para Malraux. No
seuMuseu imaginario da escultura mundidalraux acompanha o processo dkssacralizacaaa Arte,
ocorrido a partir do Renascimento, quando ela comex deixar de ser, como Hegel suspeitou, um
instrumento do homem na sua eterna busca da ddendderdendo o contato comnmminoso,ela
conquistou autonomia, e de representacdo do sagredera, tornou-se sagrada. O culto votado a image
dos deuses transferiu-se para o culto da Belgaaollefugio das ligages originarias da arte camligido.

A seducdo do objeto estético,desinteresse do Belo, seu carater contemplativo, proviriam dessa co-
naturalidade inicial entre o fendmeno artisticoferdmeno religioso.

N&o nos interessa a discusséo da legitimidade dessaO certo, porém, é que 0 objeto estético -
templo, monumento ou quadro - possui, para quem sabtempla-lo, uma inesgotabilidade, uma estranha
presenca, palpavel e fugidia, proxima e distante, ¢ impde a cada ato de contemplacéo dirigice gar
objeto estético, singular e Gnico, que guarda wséreia s6 dele possuida e que s6 nele pode seda&p
a aura, assim denominada por Walter Benjamin ("L'oeuvrertdau temps de ses techniques de
reproduction”, inOewres choisiesjulliard), essa espécie de transcendéncia queakssirpresenca Unica e
singular das obras de arte. Uma das mais impostardesformacfes a que estamos assistindo hoje, em
decorréncia dos meios técnicos de reproducao dgemsa fotografia, cinema, televiséo -, €, seguNadier
Benjamin, a perda da aura das obras de arte, eu®duzidas, divulgadas e vulgarizadas, para aatisfis
necessidades daultura de massapnultiplicam-se em grande numero, tornando-se fanaidi e banais. O
resultado € o desgaste, pela multiplicagdo daguit é singular e irrepetivel, gaesencague constitui a
autenticidade da obra de arte. Concomitantemestejedos de reproducdo, que causam a perdauca
condicionam uma nova atitude em relacdo a Arte,rdfiee é mais a contemplativa solicitada pelas obras
artisticas, cuja singularidade as técnicas de degém de imagens vieram conturbar, e sim a atitude
participante, condicionada sobretudo pela acado iden@a. Do Cinema, cuja natureza artistica tanto se
discute, da influéncia continua do espetaculo categnafico, resultariam novas condicbes psicol@&gida
ordem emocional, incompativeis com a apreensaeghativa exigida pela arte tradicional.

A cultura de massaéspetacularassenta no espetaculo, requer o interessantey,ceraéio estes que,
como nos faz ver Lefebvre, em sua arguta andlisecdadi¢cdes do espirito moderno, vdo, aos poucos,
tomando o lugar do Belo. Os espetaculos que sampdds meios técnicos de reproducdo da imagem, tais
como os proporcionados pelo cinema e pela televisouma forca persuasiva que os da Antiguidadte e
Renascimento jamais puderam alcancar. Com a tras8mde imagens curiosas e interessantes pelos meio
audiovisuais, 0os mitos do nosso tempo se multipljcaas a linguagem simbdlica, essencial a artimlast
se. Entre mitos ativos e simbolos que o passaddegos, qual a alternativa do artista? Tera elenes
nds, consciéncia de que talvez

estejamos engajados em algo que ja ndo € mais arte; mas o que sera entdo e qual o seu nome? (Henri Lefebvre,
Introduction a la modernité, Les Editions de Minuit, p. 272.)

O paradoxo de Ortega

Em seu ensaiDesumanizagéo da artende estuda as mudancgas profundas que a arteragp&iem
nossos dias, Ortega y Gasset prople este paradate atual € aquela que ndo existom essa frase
contundente, que é mais do que um simples jog@ldenas, o pensador espanhol chama atencao pata o f
de que as manifestagBes artisticas contemporastas desligadas do passado. O corte que se varifico
entre elas e as tradicdes artisticas, que se d#geram e consolidaram até meados do século XIX, fo
demasiadamente brusco. Desfez-se, realmente, a&mwiem o passado, que outrora garantia a arte um
curso historico equilibrado, o qual absorvia orgamente as mudancas de estilo, harmonizando aantig
com 0 novo, as invencdes com as convencgdes, ag@iovam a tradigdo. A historia da arte ndo oferecia
espetadculo de uma sucessdo de crises, e passa@osree a histéria de intercdmbios sucessivos, de
experiéncias que, feitas em diferentes momentosplementando-se pelo que tinham de diferente, digav
se entre si.

Cortadas as ligagdes com o passado, a arte soadatisalidade dispdé& como se ela estivesse
nascendo, para viver o instante precério e tumsttge gestacdo. Nesse sentido de uma nova existirei
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se afirma por si mesma, atualizando potencialidpdegncentes a esta época, e que com ela estimdas

e se manifestando numa profusdo desnorteanteuatgpcuramos ver claro, sem muitas vezes consegui
-, € gue a arte contemporanea ndo existe. Ela aidaé uma realidade, mas um vir-a-ser, célere,
tumultuoso, draméticd= com raz&o que Ortega observa que o esfor¢o astisticnossos dias se processa
com ritmo de laboratorio, de trabalho experimerdague explicaria o fato de que hoje "se produzeais m
teorias e programas do que obras". (Ortega y Gd4setdeshumanizacion del arte", @bras, Espasa-
Calpe.)

Esse fato importante ndo € o Unico significativonrbelanco da situacdo da arte no presente. Dois
outros, que podem ser associados num segundo garaderecem referéncia. O interesse pela artealarg
se e redobra de intensidade paralelamerdesiruicdo da estéticdde um lado, assistimos precisamente
aquele fendmeno, que intrigou Nietzsche, da reddptle da nossa época a todos os estilos do pasgalo
agora confluem, que se acumulam em torno de n&pedando 0 nosso interesse histérico ou a nossa
apreciacao estética, e as vezes apenas satisfanenderto refinamento versatil do gosto - que jéoseou
habito mental nas camadas aristocratizantes, pgneifn a banalidade e a estandardizagéo dos peouhito
dustriais. O certo é que, ao fato histérico da eipagdo da obra de arte, que ja vinha se processhasdle
0 Renascimento, seguiu-se, desde os meados dm s€(l na atmosfera espiritual do romantismo, a
consciéncia da autonomia dos valores estéticossc@ntia que se impde no presente e que pode,
facilmente, conduzir-nos aesteticismoA falta de um estilo caracteristico, organico, goastitui para
muitos a grave deficiéncia do presente, o sinajun@co da incapacidade da civilizacdo para possua
arte auténtica (quando isso €, na verdade, como dewmpreendeu Tomas Maldonado, o reflexo das
contradigbes sociais que dividem o nosso munddglta de um estilo, diziamos, € compensada pela
possibilidade, hoje tornada concreta, num grau igralzancado em anteriores periodos da histéria, da
fruicAo puramente estética das obras de arte. Aeriqria estética, que pbde libertar-se dos seus
condicionamentos morais e religiosos, e que, segidikel Dufrenne, permite que nos situemos diarie d
obras de arte, convertendo-as em objetos estééddm) dado fundamental para compreendermos o que se
passa no terreno artistico, principalmente quasao,0 impulso das novas correntes e das nova$esiag
reflexdo filoséfica, pondo a nu os pressuposto®ifit®s da estética tradicional, tende a reformatabases
em que esta se apoia.

A destruigdo da Estética

Esse desvendamento dos pressupostos ihist® da Estética, por analogia com a critica eristl,
reveladora dos pressupostos historicos da metafisida ontologia tradicionais, equivale, para apro-
veitarmos a terminologia de Heidegger, a whaatruicio filoséficaE o préprio Heidegger quem, apos ter
realizado, emSer e tempoa destruicdo da meta fisica, mostrando que, atrdeés herdamos uma
interpretacao historica do ser, ensaia, ébrigem da obra de artéconferéncia pronunciada em 1936), uma
destruicdo da estética-ciéncia, igualmente compiideneom determinada interpretacdo do Belo e da obr
de arte.

Vimos, na parte deste trabalho dedicada aos cosdeirodutérios, que o conceito do Belo, tal como
se apresentou na Antiguidade, trazia o selo depetacdo platbnica do Ser, implicando conotagtiease
espirituais e metafisicas, que dificilmente poderabstrair. Outros conceitos, em curso no pensamento
estético, possuem uma dimensao ontoldgica inillidieemedida em que se relacionam, como sugerimos a
respeito da nogdo deimesea uma determinada compreensao do real, o que tasiéedeu com a idéia
debeleza naturalyigente a partir do Renascimento. Suspendendoéaeig de tais conceitos estéticos, nos
quais se estampa uma outra experiéncia da realglagledo a nossa, teremos que, defrontando-noggom
manifestacdes artisticas que presenciamos, a@eitantingéncia de buscar nelas mesmas as categorias
estéticas que reclamam, tdo profundas e radicamfas transformagfes causadas pela revolugédriatius
que ndao modificou apenas o estado das relacéesss@fetando, igualmente, a nossa experiénciacsso
senso da realidade. Novos projetos humanos, e [esuma diferente concepcao do Ser, vieram a tona p
intermédio da atividade artistica. O carater proldligco que essa atividade assume faz parte da&itua
atual do homem e de suas contingéncias. Cumpretéidasndo recuar diante desse problematismo e
considera-lo no portico de investigacfes que apsmasciam.

Um dos ensaios mais promissores no sentido de nwestigacdo radical da obra de arte, que nédo
abstrai o seu carater problematico, e que é uméciesge investigacdo das possibilidades da Estética
nosso tempo, é Bstéticade Max Bense. Nessa obra o professor Max Bensesberm Belo como aquela
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categoria do ser estético, que éaarealidade.Coloca, assim, a obra de arte numa dimensé&o oitaldg
Trata-se de um passo realmente importante nazdgab da estética, uma vez que, nessa obra, ovalger

se das principais generalizagfes filoséficas dtimmdg anos -a fenomenologiade Husserl, analitica
existencialde Heidegger, deoria dos signosle William Morris, a filosofia da linguagende Ludwig
Wittgenstein - para delinear investigacées quergjena panoramicamente os aspectos comuns de maior
relevo entre artes plasticas e literatura, as émiihs da logica com a estética e da filosofia @m
linguagem. A tentativa de integracdo de todos essieges, que costumamos examinar em separada com
existéncia humana, o tratamento existencial da dérarte e da literatura - enfocada como expeaéuai
ser através de signos plasticos e linguisticosifime a compreensdo do significado filoséfico imdeca
imitacdoe aabstracdomostra-nos, embora os resultados alcancados sejgmentérios, em que direcéo a
estética deve orientar-se para responder ao dekefiatuais problemas artisticos.

0 que se pinta, o0 que se escreve, 0 que se compde hoje em dia, mostra- se, em primeiro lugar, como possibilidade
de ser e s6 depois como qualidade estética. (Max Bense, Estética; Consideracdes metafisicas so- bre o belo,
Editorial Nueva Vision, p. 149.)

O problematismo da arte contemporanea €, portead@al. Em cada obra de arte que se produz esta
em jogo o destino da arte; em cada uma delassbeaatirisca-se a mata-la ou a fazé-la existir.

EPILOGO

A industrializacao e a técnica, determinando viasmodificacbes no ambiente humano, a divisado da
sociedade em classes, a falta de integridade eay@ai cultura, a auséncia de uma concepc¢aodo-mundo,
tudo isso que Hegel caracterizou como sendo o jgrasado nosso tempo, e que afetou a nossa exgariénc
das coisas, teria, como ingrediente da situacdcahanque refletir-se na direcdo do impulso artistic
Arte, como atividade produtiva, formadora, ndo segimalizou com o processo acelerado da civilizacdo
técnico-industrial e ndo se limitou apenas a liefietssivamente as transformacg6es operadas ng&situia
homem no mundo, em decorréncia desse processontade artistica, plasmadora, com a liberdade que
conquistou, exerce em relacdo ao universo extremgnmeutavel em que vivemos, o papelddenacaadas
contingéncias, papel esse que o Belo, segundo ¢tgdeteria desempenhado entre os gregos, e e €,
ltima andlise, a funcéo criadora emprestada ploitl&cao impulso ludico.

Saturado de coisas fabricadas, de mercadorias.atkriais novos, fechado na armacao das grandes
cidades, e ai em contato com a segunda natureza tggaica em expansao continua acrescentou acomund
fisico ou natural, submetido a acéo de forcas am@midesencadeadas pela produgdo industrial, taartis
necessitoudomar as circunstancias, alargar e ordenar a sua experjénventar as formas claras que se
sobrepusesserconfusdo. Demiurgicamente ele delineou a figuraakmos latente na massa cadtica com
gue se defrontou. A abstracdo na pintura, na esauk até na literatura, ndo € tanto uma rentociap a
afirmacdo do impulso artistico que, em luta comisapoténcias estranhas, objetivas, impessoaisp-da s
ciedade moderna, contribui efetivamente para hurddas. A arte sempre dispbe daquela forca
regeneradora, ideal num certo sentido, cujo efeitapontado por Schiller nas cartasbre a educagéo es-
tética: o estabelecimento das primeiras relag6es liberiie © homem e o universo.

A principio rejeitando a técnica, o artista plastissimilou criadoramente 0 seu processo operagrio
aproveitou-o, como acentua Pierre Francastel mdahporando novos esquemas imaginativos, obter' ‘'uma
nova apreensdo do mundo exterior'. (Pierre Fraglcast et technique, aux XIX'et XX' siecl&gjitions
Gonthier, p. 75.) A revolta contra a maquina, asitennos meados do século XIX, seguiu-se uma vigénc
do funcionamento dos mecanismos, uma apropriagéionental e intelectual de suas qualidades funtona

0 pensamento plastico, que hoje se universalizouimtarg e na escultura, e que se introduziu no
modo de producdo industrial, inspirando a estdizadps objetos fabricados, inspirou também as novas
concepcBes arquitetbnicas e urbanisticas. Bastatapara evidenciar que a Arte participa ativametat
"mutacdo das formas da vida material e social".

E preciso, porém, ndo esquecer que essa participegdm, descoberta e invencdo de formas, revela
possibilidades do ser humano na conquista e namhbiésento do seu universo. Se, como exige Herbert
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Read, o artista deve criar novas imagens de um movalo possivel nesta era de transformacao cemtéi
liberdade de criar, que ele conquistou, impde-ima tremenda responsabilidade, & qual ndo pode fogir
jogo a que ele se entrega com as formas, com esosbje que exprime a transcendéncia do ato criador
eminentemente livre, sera um jogo com as possioitd da existéncia e do ser. O destino da Arteeesta
suas maos. Depende dele o transforma-la ou nuréagiatconstrutiva, num meio de revelacao, infunalind
Ihe o poder de apelo a consciéncia ética e a @msaicritica, tnico modo de interferéncia da aper nas
disposi¢cbes morais do homem, quer na mobilizac&wlse politica de grupos ou de coletividades, ou
reduzi-la a condigdo de jogo inconsequente, difibifilhante, maneiroso, refinado. Nessa hipotese,
confirmando a visdo d&astalia, do romancista Hermann Hesse, os artistas, sepadedasvilizacdo e
impossibilitados de criar por exaustdo da culta@enas exercitar-se-iam na pratica das mais variada
combinag@es entre formas artisticas do passado.

N&o se pode dizer que ate pela arteseja atualmente a tdnica das manifestacfes aatistida
mesmo, nas mais valiosas dessas manifestacdesntasetor das artes plasticas, como no da literatma
seriedade filosofica diretamente relacionada cooardter reflexivo e critico que elas apresentamue
impregna tanto o romance como a poesia, nos quaitas vezes, a criacdo se associa a experiénteg me
fisica do desnudamento, através da linguagemjutcdio do homem no mundo.

E muito significativo que, atualmente, a poesia, suEs expressdes de vanguarda, mesmo correndo o
risco de ficar detida no "grau zero da escritaarapo qual, segundo Roland Barthes, a literaturdeteem
conseqléncia da substancializacdo das palavréigaddis como objetos, com o sacrificio do seu valor
transitivo de comunicagdo - ande a procura de uma finguagem. Afirma-se nessa pretensdo, a
necessidade, que se faz sentir no universo estdiaoosso tempo, de superacdo das formas gastas, da
significacBes poluidas, dos clichés linglisticog ge interpdem entre o artista e a realidade. Aipoe
também se tornou um instrumento de ampliacdo dec@nictia, de revelacdo do homem a si mesmo, através
das possibilidades de renovagéo da linguagem. lgoieoMallarmé compreendeu, ainda em fins do século
passado, ao delegar ao poeta a missédo de "torfigpuoras as palavras da tribo".

Por tudo isso, a arte se reveste para ndés, honersgallo XX. que perdemos o contato com o
sagrado, de uma importancia espiritual que conaarre a funcdo da ciéncia. Alids, o entrechoque, ve-
rificado no século passado, entre a razdo cieatéias intencdes expressivas, esta hoje amortesedwio
superado. Num mundo que consiga solucionar as cuasadicdes sociais, ambas, Arte e Ciéncia, em
cooperacao mutua, poderdo ultimar o trabalho garaapcomeca a ser feito na arquitetura e no urbans
humanizacdo do ambiente social. Talvez, entdogalize o humanismo de Mondrian: "j& ndo teremos
necessidade de pintura e de escultura, porqueewas na arte realizada".

Essa perspectiva utdpica, da arte realizada na wila € uma das grandes aspiracdes do artista
contemporaneo? Mas, dir-se-4, a arte realizadédasanula-se como arte. Nao haveria mais diferenta
ser e criar, existir e produzir. O trabalho criaddio seria mais privilégio dos artistas, mas a icéod
universal do trabalho humano. O homem encontraliezh nas coisas Uteis que produzisse para satistaz
suas necessidades primérias, e fruiria da utilidedeliata das coisas belas. Mas isso sé poderiaenco
extinguindo-se a dualidade geaxis,ora produtiva, ora expressiva, para que o homerags@dexpressar-se
em tudo quanto produzisse, e nhada pudesse prapiiezindo fosse expressivo. E, para completar essa pe
pectiva utdpica, veriamos o entendimento harmowsigacom a sensibilidade, o pensamento com o
sentimento, a acdo com a contemplacéo. A sintesartiss, sonhada por Wagner - sob a égide da Mysica
ressonhada por Eisenstein - sob o primado do Cingtnansformou-se no ideal de sintese da Arte aom
vida. A tendéncia irrefredvel da experiéncia acddstrevelada nesse projeto do futuro, é transceade
realidade. O artista contemporaneo, inquieto, esséido por tantas modalidades de experiéncia, dsepte
e do passado, tendo a sua disposi¢ao, para coareengproveitar, as formas artisticas que heramtinua
sendo impulsionado por essa tendéncia, que seropdeiziu a atividade criadora em todos os tempos, Ma
hoje, dada a consciéncia critica que conquistguieenele se tornou unpeéxislicida e reflexiva - gerando
obras que participam da inteligéncia racional e epigem do contemplador, além da simples receptilad
emotiva, um esfor¢co de penetracdo intelectualastista contemporaneo ndo se contenta apenas ¢om se
agente da aparéncia estética que se sobrepbe idadeal Quer, também, criar uma nova realidade,
transformar o possivel em real. O Adrian LeverkidenOdoutor Faustusge Thomas Mann, traduziu essa
aspiracao, que define o destino da atividade iaetism nossa época:

A arte quer deixar de ser uma aparéncia e um jogo, quer tornar-se um conhecimento ldcido.
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