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Preficio

Hi vinte anos apenas, a palavra "estética”, usada para
designar a reflexio filoséfica sobre a arte, apresentava-se
prematuramente envelhecida, Embora seu sentido moderno
date apenas do século XVIII, parecia antiquada e prestes a
desaparecer. Certos fildsofos chegavam ao ponto de decla-
rar, de forma humoristica, que “em sua historia bicentenaria,
da metade do século XVII até a metade do século XX, a
estética revelou-se como um insucesso brilhante e repleto
de resultados”™

De onde provém esse paradoxo? Certamente dos diver-
sos significados da palavra estética; falaremos mais tarde
deste problema. Mas ele provém também do proprio objeto
da estética, isto €, da arte. E as contradigdes levantadas por
esta Ultima sio numerosas. Nos as vivemos no dia-a-dia.
Como compreender, por exemplo, que a sociedade moder-
na, colocada sob o signo da civilizagio da imagem, conceda
tio pouco espago ao ensino das antes plisticas? Evidenre-
mente, nestes dltimos anos foram realizados grandes pro-
gressos gragas i criagio de cursos e de concursos, mas os
professores das disciplinas artisticas sabem muito bem que
se beneficiam de um starus particular, incapaz de rivalizar
com o de seus colegas da matemitica, das letras ou da lin-
gilistica. Um outro exemplo: a misica — seria preciso dizer
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todas as misicas — cria um universo sonoro no gual estamos
permanentemente imersos; este universo tormou-se denso e
aperfeicoou-se gracas aos progressos e 4 flexibilidade de
utilizag@o das novas tecnologias. Pensemos no walkman e
nos CD players de carro. Porém, excetuando certos fildes
especificos, que lugar ocupa o ensino musical na escola
secunddria? Quantos candidatos ao baccalaurdaf podem
pelo menos ler uma partitura? E, enfim, que dizer do ensino
da estética, disciplina que consta do programa de filosofia
do dltimo ano do segundo grau, mas cujo estudo é
freqilentemente relegado para o final do ano escolar, “caso
houver tempo™

A arte, portanto, € de fato um campo a parte €, além
disso, ambigue. Ligada a uma pritica, ela cria objetos pal-
piaveis ou produz manifestagdes concretas que ocupam um
lugar dentro da realidade: presta-se a exposigoes, em todos
os sentidos da palavra. Para retomar uma expressio do gran-
de historiador e socidlogo da arte Pierre Francastel, "a arte
nido & veleidade, mas realizagio”,

Contudo, a arte nio sc contenta em estar presente,
pois ela significa também uma maneira de representar o
mundo, de figurar um universo simbdlico ligado & nossa
sensibilidade, & nossa intuigdo, ao nosso imaginério, a0s
nossos fantasmas. E este seu lado abstrato, Em suma, a arte
ancora-se na realidade sem ser plenamente real, desfraldando
um mundo ilusdrio no qual, freqiientemente — mas ndo sem-
pre — julgamas que seria melhor viver do que viver na vida
cotidiana,

*N. de T. Exume final do curso seeunddrio spds o qual o sluno estd aplo fan
INyressar o CUrso Superior.
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Compreender e explicar esta ambigiiidade da arte cons-
tituern, por assim dizer, um desafio que o esteta® se obstina
em aceitar, sejam quais forem os riscos de insucesso. Pode-
se facilmente calcular a dificuldade desta tarefa, pois a esté-
tica herda a ambiglidade da arte, atividade ac mesmo tem-
po racional, que supde materiais, instrumentos, um projeto,
€ irracional, na medida em que permanece afastada das ta-
refas cotidianas que ocupam a maior parte de nossa existén-
cia. Da ciéncia esperam-se descoberntas que influam direta-
mente sobre nosso meio ambiente; da técnica prevéem-se
progressos que facilitem nossa agio sobre o mundo; da éti-
ca esperam-se regras de conduta que guiem nossos pensa-
MENtos € NOSs0 comporaments; porém, poderemos extrair
da arte um ensinamento tio Otil, sério, rentivel quanto aquele
dispensado por essas outras disciplinas sensatas?

Evidentemente nio, e € talvez por esta razio que
Friedrich Nietzsche, ao final do século passado, deplorava
que a ane se mostre com demasiada freqiiéncia como um
“enfeite” da existéncia, como um pequeno ormamento en-
carregado de trazer um pouco de fantasia a uma vida escra-
vizada ao funcional.

O descrédito que sofreu a estética foi também devido a
ouiros motivos.

Embora a reflexio sobre a arte seja, por definigao, pos-
terior 4s obras, os estetas tentaram algumas vezes impor
regras aos artistas, seja fixando normas que permitissem jul-
gar o belo ou o fein, o harmonioso ou o desgracioso e
MESmMo o conveniente ou o inconveniente, seja estabele-

=M. T. A palavra francesa “estbéticien”, ndo tem comespondéncia exala em
portuguds. Traduzimo—la por esteta” que. apesar da conotacho fim de séouln
XX de “atitwde exclusiva ¢ requinada com relagio 3 ane e 3 vida®, significa
também “pessoa versada em estética”, que € o sentido que nos interessa aqui.
tcf, Auréliod.



Izamewwm’

cendo critérios adaptados aos cinones promulgados anteri-
ormente. Esta & a tentagdo de qualquer academismo, até
mesmao do estetismo, que ndo pertencem acs séculos XVIII
ou XIX, mas que reaparecem de tempos em tempos, sobre-
tudo quando as correntes ou as grandes tendéncias artisti-
cas ndo sio mais nitidamente notadas, como € o caso neste
final do século XX. Hoje, contudo, estes sdo fendmenos
menores, pois s tedricos da arte evitam prudentemente pro-
por uma codificagio incompativel com o espirito de
criatividade e de inovagio que caracteriza a pratica da arte.

Enfim, nio se¢ pode negar que a estética permanecen
freqientemente discreta diante da arte no momento de sua
realizacio, temerosa diante das obras novas, mais facilmen-
inclinada a debrugar-se sobre as criagdes reconhecidas,
santificadas pela posteridade do que a pronunciar-se sobre
o valor das coisas novas, justamente por screm por demeis
novas. Fsta prudéncia, que remonta de fato as origens da
ica filosofica — Kant e Hegel absliveram-se sensatamen-
te de citar os grandes artistas de seu tempa -, pouco favore-
ceu o reconhecimento da estética como discurso inovador
sobre as artes.

Seja qual for o peso desse passivo, parece ultrapassada
a época em que se podia deplorar a hostilidade, até mesmo
o desprezo, para com a estética’ E 0s tempos atuais, se
julgarmos pelo ndmero de publicagoes ao longo destes alti-
mos anos, mostra uma intensificagio do interesse pela refle-
xdo tedrica sobre a arte,

Virias razdes explicam tal renascimento.

A ante moderna do inicio do século XX, a viva reacio
de seus adeptos contra a tradigio, a viruléncia dos manifes-
tos vanguardistas,a principio desconcertam os tedricos da

'CF. a rubrica “Esthétique” na Encyolopedia Universaliz, publicada em 1970
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arte. Raros sio os estetas que, por exemplo entre 1910 e a
Segunda Guerra Mundial se arriscam a interpretar tedrica e
filosoficamente os primeiros ready-made de Marcel
Duchamp, as provocagoes do movimento Dada, os quadros
cubistas de Picasso, as pegas atonais de Arnold Schénberg,
ou entdo, alguns anos mais tarde, o programa surrealista de
André Breton. As principais teorias da arte moderna sio
elaboradas, de maneira coerente e sistemitica, somente a
partir dos anos 60,

Tal prudéncia € compreensivel. Se as obras modemnas
sio conhecidas com bastante rapidez, exatamente em razio
do choque que provecam na sensibilidade, em compensa-
fio seu reconhecimento, sobretuda pelas instituigdes, é tar-
dio e esporidico. As diversas correntes e tendéncias = os
"ismos” - sucedem-se a um ritmo ripido; oferecem elas a
aparéncia de modas mais ou menos passageiras que com-
plicam a tarefa do filosofo esteta. Este Gltimo, de fato, preo-
cupa-se mais em pdr em evidéncia as constantes do que em
interpretar obras isoladas que considera, as vezes, com ou
sem razio, simples experiéncias perturbadoras e provocantes,

Além disso, a maioria das vanguardas contém, 2 sua
maneira, sua propria interpretacio estética, filosGfica, e s
vezes politica, Numerosos escritos expdem as origens dos
movimentos, definem seus objetivos, fixam o programa das
obras a serem realizadas, Esta é a tarefa dos manifestos,
futurista, dadaista, surrealista, construtivista, para citar ape-
nas estes, cuja intengio comum — além das diferengas de
meios — ¢ a de transformar os antigos valores e definir as
novas relagdes que os artistas mantm com a natureza, com
o mundo e com a sociedade.

Em suma, a arte moderna, tomada globalmente, extraia
de seu praprio dinamismo sua forga de legitimagio. As an-
tigas convengoes cafam uma a uma sob o golpe das revolu-
¢oes formais arrastando em sua queda as normas e os crité-
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rios aos quais se conformava a ane do passado, porém so-
bre essa tdbula rasa — para retomar uma expressao dadaista
— erigiam-se novas regras, Sem divida, eram elas efémeras,
rapidamente substituidas, mas os pontos de referéncia sub-
sistiam, como outros tantos fardis apontados para o hori-
zonte da nova arte.

Acontece hoje algo totalmente diferente. A arte con-
temporinea atravessa uma crise de legitimizagio. Todos
podemos constatd-lo, Os artistas atuais sio acusados de ce-
der 2 displicéncia, de produzir qualquer coisa, de privilegiar
sua prépria reputagio medidtica em detrimento da criagio.
A arte moderna e sua concepgdo quimérica de um mundo
que se tornou melhor gragas 4 arle sio freqlientemente
consideradas responsiveis por essa deliquescéncia. Ao rom-
per com a tradigio, com gualquer classicismo, o modernis-
mo teria acelerado a dissolugio das certezas e favorecido o
desaparecimento dos valores ligados 2 beleza, 4 harmonia,
ao equilibrio, & ordem. Teria ele assim legado uma pesada
heranga aos artistas cle nossa época, heranga tanto mais fu-
nesta por levar diretamente & morte da arte, muitas vezes
proclamada no passado, mas que alguns consideram sendio
como efetiva, pelo menos como inelutivel.

Esta crise de legitimacio afeta a propria arte em sua es-
séneia, e a impossibilidade de dizer o que ela € ou o gue nao
& nem mesmo permite mais responder a esta pergunta, que,
contudo, € primordial: quando existe ou nio existe ane?

Conta-se que um funcionirio da alfindega americana,
nada sensivel 2 arte moderna ou pouco informado sobre as
tendéncias vanguardistas, teria recusado isentar o Oiseau
dans l'espace, obra do escultor Brancusi, dos direitos de
importagio normalmente reduzidos, apliciveis as obras de
ante. O objeto foi taxado em 40% de seu valor, como qual-
quer objeto utilitdrio, Aconteceu em 1922, O tribunal aca-
bou por dar razio ao artista somente seis anos mais tarde.
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O fato € real e exrremamente significativo quanto i
desorientagio dos critérios estéticos consecutiva 4 moder-
nidade artistica. Mas a perplexidade do funciondrio da al-
findega diante de algo nio identificivel aparece como mi-
nima diante da estupefagio matizada de incredulidade que
espreita as vezes o piblico dos museus ou das galerias de
ane contemporinea. Quando a faxineira do salio de expo-
sigAo varre conscienciosamente os residuos “artisticamente”
e conscientemente colocados por Joseph Beuys num canto
do local e os mistura ao resto de poeira e de detritos, ndo ¢
mais somente uma questio de alternativa entre escultura ou
ndo escultura. O problema tem como objeto a razdo de ser
da propria arte € o critério que permite decidir se se trata ou
ndo de arte.

Evidentemente, rrata-se aqui de um exemplo limite, mas
ele € suficiente para mostrar por que a arte contemporinea,
grosso modo, de 1960 aos nossos dias, solicita a atenciio dos
profissionais da estética. Neste sentido, ndo é abusivo afir-
mar que a crise de legitimaclo da arte estimula a reflexio
sobre a arte.

Esta situagio é paradoxal apenas na aparéncia. O desa-
parecimento dos referenciais tradicionais conduz & procura
de regras, de convengoes, de critérios que permitam o exer-
cicio do julgamento do gosto ou entiio a avaliagio das obras;
serd necessirio, como sugerem alguns, efetuar uma volta ao
passado e restaurar os valores antigos? Ou entdo aceitar a
pos-modernidade que preconiza o ecletismo das formas, dos
materiais ¢ dos estilos, e proclama a morte das vanguardas?
Deve-se mergulhar no fout culturel e abandonar-se sem re-
ticéncias aos multiplos prazeres estéticos oferecidos pelas
novas tecnologias: colocar um CD no toca-disco laser e ou-
vir até 4 saciedade todas as midsicas, do cantochiio ao hard
rock, inclusive aquelas que os proprios compositores, s
Mozan, Beethoven ou Schubert ouviram executar apenas
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uma ver, ou entio revisitar 2 vontade no computador
multimidia a exposigio consagrada as maquetes concebidas
por Leonardo da Vinci?

Mas um tal clima ledonista serd realmente 4 Gltima pa-
lavra da reflexio estética? Alguns deploram hoje a auséncia
de uma verdadeira critica de arte ou entdo sua impaossibili-
dade, devido, exatamente, ao desaparecimento de toda nor-
ma ¢ de todo critério. Porém, que significa “criticar” uma
obra de arte? A critica serd compativel com o prazer e o
gozo estéticos?

Essas perguntas nio sio todas originais, mas se¢ colo-
cam hoje de maneita panticularmente aguda. De fato, o status
social de uma arte doravante acessivel, em principio, a to-
dos, a democratizagiio da cultura e o apoio financeiro que o
Estado concede as iniciativas, aos projetos e s realizagoes,
sobretudo no dominio da arte contemporinea, modificam
em profundidade a maneira pela qual o pablico, outrora,
percebia a arte, A multiplicagdo dos centros culturais, dos
museus, das exposigies, dos festivais corresponde, incon-
testavelmente, a uma vontade politica da parte dos dirigen-
tes, mas responde também a uma demanda crescente da
parte do pablico. Todavia, nfio é ceno que a arte, sempre
preocupada em marcar sua diferenga em relaglo i realida-
de, e o piblico que, com ou sem razio, vé na ane uma
maneira de romper com a vida cotidiana, encontrem vanta-
gem nessa “promogac” cultural. Se as priticas artisticas se
baseiam na quantidade de banalidades cotidianizadas - dou
uma volta ao museu antes de ir para o escritorio — a relagio
enftre a arte ¢ a realidade ndo correrd o risco, por conseq-
éncia, de ser vivida como um divertimento, uma distragio
pura e simples, uma “recreacio dominical” como ji o la-
mentava lonesco?

Se me dou ao trabalho de me deslocar para ir a um
espeticulo, evidencio contude uma mativagio honrosa em
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favor de um contato fisico com a arte. Porém, hid um fend-
meno que adguire a cada dia uma impotancia malor: a arte,
as obras, os artistas, as exposicies sio cada vez mais
mediatizadas. Isto significa que sio cada vez mais numero-
s0s 08 que conhecem as obras pelo texto, escrito ou falado,
ou pela imagem, catdlogo, televisio ou CD-Rom, € ndo por
serem postos em contato direto com a propria obra. Ora, se
a informacio ¢ importante, este saber modifica considera-
velmente a experiéncia estética tradicional.

Serd isso um bem ou um mal? A questiio nfo € essa.
Mas o discurso sobre a arte nio pode eludir tais interroga-
¢oes. Os esteras compreenderam perfeitamente estas preo-
cupacoes do tempo presente. Sua tarefa consiste também
em analisar estas novas situagdes, mesmo se superestima-
mos is veres sua capacidade de dar sempre respostas ple-
namente satisfaronas.

Porém, acontece com 4 estética o mesmao que acontece
com a filosofia, em que a arte de colocar os prablemas &
muitas vezes mais importante do que a solugio. E a estética
contemporinea, seja qual for sua preocupacio de respon-
der as urgéncias do lempo presente, pode apenas rememaorar
permanentemente sua origem filosofica.

Sobre isso, temos algumas palavras a dizer.

“Naquile que chamamos filosofia da arte, habitualmen-
te falta uma ou outra: ou a filosofia, ou entio a arte”, Esta
reflexao do filésofo alemao Friedrich von Schegel, em 1797,
parece de muito mau agours para uma disciplina bauzada
poUCO antes Como estética.

A alternativa, de fato, faz pesar sobre quem quer que
reflita spbre a arte e sobre suas obras o risco do fracasso.
Ou o fildsofo se entrega 2 especulagdo abstrata, caso em
que a are enquanto pritica concreta lhe & inacessivel, ou
entdo aplica 4 arte o resultado de suas meditagdes, mas ces-
sa desde logo de ser fildsofo e, se pretende continuar a sé-
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lo, de qualquer maneira a arte lhe escapa. Em resumo, o
fildsofo & o artista estio condenados ao mal-entendido, ¢ a
estética, entendida como filosofia da arte, torna-se impossi-
vel.

Todavia, em alguns decénios, e a partir de 1750, data
da publicagio da obra de Baumgarten, Aesthetica, o termo
estética conhece um sucesso considerivel. Os contempori-
neos de Schlegel ndo hesitam em empregi-lo. Kant utiliza-o
para precisar, no subtitulo, a primeira parnte da Critica da
Jaculdade de fulgar (1790): “Critica da faculdade de julgar
estética”; Schiller em 1795 redige Cartas sobre a educagdo
estética do bomen; Jean Paul (Friedrich Richter) compée um
Cursa preparatério de estérica (1804), enquanto Hegel pre-
para-se para dar a seus estudantes “Ligoes de estética™.

Mas o termo estética serd tomado a cada vez na mesma
acepeio? Certamente ndo. Schlegel entende claramente como
“filosofia da arte” a nova disciplina criada por Baumganen,
isto €, o estudo cientifico ¢ filséfico da ane e do belo. Po-
rém, ao estabelecer uma relagio de exclusio entre o discur-
s filsofico e a ane, entre o pensador e o artista, ou o con-
ceito ou 4 obra, mas nio os dois simultaneamentie, sua re-
flexio poe o dedo no egiiivoco fundamental que se encon-
tra no centro do proprio pensamento estético.

Serd possivel traduzir em palavras o que loca nossa
sensibilidade, € da algada do afeto, suscita nosso entusias-
MO Ol NOSSA Teprovacio, comove-nos ou nos deixa indife-
rente? E uma pergunta que levanta outras: a que necessida-
de ou a que exigeéncias responde esse desejo de transcrever
em conceitos o que ¢ da categoria da intuigio, do imagind-
rio ou da fantasia? Serd preciso admitir a existéncia de uma
pulsio linguageira que nos impelira, de algum modo, a
dizer o que € sentido, de maneira, por exemplo, a transmitir
tal experiéncia a outra pessoa? O reconhecimento do gue
qualificamos de belo, tanto na natureza quanto na arte, inci-
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tar-nos-ia a solicitar a aprovagio alheia ou ento sua desa-
provacio?

Mede-se facilmente a complexidade do problema quan-
do se pensa em certas expressoes da linguagem corrente, as
vezes familiares: “E belo a ponto de tirar o félego!” ou en-
tio: "Faltam-me as palavras para dizer o que sinto.”

Significa isso que os sentimentos, as cmMoOgoes, © que
estd ligado i sensibilidade, sobretudo o que resulta da
contemplacdo da arte, ndo estio ligados ao conhecimento,
visto que, ao contririo do intelecto, da razdo, dos fatos da
inteligéncia, ndo podem adquirir o stafus de um conbeci-
mente transmissivel, i semelhanga do saber cientifico?

Se penso dessa maneira, permaneco no estdgio primd-
rio da sensagiio e da percepgilo; e torna-se perfeitamente
compreensivel que a contemplagio de uma paisagem es-
pléndida ou de uma obra de ane mergulhe-me num estado
de mutismo. Em compensagio, s¢ me represento o que vejo
¢ tomo consciéncia do que sinto, acedo ao estigio da expe-
riéncia antistica. Em outras palavras, esta Gltima nido se esgo-
2 na sensagio nem na percepcio.

Tal é o procedimento de Baumgarten quando conside-
ra que a faculdade estética € da ordem do conhecimento,
Decerto, trata-s¢ de uma faculdade de conhecimento inferi-
or. Baumgarten chama-a de logica facultals cognoscitivae
nferiors, Filosofia das Gragas e das Musas, ela ndo poderia
rivalizar com a mzio, mas fornece um saber andlogo ao da
razido. E esta ciéncia do conhecimento e da representacio
sensiveis que toma doravante o nome de estética.

Contrariamente ao que Schlegel enunciard de forma
polémica, nido se trala para a estética — que, em razio de
suas origens filosoficas, ¢ definida também nessa época como
filosofia da arte — de substituir-se nem 2 arte nem s obras
de are. A arte € uma pritica que opera com procedimentas
especificas aplicados a materiais determinados que dao ori-
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gem 2 obras, Quanto 4 estética, enquanto discipling em si
mesma, tem a autoridade de refletir sobre a arte e sobre as
obras, forjando um universe conceptual constitutivo de um
saber,

A fundaciio de uma nova disciplina constitui, no século
XV, um acontecimento maior na histdra do pensamento
ocidental. Nao somente contribui ela para a unificagio do
saber 4 qual aspirava Descartes no século precedente, mas
permite distinguir entre diversos dominios até entio indis-
tintos e que as vezes sio confundidos ainda hoje. O que
significa, para dizé-lo com simplicidade, que todas as disci-
plinas que se interessam pela arte, pelas obras, pelos artistas
ou pelas belas-artes nao dependem da estética no sentido
doravante aceito, mesmao se tais dominios lhe sejam aparen-
tacos. Assim a histéria da arte, ¢la também nascida no sécu-
lo XVI1I, gragas especialmente & obra do arquedlogo Johann
Joachim Winckelmann Histdria da arte antipa (1763), dis-
poe de um método e de um objeto de acordo com seus
designios: compreender as obras, as escolas e os estilos na
época ¢ no lugar em gue aparecem. Quanto A teoria da arte
- se entendermos por isso a reflexiio que certos artistas apli-
CATAM Seja & sud propria priatica, seja s artes de sua época,
quer se trate da Podtica de Aristdeles, do Tratado da pintu-
ra de Leonardo da Vinci ou da Arte Podtica de Boileau, ela
nio poderia ser confundida com o empreendimento de
conceitualizacio tentada pela estética.

Da mesma forma, o estética, em seu sentido atual, ¢
seja qual for a especificagio ou a diversificacio de que ela
foi objeto a partir de Baumgarten, ndo poderia ser reduzida
a nenhuma dus ciéncias particulares is quais recorreu algu-
mas vezes, como 4 psicologia, a psicandlise, a sociologia, a
antropologia, a semiologia ou a linguistica.

O objeto da presente obra ndo € o de entrar nos deta-
lhes das diferentes definigdes ¢ aplicagGes da estética, tais
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como podem ser encontracks, precisacas e comentadas numa
enciclopédia, num tratado, num manual escolar ou num di-
ciondrio. Também, nio se trata de fazer um histdrico rigoro-
so dos diversos sistemas filostfico-estéticos que se sucede-
ram de Platio a Adorno, nem de organizar o inventiro das
doutrinas relativas i ante durante vinte ¢ quatro séculos.

Por qué?

Por trés razdes. A primeira decorre do sentido muito
diversificado da palavra estética, exceto o que recebe justa-
mente depais de Baumgarien, na época do idealismo ale-
mio, particularmente em Kant e Hegel. Essa diversificagio
torna pouco pertinente uma cronologia que apresentasse a
evolugio da estética sob a forma mais ou menos linear de
uma sucessio de teorias, de sistemas ou de descobertas,
como pode ser feita no dominio da histdria das ciéncias e
das técnicas. A doutrina do belo, em Platio, por exemplo,
estd estreitamente ligada & sua filosofia e & teoria das Idéias.
Portanta, ela determina seguramente uma estética. E pode-
mas, sem receio de anacronismo, falar de “estética platdni-
ca”; com uma condigio, contudo: ¢ preciso ter presente no
espirito ndo um dominio delimitado, uma disciplina consti-
tuida, mas o conjunto das consideragbes que Platdo consa-
gra tante 4 determinagio da esséncia do Belo, 4 definicio
da imitagiio quanto ao papel da arte na Cidade.** Ora, estas
si0 preccupacdes comuns a teorias bem ulteriores, por exem-
plo, 4s de Kant ou de Nietzsche, que tomam paosicio, de
forma positiva ou negativa, em relagiio so platonismo e 4
sua influéncia sobre o pensamento ocidental. Mas, visto que
estamos falando de Kant, precisemos desde ja o seguinte: o
belo na natureza ou o belo na arte ooupam seguramente um

== e T. Em fruncés, citd Mo falea e wma palave comrespondents ens pomugues,
g 3 conetagio de “cidade - esado”, raduriremeos oind por Cidele com C




220 e & estdtica?

lugar importante em sua reflexio. Todavia, todo seu empre-
endimento visa, de preferéncia, 2 determinar sob quais con-
digoes se exprime o julgamento de gosto, seja ele em rela-
cio ao agrackivel, ao sublime, a0 belo, e nio a definir, no
absoluto, estas mesmas nogoes.

A segunda razio decorre do préprio objeto da estética,
isto €, da arte. Ora, diz-se freqientemente que ndo hd pro-
gressa em arte. Com razio: uma estitua de Praxiteles possui
tanto valor artistico quanto um busto esculpido por Rodin,
independentemente da apreciagio totalmente objetiva de
cada um. Nio houve progresso quantificivel, nem mesmo
qualificivel de Bach a Stockhavsen, de Corneille a Victor
Hugo, de Poussin a Cézanne, de Safo, a poetisa de Lesbos a
René Char, Evidentemente, as ciéncias humanas, s quais a
estética recorre is vezes, permitem andlises mais profundas
da obra de arte; elas contribuem para uma melhor compre-
ensdo, mas sem nunca clucidar seja o que for da experién-
cia estética nem fazé-la progredir. A melhor resposta aos
argumentos que quisessem advogar em favor de um pro-
gresso estético foi dada por Sigmund Freud, Preocupacdo
em nio superestimar os poderes da interpretacio psicanali-
tica da arte, da qual contudo foi o iniciador, teve ele o cui-
dado de precisar, pelo final da vida: “O gozo que extraimos
das obras de ane nio foi perurbado pela compreensio ana-
litica [ ... | devemos confessar aos profanos, que talvez espe-
rem aqui demasiado da andlise, que ela nio projeta nenbu-
ma luz sobre dois problemas que mais os interessam, De
fato, a andlise nada pode dizer-nos com referéneia &
elucidacao do dom artistico, e a revelagao dos meios de que
se serve o artista para trabalhar, a explicagio da téenica ar-
tistica, também nio & de sua algada®.

A idéia de um progresso estético gque pudesse ser reve-
lado com a ajuda do que poderia ser uma historica da esté-
tica da Antiguidade aos nossos dias, portante, ndo € aceiti-
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vel. Conceppoes antigas podem perfeitamente subsistir ain-
da hoje, no proprio seio de uma teoria moderna da arte, e
a8 vezes sem o nosso conhecimento. Assim, forna-se evi-
dente que a idéia de um Belo ideal, absoluto, transcenden-
te, tal como o concebe Platio, ndo preccupa a estética con-
temporinea. A antropologia da arte ensina-nos que o belg,
assim como o feio, sio valores relativos nio somente a uma
cultura, a uma civilizagio, mas também a um tipo de socie-
dade, a seus costumes, a sua visio do mundo, em um dado
momento de sua histdria. O relativismo em matéria de cate-
goras estéticas hid muito tempo jd tomou o lugar do idealis-
ma. E contudo, emocionados por um espeticulo, uma obra
prima ou uma paisagem qualificados como espléndidos, ndo
nos acontece invocar 2 beleza como se se tratasse de um
dado imutdvel, aistdrico ou transistdrico exigindo a unani-
midade ¢ a universalidade dos julgamentos de gosto?

Enfim, a dltima razio gue explica o abandono de uma
cronologia das tecrias e das doutrinas estéticas tem a ver
com a perspectiva adotada nesta obra,

No século XVII a estética, disciplina nova, define-se, ji
O precisamos, como cigéncia ¢ como filosofia da arte, Trata-
se de um acontecimento de alcance considerivel na histéria
das idéias no Ocidente. Isso significa que, doravante, nio
somente os fildsofos, mas também os artistas, os amadores
de arte, os arbitras das artes — na época era o nome dado
a0s criticos de arte — o piblico esclarecido dos primeiros
salfes de pintura e de escultura, rodos dispdem de um siste-
ma de nogdes, de conceitos, de categorias ao qual € possi-
vel referir-se. Tal sistema circunscreve um espago teorico,
um verdadeiro espago epistemoldgico no qual podem se
falar e se compreender, mas mbém se afrontarem e se
contradizerem, os que querem tratar de estética.

Todavia esta assungio tedrica, filosdfica e cientifica é
ambipua. De fato, a fundagio da estética como disciplina
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autdnoma significa que o dominio da sensibilidade torna-se
objeto de reflexdo. Obtém ele assim direito de cidadania na
filosofia ocidental. Reconhece-se que a intuicio, a imagina-
¢llo, a sensualidade, até mesmo a paixdo podem dar acesso
a um conhecimento, Nio s3o mais consideradas “mestras de
erro e de falsidade” - era a censura que Thes fazia Pascal —,
mas como faculdades cognitivas.

Esta reabilitacio da sensibilidade deve, contudo, ser
nuangada, Esta Gltima é liberada, mas permanece sob o con-
trole da razdo, dnica faculdade que di acesso a um conhe-
cimento pure. Nio € concebivel, na época, que ela possa
insurgir-se, através de suas modalidades - desejo nio domi-
nado, paixio selvagem, procura desenfreada de gozo — contra
o ideal da Razdo, que escrevemos aqui com um R maidsculo
para designar o principio ao qual obedece o conhecimento
racional e naa mais a faculdade prépria do homem. Trata-se
sobretudo de procurar a harmonia entre a sensibilidade, a
paixio e a razio, de conciliar o dualismo fundamental do
homem constituido de natureza e de cultura. O programa
de educagio ao qual é submetido Emilio, no “romance” de
Jean-Jacques Rousseau, responde a este ideal. Esta finalida-
de ¢ igualmente procurada por Friedrich von Schiller em
suas Cartas sobre a educacdo estética do bomem.

Dizemos, de fato, que se trata de um ideal, de um ob-
jetivo para o qual € desejivel tender sem nenhuma certeza
de atingi-lo um dia, Esta tendéncia, que se prolonga ainda
em nossos dias em qualquer projeto de formagio e de apren-
dizagem artistica, resulta, em parte, da autonomia adquirida
pela estética. Porém a contrapartida dessa autonomia, sem a
menor davida, € o fato de liberar o caminhe seguido pela
razio sob o aspecto do progresso cientifico e técnico. Em
termos claros, a “invengio” da estélica na segunda metade
do século XV absolutamente nio se opde ao avango do
racionalismo. A tarefa conferida ao homem por Descartes, a
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de tornar-se dono e senhor da natureza gragas A ciéncia
fisico-matemdtica, continua de maneira, poderiamos dizer,
irresistivel. O século XIX que, gragas & explosio romdntica,
COnCcretiza a récente insurreigio contra as Luzes e a Razdo, &
também o século de uma revolugio industrial que inicia o
desenvolvimento das sociedades modernas baseadas no
progresso tecnologico.

Uma historia da estética ¢ concebivel com a condigio
de dar a este termo um sentido largo: ela sera, por conse-
qiiéncia, nio a histdria das teorias e das doutrinas sobre a
arte, sobre o belo ou sobre as obras, mas a histéria da sen-
sibilidade, do imaginirio e dos discursos que procuraram
valorizar o conhecimento scnsivel, dito inferior, como
contraponto ao privilégio concedido, na civilizagio ociden-
tal, a0 conhecimento macional.

Evidentemente, esta histdria parece desenrolar-se para-
lelamente & histona da racionalidade. Todavia, ela nip &
escrita no mesmo sentido, nem com a mesma continuidade:
assim como a histéria da medo descreve um movimento
linear que assimilamaos, talvez erroneamente, 20 progresso,
da mesma forma a histdria da estérica revela-se atravds das
rupluras sucessivas que a sensibilidade nio cessa de opor a
ordemn dominante da razio.

Portanta, ndo pattiremos de um ponto alfa, querendo
designar uma pretensa origem do pensamento estético. Nossa
“histéria” comega na primeira ruptura marcante na evolugio
da reflexiio sobre 4 ane, isto €, na Renascenca. Este “vasto
movimento de renovagio intelectual”, como dizem os dicio-
nirios, é baseado parcialmente na imitagao dos antigos; ele
da aceso também a emancipagio religiosa da Reforma e da
Contra-Reforma. Ao mesmo tempo, ele ¢ acompanhado por
uma tomada de consciéncia do poder do individue, de sua
capacidade de emancipagio em relagio s concepgdes da
Idade Média. Este processo desemboca, no século XVII e
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inicio do século XIX, no reconhecimento da aulonomia es-
tética em seu sentido moderna,

Uma vez que a autonomia € adquirida como um princi-
pio, ela ndo ¢ mais realmente um problema, Sem divida,
ela permanece frigil ¢ ambigua; As vezes, ela € reposta em
causa, porém o discurso estético existe ¢ se constitui de
maneira especifica, Gragas a ele, & possivel lancar um olhar
critico sobre o passado. Os fildsofos ¢ os antistas do século
XIX examinam 3 distincia a Antiguidade. Mas, sobretudo,
avaliam o peso da tradicio secular nascida do respeito,
freqiientemente abusivo, pelos Antigos.

E quando se langa um olhar critico sobre a Antiguida-
de, sobre Platio e AristGteles, vé-se que a arte, excetuando
suas interpretagoes metafisicas, coloca problemas idénticos:
a novidade, o inédito, o fora da norma, a modernidade in-
comodam. A criagiio, numa palavra, provoca as mesmas
desconfiangas, as mesmas exclusdes.

Uma incursio no passado, na Grécia dos séculos Ve IV
antes da nossa era, permitird avaliar melhor o poder das
rupturas que se produziram no final do século XIX. A Re-
nascenga € uma ruptura com a ldade Média; a modernidade
& uma ruptura com = Renascenga e com uma trachigio milenar
herdada da Antiguidade. Os movimentos de vanguarda que-
rem, de fato, abandonar o espago renascentista, um espago
visual e sonoro que se tornou por demais acanhado em
relagio s rransformagdes da época. Todavia, romper com
uma tradigfio significa, num certo sentido, querer desemba-
ragar-se de um habito: bom ou mau, este dltimo representa
um certo conforto. Duas solugdes: o compromisso ou o aio
de violéncia. Confessemo-lo, os estetas escolhem sempre a
primeira ¢ os artistas a seguncla. No sécule XIX, apesar das
resisténcias, da nostalgia, das lembrangas, os artistas moder-
nos e vanguardistas valorizam o inédito, a novidade, o cho-
que das inovagoes sucessivas.
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A época das rupturas comega, trazendo como conse-
qiléncia o risco de uma ruptura entre a arte e o priblico. Um
novo desafio espera a estética: o de reconciliar, tanto quan-
1o possivel, as provocagdes dos artistas ¢ o gosto de seus
contemporineos. Este desafio & sempre atual,

Portanto, o atraso da estética nio € uma desvantagem;
chegar depois das obras significa que ela ndo se apressa,
para refletir sobre sua histdria passada e presente. No mo-
mento em que 4 arte perde hoje, dizem, todos os seus
referenciais ¢ os seus crilérios, um tal atraso torna-se até
mesmo um privilégio.




Primeira Parte

A Avronomia Estimica



EM DIRECAO A EMANCIPACAO

A fundagio da estética como disciplina auténoma cons-
timiu wm acontecimento de um alcance consideriavel. Este
acontecimento € @anto mais importante por nio se traar
unicamente de acrescentar um novo ramo i drvore da cién-
cia.

O que € criado nio € apenas um vocibulo, uma pala-
vrit comoda capaz de reunir e designar um saber até entio
difuso. A novidade reside no olhar que os contemporineos
pousam doravante nio somente sobre a arte do passado,
mas também sobre os artistas ¢ sobre as obras de sua época,

Mas que significa exatamente esta aulonomia estética?
Por que apareceu ela somente no século XVIIL, ji que a
existéncia dos artistas data aparentemente das mais afasta-
das épocas? A arte, de fato, parece ter existido em todos os
tempos e em todos os lugares. Sem remontar ao paleolitico,
todos os séculos, desde a Antiguidade greco-latina até os
nossos dias, nio se distinguiram, em diferentes graus, por
periodos de floragio artistica? Como explicar entio a emer-
géncia tio tardia de uma reflexio especifica, autdnoma,
particularmente consagrada i criaciio artistica?
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Para responder a 1ais perguntas, convém precisar aqui
o sentido da palavra autonomia.

“Autonomia da estética” nio tem o mesmo sentido de
“autonomia da arte”, mas um certo nimero de correlagdes
existemn entre uma e outra. A reflexio especifica, que acaba-
mos de evocar, supde que o objeto ao qual se aplica seja ele
mesmo definido de forma precisa; ora, a palavra arte, her-
deira desde o século X1, de sua origem latina ars = ativida-
de, habilidade, designa até o século XV, no Ocidente, ape-
nas um conjunto de atividades ligadas i técnica, ao oficio,
pericia, isto €, a tarefas essencialmente manuais. A propria
idéia de estética, no sentide moderno, aparece somente no
momento em que a arte € reconhecida e se reconhece, atra-
vés de seu conceito, como atividade intelectual, irredutivel
a qualquer outra tarefa puramente tEcnica,

Assim, a estética, que inaugura sua fase moderna a par-
tir de 1730, nio se declarou autdnoma de um dia para o
outro unicamente pela graga do fildsofo alemio Baumgarten.
Sua fundagdo, enquanto ciéncia, € o resultado de um longo
processo de emancipacdo que, pelo menos no Ocidente,
concerne ao conjunta da atividade espiritual, intelectual, fi-
losdfica e artistica, sobretudo a partir da Renascenga.

A idéia de que a criagao nao ¢ mais somente divina,
mas depende de uma acio humana impde-se apds muitos
debates teologicos e filosaficos; na origem ela ndo concerne
direta nem imediatamente ao dominio da arte. Da mesma
forma, numerosas concepghes a prior devem ser combati-
das para que a relagio entre a razio e a sensibilidade ndo
seja percebida apenas como conflituosa. Serd preciso espe-
rar também o século XVII para que o belo se libente dos
valores do bem e do verdadeiro e o final do século XVII
para que a imitagio da natureza nio seja mais considerada
como a dnica finalidade do artista.

O movimento das idéias que se afirma no século XVIII
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e que conduz as libertagdes que acabamos de evocar nio se
impds, portanto, por si mesmo. Traduz ele as profundas
maodificacdes que sofrem, desde a Idade Média, as condi-
ches sociais, econdmicas e politicas. Sio estas transforma-
¢Oes que permitem que 4s Novas conceproes se concreti-
zem na realidade. Um dnico exemplo: o reconhecimento
social do artista, que abandona pouco a pouco seu status de
artesio — is vezes com algumas reticéncias — deve ser posta
em correlagio com a libertaciio progressiva dos artistas das
tutelas religiosas, mondrquicas e aristocriticas, Do anesio,
ligado pelo mecenato, escravizado i boa vontade de um
principe, passou-se ao artista humanista, dotado de um ver-
dadeiro saber e ndo mais somente de pericia, depois ao
artista que negocia as proprias obras no mercado e assegura
suas promogoes junto ao piblico.

Trata-se aqui de um esquema simplificado, mas sufici-
cnte para mostrar que a declaragio de avtonomia da estéti-
ca foi de algum modo preparada de longa data. Ela so inter-
vém ao termo de uma lenta evolugio intelectual e material
da sociedade ocidental que visa a emancipar o homem em
relaciio &s ttelas antigas, tecldgica, metafisica, moral, mas
também social e palitica,

Precisemos algumas ctapas deste caminho em direciio
a autonomia.

A idéia de uma criacio autdnoma

Deve-se ao dominicano Alberto o Grande (1193-1280),
filasofo e tedlogo, a seguinte definigio. “Criar & produzir al-
guma coisa a partir de nada”. Tal afirmativa do mestre de
Santa Tomds de Aquino, enunciada por volta de 1230, nio
suscitaria, em nossos dias, nenhuma contestagao especial.
Algumas pessoas poderiam mesmao censurar-lhe uma cernta
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banalidade. Contudo, ela prova o futo essencial de que nesse
periodo da Idade Média a criangio era pensada. Ao contririo
da Antiguidade greco-latina, em que o conceito de criacio
ndo era concelivel, os fildsofos ¢ os wologos do século XTI
refletem solbre a nogio (e origem, de¢ comego, de prinn;_‘:’pi(}
primeiro de todas . Mas seria impossivel, sob o pon-
i de vista luﬂh')glc_'u, atribuir ao homem um verdadeiro o
der criador, menos ainda reconhecer nele um poder de cria-
¢lo amisticn. A propria idéia de cringlo artistica ¢ recusac
visto que criar € o privilégio de Deus. Ao produzir uma obr,
o homem, prisioneiro de sua finitude, revel apenas o poder
infinito do Todo-Poderoso. O tema edénico da Génese, gue
origina durante séculos muiltiplas interpretacdes wogdnicas
assim como numerosas disputas teolSgicas, exprime clara-
mente o idéia de que a criagiio permanece o monopolio de
Deus; o homem, mesmao detentor de uma liberdade que The €
propria, nio crion o Paraiso terrestre. Ele foi colocado no
Jardim cle Eclen, tendo coma Gnica tarefa cultivd-lo.

A heranga de Santo Agostinho (334-4300, um dos Pa-
dres da Igreja latina, exerce sua influéneia durante virios
séeulos. Em nenhum caso o artista poderia ser o rival de

s COIS

Deus, Criador de todas as coisas: “Mas como criastes o céu
€ a lemi, e gue miquina usistes para vosso grandioso traba-
lho? Vis nio operiveis como o artista, o qual forma um
COMPO Ccom uwn owro corpo, ao sabor de seu espirito que
tem o poder de exteriorizar a forma que percebe em si mes-
mo por meio da visio interior. Este poder, de onde viria ao
espirito se ndo tivésseis criado o espirito [...]. Fostes vés que
criastes o corpo do anista, o alma gque comanda seus mem-
laros, a matéra com que Faz alguma coisa, o génio que con-
cebe e vé dentro de si o que i executar fora”,!

e Augusting Los coafessions, Liveo X1, cap. 5, Pars: Gurnder-Flumamrin 1964,
P X6
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Em sui preccupagio em distinguir tho nitidamente a
criagiio do artista, Santo Agostinho poe o dedo no essencial,
Negar que a arte possa resultar de uma eriagio humana
significa reconhecer indiretimente que, de todos os homens,
sG 0 artista pode com legitimidade reivindicar um status de
criador. O que, evidentemente seria impossivel para os “dou-
tores da graca”.

Serd preciso esperar a Renascenca, no Ocidente, para
que o concello de criaglio artistica seja wo mesmo wmpo
pensada ¢ aceito. E este um fendmeno i primeirl vista sur-
preendente, pois i reflexio solwe o iddén de Crig o artisti-
i € @ aceitacio de um agir humano, criador de obras e de
valores, revela-se em contndicho com a filosofia religiosa,
Alé o tempos modernos, no despontar do séeulo XIX, an-
tes que se imponham as concepedes de Kant e de Hegel,
essa filosofia continua a negar ao homem o poder de criar,
Quandn ela recanhece nele um poder criador qualquer, é
para valorizar melhor o onisciéncia ¢ a enipoténcia divinas,
O homem permanece crigtira, Deus permanece criador,
incriado.

De faro, esta anterioridade da idéia de criacio autdno-
ma, que se impoe na dominio da arte no séeulo XV, portan-
1 muito antes de ser admitida pela teologia e pensada pela
filosofia = nio & ela ainda h:)j:.' APETIAS 1olenudla pelo pensa-
mento religioso? —, 56 ¢ aparentemente surpreendente.

A arte constitui de fto o espago no qual se enfrentam
e se¢ enlagam, de maneira privilegiada, todos os aspectos
contraditdrios, até mesmo antagonistas, da atividade humz-
nit, 40 mesmo tempo intelectual e material. Um exemplo: a
teologia come 2 filosolia tém toda 2 liberdade de definir a
liberdade do homem, assim como as condigies nas quais
esta gutonomia deve ou pode se exercer. Porém, tal defini
¢io permanece absira mesmo se tomar a forma de precei-
tos filoséficos ou de regras morais. Podemos dizer,
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esquematicamente, sem grande risco de ermo, que encontra-
riamos na histéria da filosofia tantas doutrinas gque afinnam
a servidio do homem diante de um ou de varios deuses ou
sua sujeicio 3 fatalidade, ou sua submissiio a seu proprio
desting, quantas forem as teorias que declaram sua liberda-
de plena, inteira, essencial. Na realidade, a dnica liberdade
do homem reside na escolha que pode fazer entre uma ou
outra dessas duas concepgdes em fungiio da atragdo que
exercem sobre ele, Em todas as casos, esta distingio perma-
nece, segundo nossa expressio, abstrata. Em outras pala-
vras, ¢ para falar como os lingiistas contemporineos, a pres-
crigio da liberdade ou da ndo-liberdade do homem nio é
performativa: ela nio engendra a agio somente pelo fao
de seu enunciado,

Em arte, a situagio &, nio mais complexa, mas mais
especifica porque estd ligada 3 produgio de objetos, Criar
uma obra de arte significa realizar um ate ao mesmo tempo
abstrato e concreto. Abstrato, pois usa mecanismos psiqui-
cis e mentais que decorrem da ineencdo, e concreto na
medida em que uma coisa deve resultar desse processo,
que se oferece i percepgio. Os filasofos dizem, com toda a
razdo, que criar designa ao mesmao empo um afo e um ser.
A obra de arte evidencia-se, portanto, como uma concre-
tizagiao efetiva do poder demidrgico do artista, capaz de
engendrar objetos inéditos que ndo se reduzem 4 simples
imitagio de coisas ji existentes.

Na ¢poca da Renascenga, numerosos sio s que reivin-
dicam com vigor um tal poder. Nao desejam com {880 riva-
lizar com a onipoténcia divina, nem espoliar Deus do privi-
légio da criagio. Alids, eles nio produzem “a partir de nada”,
mas a partic de um saber adquirido em numerosas discipli-
nas de cariter cientifico. Leon Battista Alberti (1404-1472),
pintor e escultar, ¢ também musico e arquiteto. Devemos-
lhe a defini¢do das normas da perspectiva que se impdem
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rapidamente como o credo dos pintores da Renascenga. Em
pleno acordo com um outro pintor italiano do Quarttrocento,
Piero della Francesca (1410/1420-1492), Alberti insiste na
importincia do estudo da matemdtica para quem quiser
dedicar-se 4 pintura e 4 esculwura: O melhor criador serd
somente agquele que tiver aprendido a reconhecer as bordas
da superficie e toda a sua qualidade [._], portanto, afirmo
que o pintor deve aprender geometria®,

Pintar ¢ esculpir ndo sio, portanto, apenas priticas que
repousam sobre uma pericia, sobre um oficio, sobre uma
habilidade de artesio. Elas tornam-se atividades intelectuais
que usam uma pluralidade de faculdades e de apridoes que
permitem ao artista superar seu status de simples artesio
para adequar-se 4 imagem do buwmanista. Este ideal
humanista leva seguramenie a evocar a imponente figura de
Leonardo da Vinci (1432-1519), ao mesmo tempo filésofo,
arquiteto, engenheiro, matemidtico, sibio, pintor ¢ escultor.
Se o hdspede de Frangois [ anota, com amargura, pensando
em seu proprio destino, que “ordenar & obra do senhor”
enquanto “obrar € apenas um ato servil”, isso nio o impede
de instalar-se no castelo de Cloux (hoje o Clos-Lucé, perto
de Amboise) com todas as honras que a época se esforga
doravante por dar ao “génio”. Quando o pincel escapa -
por descuido? - das mios de Tiziano (1490-1576), € o impe-
racdor Carlos V que se abaixa para junti-lo. A reputagio do
pintor ji ultrapassou os Pirineus, os Alpes e o Reno.

Essas anedotas esclarecem um fendmeno que data do
infcio do Quattrocento e toma uma amplitude crescente: o
da tomada de consciéneia do poder eriador do artista “genial”.
O génio, evidentemente, permanece um dom de Deus — e
continuard a s¢-lo até a época romintica — mas a forca cria-
dora € individual. A personalidade do artista torna-se, no
sentido praprio, excepcional. J4 Filareti (1400-1465) o arqui-
teto da torre central do Castello Sforzesco em Mildo, exigia
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que as obras dos pintores e dos escultores fossem assinadas
e, de fato, a maioria das assinaturas dos artistas do
Quattrocenta nos € conhecida. Suprema redundincia quan-
do a rubrica assina um auto-retrato, género que os pintores
da época estimavam ao ponto de instalar-se como tradigio!
O fato de os pintores ndo hesitarem mais em expor-se, até
mesmo em exibirem-se tomando-se como objelo — ou sujei-
to = de sua arte, revela o deslocamento que se opera, nessa
época, da obra A personalidade de seu autor.

A vonsciéncia que possuem os artistas de poderem criar
livremente, de nio obedecerem 4 outras leis a nio ser as
ditadas por seu préprio glnio, torna-se aguda num Miche-
langelo. Enquanto Leonardo da Vinci aceita ainda ser o pri-
meiro engenheiro militar de Cesar Borgia, Michelangelo, al-
guns decénios mais tarde, num gosto de orgulhosa modés-
lia, pode permitir-se desdenhar qualquer honra e qualquer
distingdo. O tiulo de Michelangelo, o “divino”, basta ao
artista, que declara pintar com seu espirito e ndo com suas
maos.

Alguns de seus contemporineos, em compensacio,
durante o Cinguecento, aceitam sem pestanejar transpor os
degraus da promogio social. Os principes governantes tra-
tam os artistas como senhores que residem em seu proprio
palicio, como Raffaello, ou gozam de privilégios e de titu-
los importantes como Tiziano, j citado, conde do palicio
Lateranc e membro da corte imperial,

E claro que durante 3 Renascenga, a nogio de subjeti-
vidade propria ao artista ainda nio € analisada nem
tematizada pela reflexio filosdfica e estética, como ela o
serd mais tarde, no século XV, por Immanuel Kant. Mas as
idéias de criagio autdnoma e de poder do génio criador,
que se impdem a partir dessa época e marcam uma clara
ruptura com o autoritarismo da Idade Média, nio resultam
de especulagoes abstratas, Os acontecimentos que acaba-
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mos de citar o provam. Estas nogies, que fundam a estética
moderna, traduzem, na verdade, as profundas transforma-
¢oes que sofre a sociedade no plano econdmico e politico.

Mo deminio que nos concerne, a mudanca de status do
anesio que ¢ progressivamente reconhecido enquanto ar-
tista € o aspecto mais evidente dessas transfarmacoes.

Do artesiio ao artista

A €poca da Renascenga, sobretudo na Tuilia e na Fran-
4, € vista como uma época de ouro aos nossos olhos mo-
dernos. Os historiadores do século XIX, preocupados em
insistir na renovaglio que ela representa em todos os domi-
nios, tanto artisticos quanto cientificos, is vezes idealizaram
esse periodo. £ bem verdade que a idéia de um sujeito cri-
ador autdnomao aparece pelo final do século XV, Ela contri-
bui para o reconhecimento do artista que goza doravante
de um status social mais elevado do que o do antesio da
Idade Média. Mas ¢ preciso saber que niio se passa, como
por milagre, de um pretenso inferno a uma espécie de para-
is0. S¢ o artesiio da Idade Média ¢ submetido a coerghes
miltiplas ¢ a numerosas sujeigcoes, se sofre o peso da reli-
gido, da autoridade, do senhor e do mecenas, beneficia-se
ele, todavia, de algumas vantagens. Reunidos em
corporagies, os aresios detém os meios de produgio, go-
zam de uma certa garantia de liberdade de trabalho, produ-
zem objetos com finalidade social. Este dltimo ponto € im-
portante. Ele significa que o anesio estabelece um elo entre
sud obra e sua utilidade. Em outras palavras, ele tem conscién-
cia de seu valor de uso, percebe a relagio existente entre o
produto e sua significacio real.

Uma primeira mudanga de status manifesta-se na Re-
nascenga, desde o inicio do Quartrocento. O pintor ou o




40 O gue ¢ esidiicar?

escultor cessam de produzir obras tteis, para uso coletivo.
Tendo sido outrora membros de uma corporagio, transfor-
mam-se agora em assalariados pagos pela clientela. O clien-
te que faz uma encomenda, mecenas, membro do clero ou
da aristocracia, 3s vezes o soberano, desempenha o papel
de empregador. Ele contrata para tarefas precisas ¢ espera
que o mestre e seus companheiros realizem o :']L:m:lmj r_es-
peitando as ordens previstas no contrato. Estas prescrigbes
dizem respeito tanto ao prazo de entrega, o8 materials —
cores e pigmentos — guanto ae desenho € ao tema.

Serd preciso esperar o final do século XV para que a
passagem de um modeo de produgio artesanal a um modo
de produglo capitalista influa de maneira decisiva no status
do artista. A libertagio progressiva dos pintores e dos escul-
tores em relacio as corporagoes e seu funcionamenio feu-
dal constitui, neste sentido, uma etapa importante. Varios
Fatores dio o testemunho dessa libertagio. Os contratos entre
o comanditirio e o artista personalizam-se ao ponto de dei-
xar 2 este dlimo uma margem de iniciativa, inconcebivel
antes. Isso acontece, por exemplo, na escolha do tema ou
das cores, ¢ até mais: sabe-se que, por volta de 1530, coube
a Michelangelo decidir sozinho se honraria sua encomenda
executando uma escultura ou um quadro. O prego das obras
aumenta consideravelmente. Fixado outrora em fungio dos
materiais utilizados, este preco freqiientemente nada mais
tem a ver com o custo real da produgio, ele se torna livre,
em fungio do renome e do talento de mestres que o5 prin-
cipes, as cidades — como Roma, Florenga, Paris —ou o Papa
disputam. Esta tendéncia, iniciada ji no principio da Renas-
cenca, € consideravelmente reforgada a medida que a de-
manda cresce no mercado, Um exemplo: Filippo Lippt (Fra
Filippo, 1406-1469), segunde Vasari, vive na indigéncia, ac
ponto de ndo poder comprar um par de meias. Alguns de-
c&nios mais tarde, Filippino Lippi, seu filho (1457-1505), no
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inicio do Cinguecento, acumula uma fortuna recebendo mil
ducados de ourn, soma considerivel para 2 época, por seus
afrescos na igreja da Minerva em Roma. De uma geracio a
outra, as condi¢des mudaram, independentemente da noto-
ricdade, comparavel aqui, dos dois pintores. E tal transfor-
magio, que diz respeito tanto ao stafus do trabalho anistico,
# progressiva perda de influéncia das corporacdes quanto
as novas relagdes comerciais entre produtores e negocian-
tes, traduz perfeitamente a autonomizagio efetiva do domi-
nio artistico e cultural,

Mas oulros sinais dessa autonomia se multiplicam em
relagio, sobretudo, com a extensio do mercado da ante. Na
Idade Média ¢ no inicio da Renascenga, o objeto artistico
deve responder s exigéneias do comanditirio. A obra, tem
assim a possibilidade de satisfazer varias finalidades utiliti-
rias ou simbolicas: arnar, embelezar, decorar igrejas ou pa-
ldcios ou celebrar, a0 mesmo tempo, a gléria do principe, a
de Deus ou o poder em geral, eclesidstico ou aristocritico.
Um rico mercador de Florenga, Giovani Rucellai, generoso
cliente de pintores de renome, Filippo Lippi, Verrocchio e
Uccello, exprime sua satisfaciio declarando que suas obras
lhe obtém “a maior aprovacioc e o maior prazer, pois elas
favorecem a gléria de Deus, a honra da cidade e [sual pro-
pria memaria®?

O prego dos quadros, como ji o dissemaos, € estabele-
cido o mais das vezes de forma contratual, segundo critéri-
0s precisos. Leva ele em consideragio, sobretudo, o nime-
ro de figuras a serem pintadas, as cores e pigmentos a serem
usados: prata, ouro, azul ultramar, etc. assim como o tempo
de execugiio. Essas obras @&m, portanto, um valor determi-

“itacko por Michail Baxandall, Pocif du Queattrocento. Peris: Gullimard, Biblicthe-
gue Mustirée des Histoires, 1985, p. 11,
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nadao, resultado de uma negociagio entre o comanditirio e
o artista. Esse valor pade ser chamado valor de uso, visio
que repousa sobre a capacidade que tem a obra de respon-
der as diversas necessidades e exigéncias do cliente.

Essa situacio, todavia, evoluiu a partir da metade da
Renascenga. A imporiiincia dos materiais na fixagllo do pre-
¢o das obras diminui em proveito da pericia, da habilidade
ou do talento evidenciados pelo artista, Leva-se em consi-
deragio, sobretudo, o poder criador deste dltimo e muito
menos a riguera das cores, muito caras, que exibem um
luxo julgado por demais ostensivo, Em outras palavras, o
talento ou o génio, qualidades intrinsecas 4 personalidade
do autor, estio acima de rudo. Definir o antista como autor
significa também reconhecé-lo como proprietirio exclusi-
vo, a0 mesmo tempo, de sua obra © de scu talento, toman-
do-se ambos negocidveis no mercado de ante em expansiao.
O valor de troca comega a prevalecer sobre o valor de uso.
O tempo de trabalho efetive consagrado 4 fabricagio do
objeto de arte ndo € mais um critério suficiente para fixar
seu prego. Conta somente o tempo de criagio e ndo mais o
tempo de trabalho. Passou-se do quantitativo ao qualitativo.
O tempo da criagio ndo € mais mensurivel. Trata-se, antes
de mais nada, de uma duragio investida por um sujeito au-
tonomo, celebrado, adulado, cuja reputagio se faz ouvir
além das fronteiras. Pode-se, decentemente, fixar o preco
da notoriedade ou do génio?

O génio assina sua obra. Inscreve sua marca, verdadei-
ro sinete que atesta 2 mais-valia atribuida doravante 2 obra.
Ora, uma obra de arte assinada nao vale mais para um
mecenas qualquer, para um individuo concreto. Ela vale para
o mercado, para uma coletividade de compradores, para
um burgués rico ou amador esclarecido.

Este fendmeno do mercado, que se amplifica nos sécu-
los XVII e XVIII, tem assim, como conseqiiéncia, a constitui-
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¢a0 de uma clientela, ao mesmo tempo dvida de investir nas
obras de arte, mas preccupada igualmente comn sua qualida-
de. A escolha de uma obra de arte nilo pode depender uni-
camente de motivagdes econdmicas. E ficil imagini-lo.
Idealmente, esta escolha supde o contato com o objeto e,
portanto, a entrada em jogo da percepgio, da sensacio, da
emogao, todos afctos que determinam o sentimento de pra-
zer ou de desprazer sentido diante da obra de arte. Inter-
vem entdo o julgamento de gosto que decide sobre a con-
formidade da obra ao que se espera dela, Mais precisamen-
te, a instauragio de uma esfera estética autdnoma libera a
questio crucial de saber se uma obra é bela em si, se ela
corresponde a um ideal de beleza ou entiic i idéia necessa-
ramente subjetiva, que cada um tem do belo. O alargamen-
1o do piblico no século XVI1 e sobretudo no século XVIIL,
provoca, portanto, uma “desmultiplicagiio” das questées proé-
prias da arte. Estas dltimas dizem respeito 4 avaliagio da
obra em relagio a TEeQras, a Normas ou a convengoes — esta
tarefa serd da competéncia das academias, Mas convém tam-
bém formar, educar o gosto e legitimar o julgamento com o
auxilio de critérios: serid esta a tarefa dos “juizes”, chama-
dos a principio, com muita graga, “drbitros das artes” e mais
tarde, “criticos™.

Mas € melhor niio antecipar. Com a Renascenga des-
ponta a nogio de criagio autdénoma. Pouco a pouco, o
artista liberta-se das coergdes religiosas, politicas e sociais
da Idade Média e afasta-se da teologia e da filosofia esco-
listicas. Todavia, apesar dessa libertagio e apesar da dig-
nidade que evolui para seu status social, decorrem dois
séculos antes que a estética se imponha como disciplina
especifica e que a arte constitua uma esfera totalmente
autdnoma, independente ndo apenas em relagio 2 Igreja e
ao poder, mas mbém em relagio i ciéncia e & moral. Este
atraso € explicivel.
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No século XVI, o artista afirma-se como criador, dotado
de talento e suscetivel de ser reconhecido como um génio.
A religito, € verdade, pode considerar que ele é apenas o
executante de um poder divino, simples instrumento ani-
mado por uma inspiragiio que ndo comanda. Mas tal restri-
¢io, objeto de disputas teoldgicas, em nada transforma o
problema. Sio de fato o pintor, o escultor, o arquiteto, auto-
res lemporais, simples mortais, que sio venerados por seus
contemporinecs e que serio celebrados pela posteridade.

A questio “gquem cria?"parece resolvida: € o artista,
Toudavia, uma interrogagio subsiste: que forgas o impelem
pard a criagio, o incitam para a inovaglo? Serd a razio ou
entido a sensibilidade, o sentimento? Objeto de dsperas con-
trovérsias e de especulagdes complexas durante o classicismo
e o século XVIIL antes que a estética de Kant proponha sua
solugio, este problema reaparece, sob suas diversas formas,
em certos tedricos do século X

Razio ¢ sensibilidade

Durante a Renascenga, pelo menos em seu inicio, uma
tal alternativa, razio ou sensibilidade, nio tem sentido. A
imitagio constitui o principio estético dominante, A arte tem
por objeto a Nawreza, o0 Homem ou Deus. A matematica, a
geometria, a aritmética constituem para o Quallrocento o
meio de aplicar esse principio. Ji foi dito com que intensi-
dade, em Leonardo da Vinci e em Albert, a reivindicacio de
um saber cientifico trabalhava em favor do reconhecimento
do status artistico, Pintores e escultores entregam-se s “ar-
tes liberais”, exercem eles uma atividade intelectual, mais
nobre do que a do artesiio, acantonado nas tarefas manuais,
prisioneiro das “anes mecinicas”. Mas imitar a realidade
exterior ndio € apenas copii-la nem reproduzi-la mais ou
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menos fielmente. Trata-se de contrafazer a natureza, € o
método matemdtico constitui o meio desta con trafaciio, des-
ta mimests. O principio de imitagiio, que se impoe na Re-
NESCENCA € perminece em vigor até as primeiras vanguar-
das do século XIX, ndo & um ato servil em relagio a um
poder transcendente ¢ coercitivo, que seria o de Deus, nem
um testernunho de pura e simples submissao do artista 3
natureza, O artista € dependente da natureza para melhor
glorificar aquele que a criou, isto &, Deus. Idéia expressa
com muita exaticdio por Giorgio Vasari (1511-1574) com re-
feréncia a Giotto: “Os pintores estio sempre na dependén-
cia da natureza: ela lhes serve constantemente de modelo;
eles tiram pantido de seus melhores clementos e os mais
belos para se esforcarem a copid-la ou a imitd-la® *

Em outras palavras, render homenagem a Deus, imi-
tando sua obra, 4 naturcza ou o homem, permite aceder 2
beleza. Esta idéia, que resume, sozinha, a estética da Re-
nascenga, encontra-se perfeitamente expressa no retrato
que traga Vasari de Leonardo da Vinci: “As influéncias ce-
lestes podem fazer chover dons extraordindrios sobre al-
#uns seres humanos; é um efeito da natureza, mas ha algu-
ma coisa de sobrenatural no acimulo transbordante, num
mesmo homem, da beleza, da graca e da forga: onde quer
que ele se manifeste, cada um de seus gestos € tho divino
que todos sio eclipsados e compreende-se claramente que
se tratd de um dom divino que nada deve ao esfor¢o hu-
mang”!

_—
"Giorgio Vusari, Lex vics des inoilonees peties, souipiones o architocids, édition
critigue sous la direction o' André Chastel, Punis Berger-Leveauli, 1981, vol. 2.
. vel. 5.
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O modo de representagio perspectivista que Alberti
elabora de forma matemdtica, tendo por base trabalhos de
Brunelleschi, € uma homenagem A sabedoria divina. E tam-
bém um meio de conhecer e de reconhecer a verdade sob a
expressio que lhe di o antista na tela ocu no mdrmore.

Portanto, ndo & excessivo falar de uma “matematizagio
da arte” nessa época do Quattrocento. No século VI a.c.,
Pitigoras (entava compreender o universo inleira com a ajuda
dos nimeros. A “ordem das coisas”, o cosmos, € redutivel a
leis aritméticas e geométricas. O nimero, portanto, ¢ sobe-
rano: ao dar acesso ao saber, ele s6 pode ser sibio, por
definigio. Mas se ele & saber e sabedoria, também ndo pode
ser sendo harmonia ¢ beleza, Os artistas da Renascenga apren-
dem as ligoes de Pitigoras, cujo nome aparece com fre-
qiiéncia nos documentos da época; sentem eles um idénti-
co fascinio por essa cosmologia do nimero.

Mas a predominincia da razio, do intelecto ¢ da abs-
tragio, atestada pela observinciz estrita das regras aritmeéti-
cas e geométricas e pela submissio 4 “ciéncia da perspecti-
va", excluird a sensibilidade, por exemplo, a sensualidade
que o artista investe cm sua obra ¢ que se esforga por I.rans-
mitir ap plblico? Evidentemente niio. E os contempordneos
concordam em valorizar numerosas qualidades criadoras que
nada devern a uma razio austera. Assim, Cristoforo Landino,
pintor florentine, filésofo e amigo de Alberti, faz o retrato
dos artistas de seu tempo em lermos ainda usuais hoje:
“Masaccio era um excelente imitador da natureza, com um
sentido muito completo de relevo, de composicio correta €
de pureza, sem ornamentos. [..]. Fra Filippo Lippi pintava
com graga e ornamento; era excessivamente habil e foi ex-
celente [.] igualmente para os arnamentos @anto ac imitd-
los quanto ao inventd-los. Andrea del Castagno foi um gran-
de mestre do desenho © do relevo; gostava particularmente
das dificuldades de sua arte ¢ dos efeitos de perspectiva; €ra
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cheio de vida e muito ripido, tinha uma grande facilidade
de trabalho, [...] Fra Angelico era alegre, devoto, muito ilus-
trado e dotado da maior facilidade™.*

Podemos ver nessas passagens um resumo das con-
cepedes estéticas da Renascenga. Trata-se de fato do indivi-
duo criador, de sua habilidade, de sua capacidade de in-
vengio, de sua facilidade, até mesmo de seu temperamento
("alegre™). Mas todas essas qualidades devem responder a
uma tripla exigéncia: imitar a natureza, respeitar as leis da
perspectiva ¢ celebrar Deus ("devolo”).

A relagio entre a razio e a sensibilidade evidencia-se
assim em toda a sua ambigiiidade. A Renascenga vé o triunfo
do humanismo: € o homem que avalia o ato criador, ac mes-
Mo lempo comao artista, “intérprete entre a natureza € a ane”,
scgundo a férmula de Leonardo da Ving, ¢ como obijeto, tal
qual aparece representado na pintura ou na escultura, Esta
posigio privilegiada do homem € importante visto que tende,
com rapida progressio, a substituir-se 4 de Deus. Mas, quan-
do dizemos “homem”, ainda nio falamos de “subjetividade”
nem, se preferirmos, de homem enquanto sujeito.

Aléem disso, o belo, definido como “conveniéncia sen-
sata”, estd higado i harmonia (concinnitas), ITmplica ele co-
nhecimentos cientificos e um saber racional. Em outras pa-
lavras, € ainda longo o trajeto que leva a admitic que a ima-
ginacio, a intuigdo, a emogio, a paixdo ¢ outros afetos pos-
sam ser igualmente faculdades criadoras ou fatores
globalizantes de criagiio capazes de engendrar a beleza. Da
mesma forma, serd preciso esperar virios decénios antes
que tais faculdades e tais fatores desempenhem um papel
essencial no julgamento do gosto e em sua formulacio.

A idéia de sujeito criador que opera numa esfera de

*Citadn por Michuel Ruxandoll, op. i, p- 178
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expressio artisica autonoma somente se impoe, de fato,
com a tomada de consciéncia do cariter complementar da
razio e da sensibilidade, Na verdade, vé-se muito bem onde
se encontra a problema. Tomemos o exemplo da individuo:
enquanto a razio e a sensibilidade forem rivais ou enquan-
to uma predominar em detrimento da outra, © homem pode
ser considerado fragilizado, desequilibrado. Nio consegui-
ria ser nem livie nem autdnomo. Um homem por demais
racional, que somente obedece is injungdes de seu intelec-
to, precisa de uma moral, de uma religido ou de uma ordem
transcendente. Em compensagio, um individuo por demais
sensivel, vitima de um excesso de sentimentalidade, precisa
de uma ciéncia, de algumas regras bem ordenadas capazes
de inculcar-lhe alguma razio.

O ideal humanista forjaclo nu Renascenga coenstitui uma
ctapa importante em diregio 4 uma sintese enire 2 razio ¢ a
sensibilidade. Aquele que as possui em quantidades iguais
¢ senhor de si mesmo, isto €, autbnomo, tio livee quanto o
quis ser Leonardo da Vinci. Esta sintese, todavia, aparece
como um equilibrio fragil. Ela alimentard abundantemente,
sob diferentes formas, as controvérsias e as disputas cas
épocas ulteriores, sobretudo no século XVII, século da ma-
zan clissica, e no século XVIIL, século dos filésofos ra-
cionalistas, Até |4, para confirmar sua plena autonomia, a
esfera estética deverd libertar-se ainda das tutelas da cién-
cia, da religiio e da moral. Na época da Renascenca, esta
independéncia esti longe de ter sido adquirida, as condi-
¢des que permitem aceder a ela estio colocadas: reconheci-
mento do artista enquanto tal, afirmacio da idéia de criacio
artistica, reivindicagio em favor da autonomia da arte e do
eriador, harmonia entre a razido e a sensibilidade.

Se cada época traz sua prapria solucio para cada uma
dessas questoes, ¢ evidente que nenhum dos problemas
encontra — ¢ sem divida nunca encontrard — resposta defi-
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nitiva. A reflexdo estética contempoerinea recoloca, @ sua
maneira, @ questio das interagdes entre a esfera estética, a
esfera cientifica e a esfera &tica. Ela se imterroga também
sobre a existéncia de uma racionalidade especificamente
estética e sobre a necessidade de critérios em arte. Porém,
tais problemiticas podem ser tanto mais bem formuladas
par se colocarem de maneira coerente dentre de uma disci-
plina constituida,

A Renascenca traca o caminho que conduz a tal consti-
tuicio. Mela assistimos & regulamentacio parcial das ques-
es, j4 evocadas, relativas ao status do antista e 4 idéia de
criagio. Mas ela lega s épocas ulteriores novos motivos de
preccupacio cuje tratamento condiciona a emergéncia, na
metade do século XVIIL da estética como reflexiio cientifica
e filosofica.

De fato, numerosas questaes permanecem nio resolvi-
das e os tedricos, filosofos, artistas e poetas ndo cessariio,
durante 1odo o classicismeo, de debater problemas que havi-
am permanecido em suspenso, por exemplo, sobre a
especificidade das artes, sobre u definicio do belo, natural
ou artistico, sobre o papel do sentimento ¢ da imaginagio,
ou sobre a importincia do gosto individual na apreciacao
das obras.

Este dltimo ponto & essencial, pois as primeiras formu-
lagdes tedricas e filosaficas em estética, sobretudo em Kan,
tentam justamente elucidar as condigdes do julgamento do
gosto. Ora, o reconhecimento do artista como criador ndo
basta para atribuir-lhe uma subjetividade capaz de promul-
gar suas proprias leis; da mesma forma, o pablico nio estd
por isso habilitado a julgar, visto que ignora o gue regras
devem ajustar-se as obras. Concebe-se facilmente que a
abrigagio de dobrar-se diante de regras supra-indivicduais,
sejam elas de natureza religiosa, metafisica ou moral, ndo
permite que a liberdade do homem se exprima plenamente.
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O debate filostfico aberto por Descartes no inicio do
século XVII e que trata da afirmacio de um sujeito audno-
mo, suscetivel de pensar o mundo e de pensar-se a si mes-
me enguaitto sijeito pensante, constitui um dos momentos
decisivos na génese da estética moderna,

A GENESE DA AUTONOMIA ESTETICA

Influéncia do cartesianismo

Costuma-se definir o século XVI1, a Epoca clissica, como
a da razio riunfante ¢ o século XVIIL o século das Luzes ¢
das filasofas, como o da razio esclarecida. As concepgoes
racionalistas, sobretude sob a influéncia de Descartes, do-
minam © conjunto da atividade humana nos dominios da
filosofia, da ciéneia, da moral e das ares.

A primeira certeza sobre a gual se baseia Descartes:
“penso, logo existo” constitui o ponto irredutivel para aquém
do qual a divida nio pode se manifestar: quando duvido,
niio posso deixar de pensar que existe um “eu” gue duvida.
Assim: eu duvido = eu penso = eu existo. Nio se trala em
Descartes de um raciocinio dedutivo, mas de uma intigao
que apreende a jdentidade entre esies trés momentos. Ime-
diatamente presente no espirito, esta intuigio desencadeia
uma verdadeira busca de cerfezeas baseadas na elaboragio
de nogdes claras e distintas, A fungio destes conceitos cla-
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ros ¢ distintos € a de chegar a verdade de todas as coisas, de
forma que esta verdade apareca no espirito com a evidéncia
do pensamento matemético.

Nio & aqui o lugar de expor mais detalhadamente a
filosofia cartesiana. Interessa-nos tao somente a influéncia
que o cartesianismo, enquanto exigéneia de clareza, de or-
dem, de estabilidade e de autoridade, tenha podido exercer
no dominio da reflexio sobre a ane, Mais precisamente,
trata-se de responder & questio de saber por que a esfera
estética somente pade ser concebida come dominio auté-
nomao no final do séeulo XVIIL Uma al inerrogacio pode
parecer ingénua. E tentador replicar que a histéria nio se
refaz ¢ que € viio querer reescrever a evolugio do pensa-
mento intelectual, por exemplo, da Renascenga até a Revo-
lugiio Francesa, Se, todavia, um tal problema se coloca, €
exatamente porque temos a tendéncia de superestimar o
papel que a razio pode desempenhar no séeulo XVIL e no
inicio do sécula XV na procura da verdacle. O projeto de
Descartes, afirmado com veeméncia nas dltimas linhas do
Discours de la methode, niio determina o homem 2 tornar-se
“senhor e dono da natureza™ Devemos entender com isso
“toda natureza”, tanto os fendmenaos chamacdos naturais es-
tudados pela astronomia, a fisica ¢ a quimica quanto a natu-
reza biologica do homem e o ser moral submetido as pai-
x0es e aos afetos. Esta vontade de aplicar de forma sistems-
tica um método cientifico que se supunha traduzir todas as
coisas em certezas matematicas nao afirma um dogmatismo
frio e calculista? Uma 1al submisslio 3 onipo@éncia do
racionalismo nfio se realiza em detrimento das faculdades
sensiveis que se opoem tradicionalmente a mzio: a imagi-
nagao, a fantasia, o sentimento, o gosto?

Uma interpretagdo acanhada, mas largamente dissemi-
nada, da filosofia cartesiana inteiramente assimilada ao es-
pirite cldssico do sécula XVII, desenvolve-se nesse senticdo,
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O sistema de Descartes, baseado na analise, na classifica-
gito, na ordem o na organizacio pode parecer assim uma
reagio ao espirito profuso e confuso que marca o final da
Renascenga. Um al sistema exclui, por principio, @ consti-
tuicio de uma filosofia da arte. De fato, Descartes, que so-
nhava com um saber unificado, regido pelo método mate-
mitico, nunca redigiv um tratado de estética. Seu Abrégé de
misigiee (1018), obra de juventude — ele tem vinte e dois
anos — , define as condigoes do prazer sensivel e do belo
com a ajuda de proporgtes matemiticas. Sc reconhece que
cada sentido é susceptivel de algum prazer, tal prazer deve
obedecer a uma certa proporgio entre o objeto ¢ o sentido
que o percebe. Da mesma forma, um objeto € ranto mais
facilmente percebido quanta menor for a diferenga entre
suas partes, A propor¢io entre as partes deve ser aritmética
¢ ndo geométrica e, entre os objetos dos sentidos, aquele
que € mais facilmente percebido nio € o mais agradivel &
alma, nem mesmo aquele que o é mais dificilmente; mas,
diz Descartes, € aquele que nio é percebido nem tio facil-
mente a ponto de satisfazer por completo este desejo natu-
ral pelo qual os sentidos sdo impelidos para o objeto nem
com tanta dificuldade a ponto de fatigar o senticlo,

E uma estética intelectualista perfeita e de uma extrema
prudéncia, que prega a harmonia e a auséncia de excessos
em todas as coisas. A mzio do belo escapa 4 razio .. e
Descartes o confessa ao padre Mersenne: *Quanto 4 vossa
pergunta, a saber, se podemos restabelecer a razdo do belo
[.]o belo e o agradivel significam apenas uma relaciio entre
nosso julgamento e o objeto, ¢ pelo fato de os julgamentos
dos homens serem tio diferentes, ndlo se pode dizer que o
belo ou o agradivel tenham alguma medida determinada™!

'Duvres, de Descanes, Paris: Yrin, C, Adom et P, Tannary, 11 vol. © X p. 132,



54‘0 aque & estitica?

Descartes atém-se a este relativismo do gosto, sempre
individual, dependenda da fantasia de cada um, ligado a
sui memoria, 4 sua experiéncia passacla, variivel sepundo o
momento. Portanto, ndo seria possivel medir o belo; ele
nio pode ser submetido a um cileulo cientifico nem a uma
quantificagio qualquer, pois a ciéneia visa ao universal en-
quanto o belo pertence 4 ordem do sentimento individual.

A reflexdo de Descartes sobre o julgamento do gosto
termina onde comegard, quase um século e meio mais tar-
de, a de Kant, Nao ha nisso nada de surpreendente, A refle-
xido estética comega logo que ¢ possivel estabelecer uma
relagao entre o que € agradavel aos sentidos e o que agrada
4 “alma®, entre o prazer sensivel e o prazer inteligivel, em
outras palavras, entre a percepgio ¢ o julgamento, ou en-
Lo, para permanecermas no universo cartesiano, entre o
corpa e a alma, Om, Descartes sabia que a questio do ¢lo
entre a alma e o corpo, entre a res cogilans e a res exiensa,
constituia a dificuldade de seu sistema, Sem divida, o pro-
bBlema de uniio entre os dois podia ser em sua opinido, de
ordem cientifica, fisioldgica (hipdtese da glandula pineal);
mais provavelmente era de ordem moral (Les passions de
Vdme, 1649, mas com toda a cereza nao era de ordem
filosdfica.

Um dos sistemas mais ambiciosos dos tempos moder-
nos nio pode explicar o comportamento do homem diante
da arte. Nao existe, neste sentido, uma estética carlesiana,
Porém, se insistimos sobre o lugar do sislema canesiano
numa discussio consagrada 3 estética, ndo o fazemos para
concluir por uma negagio. Pelo contririo. De fato, a filoso-
fia de Descartes ndo cessa de desempenhar um papel maior
nas numerosas controvérsias artisticas do séeulo clissico,
sobrerudo quando sé trata das nogoes de sentimento, de
gosto ou de génio. Além disso, ela impregna a tomada de
posicao dos artistas e dos tedricos da arte, quer se trale, por
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exemplo, de Nicolas Poussin (1594-1665), de Félibien (1619-
1695} ou de Roger de Piles (1635-1709).

Todavin, o mais imponante reside na novidade dos
conceitos carlesianas a respeito dos séculos anteriores, so-
bretude no que concerne ao status do sujeito pensante. A
maioria dos comentadores mostram freqiientemente o card-
ter radical das criticas dirigidas por Descartes i tradicio aris-
totélica. Da mesma forma, insiste-se, com razio mas is ve-
zes sem nuangas, no fato de que o autor do Discours_de la
méthode a obra ¢ escrita em francés ¢ niio em latim — teria
abaolide o principio de autoridade em vigor na escolistica
medieval. Em compensagdo, aponta-se de maneira por de-
mais discreta a profundidade das transformacaes filosoficas
e teoldgicas ocasionadas por seu sistema em relacio aos
conceitos da Renascenga.

Segundo Descartes, Deus, responsivel pelas verdades
matemiticas, ¢ também o responsivel pelo nosso pensa-
mento; #ssegura ele, a0 mesmo tempo, 2 possibilidade do
conhecimento. Significa isto que o homem pade chegar ac
saber se quiser exercitar sua vontade em eonformidade com
as regras da razio. Deus, portanto, lhe concedeu um livre
arbitrio, de um lado na ordem do conhecimento: uma idéia
insuficientemente clara ¢ distinta chegari ao seu espirito?
Ele pade recusi-la, duvidar de sua veracidade ou suspender
seu julgamento; de outro lado, na ordem das paixdes; “Ob-
SEFVO em nos uma dnica coisa que possa dar-nos wma razio
COMeta para nos estimarmos, isto €, o uso de nosso livee
arbitrio e o dominio que temos sobre nossas vontades” de-
clara Descartes em Les passions de 'dme, chegandlo ao pon-
to de afirmar que este livre arbitrio nos torna “de algum
modo semelhantes a Deus, fazendo-nos senhores de nos
MEsSmaos",

Assim, ¢ consideravel a diferenca em relacio aos temas
teoldgicos e filosdficos que dominam na Renascenga, so-
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bretudo durante o Quattrocenio, s comeo sio formulados,
por exemplo, por Marsilio Ficino (1433-1499). Autor de uma
Teologia platdnica ¢ de um Comentirio sobre o Banguete
de Platio, Ficino, humanista italiano, tradutor das obras de
Platio ¢ Plotino, esfor¢ou-se por conciliar o platonismo e a
teologia cristl. Deve ele sua reputagio de tedrico eminente
da Renascenga is relaghes que estabeleceu entre Deus, cri-
ador de todas as coisas, o homem, criatura perfeita, € o
amor, ciéneia diving, que permite aspirar ao infinito, ao
Absoluto. Toda acio do homem, seus desejos € sobretudo o
desejo de beleza que anima suas obras, devem aspirar a
celebracio de Deus, Crindor onisciente ¢ ele mesmo Amor,
A essa filosofia do Amor, presente em tudo, Descanes
opde o métedo racional que permite aceder & Verdade, No
centro deste racionalismo hd, evidentemente, o sujeito, afir-
mando sua autonomia o atraves da dovida quanto através
da ceneza de seu prdprio pensamenio. Portanto, trata-se de
fate de uma revolugdo. Somos tentades a dizer: uma primeira
revolugio em relagio & teologia e & merafisica da Idade Mé-
dia. Esta ruptura decisiva constitui um prelidio & revolugio
Kantiana, ainda mais radical na medida em que conclui pela
impossibilidade de qualguer conhecimento metafisico, E cla-
o que ndo ¢ habitual aribuir a Descanes o lugar que lhe
damos na filosofia da arte, Mas a estélica ndo teria podido
nascer sem a4 afirmacio do sujeito como dono, até mesmo
criador, de suas representagoes. O sujeito canesiano nio € o
sujeito estético. O belo, para Descartes, nao €, como foi dito,
mensurivel, pois depende demais dos caprichos do indivi-
duo. Mas, a0 reconhecer o papel da subjetividade para deter-
minar o gue € belo ou agradivel para a alma, o cantesianismo
insiste na inconsisténcia de qualquer pesquisa que vise a definir
as condighes pretensamente objetivas da beleza ideal, do belo
em si. Embora, o termo “subjetividade” ndo pertenga a seu
vocabulirio, assim como também ndo pertence a ele a ex-
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pressao ‘julgamento de gosto”, pode-se considerar, sem an-
tecipar demais, que Descartes pressente a contradigio que
Kant se esforgard por resolver a respeito do julgamento sobre
o belo, isto &, sobre o fato de um al julgamento ser ao mes-
mo empo pessoal e universal, em outras palaveas, de sua
universalidade ser subjetiva,

Um outro ensinamento do cartesianismo € rico de con-
seqiiéncias: concerne ele mais diretamente 2 influéncia da
doutrina da razio nas controvérsias, is vezes vivas, sobre
nogoes de gosio, de sentimento e de imaginacio que ali-
mentam 3 maioria das querelas artisticas até o século se-
guinte.

Em seu ponto de partida, a questio transmitica inci-
dentemente por Descartes € simples: se o belo nio € men-
surivel ¢ se a razdo, que €, contudo, particularmente eficaz
na pesquisa da verdade, nacda nos pode ensinar sobre o
assunte, com que faculdade podemos contar? Existird uma
Gnica ou existirdo virias capazes de auxiliar ou de subs-
ttuirem-5¢ plenamente a ela? Mais precisamente: a beleza
obedece a regras exatas ou € ela assunto de sentimento?
Deveremos acreditar que a verdadeira beleza estd acima de
toda regra, inacessivel a qualguer razio? Depende ela do
génio ou da técnica? Porém, o problema concerne igual-
mente ao amador: esperamos que ele manifeste uma violen-
Ta emagio diante da obra de ate ou que a contemple sere-
namente? Furor ou serenidade? Julgamento ou entusiasmo?

Nio seria possivel aqui mergulhar no labirinto quase
inextricavel das disputas que se sucedem duranre mais de
um século apds a morte de Descartes. Podemos, no mixi-
ma, dar o panorama de um debate que procura considerar a
época classica, sobretudo o século de Louis XIV, como o
laboratério de idéias, de categorias, de conceitos que per-
mitem a emergéncia, na metade do sécula XV, de um
discurso estético coerente.
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A raziio clissica

Se ¢ classicismo se define em todos os dominios, poli-
tico, institucional, moral e artistico, pela procura do sensato,
da maderacio, do correto, do conveniente, do verossimil ¢
do "alto gosto”, evidencia-se também que o edificio grandi-
aso construido por Descartes ao redor da mzio longe estd
de ser monalitico. Evidentemente, tudo parece ser caleula-
do pela medida de uma razio considerada como garantia
do critério do julgamento verdadeiro. Poder explicar de acor-
do com as regras da razdo, significa prevenir-se contra a
imaginagio e preservar-se da falsidade ¢ dos crros dessa
“louca da casa”, imprevisivel e caprichosa, Porém os con-
temporineos de Descaries e seus sucessores, COMo
Malebranche, sabem perfeitamente que as coisas nio sio
tio simples: em Régles pour la direction de lesprito proprio
Descartes ndo admiliu que, em certos casos, @ imaginagio
poderia ser a auxiliar da razio? O que vale para as verdades
matemdticas, em que a razio se mostra como o “raio de luz
divina que ilumina todos os homens”, aplicar-se-a & nature-
za, onde a regularidade nilo € de uso comum, natureza que
parece apelar mais para o imprevista, o sentimento, 4 sensi-
bilidade? Além disso, que aconteceria com ¢ sentimento,
com a sensibilidade, na auséncia de qualquer trago de razio
capaz de assumi-las, e sem duvida, de manter esta razio, A
fim de nio perder-se justamente nas quimeras e no desati-
no?

O século clissico, considerado o “século da mzio”, €
também o de seus limites. Sem divida porque esta famosa
razdo nao @ assimilivel ao nosso conceito moderno de
racionalidade positivista, instrumental, dominadora ¢ fria,
escravizada o outrus finalidades que ndo a Razio, diferentes
dlas que visam i verdade. A partir da metade do século XVIL,
surge 4 suspeita de que a razio ndo & una, absoluta, e de
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que nio constitui a danica fonte de conhecimento. No senti-
do inverso, suspeita-se que o sentimento nio seja totalmen-
e engano ou desregramenta dos sentidos, mesmo se for
confundido com a sensibilidade.

Outros motivos levam a modular o exercicio da razio.
O cartesianismo em vigor logo apds a morte de Descartes,
ao qual se vinculam os “modernos”, construtores politicos ¢
institucionais do Grande Século, ndo deve mais grande coi-
sa 3s suas origens filosdficas. £ um cartesianismo de refe-
réncia, um canesianismo dogmitico, aplicado 3 organiza-
¢io do Tout-Etat criado por Louls XIV.

Como explicar esse fato?

Seja qual for o génio pessoal de René Descartes, sua
filosofia ¢ também o produto das condigdes sociopoliticas e
ideologicas da Franga de seu tempo. Ela exprime igualmen-
te as preocupagdes dominantes da primeira metade do sé-
culo XVI e sobretudo as aspirages de uma geracio que
participa, querendo ou nio, da instauragio progressiva de
uma monarguia absoluta, de direito divine, poderosamente
ceniralizadora e preocupada com a ordem e a estabilidade.
Acabou o ceticismo de Montaigne, que duvidava da capaci-
dade do espirito humano de chegar a qualquer verdade, A
razio dd acesso a um conhecimenta verdadeiro, A vontade,
o livre arbitrio previnem os desregramentos que nascem das
paixdes da alma. A razio cartesiuna € altiva, empreendedo-
ra, conquistadora. Pierre Corneille pode, com toda razio,
inspirar-se nela, pintando o retrato de individuos fora do
comum, donos de seus sentimentos, isto €, livres, pela Gni-
ca razio de desejar sé-lo, independentemente das coergdes
exteriores: "Quers que sejamos livies quando acomentados
[... |. Nao se deve alimentar um amor que nio se entregue a
nGs”, declara Alidor, namorado da bela Angelique, em La
Place Royale. Esta razio contribui para produzir a ética dos
herdis, a dos principes descontentes que sonham, durante




600 g © e ica e L el
algum tempo, em vao, fazer frente ao absolutismo em mar-
cha ou que desejam pelo menos a pantilha do poder real. Na
verdade, preparam o tiunfo da monarguia.

Coincidéncia de datas: Descartes morre em 1630, Em
1633, a Fronda € domada. Louis XIV € sagrado em Reims em
1654, ano da conversio de Pascal ao jansenismo, Gassendi,
“libertino erudito”, leitor critico de Descartes, mas da mes-
ma forma apaixonade por matemdtica ¢ por progresso cien-
tifico, morre em 1093, Em 16601, Colbert substitui Fougquet,
que caiu em desgraga, € abre as portas a Le Brun, Outro
reing, outro mecenas; um unico € suficiente: “alimentar as
musas e todas as ciéncias” ¢ tarefa do rei. Os servidores do
Estado sio cartesianos, todos ou quase wodos: Le Brun “pri-
meira pintar” ¢ André Félibien, historidgrafo das Constru-
coes sobretudo, A razio triunfa e extrai de Descartes uma
legitimidade filosdfica para justificar sua extensio ao domi-
nio politico, institucional e artistico. Razdo alibi, muito dife-
rente da precedente, que autoriza uma nova ambicio: a de
tornar-se "dono e possuidor” das belas-antes, doravante es-
cravizadas a0 dogma do “grande gosto™. Normalizagio,
uniformizagio, unificagio e hierarquizacio tornam-se as
palavras de ordem do absolutismo.

Se, de acordo com Elie Faure, "a educacio da vontade,
dada lentamente por Descartes ¢ Corneille a espiritos cheios
de saber, a energias cheias de ordem, imprime mesmao assim
a0 conjunto do edificio um cardcter imponente™ o prego i
ser pago & exorbitante: € a liberdade de criagio ¢ a autono-
miz da ane, O historiader da arte nao ¢ brando para com a
“monarquia francesa”: “[Colbenl adminisira as Belas-Artes
com o mesmo método com que administra as Vias Pablicas,

“Elie: Faure, Histodre de Vare, Lant moderse, © 1, Paris, Gallimand, Folio, essais, p
229,
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as Finangas ou a Marinha. Estende seu protetorado 2 litera-
tura, 4s artes plisticas, institui pensdes para o8 antistas que
consentem em obedecer, organiza e centraliza as Academi-
as, crig, para os arquedlogos, os misicos, os arquitetos, al-
gumas que ainda ndo existiam. Faz da viangem a Roma uma
institui¢io de Estado, fundando naquela cidade uma Escola
em que haverd anualmente um cencurso doutrindrio ¢ que
serd um convento estético com missa obrigatdria, horas fi-
xas para acordar e deitar, uma vigilineia inflexivel sobre os
pensionistas escolhidos. [sso nio é suficiente, é preciso re-
montar 4 Bisdncio para encontrar um precedente, Proibe a
abertura de ateliés livres na Franga, reserva para a Academia
de pintura e de esculiurs o monopdlio do ensino [, Um
dia, fard com que seja condenado a cinco anos de exilio um
membro dessa Academia por um panfleto que se supde ter
ele escrito contra Le Brun"*

A emergéncia de nma razio estética

Sem divida, essa golitha pelitica, filosofica e, como
dirfamos hoje, “cultural” tem pelo menos um mérdta: o de
definir a doutrina clissica e de assegurar 1 manutengio do
edificio até os anos 1680, que anunciam um final de reina-
do. Faradoxalmente, o debate estético, que comparamos a
um labirinio sem saida, esti no auge, sobretudo com refe-
réncia s nogdes de beleza e de graga. Se a Academia é um
*convenlo®, sc Le Brun celebra como padre superior, inteli-
gente e autoritinio, o “missa obrigatéria” ¢ dita por André
Félibien, Seus Entretions sur les vies ef les onvvages des plus

*thid, p. Z28.
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excellents peinires anclens el modernes, redigidos entre 1659
& 1685, sio um monumento i gloria do classicismo em _Que
figuram como referéncias obrigatdrias Nicolas ]?oussm ]
Rafaello. Mas Félibien nio & dogmitico e seus Enfretiens,
permeadaos de finura, revelam um espirito sutil, atento s
nuangas na apreciagio das obras de are de seu empo o
suficientemente perspicaz para sentir as fissuras que des-
pontam no edificio racionalista. £ evidente que Félibien nio
nega o ideal de beleza objetiva, nem a existencia d-rf um
belo imutivel que s6 pade ser alcangado pela ohse_rvam:m
de regras e de normas controladas pelas luzes da m?.ao.‘M:as
as “regras da arte” tais como sio sentidas pelo génio
corresponderdo sempre 48 regras racionais? E mesmo guan-
do o respeita pelas regras engendra a beleza, podcremc_ns ler
certeza de que se trata, no caso, de uma condigio suficientc
para que esta beleza nos agrade? Em outras palavras, nio
haverd outra coisa que venha acrescentar-se i beleza ou
entio que a acompanhe e que nenhum raciocinio possa
explicar? :

Hi aqui um paradoxo que podemos simplihcarﬁda s
guinte maneira: a beleza nasce da razdo, Mas 4 @Zd0 nﬁg
pade ser inteiramente criadora de beleza. A esta “outra coi-
sa” Félibien di um nome: trata-se da graga. Ora, a graga nio
depende da razin, mas sim da alma. Ela ndo abedece 4
regras racionais, mas somente a0 génio do artista: “A beleza
nasce das proporgdes e da simetria que se enconir entre :J._s
PAMES COrporas © materiais. A graga € engendrada pela uni-
formidade dos movimentos interiores causados pelos afetos
e pelos sentimentos da alma”, )

Para melhor fazer-se entender, Félibien escolhe um
exemplo facilmente compreensivel para todos: "pz‘tr’.l bem
demonstrar que @ graga ¢ um movimento da alma, & que ao
vermns uma bela mulher, julgamos, em primeiro lugar, sua
beleza pela justa relacio que hi entre todas as partes de seu
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corpa; porém ndo € possivel julgar sua graga se ela nio
falar, se nio rir, ou se ndo fizer algum movimento

E da alianca da belew e da graga resulta um “esplendaor
totalmente divine” um “niio sei gué” diz Félibien, usando a
expressio do padre Bouhours. Notivel impressio! Este “nao
sei gqué” — formulagio extremamente moderna — & um indi-
zivel, um inefivel que nio se pode "expressar com corre-
can”, confessa Félibien, exatamente o contririo de uma re-
gra da razio ¢ de uma idéia clara e distinga. Este “ndo sei
qué” seria como o “nd secreto que redne estas duas partes
da corpo e do espirito™. E ele que provoca em nds a admi-

FACHO SCTN Que NEMm MEesmo possamas explicar nem por que
nem como. Trecho surpreendente: pensamos, certamente
em Descartes, ndo no tedrico do dualismao entre o corpa e o
espirito, mas no professor de moral junto & rminha Cristina
da Suécia, naquele gue “inventa” um “ainda nao sei o qué
uma glandula pineal encarregada de regular as paixées da
alma, de fazer a jungio entre o corpo ¢ o espirite. Insinua-
se aqui algo de barroco que nio provém da rmzio clissica,
Exceto que ambaos, Descartes e Félibien, permanecem con-
vencidos de que a cidéncia conseguird um dia elucidar racio-
nalmente este mistério, Descartes antecipa um progresso da
medicina capaz e explicar o funcionamento da epifise.
Félibien antecipa o nascimento de uma “ciéncia” que revele
o segredo que mascara a relagio entre o entendimento ¢ a
sensibilidade: espera de uma estética que no tardard a afas-

tar-se dessn guestio a0 mesmo tempo insolivel e sempre
preocupante,

Isso nio impede que o “nio sei qué”, por mais vago
que sefi, constitua uma séria objecilo aos obstinados parti-

Aadre Filibicn, Enteeticns sor des sies of los onevoges des plus excellests peinires
rviciens of molernes, Previer entretien, L1, Paris: Rend Démeoris, Belles Lenres,

1987,
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darios de uma beleza imutdvel e universal, uma beleza, em
suma, eterna ou, como a chamava a Academia, “positiva”
Uma brecha no ideal de uma beleza perfeita e dnica, agra-
divel a todos, sob a égide de uma Razio, ela mesma imuti-
vel, Nesta brecha, ainda estreita, introduz-se Roger de Piles.
Tudo acontece como se a requisiclo da razio pela ordem
politica e institucional, ou sejs, pelo absolutismo mun::rquic'o
e pela Academia, provocasse, por Seus eXCcessos, U espe-
cie de *humanizacio” da razio. Esta palavra deve ser toma-
da em seu sentido primordial: volta ao homem, i sua sensi-
hiliclade, a seus afetos. Interesse pelo sujeito em detrimento
do objeto. A importincia que adquire a nogio de gosta, isto
&, dos movimentos secretos da alma, significa que o indivi-
duo assume, ainda timidamente, sua experiéncia estética,

A questio da cor

0 debate sobre o colorido, que se agrava a partir de
1660, revela esta tendiéncin. A questio de privilégio conce-
dido, seja ao desenho, scja & cor, nio € nova na historia da
pintura. Teve ele sua versiio “renascenga”, sobretudo na
Itdlia, onde as admiradores do disegro de Rafaello opuse-
ram-se aos apaixonados pelo colpre de Tiziano. Porém, nes-
ses tlimos decénios do século XV, o conflito adguire vi-
ruléncia, pois cristaliza interesses que ultrapassam a pinturd,

Charles Le Brun, um carlesiano rigoroso, prega o dese-
nho; niio apenas ndo aceita a expressia “claro-escuro”, re-
centemente forjada por de Piles, mas recusa a importincia
que este tltimo concede i cor. Fervoroso admirador de
Nicolas Poussin, encontra em Philippe de Champaigne um
outro “poussiniano” convencido de que, coma ele, afirma a
primazia do desenho. O “belo métado de pintura” ensinado
pela Academia passa pelo creiom. E ele que "di forma”, €
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dele que depende a cor e ndo o inverso. A cor, concede Le
Brun, pade trazer sua contribuicio, mas ela nio faz nem o
pintor nem o quadro, Do outro lado, Roger de Piles, parti-
dirio de Rubens, vié em Gabriel Blanchard um “rubenista”
fervoroso. “Um pintor somente ¢ pintor porque usa corcs
capazes de seduzir os olhos e de imitar a natureza”, declara
Blanchard sem rodeios diante dos académicos em 1671,
Observemos, incidentemente, a ordem das prioridades: em
primeiro lugar “seduzir os olhos”, em seguida, “imirar a na-
tureza”. Acaso retdrico ou sutil auddcia diante dos guardiies
da Doutrina?

Porém, no momento, o importante reside na distingio
entre cores e coloridos que de Piles estabelece pela primei-
ra vez em 1672 (Dialogue sur les coloris) e renova em 1708
(Cours de peiniure par principes). Le Brun responcdera a
Blanchard com argumentos supostamente decisivos ¢ defi-
nitivos: o desenho constitul o elemento essencial da pintu-
rd; & cor representa apenas um acidente, O desenho di for-
ma e proporcio, sozinha, a cor nio significa nada. O dese-
nho estd ligado ao mesmo empo ao espirito, i imaginacio
e 3 mio, Fle pode portanto expressar até mesmo as paixdes
da alma sem ter necessidade da cor,

E a estocada em Blanchard nido tarda: “Todo o apandgio
da cor consiste em satisfazer os olhos, enguanto o desenho
sarisfaz o espirito”. Essa réplica, aparentemente andding, €
contundente, Le Brun afirma, com ela, uma outra priorickde
além da de Blanchard: a da inteligéncia e da razago. Habil-
mente, ele encerra com a palavra espirito, palavea final, evi-
dentemente. Subentende-se: 4 cor nio pode produzir nem
tom nem colorido, Ela ¢ samente matdria bruta, vilida ape-
nas para ser misturada por maos de artesios e que n3o po-
dleria, de maneira nenhuma, aspirar 2 nobreza do espirito.

0O desenho nos salva do mergulho no seio do "oceano
da cor” e, na verdade, segundo Le Brun, tudo & desenho.
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Invecando Vitruvio e Vasar, lembrando-se de Alexandre, o
Grande, e portanto de Aristdleles, concedendo Bernini ao
barroco, coloca ¢le, sob o signo do desenho, todas as ou-
ras arles "maiores™ arquitetura e escultura ... ¢, paradoxal-
mente, este altimo argumento dard o golpe de misericordia
na causa dos “poussiniunos”, assegurando ac mesmo tem-
po a vitdria dos coloristas.

Quando Roger de Piles redige seu Cours de peinture
par principes, Le Brun esti morto hi quase vinte anos, Po-
rém seu riunfo = e o dos “rubenistas” — nada deve ao desa-
parecimento do primeiro pintor do rei. Ele repousa sobretu-
do na pertinéncia dos argumentos. E preciso lembrar: Le
Brun afirmava que a cor ndo podia engendrar nem o tom
nem o colorido. A distingio € habil. Ela permite minimizar a
cor € considerar que seu manejo & trabalho de moedores de
tintas, de tintureiros. Mas esta mesma distingio & atil a de
Piles que, todavia, precisa; O colorido é uma das partes
essenciais da pintura através da qual o pintor imita as apa-
réncias das cores de todos os objetos naturais e distribui aos
objetos anificiais a cor que lThes & mais vantajosa para enga-
nar a vista”. Em outras palavras, o colorido constitui a “dife-
renga da pintura & o desenho come seu génera”; reconhe-
CEMOE 45 categonas aristotélicas. O colorido consdiui a dife-
renga especifica da pintura, didamos hoje sua especificidade.
Evidentemente, o desenho € comum 2 pintura, & arquitetu-
ra, 4 escultura, 2 gravura, Mas sem a ajuda do colorido "nada
hi no desenho que o escultor nilo possa fazer”; e isso vale
também para as outras artes,

Contrariamente 4 afirmagio de Le Brun, ndo &, portan-
to, legitimo considerar que 2 cor se contente em satisfazer
os olhos, que ela somente diga respeito aos sentidos, ao
corpo, enquanto o desenho satisfaz o espirito, est ligado &
alma. E, portanto, como cartesiano que de Piles responde a
esse outro cartesiano, Le Brun: assim come “nic hid homem

H
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se @ alma ndo estiver unida ao corpo, da mesma forma ndo
hi pintura se o colorido nio estiver unido ao desenho”.

A partir do inicio do século XVIIL o future da cor, ao
mesmo tempo na pritica pictdrica e na reflexin estética,
estd assegurado, Evidentemente, no século XIX e no século
XX, algumas correntes artisticas manifestardo por vezes um
renovado interesse pelo desenho em detrimento da cor,
Porém, estas tendéncias, perceptiveis na arte moderna e em
ceras vanguardas contemporiineas, nunca reanimariio gue-
relas desse tipo.

Era imporante evocar os principais momentos desse
debate para precisar o estado da reflexiio estética no inicio
do século XVIIL Insistimos no interesse artistico, assinalan-
do que cle podia esconder outros. Quais sio eles?

Por mais intransigente que ela seja, a posicio de Le
Brun apresenta pelo menos dois aspectos legitimos: no pla-
no institucional, ele garante o dogma acad@mico ¢ uma tra-
digio, a do desenho, atestada, confirmada pelos mestres do
passado, Atitude necessariamente “conservadora”, mas que
se inscreve na evolugio do status dos artistas preocupados
em promover uma arte liberal que se apoiasse no saber e na
inteligéneia. Dizer que o desenho estd ligado ao espirito, ao
projeto concebido e elaborado abstratamente pelo artista
significa langar a matéria, a cor, para a atividade manual,
apandgio dos artesdos prisioneiros das corporagdes, operd-
rios limitados a tarefas “inferiores”: moedores de tintas,
tintureiros, “mamarrachos”. Vem dai o privilégio de espirito
que se liga ao desenho-designio. A homonimia aqui favore-
ce 0s interesses de Le Brun: trata-se da nobreza de uma
profissio livee que nio poderia ser confundida com um ofi-
Clo,

Um segundo aspecto, mais diretamente pelitico, revela
em que medida os conflitos estéticos estao ligados aos inte-
resses ideologicos de uma época. Le Brun, primeiro pintor,
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depende de Colbert, superintendente” das Construgoes, in-
teiramente devotado ao monarca. A pintura € uma arte da
corte, o “primeira” filho preferido do desenho encarregado
de representar os grandes atos do rei, a poesia so estd pre-
sente para canti-los. "Ut pictura poesis”: a pintura & como a
poesia. nvertido na época da Renascenga, o adigio de
Horicio ("a poesia € como a pintura®) toma um novo senti-
do: um quadro niio ¢ somente como um poema, ele ¢ mais
do que um poema, Pois o rei, cujos altos feitos sio celebra-
dos pela pintura de histéria, ora Apolo, ora Hércules, € de
qualquer modo, de “direito divino™. Ele paricipa do mis
rio da Criagio, sendo ele mesmo uma criatura privilegiada a
mesmao titulo que a Natureza. O que, além do desenho,
pode fazer “tomar parte na composigio dessa famosa or-
dem francesa, que deve carregar tantas figuras alegoricas
quantos forem seus ornamentos, para registrar o estado glo-
rioso em que se encontra hoje a Franga sob o reinado de
Louis XIV, o maior ¢ o mais triunfante monarca que ela ji
viu"? Certamente nio a "bela maquiagem”, essa cor que
engana 0s olhos e trai a realidade.

O debate sobre o colorido, portanto, nio ¢ unicamente
um problema de pintura, mesmo se tomar o aspecto de um
circulo fechado no qual se enfrentam uma casta de inicia-
dos e de privilegiados, longe de qualquer instincia pablica.
Ele € a expressio, sobretudo @ partir de 1680, de uma crise
multiforme que diz respeito, 10 mesmo tempo, a0 absolutis-
mo mondrguico, ao enfraquecimento dos modelos antigos
€ uo questionamenta de uma Raziio pretensamente canesian,
que com demasiada freqliéncia serve de alibi ao autorita-
rismo,

*M. e T. Suerimdesnederns, no século XV oficiol encamegmco de uman adminisicagio
piblicn.

.
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Dos Antigos aos Modernos

A querela dos Antigos e dos Modernos, desencadeada
por Charles Perrault em 1687 também ji revela contradicoes
subjacentes i época clissica ¢ gque se manifestam doravante
abertamente. Sua origem “literdria™ francés ou latim, Homero
ou 05 autores contemporineos, desaparece com bastante
rapidez sob os interesses politicos e filosoficos desse final
de século caracterizado por uma profunda mudanga de
mentalidade. Claramente identificiveis no infcio, os prota-
gonistas ¢ seus chefes — Boileau e La Bruyére para os Anti-
gos, Charles Perrault ¢ Fontenelle para os Modernos = con-
cluem, conscientemente ou contra a vontade, aliangas que
perturbam o jogo. A tendé@ncia conservadora, encarnada pelos
jesuitas e pelos clérigos da Universidade, defende os Anti-
gos, enquanto o <l modemista encontra apoio em Colbernt
e na Academia Francesa. Reagio de um lado, progresso do
autro, Os antagonismos subsistem apesar do mediador
Antoine Arnauld, chamado o Grande Arnauld, tedlogo, dou-
tor da Sorbonne, dedicado 4 causa jansenista, interlocutor
critico de Leibniz e de Malebranche, totalmente seduzido
pelas teses cantesianas,

Quando a querela se reacende, em 1713, entre o
“gedmetra” Houdar de la Motte e a Sra. Dacier, a causa ji
estava adiantada, O mediador, desta vez, & Fénelon, autor
em 1714, de uma Lettre & l'Académic, na qual tenta conciliar
o gosto dos escritores antigos ¢ o interesse pelos autores
madernos. Mas a conciliagio pouco mascara a vitdria dos
Madernos e dos “gedmetras”. Uma nova geragio de filoso-
fs, entre os quais Fontenelle, Pierre Bayle e Saint-Evremaond,
herda a tradicio dos libertinos erucitos: La Motte Le Vayer,
Naudé, Gassendi, reduzidos ao siléncio apads a Fronda. Ali-
mentados por Descartes, leitores criticos de Malebranche,
de Spinoza, de Locke, de Leibniz, atribuem 2 razio uma
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fungio resolutamente critica, inconcebivel na tradicio clis-
sica. Esta razio critica anuncia esta lendéncia para uma criti-
ca cla razio exercida pelos filasofos do século XVIIL "Critica
da razie” nio significa aqui desqualificagio da razio nem
abandono da pretensio de aceder a verdade por caminhos
racionais, mas exalamente o conirario, A critica da razio nao
prega um irracionalismo qualquer. Simplesmente, em lugar
de atribuir i razio a arefa de chegar 3 Verdade, ao Absolu-
to, di-se-lhe a fungio de determinar as condigbes cientificas
que autorizam o conhecimento. E & este conhecimento que
di acesso a wma verdade, aquela que o homem esti apto a
reconhecer, a afirmar e a defender, levando em considera-
¢cio o cariter limitado de sua razio. Esta aparente modéstia,
que toma s vezes o forma de ceticismo, absolutamente nio
prejudica o radicalismo do vasto movimento critico — desta
ver no sentido mais agressivo de questionamento — contra
as antigas e tradicionais tutelas: quer se trate da autoridade
politica, teoldgica, moral ou artistica.

O termo critica invade as conversas ¢ os tulos das
obras: Réflexions sur la critigue (Houdar de La Motte), Dis-
sertation critigue sur { Mliade (abade Termasson), Dictionnaire
historigtee et critigue(Pierre Bayle) ¢ naturalmente: Réflexions
critiques sur la pocsie et la peinture, publicade em 1719 pelo
abade Du Bos, texto “pré-estiélico” ao gual voltaremos mais
tarde,

Esta freqiiéncia do termo “critico” € reveladora da nova
postura intelectual € moral dos pensadores do inicio do seé-
culo XVIE anuncia ela os grandes cortes, isto €, a ruptura
de elo com o principio de autoridade que reina em todos os
dominias desde a Idade Média, Conte teoldgico e metalisico:
Pensée diverses sur la cométe (Fierre Bayle, 1682), Historie
des oracles (Fontenelle, 1687); corie ético: Saint-Evremond
declara-se adepto de Epicuro, considerando que o prazer
nio € incompativel com a moral; corte progressiveo em rela-

!
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cio & ordem sociopolitica: ceros fildsolos militam pela tole-
rincia, como Bayle, outros, como Montesquicu, ji pensam,
nesse primeiro tergo do séeulo, numa critica da monarguis
absoluta,

Que s passa na esténca?

Apenas trés decénios antes que o termo estética venha
designar uma discipling autdnoma, nada permite prever a
emergéncia de um discurso especifico, coerente, com uma
terminologia segura, NUmensos sa0 of equivocas que ain-
da planam sobre os conceitos de gosto, de sentimento, de
imaginaciao, de intuigho, de emogio, de paixio, de sensibi-
lidade ou de génio. Todas essas nopies remetem A um “nio
sei qui™ — para retomar a expressio do padre Bouhours —
que somente deve suy relativa precisao is conveniéncias do
momento € ao cadigo em vigor neste ou naguele autor. A
propria palavra “arte” ndo estd definida, Nio € usada no
singular, nem com mindscula nem com maidscula. O uwso
do plural € obrigaterio, acompanhado por um adjetivo: as
artes mecinicas, as artes liberais. Estas altimas, catalogadas
pela Academia; elogiéneia, poesia, midsica, pintura, escul-
tura, arquitetura € gravura, $3o chamadas “belas-artes”, des-
de o final do século XVIIL La Fontaine tera sido o primeiro,
dizem, a usi-la neste sentido. Mas a Escola de Belas-Artes
56 € assim chamada em 1793, Quanto 4 Academia de Belas-
Ares, deverd esperar até 1816

As condigtes para a elaboraglo de uma filosofia da
arte sob a forma de uma disciplina positiva ¢ autdnoma,
portanta, ainda nido estio reunidas. Se um discurso estético
& passivel, ele deve ser constituido sabre uma base de con-
ceitos, de nogdes e de categorias relativamente confidveis e
estaveis sem que suas significagoes sofram variagdes por
demais profundas de um conceito a outro. No inicio do
séeulo XV estd-se ainda muito longe disso, B preciso com-
preender bem: wma estética = ciéncia ou filosofia — somente
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pode ser definida na distincia que separa a razlo ... do que
nao € 4 razio. O, se sabemos, ou julgamos saber, sobretu-
do gragas ao cartesianismo, em gue consiste a razlo, se
identificamos suas finalidades, o mesmo niio acontece com
aquilo que parece ser seu oposto.

Para simplificar, digamos que dois obstaculos s¢ opdem
A elaboragio do discurso estético. Primeiro obsticulo: con-
sideremos que, desde a Idade Média aré o despontar dos
tempos modernos, a distincia entre a razio e o que lhe
contririo € infinita. Que serd possivel colocar num espago
infinito e indeterminado? De um lado, uma razio onipresente
apresentada como medida de todas as coisas; do outro lado,
uma multiplicidade de nogoes incertas, evanescentes, que
evita definigdes vagamente associadas aes movimentos ou
as paixdes da alma. Uma di acesso ao saber, ela contribui
para o progresse do conhecimento; as outras, prisioneiras
da natureza humana, parecem destinadas apenas a descre-
ver, de forma turva e indistinta, o pretenso mistério inson-
divel do homem. O outro obsticulo reside na demasiada
proximidade entre a razio ¢ scu contririo indeterminado.
Ha aqui, aparentemente, uma contradicio, ou pelo menos
uma tensiio caracteristica da época clissica. Deve-se ela a
tentagio de avaliar o vasto dominio do sensivel com a me-
dida da razio: poder atribuir um conceito, dar um nome ao
que escapa ao entendimento, por exemplo o sentimento, a
imaginagio. A solugio clissica, pelo menos a tentativa
racionalista, consiste em desejar precisamente racionalizar o
que escapa entre as malhas da razio, por exemplo, o gosto
ou a graga. O ideal é chegar 4 uma coincidéncia perfeita
enlre a mzio e o que ndo & razlo, em outras palavras, &
reduzir, até mesma suprimir a distincia que evocivamos
mais acima, Mas entio, coloca-se igualmente a questio: onde
colocar a estélica se o espago em que el procura penctrar
nio existe mais?
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Evidentemente, € preciso encontrar a distincia correta
entre uma razio que ndo avance no terreno da sensibilica-
de e uma esfera do sensivel que nio afunde no irracional.
Hi uma soluciio possivel, mas ela exige duas condigdes: de
um lado, que a razio, o eficaz nas ciéncias, renuncie 4 sua
ambigio totalizadora ¢ universalizante; que ela, de qual-
quer forma, se abrande; de outro lado, que seja possivel
responder, racional e conceptualmente, pela imaginaglo e
pela sensibilidade, e admitir que elas também constituem
faculdades cognitivas ¢ sio assim geradoras de um conheci-
mento, O que prova, por exemplo, que a escolha das cores,
que um Le Brun atribui ac arbitrario e do espirito
desorientado’ do pintor, ndo obedega a uma logica particu-
lar, que ele nio seja, segundo a expressio de Roger de Pi-
les, "baseado na razio™ Por gue, se podemos pastichar a
reflexao de Pascal, a estética nio teria sua propria razao que
a Razdo ignora?

Em suma, o ponto de concordincia estaria em uma
outra razio, diferente da razio matemditica e ldgica, uma
razio adaptada ao seu novo objeto. Seria chamada razio
estética ou razido poética. Ela poderia ser um intermedidrio
entre a razio e @ imaginagio, entre o entendimento ¢ a
sensibilidade. E finalmente, € o individuo, o sujeito que rea-
lizaria de alguma maneira a harmonia entre as faculdades,
de um lado, porque € o autor da experiéncia estética e de
outre lado, porque cabe a ele, a ele e a ninguém mais,
pronunciar-se sobre o que sente: cabe a ele emitir um julga-
menta de gosto, Esta maneira de expor o problema ji anun-

£ pelo menes o que supere a frase de Le Brun em sua resposta a Gabriel Blanchard,
em 1672

- E preciso estudar com cuidude e com aplicaglo, mas de maneita gue o desenho
seju sempre 0 palo e o bdassola gque nos paute neste esuda.,.”



74 O gue ¢ esidtica’

cia as solugoes que serlo propostas por Baumgarien e, num
sentido totalmente diferente, por Kant.

Parém, devemos ater-nos 4 génese da autonomia esié-
tica. Ora, ji precisamos que as condigGes para o apareci-
mento de uma esfera estética autdnoma ainda nilo estavam
reunidas no inicio do século XVIIL Isto nao significa que o
pericdo elissico, sob seus adornos e ouros, nio tenha fun-
cionado como esse laboratorio experimental que ji assina-
lamos. Quantas teorias, quantas controvérsias € quantas
guerelas ndo conhecen esse séoulo, na Franga ¢ no exterior,
verdadeiras testemunhas de contradigdes latentes, indicios
de uma profunda transformagio de perspectiva em relagio
aos séculos precedentes!

Vaoltemos rapidamente a alguns elementos relativos aos
debates evocados anteriormente. Estamos lembrados de que
Félibien, com o padre Bouhours, maravithava-se com o po-
der dindmico do "nio sei qué”, desse inexprimivel que nao é
nem a beleza nem a graca, mas as duas juntas, Dessa unido,
de fato, resulta o “esplendor”; este esplendor, todavia, nio ¢
de ordem humana, mas de ordem divina. Félibien usa a ex-
pressio “esplendor divino®. Poder-se-ia pensar que se trata
aqui de uma espécie de revelagio sobre a qual 0 homem nido
tem poder, E, de fato, este esplendor ultrapassa seus dois
componentes; ¢le os tanscende em algo que se aparenta ao
sublime. Encontramos novamente a idéia de Longing segun-
do a qual o sublime ¢ esta “forga que eleva a alma”*

Na época, esta categoria, o sublime, conhece um con-
siderivel sucesso gracas 3 tradugio da obra de Longine,

“da Traild do sebilioe of di mevvedfues duns Ie discours € publicado Cem francés)
em 1674, irsduzingdo e conwentade por Botdeaw, £ ele sinbuide a Longing, rewor
grego do século 11 (213-273). Mus o lexlo, conbecido desde a Renascengn em
s versdo latinag, seria obra de um houmanist o do séouleo 1
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Traité du sublime. Mas o importante, na explicagio de
Félibien, ¢ a idéia de que o "nio sei qué” € ele ambém
movimenta (da alma) isto €, forga, energia que agita o sujei-
To, que concerne A sua propria experiéncia, afeta as paixoes
de sua alma. Em outras palavras, nio sic mais as regras
consideradas ideais de beleza que servem aqui coma refe-
réncia, mas o que sente o individuo em seu confronto dind-
mico com o objeta.

Este mesmo pressentimento do papel desempenhado
pela experiéncia sensivel, em detrimento da razio € encon-
traclo em Roger de Piles. Tomar partido em favor do colori-
do, da "bela maquiagem” = que ele celebra nos quadros de
Rubens — contra o desenho, contra 2 obediéncia as regras
candbnicas que o regem, significa promover uma forma de
prazer especifico ligado, ao mesmo tempo, 3 autonomia do
artista, convidado a sugerir formas libertas da ordem grifica
¢ & liberdade do espectador, levado a fruir sem restrigio dos
“encantos da cor”.”

Este reconhecimento do papel da experiéncia e das
sensagoes e o lugar que a reflexiao estética tende a conceder
ao sentimento e & imaginagio correspondem, no final do
século XV e no inicio do século XVII, a uma profunda
rransformacio de mentalidade, sobretudo em relagio as
ambigtes filsdficas ¢ clentificas rradicionalmente ligadas 2
razio. Poder-se-ia quase falar de uma mutagio dos espiritos
se este termo ndo sugerisse uma ruptura clara e brutal na
qual convém especialmente ver um lento amadurecimento
das idéias. O fato de esse amadurecimento chegar a um
verdadeiro corte epistemolégico, isto & a uma transforma-
¢io radical nos paradigmas ou nos modelos do conheci-

TExpressdo de Gabriel Blanchard em sua conferéncia na Academia. of. acima.
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mento, ¢ um outro problema, mais tardio, Falaremos nisso
ao tratarmos de Kant.

Poderiamos esquematizar a transformacio de mentali-
dade que nos interessa aqui, reduzindo-a a um deslocamen-
to do objeto para o sujeito. E exatamenie o que significa, na
teoria das artes, a atitude de um Felibien ou de um Roger de
Piles: comecemos por nas interéssar pelo que sente o es-
pectador que contempla um quadro e tentemos determinar
através de gque meios pode o artista chegar a emociond-lo.

Porém, al deslocamento nio € walmente carlesiano?
Para Descartes também, a origem de gualquer idéia se en-
contra no proprio pensamento, isto €, na rzidao, neste bom
senso que o individuo partilha com os outros homens. Na
origem do cogito nada mais hi além do “eun”, sujeito-pensante,
com a exclusio - pelo menos provisdria — do mundo. Nada
de exterior consegue convencer-me de minha existéncia,
nem os sentidos, nem os objetos, nenhuma sensacio ou
percepgiio.

Empiristas ¢ racionalistas

Todavia, a diferenca é considerivel] para os pensadores
e os filésofos empiristas que, como o termo o indica, dao
prioridade 2 experiéncia sensivel em detrimento da razio.
Contudo, a oposicio tradicional entre empiristas e racio-
nalistas ndo se justifica. Os empiristas, de fato, nio negam o
papel da razio mas pensam que toda idéia é a representa-
¢io a posteriori do que age sobre os sentidos. Em outras
palavras, tudo o que eu concebo ou imagino supde uma
SENSACAO € uma percepio, um contato primerdial com o
objeto exterior, gragas acs orgios dos sentidos. Estes se
tornam, de algum modo, o intermedidrio obrigatdrio entre o
objeto ¢ o espirito, uma mediagio sem a gual nenhuma
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representagio, nenhuma concepcio, nenhuma imaginagio
seriam possiveds,

Esta definigio do empirismo, resumida aqui de forma
sucinga, €, naturalmente, minimal. Ela safre importantes di-
ferenciagdes através de todos aqueles que declaram sua
posicio filoséfica empirista antes que o empirismo designe
uma teoria coerente em si mesma, no final do século XVIIL

Se nio & possivel, aqui, expor em detalhes as concep-
coes empiristas, nio se poderia, contudo, omiti-las. O que
chamamos “desligamento da razio” do que niio & ela mes-
ma — sensagio, sensibilidade, sentimento, intuigio, imagi-
nagio, sensualidade, coragdo, desejo, entusiasmo, ilusio,
invengio, prazer, paixio, etc. — obedece a um processo lon-
go, complexo e as vezes contraditdrio. A contradigio en-
conlra-se mesmo ne coracio da separagio, pois, para defi-
nir o que Nao € a razlo, é necessirio um conceito, incluso
numa linguagem estruturada de forma ... racional. E perfei-
tamente claro, por exemplo, que nio podemos ater-nos,
cacla vez, a um “ndio sei qué”. Portanio, ndo hi nesta opera-
Cio uma ruginra com g razio e fol por este motivo que
adotamos o termo desligamento, vocibulo utilizade na ma-
rinha para designar a folga que se eria entre as diferentes
partes de um navio. Ora, o clima filosofico, mas também
politico ¢ ideoldgico, do inicio do século XVIII, € também o
do jogo que abala as partes rigidas do edificio racionalista,
clissico e absolutista, Os empiristas contribuem em larga
escala para esta operagio. Prolongando a metifora, poderi-
amos dizer que eles exploram as falhas, penétram nos
intersticios, minam as bases da construgio. Sobretudo, e &
certamente o mais importante, chegam eles a conferir um
estatuto weorico e filosdfico a este "outro da razio”.

Alem disso, € preciso compreender o que significa este
clima. Muitas vezes, a histdria da filosofia ¢ mais geralmente
a histdria das idéias dedicam-se a expor a coeréncia interna
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das teorias e das doutrinas no interior de um encadeamento
que privilegia a justaposicio cronologica em detrimento de
suas inter-relagdes: Kant sucede assim a Leibniz que, por
sua vez, sucede a Spinoza, o qual continua Descanes que
vem ele mesmo apos a escolistica. O encadeamento ¢ su-
postamente feito por si préprio visto que esta diacronia,
sozinha, sugere a superagio de uma teoria pela outra, fa-
zendo com que seja considerada como um progresso do
espirito. Significa isto esquecer que as idéias ém geralmen-
te uma vida mais longa do que a de seus autores e ndo €
certo que uma tal agenda convenhza a uma histdna da esié-
tica.

Quanto ao caso que nos interessa, isto € as eorias
empiristas, a cavalo entre 0s séculos XVII e XVII, uma ex-
posicio sistemitica seria particularmente inadequada. E pre-
ciso poder imaginar a densidade das trocas intelectuais que
marcam essa época: pensadores e escritores, racionalistas
ou empiristas, léem-se mutuamente, comentam-se, dispu-
tam, objetam, injuriam-se, WMmam-se amigos ¢ 3s vezes wm-
bém se traem. Thomas Hobbes (1588-1679), autor do
Léviathan(1651), exilado na Franga de 1640 a 1651, refugia-
se junto ao padre Mersenne, o mais fiel amigo de Descarntes
e de Gassendi. Os trés partilham uma mesma admiragdo
pelas teses de Galilew, Hobbes cormesponde-se com Descar-
tes, e nos melhores termos, sobre a Digperigue, mas desen-
cadeia uma viva controvérsia a propdsito das Méditations
métaphysigues. Recusa as idéias inatas, persuadido de que
todo conhecimento vem dos sentidos, ¢ € como empirista
que critica severamente o cogite: o “penso, logo existo” deve
ser entendido, € evidente, como a apreensdo da existénela
através do prdprio pensamento. Mas pensar ¢ um ato reali-
zado pelo sujeito e eu posso, da mesma forma, deduzir des-
te fato que a coisa pensante € algo de corporal.

Hobbes, como muitos empiristas, considera a filosofia
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sab o dngulo do conhecimenta e de seus limites, mas preo-
cupd-se igualmente com os problemas sociais e politicos de
sud época. Seu pensamento nio concerne diretamente i
teoria da arte; o de John Locke (1637-1704) também ndo, e
contudo, indiretamente, os conceitos de Locke influem na
maneira de encarar as relagdes entre o conhecimento racio-
nal & o conhecimento sensivel. Persuadido de que nosso
entendimenta & limitado ¢ de que ele nao permite aceder
a0 conhecimento de Deus, critica Malebranche e sua reoria
da *visio em Deus”, Como Thomas Hobbes, cujas teorias
aprofundas, sofre ele a influéncia de Gassendi, alimenta-se
de Descartes, mas ao contririo deste dltimo, NS Como
empirista convicta, que a experiéncia sensivel condiciona o
conhecimento racional.

John Locke torna-se preceptor em casa de Lord Ashley,
conde de Shaftesbury. E encarregado de instruir seu filha,
Anthony Ashley Cooper Shaftesbury, Autor de uma Carta
sobre o entusiasmo, Shaftesbury publicard os Principios da
Frlosofia Moral ou Ensaio sobre a virtiede que serd maduzido
mais tarcle por ... Diderat. Estes escritos suscitarao a achmira-
¢iio de Hume, de Leibniz, de Voltaire, de Kant e, natural-
mente, do radutor, A originalidade de Shaftesbury resicle
menos em sua adesio a uma filosofia otimista de tipo
leibniziano do que em sua maneira de conciliar o neopla-
tonismo: 4 Verdade, o Belo e o Bem se confundem; o em-
pirisma: o entusiasmo permite aceder a Lais valores trans-
cendentes, o homem percebe imediatamente a beleza e a
harmonia do universo; e o racionalismo do tipo metafisico:
as criagdes do artista s3o uma homenagem 4 ordem do
mundo,

Seduzido pelas teses de Locke, Francis Hutcheson (1694-
1747} expde os elementas de uma estética decididamente
subjetivista baseada na exisiéncia de um “sentimento interior”.
Este sentimento € atestado pelo prazer que as obras de ane
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ou 4 natureza sio capazes de causar imediaamente em nos.
A questio dos critérios do belo imports pouco, o importan-
te & definir o que sentimos.

Les recherches sur Uoripine des iddes gue nous aeons de
I beauté et de la vertu, de Francis Hutcheson, sao traduzidas
para o francés em 1749 Entre os tradutores: Etienne Bonnot
de Condillac (1714-1780). A obra exerce uma influéncia
determinante em David Hume e em Kant, sensiveis 3 idéia
de que a razdo, sozinha, ndo pode desembocar na agio se
nao for guiada seja pelo sentimento interior, seja pelo ins-
tinta, posicio contrdria i do racionalismo.

Gragas a Hutcheson, David Hume interessa-se profun-
damente pelas teses de Locke. Entre os outros pensadores
que contribuem para sua formagio figuram Descartes,
Malebranche, Shaftesbury. Provavelmente nio € por acaso
que Hume, residindo na Franga, se detém em La Fléche,
exatamente no lugar em que Descares fez seus estudos,
Acusado de heresia e de ateismo apds a publicacio do Tra-
balbo da natureze bumana (1731) ¢, mais tarde, dos Ensai-
os filosdficos sobre o entendimenio bumano (1758) Hume
apaixona os Enciclopedistas, faz amizade com Jean-Jacques
Rousseau, o qual suporta com muita dificuldade o interesse
de d’Alembert por seu hospedeiro, Empirista, Hume critica
igualmente as idéias inatas e privilegia a experiéncia, consi-
derando tadavia que a experiéncia imediata, sozinha, nio
poderia ser a origem de nossos conhecimentos, A experién-
cia precisa da imaginagio, a dnica que € capaz de transfor-
mar em idéias as impressoes que resultam dos sentidos. O
raciocinio intervém posteriormente depais que um “instinto
natural”, uma espécie de intuigio baseada na associagio
das idéias, o hibito e 2 memdéria, nos tiverem acostumado a
apreender a relacio entre os objetos ou os acontecimentos,

As teses de Hume exercem uma influéncia direta em
Condillac, o representante francés mais marcante do
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empirismo. Condillac, amigo de Diderot, de Rousseau e de
.. d' Alembent, inspira-se em Locke para redigir o Essai sur
Forigine des connaissances bumaines (1740) ¢ o Traitd des
systemes (17493, Afirma ele o cariter imediato da percepgiio,
isto €, da impressio ocasionada pelos sentidos. Nossos co-
nhecimentos somente se acumularam na proporgio do que
4s sensaches nos transmitiram ¢ o sentimento resulta das
maodificagdes sofridas pela alma quando dessa transferéncia
dos sentidos para o espirito.

Este apanhado das tendéncias empiristas nido tem a fi-
nalidade nem a ambigio dc expor em detalhes cada uma
das teorias existentes, mas, simplesmente, a de esbogar os
interesses filosoficos e estéticos durante os decénios que
precedem a intervengio determinante das teses “criticas” de
Immanue]l Kamt em sua obra A dissertacdo de 1770,

Entrementes, os interesses da confrontagio entre
racionalismo e empirismo tornaram-se precisos, O debate
entre protagonistas que se conhecem, se comentam e se
Criticam, #s veres vigorosamente, permitiu NUAncar as res-
pectivas posigoes, a0 ponto de o problema herdado por
Kant poder ser esquematizado pela alternativa: sentimento
ou julgamento? A resposta, seguramente, € mais complexa
do que a pergunta. Ela concerne, antes de mais nada, 2
teoria do conhecimento, mas suas implicagdes em filosofia
da arte sio determinantes, E a estas Gltimas que nos ative-
mos prioritariamente acgui.




DESLIGAMENTOS E AUTONOMIA

Ambigiiidades da autonomia estética

Empregamos o termo desligamento para designar o
processo que permite A cigncia, 4 razio, i filosofia e ao
individuo libertarem-se progressivamente das antigas tute-
las teolGgica, metafisica, moral, mas também sociais ¢ ideo-
logicas.

Esta conquista da autonomia concerne igualmente 3
reflexiio sobre a arte. Evidentemente, em qualquer época os
fildsofos se interessaram pelo problema do belo, pelas re-
gras que supostamente o produzem. Procuraram eles deter-
minar o lugar e a fungio das artes na sociedade ¢ tentaram
também compreender os sentimentos que as obras de arte
suscitam nos homens. A teoria do belo ocupa um lugar im-
portante nas obras de Platdo; Aristdieles € o autor de um
Tratado do belo que, infelizmente, ndo chegou até nos, Plinio,
o Antigo, vitima da erupglo do Vesivio em 79 d. C., autor
de uma imponente Histdria da nafureza, estabelece um
panorama da histéria das artes na Antigiiidade. Dion
Criséstomo, retor grego do séeulo 1 d. C., € sem divida, um
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dos primeiros criticos de arte o consagrar um estudo 4 com-
paragio de méritos entre a escultura e a pintura. E bom
lembrar, na mesma época, o Tratade do sublime do pseudo
Longino ¢ as pdginas que Santo Agostinho (354-430) dedi-
ca, em suas Confissdes ao problema da criagio.

Todos esses trabalhos sobre as artes do passado apre-
sentam um inferesse inegivel, Eles revelam que, em todas
as épocas, os pensadores, filasofos ¢ tedricos meditaram
sobre as relagbes entre a arte e a vida social e sobre a ma-
neira pela qual os homens se comportavam diante das obras
submetidas a seus julgamentos. Mas, a constituigio de uma
autonomia estética no século XVITT possui, todavia, um sig-
nificado muito diferente.

De fato, virias condigdes slo necessirias para que a
estética se imponha como um dominio de reflexio especifi-
ca. Nenhuma "estética filosofica” poderia ter nascido sem a
constituicho das idéias de criagio autdnoma e de sujeito
criador, Era preciso também definir as relacoes entre a razio
e a sensibilidude, meditar sobre o gosto, sobre a experién-
cia individual e esforgar-se por determinar o papel da razio
no dominio especifico da ante, distinto da cigéncia ¢ da mo-
ral. No interior desta esfera estética autdnoma, o julgamento
do gosto, individual, subjetivo, pode ser exercido liviemen-
te, sem ter de justificar-se junto a instincias “superiores”,
como a teologia, a metafisica, a ciéncia ou a ética. Pelo
menos, em principio.

Porém, percebem-se duas tendéncias, duas maneiras
de conceber a autonomia estélica: ou se fala da autonomia
do sujeito, de sua faculdade de apreciar e de julgar livre-
mente & beleza da natureza ou da arte, ou entio entende-se
por autonomia o isolamento de uma esfera artistica capaz,

'CF ucima p. 35 do livea.
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ela também, de dar acesso a ldéia, a Verdade, ao Sentido, ao
Absoluto, e susceptivel de rivalizar com a ciéncia e a filoso-
fia, Hi aqui uma ambigiidade que se prolonga na acepgin
atual do termo estética, segundo nos referimos 2 faculdade
de julgar Kantiana ou a filosofia da arte tal qual a definem
os primeiros romédnticos e Hegel. Mas uma outra ambigiii-
dade afeta a propria idéia de autonomia estética.

A autonomia aparece como a resultante de virios fato-
res que podem, todos, participar da emancipacdo da are
em relagio 4 ciéncia, 3 religido, & moral € & instituigio poli-
tica. Podemos facilmente reconhecer que, se a Renascenca
representa uma etapa decisiva em relagiio a esta libertagio e
a estes desligamentos progressivos, esta emancipagio estd
longe de estar de fato realizada, E no século XV, e nio
apenas sob o absolutismo mondrquico de tipo francés, mui-
tas coercoes ainda pesam sobre a atividade artistica, Pode-
mas entin supor que a fundagdo da estética no século das
luzes venha dissipar, como por encanto, todas as coergies
anteriores? Serd preciso crer, por exemplo, que nem a mito-
logia antiga nem a religiio sirvam doravante de modelo aos
artistas, que o Belo esteja irremediavelmente separado do
Bem, que a politica nio mais intervenha nas belas artes,
que a imitagao da natureza cesse de ser o principio domi-
nante ao qual devam dobrar-se os criadores?

Certamente ndo e ha muita diferenga — justamente —
entre os principios ¢ a realidade. A conquista da autonomia
estética inscreve-se no movimento mais geral de libemracio
em relagio 2 ordem antiga. Esta tendéncia parcce, aos nos-
sos olhos, tao irresistivel quanto aquela que conduz ao ca-
pitalismo burguds, ao liberalismo e 4 constituicio de um
espago piblico aberto a critica.

Quando falamos de autonomia estética, grandemente
favorecida pelo aparecimento do termao estética aplicado a
uma disciplina particular, fazemos referéncia, finalmente,
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apenas a um momento dessa evolugio e, portanto, igual-
mente a uma simples tendéncia. A autonomia real, plena e
completa, nunca se realizou e, sem divida, nunca existird,
nem hoje nem amanhi. Se ela fosse possivel - o que nao
acreditamos - sem divida ela ndo seria desejavel.

De fato, a simples tendéncia & autonomia compornta um
risco maior, o da constituicio de uma esfera estética total-
mente separada da vida cotidiana. Por ter reinvindicado
demais sua independéncia, o artesio transformou-se em ar-
tista, colocado num pedestal, celebrado como génio, dota-
do de um talento sobre-humano. Mas ver nele um ser de
excecio, @ mil léguas das preocupagdes do comum dos
mortais, significa também considerd-lo como um ser & parte.
Exclusiio benéfica para aqueles cuja obra € reconhecida e
celebrada, porém nefasta para os artistas que nio acedem a
notoriedade. A imagem do anista fracassado € a outra face
do mito do artista genial, daquele que se pode ora incensar,
ora vilipendiar ou entio simplesmente ignorar, porgque seu
Statues particular o separa da vida cotidiana.

Essa ambighidade & idéntica aquela que afera a esfera
estética em seu conjunto. Reconhecer a estética como uma
clisciplina em si mesma atesta de fato a existéncia de um
dominio particular, ligado 4 sensibilidade, que obtém, en-
fim, um direito de cidadania oficial 4 mesmo titulo que as
diferentes ciéncias. Como estas dltimas, ela participa do sa-
ber ¢ do aumento dos conhecimentos, Mas, a0 mMesmo tem-
po, este novo status traduz uma vontade de “cientificar"o
universo do sensivel, em outras palavras, uma lentativa de
racionalizar, de teorizar e de conceitualizar um mundo de
afetos, de intuicio, de imaginacio, de paixio, rebelde a
qualguer forma de controle ou de coergiio.Como se impor-
tasse canalizar na ordem da razdo forgas que, de outro moda,
correriam o risco de prejudicar esta mesma ordem! E esta
uma ambigiidade que, desde entiio, sobrevive na conscién-
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cia contemporinea, sobretudo quando se evoca a finalida-
de da estética: para que serve ela?

A autonomia da arte ¢ a autonomia da estética - evi-
dentemente nunca realizadas e sempre em projeto — podem
perfeitamente, mesmo em seu estado precirio, voltar-se con-
tra os interesses de ambas, A palavra esfera, que serve as
vezes para designid-las, ¢ ela prapria eqiiivoca: a esfera €
delimitagic, territdrio, mas também refligio. Este refiigio as
protege da realidade exterior, preservando ao mesmo tem-
po essa mesma realidade dos ataques que as obras poderi-
am dirigir contra ela. Um artista pode fazer tudo, uma obra
pode expressar tudo, mesmo coisas consideradas subversi-
vas e perigosas para a seciedade, desde que seu status par-
ticular lhes garania a impunidade, Isoladas da realidade,
inofensivas, podem ser toleradas pela ordem social e polit-
ca sem perigo para seu equilibrio.

Nos decénios que precedem a instauragio da estética
filaséfica, o problema da avtonomia nio se coloca de forma
tao explicita, Todavia, tais ambigiidades existemn em estado
latente. $do elas contemporineas do nascimento da estética
¢ criam tensdes que se prolongam ainda em nossos dias, E
imponante evoci-las desde ji.

Se, no inicio do século XVIII, é um fato aceio que o
sentimento deve desempenhar um papel na reflexio sobre
as artes, seu status teorico ainda nae esta definido com pre-
cisdo: deve-se conceder-lhe a primazia em relagio ao julga-
mente? Mais ainda: pode ele, sozinho, caracterizar de forma
imediata o que sentimos diante de uma cbra?

Um outro conceilo adguire, nessa época, um lugar
preponderante: o de génio. Nogio chave da reflexio estéti-
ca moderna, o génio nio ¢ especifica de uma ane particu-
lar, Ele se aplica a todas as artes, tanto ao pintor, guanto 40
poei ou a0 misico. Aparece ele entio como uma nogao
transversal que correspnde 4 emergéncia de um conceito de
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Arte = no singular e com maitscula - que engloba doravante
sob um mesmo nome todas as atividades que entram na
categoria belas-artes.

Estas diferentes noctes:sentimento/julgamento, génio,
Arte, que entram na reflexio filosofica, nic determinam
somente centros de interesses que se poderiam estudar de
maneira neutra como OuUtras tantas etapas que balizam a
histédria da estética. Elas escondem, pelo contririo, nteres-
ses ideoldgicos, até mesmo politicos, essencials.

A oposigiio sentimento/julgamento, tendo sido resolvi-
da por Kant, marca a guinada “subjetiva” da estética. Seja
qual for nossa opinido sobre as teses expostas na Critica da
Jaculdade de fulgar— Hegel ji recusa aderir a elas - a im-
portincia do sujeito e da recepgao na apreciagio das obras
de arte nunca mais serd reposta em causa. O individuo &
dotado de uma faculdade de distinguir, de julgar, em outras
palavras, de “criticar”, e esta faculdade critica é o sinal de
Sud autonomia recéme-adguirida.

Da mesma forma, a discussio sobre os diversos senti-
dos da palavra génio torma-se, para alguns pensadores, so-
bretudo para Dideror, a ocasido para denunciar o ensino
académico e o lugar que este ultimo concede 4 formagio do
talento em detrimento de um reconhecimento dos dons na-
Turais,

Quanto 3 singularizacio da Are, ela permite pensar
melhor as relagdes com a natureza ¢ argumentar sobre anta-
gonismos especificos: belo natural/belo anistico, o sublime
na arte/o sublime na natureza, génio inato ou génio inspirado.

A categoria do sublime, que Kant tenta definir depois
de Edmund Burke! cristaliza talvez, sozinha, as ambigiida-

Felrnuend Burke (1728-1797). Suz obra Pesgrisn fifosdfioa sobre o origem de nossars
dcdidiers serbre 0 sublime o sobre a Belo 017570 teed profunds influénciu sobee o teoria
o sublime de Kant
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des da autonomia estética em seu esforco para racionalizar
e conceitualizar o dominio do sensivel. Nio estd ela conde-
nada & permanecer este “nio sei qué”, o qual, diferente-
mente do belo, penctra para sempre entre as malhas da
linguagem racional?

Sentimento ¢ génio

A obra de Jean-Baptiste Du Bos (1670-1742) Réflexions
critiques sur la poéste et la peinture (1719 € freglientemente
colocada entre os textos fundadores da reflexio estética
maoderna, pré-kantiana. O fato pode parecer paradoxal: Du
Bos € ainda um dos representantes da doutrina clissica,
académico e, além disso, sceretirio perpétun da nobre ins-
titui¢do. Mas sc o abade Du Bos € o herdeiro da tradigio
clissica e um dos dltimos tedricos a ainda interrogar-se so-
bre as relagdes entre a pintura e a poesia, suas idéias sio
“modernas”. Du Bos ¢ “gedmetra™e, assim como a Acade-
mia, tomou partido contra os antigos. Mantém relagdes com
Nicolas Boileau, mas também com Pierre Bayle; encontra
Malebranche e inicia-se nas teses empiristas com John Locke.

E preciso insistir aqui na influéncia de Malebranche.
Perfeito canhecedor das obras de Descartes, Malebranche
dedicara-se a resolver a questio das relagdes entre a alma e
o corpo que Descarles relegara ao plano moral, O problema
nae fora eludido, mas, por razoes 4 evocadas, ndo era pos-
sivel ao fildsofo transporti-lo para o terreno da estética.
Reduzida a sua mais simples expressio, a interrogagio de
Malebranche é formulada da seguinte maneira: pode ¢ deve
a razao compreender tudo no terreno do sentimento? Essa
questio supde uma distingio entre sentimento ¢ sensibili-
dadle, entre o que € percebido pelos sentidos - matéria bas-
tante bruta e imediata — ¢ o que & sentido pela alma. E
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possivel perceber uma solugio se admitirmos a existéncia
de um “sentimento natural”. E esse sentimento que, através
das paixdes e das emocdes, nos permite perceber a beleza
espiritual da Ordem na qual Deus dispds os homens e a
natureza. Reconhece-se o tema da “visio em Deus”. Para
usar um termo do vocabulidrio freudiano, perfeitamente ana-
crinico aqui, este “sentimento natural” resulta numa espé-
cie de “sublimagio” dos afetos imediatos. Se os sentidos
nos permitem perceber as relagoes, as proporgoes, a har-
monia nas coisas, isso prova que elas ndo sdo contririas &
razio. Elas obedecem a uma disposicio, a uma ordem racio-
nal, desejada por Deus. A razio e o sentimento nio poderiam,
portanto, ser incompativeis.

Du Bos aplica esta teoria s artes: a pintura e a poesia
obedecem a regras, a cinones, a convengdes. Isto € evidente,
mas que acontece ao amador, a0 contemplador, ao ouvinte
quando estio diante das obras? Para compreendé-las e justifi-
car o que sentemn, devem discutir 4 observincia das regras?
Serdo obrigados a ler as criticas para “calcular (suas) percep-
¢des e (seus) defeitos™ Respota de Du Bos: o sentimento
nos ensina com maior seguranga sobre tudo isso do que a
razao. A predilecio que sentimos pelos quadros e as versos
depende unicamente de nossa gosto e nio da razido: “Hi em
nds um sentido feito para saber se¢ o cozinheiro operou se-
gundo as regras de sua arte. Apreciamos o ragu e, mesmo
sem conhecer as regras, sabemos se ele & bom. De um certo
modo, o mesmao acontece com as obras do espirito ¢ com os
quadros feitos para nos agradar, emocionando-nos™.

E “emocionar-nos”, para Du Bos, € tanto ocasionar pra-
zer como afligir-nos: “Sentimos todos os dias que os versos
e 0s quadros causam um prazer sensivel; mas nio € menos
dificil explicar em que consiste este prazer que se asseme-
lha, frequentemente, i aflicho e cujos sintomas sio s vezes
os mesmos do que aqueles de maior dor. A arte e a poesia
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nunca a0 mais aplaudidas do que quando conseguiram
nas afligir”. Observemos, incidentemente, o uso da palavra
arte como sindnimo de pintura.

Na origem da reflexdo de Kant sobre o julgamento do
gosto, hi também esta interrogacio sobre o “sentimenta de
prazer e de dor”, A razao, todavia, nido perde todos os seus
direitas, mas intervém a posterion. O raciocinio participa do
julgamento, mas unicamente para explicar a decisio do sen-
timento. Em otras palavras, ulieriormente.

E curioso constatar a semelhanca entre as posigoes de
Du Bos e certas teorias estéticas contemporineas que dio a
primazia ao prazer sensivel em detrimento da “discussio”. £
um fato singular que os partidirios atuais do prazer ou do
desprazer imediatos, dois sentimentos erigidos ambos em
julgamentos sobre a obra de ante, julgam voltar ao conceito
Kantiano de julgamento do gosto. De fato, afirmar a prima-
zia do prazer sobre o raciocinio e sobre o estudo das moti-
vagoes racionais que ligam a obra ao espectador, significa
negar a existéneiq de uma razdo estética especifica, acessi-
vel & andlise.

A comparagao audaciosa, arriscada por Du Bos entre a
atitude do gastrénomo (ou do guloso!) diante do ragu do
cozinheiro e a do leitor ou do espectador diante das "obras
do espirito” ou diante dos quadros € mais um elogio dirigi-
do ao wlento do auxiliar de cozinha do que wma homena-
gem a0 pintor € ao poeta. Quanto i hipdtese de Du Bos
sobre 4 um “sexto sentido” que julgaria em nds, de forma
pretensamente infalivel, ela reforca o mistério em lugar de
esclarecé-lo.

Isso ndo impede que o que € compreensivel para um
autor pré-kantiano, leitor de Locke e de Malebranche, o seja
muito menos dois séculos apds a publicacio da Critica da
faculdade de fulgar. A nio ser que se reconhega que a refe-
réncia concerne ao periodo pré-estélico ¢ nio a Kant.

iy
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Ainda voltaremos a este ponio.

Esteta do sentimento, Du Bos, em suas Réflexions
critiques sur la poésie ef la peinture, confere um lugar im-
portante i nogio de génio. Suas consideragdes revelam, de
forma panicularmente convincente, a guinada que se reali-
za nessa época em relagio ao racionalismo. Como bom her-
deiro de Descartes, Du Bos tenta uma explicagio fisiolGgica
do génio, "disposicio feliz dos drgios do cérebro, na boa
conformagio de cada um dos drgios como na qualidade do
sangue Pensamos, evidentemente, no seguinte trecho do
Discours de la méthode "0 espirito depende tanto do tem-
peramento ¢ da disposigio dos drgios do corpo que, se €
possivel encontrar algum meio de tornar os homens geral-
mente mais sensatos e mais hibeis do que foram até agora,
penso que € na medicina que devemos procurd-lo”.

Porém, para Du Bos € evidente que o génio nido ¢ da
algada da medicing, tanto mais que ele “ndo tem confianga
nas explicagoes fisicas, dada a imperfeicio dessa ciéncia na
qual & preciso quase sempre adivinhar”. A qualidade do
sangue ¢ a feliz disposicio dos drgios, portanto, apenas
desempenhariam um papel secundirio se ndo houvesse o
furor que anima aguele que “nasceu com o génio™. “O gé-
nio & este fogo que eleva os pintores acima deles mesmos,
que Thes faz por alma em suas figuras e movimento em suas
compaosigdes. E o entusiasmo que domina os poetas, quan-
do véem as Gragas dangarem num prado, onde os homens
comuns percebem apenas rebanhos”.

Se Du Bos niio repde em causa 0s beneficios da educa-
¢ao artistica nem o valor dos preceitos académicos, insiste,
toclavia, na vaidade de todo ensino dispensado na auséncia
de um "solo propicio”™: o do dom natural, de resto,
inexplicivel. Somente o génio assim entendido permitiu a
Rafaele, “instruido por um pintor mediocre”, elevar-se "mui-
to acima de seu mestre apds alguns anos de trabalho".

Mart:jlmerwxyj

Porém, a definigio do génio como poder criador, ca-
paz a gualquer momento e em qualguer circunstincia de
promover a novidade, é dada por Charles Batteux (1713-
1780}, em sua obra Les beaux-arts rdduits & un méme principe
(1746). O génio ¢ aquele que sabe perceber a natureza atra-
vés de novas relagdes. Se ele se refere i natureza e a imita,
tal imitagio ndo ¢ uma cdpia servil, mas sim uma ocasido
PAra Criar, Com essa natureza, uma relacio inédita, fonte de
prazeres novos, A forga de imitar a natureza em sua simpli-
cidade, o artista genial corre o risco do tédio. Para evitar a
uniformidade, recorreu ele a uma forma de razio que, asso-
ciada 20 entusiasmo, ao sentimento e i imaginagio, explora
o objeto ou a natureza a fim de engendrar emogoes desco-
nhecidas, Este conceito de génio fora do comum e do artista
genial como sendo o dnico capaz de sair dos caminhos ba-
tidos seduziu Diderot e os pré-rominticos alemies, sobretu-
do Goethe, Schiller, Novalis € os irmios Schlegel.

O conceito de génio que Diderot (1713-1784) expie
na Encyclopddie marca mais um passo na ruptura com o
racionalismo clissico ainda presente em Du Bos e Bateux.
O génio, “pura dom da natureza” é definido em relacio ao
gosto ¢ ao belo. O gosto engendra apenas belezas de con-
vengio. O génio cria o sublime. Em outras palavras, as re-
gras e 08 preceitos académicos sdo incompativeis com a
emergéncia do génio e, portanto, do sublime: “As regras e
as leis do gosto trariam entraves ao génio; ele os quebra
para voar ao sublime, ao patético, ao grande.”

O génio, para Diderat, ndo visa i perfeigio, aquela que
procuram o inutilmente os artistas que respeitam regras
de escola. Nas artes, o cariter do génio reside na forca, na
abundincia, na rudeza, na irregularidade, no sublime, no
patética, e € assim que “ele surpreende ainda por seus er-
ros”,

Podemos medir sem dificuldade a imponincia das cri-
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ticas de Diderot. A definigio da palavra génio aparece como
pretexto para uma denuncia hastante direta da instituigao
oficial, a Academia e os Saldes, colocados sob sua égide,
aqueles mesmos que Diderot fregientard assiduamente para
exercer suas luncoes de critico de ane. Alravés dessa critica
“artistica” & o préprio poder que € visado, nic somente o da
Academia real de pintura e de escultura ou entdo o da Aca-
demia de Roma, mas o peder institucional e politico que
perpetua o ensino tradicional, Tomar partide pelo génio,
por esse dom natural inexplicivel, mas atestado pelas obras,
que impele os homens para o grande ¢ para o sublime signi-
fica pronunciar-se em favor do individuo, criador de suas
proprias leis ¢ cuja liberdade recém-adguirida encontra seu
lugar na autonomia estética nascente.

Das belas-artes & arte

A constituicio da estética como disciplina autdnoma
supoe que um conjunto de teorias e de conceitos possam
aplicar-se igualmente a todas as artes, quer se trate de pintu-
ra, de escultura, de misica ou de poesia. Evidentemente,
isto ndo significa que tais artes devam ser assimiladas umas
as outras; isto seria um contra-senso, visto que sabemos
perfeitamente que cada uma delas solicita os sentidos de
uma forma particular. Em compensagio, convém gue a uma
tearia coerente corresponda um objeto coerente, designado
POr WITL CONCEILD 40 MESmio wempo unitirio ¢ que respeite
as diferengas. Ora, hi pelo menos duas maneiras de conce-
ber esta coeréncia e esta unidade das artes: ou as compars-
mos entre si, por exemplo, pintura e masica, pintura e es-
cultura, escultura e arquitetura, ete. Podemos entio falar de
“belas-anes”, excluindo as artes mecinicas, Ou entio consi-
deramos que s comparacoes no m nenhum sentido e
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insistimaos em sua especificidade irredutivel. Mas, se as artes
forem separadas, € preciso poder ligar sua diversidade a
uma nogao mais geral, isto &, subsumi-las sob um conceito
universal. O gue chamamos a singularizagio da arte
corresponde & idéia de que a atividade artistica, desde o
final do século XVII, engloba as diferentes priticas artisti-
cas — a multiplicidade das belas-anes, - sob um mesmo subs-
tantivo singular, “arte”,

Nio se trata simplesmente de uma questio de vocabu-
ldrio. Esta nova terminologia, que se impoe a partir do pré-
romantismo ¢ em Hegel, traduz uma profunda transforma-
cio das orientagoes filosoficas que enham como obijeto o
belo, seja natural, seja artistico. O caminho aberto por Charles
Batteux, reduzir todas as belas-ares ao principio de imita-
Cio, € por Lessing, pregar a separacao radical das artes, nio
leva diretamente a ciéncia da sensibilidade de Baumgarten,
nem @ estética do gosto de Kant, mas 2 filosofia da ane de
Hegel. E imponante ter, desde j, presente no espirito estas
diferengas se quiscrmos compreender o interesse subjacente
dos debates que, da Renascenga aos nossos dias, preocu-
pam os lednicos da arte.

Jé na introdugio de sua Estética, Hegel exprimiu-se cla-
ramente sobre o problema colocado pela elaboracio do
conceito de arte. Num capitulo, intitulado criteriosamente.
“0 ponto de partida da estética”, escreve: “Houve um tem-
po em que somente se falava destas sensacoes agraddveis e
de seus nascimentos e desenvolvimentos, tempo em que
surgiram muitas teorias da arte [._]. Foi Baumgarten gue deu
o nome de estética 3 ciéncia dessas sensagdes, a esta teoria
do belo. Este termo nos € familiar a nds, alemaes; os outros
povos o ignoram. Os franceses dizem teoria das artes ou
das belas-letras, os ingleses a colocam na critica (critic) |L..].
Na verdade, o termo estéica nio & absolutamente o mais
conveniente, Foram ainda propostas oulras denominacoes:
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“teoria das belas ciéncias”, “das belas-artes”™, mas clas ndo s¢
mantiveram, ¢ com just: tazio. Fol igualmente usado o ter-
mo “calistica”, mas trata-se aqui, nio do belo em geral, e
fim do belo enquanto criacio da arte. Vamos, portanto, nos
ater a0 termo estética, NA0 Porque O NOMe Nos iIMpore pou-
c0, mMas porque este termo recebeu direito de cidadania na
linguagem corrente, o que ji € um argumento séric em fa-
vor de sua manutengio®’

Tais reservas a respeito do uso do termo estélica po-
dem parecer paradoxais em um dos fundadores da discipli-
na que traz seu nome. Mas elas mostram perfeitamente que
o problema essencial nac concerne 3 palavra, € sim ao que
ela designa, ao seu conteido. E, “no ponto de partida” em
que Hegel se situa, o importante € o préprio conceito de
arte. Continua ele: “Esta forma de raciocinio nio vai além
destes resultados totalmente superficiais na questio que nos
interessa: a do conceito de arte”.’

Comao se chegou a esta nogio unitdria, a esta palavra
arte, tao evidente em sua acepcio corrénte que nos faz es-
quecer suas origens?

Temos de partir novamente da Renascenca.

Do ut pictura poesis ao Laocoon de Lessing

Deveri a pintura ser como uma poesia muda e um
poema como um quadro falante?

Estas duas questdes, unidas, resumem a longa contro-
vérsia do  wt pictura poests, verdadeira doutrina em vigor

GOWFE Hegel, Eubérgue, Paris, Aubier, éditions Montigne, 1944, wad. 5
Jankélévitch, p. 17-18.
hid,
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desde a Renascenga até Lessing, pelo menos sob esta forma,
Em suad origem hd uma frase do poeta latino do século 1
4.C., Horicio, amigo de Virgilio ¢ protegide de Mecenas:
“Ut pictiura poesis eril”, a poesia € como a pintura. Ou scja,
a criagdo poética passui um poder de descrigio, de suges-
to, de representacio imagética tio poderosa quanto o da
pintura. E compreendemas que Horicio, autor das Epistolas
e das Sdtiras podia legitimamente desejar, assim como seu
amigo Virgilio, o autor do grande pocma épico 4 Eneida,
tornar-se igual aos pintores de seu tempo.

A homologia poesia/pintura, pintura/poesia, portanto,
nio ¢ perfeita visto que cabe 4 poesia imitar a pintura e nio
o inverso. Todavia, os pintores da Renascenga invertem o
sentido da comparacio: a pintura € como a poesia. Vejamos
novamente o que esti em jogo: numa época em que os
artisias pintores abandonam o status de artesios ¢ em que
a pintura acede A categoria de atividade liberal, intelectual,
até mesmo clientifica, € essencial conferir-lhe titulos de no-
breza. Nio esquecamos que, na época, a elogiiéncia e a
poesia estio 4 frente das artes liberais, assim como, na Ida-
de Média, o estavam a gramatica, a retdrica, a dialética, artes
da linguagem. Falseando a comparagio, Leonardo da Vinci,
em seu Tratado da pintura® chega ao ponto de estabelecer
uma hierarquia em favor da representaciio pictorica, insis-
tindo na superioridade absoluta da pintura sobre a masica e
a escultura: "Como concluimos que a poesia se dirige, em
principio, 4 inteligéncia dos cegos e a pintura 2 dos surdos,
daremos tanto maior valor 4 pintura em relagio 3 poesia por
estar esta ultima a servigo de um sentido melhor e mais
nobre do que ela, Esta nobreza € também trés vezes maior

“Leamtrdo da Vinci, Traié de fa peirtire, Pans, Berger-Levraull, 1987, tadugio e
apresentagio de A Chostel
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do que a dos outros sentidos, visto que a perda do sentido
da audicio, do olfato ou do tato foi escolhida de preferén-
cia A da vista. .. A musica pode apenas ser chamada irma
da pintura por estar submetida i audicio, sentido inferior &
vista [...]. Nao encontro entre pintura e escultura outra dife-
renga além desta: O escultor faz suas obras com maior es-
forco fisico do que o pintor; ¢ o pintor faz as suas com
maior esforco intelectual.” E Leonarda da Vinci estd em con-
digoes de valorizar suas maltiplas competéncias em todas as
artes como penhor de sua imparcialidade!

A época clissica ndo conserva a idéia de uma hierar-
quia das artes, embaora sefa verdade que Colbert mostra, em
qualquer ocasiio, sua predilecio pela pintura de histaria, a
“mais nobre das Artes”. Evidentemente, parece natural, por
exemplo, que na expressio “a arte e a poesia’ na pena de
Du Bos ane designe, € claro, unicamente a pintura e nada
mais. Em compensacio, no célebre verso de Boileau, a arte
capaz de imitar as serpenies e os monstros odiosos designa
com toda a evidéncia a poesia. Este uso da palavra ane é
muita especifico na época. Na verdade, a pintura é lipeira-
mente privilegiada. Por ser hegemodnica, dado seu status
politico e institecional, els ndo precisa femer o gue quer
que sefa ou quem quer que sefa. E por esta razdo que o
século XVII prefere ater-se ao prudente paralelo entre as
artes da linguagem. Afinal de contas, cantar os louvores do
grande monarca ou pintar suas virtudes pode ser feito com
igual felicidade, sobretudo quando o poeta se chama Boileau,
o pintor, Le Brun, o esculior Coysevox e o misico Lully.
Submetidas de forma explicits a0 mesmo principio de imitar
a natureza, as artes souberam encontrar um sindnimo: “be-
las-artes”, e uma instituigio para acolhé-las, a Academia de
Belas-Anes, ainda que esta Gltima ainda nio enha este nome.

A obra de Charles Batteux, Les beaux-arts réduits a un
mdme principe, ndo trata diretamente do wl pictira poests,
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O mais das vezes, Batteux usa indiferentemente a expressio
as “artes”ou as “belas-ares”, isto & 4 musica, a poesia, a
pintura, a escultura e a danga, O mais importante € que ele
canfere a todas uma mesma finalidade: imitar a natureza, ou
mais precisamente, a “bela naturezs”, Esta evocagio das re-
gras clissicas nada traz de novo. Na aparéncia pelo menos,
pois esta imitagdo € ela mesma submetida a um imperativo:
agradar, comover, ocar, E o meio deste prazer & o gosto:
amor de si mesmo, o gosto, para Batteux, € “feito unica-
mente para gozar” ¢ ¢ "ivido de wdo o que pode trazer-lhe
algum sentimento agradivel™. E preciso lembrar que, para
Batteux, o génio ¢ agquele que sabe criar ¢ representar rela-
¢S Novas com a natureza, A “bela natureza” €, portanto, a
natureza transfigurada pelo génio e a que satisfaz nosso
gosto. Ela deve estar presente em fodas as artes, precisa
Batteux, sem que sefa necessirio comparar ou hierarquizar
as méritos de cada uma, Nio hi, de um lado, o corpo, os
sentimentos, a imagem e do outro, o espirito, as idéias, a
linguagem. A cada uma destas partes, a “ante & abrigada a
dar um nivel requintado de forga ¢ de elegincia que as
torne singular e as faga parecer novas”. “Arte” escreve-se no
singular. A palavra volta viras vezes em Balteux, sem divi-
da para mostrar que a arte pertence 4 todos os tempos e a
todos os lugares, mas que somente existe pelo que a dife-
rencia da natureza,

A obra de Batteux teve um sucesso imediato e durdved,
sobretudo junto a Dideror, aos irmaos Schlegel, a Kant e a
Hegel, O que os interessou foi essencialmente seu conceito
de génio e a critica indireta do racionalismo clissico. Po-
rém, tados esses comentadores, contemporineos de
Baumgarten, foram sem divida sensivels igualmente a essa
maneira de encerrar = pelo menos provisariamente — as dis-
putas sobre o ul pictura poesis,

Todavia, € 4 obra de G. E. Lessing (1729-1781) Laocoonte,
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nas fronteiras da pintura e da poesia (17001, que a posteri-
dade atribui o mérito de ter posto termo ao debate sobre o
paralelo entre as artes. O grupo de esculiura antiga Laocoonte,
obra-prima da arte antiga (século 1a.C.) exposto no Vaticano,
“conta” um episodio da histdria de Laocoonte, filho de Priamo
e Hécuba, sufocado com seus filhos por duas serpentes
monstruosas. Obra, segundo Plinio, de Agessandro,
Atenodore ¢ Polidoro, foi ela descoberta em 1500 ¢ ofereci-
da ao papa Jalio 11 O ermo “conta” ndo € omado ao acaso,
O que conta esta escultura? Um homem gritando de dor,
vitima de animais selvagens? Ora, Laocoonte tem a boca
apenas entreaberta. Lessing ndo se surpréende: “Imaginai
Laocoonte de boca aberta e julgai. Fazei-o gritar e vereis.”
Sua interpretacio @ a seguinte: uma boca aberta, numa
esculura,é uma cavidade ¢ produz um efeito chocante, re-
pulsivo, Numa pintura, esta cavidade torna-se uma mancha
repugnante. “A pintura, como meio de imitagio, pode ex-
primir 2 feidra:; a4 pintura como arte nao a expressard”. O
Laocoonte exprime portanto a dor, ndo 4 maneira de um
poeta a0 narrar o epistdio de monstros hediondos, mas sim
a0 daobrar-se is leis especificas de sua arte, sendo a primeira
delas a da beleza,

Lessing insiste assim no carater especifico de cada for-
ma de expressio, E claro que concede i pintura o privilégio
exorbitante de ser a Unica a chegar 4 beleza absoluta, contra
seu contemporineo Winckelmann, persuadide, pelo con-
tririo, de que s6 a escultura e sobretudo a estatudria grega,
atinge a beleza universal. Mas o essendial ndo reside nessa
hierarquia. A separacio radical das anes, na época do nas-
cimento da estética, abre um campa de investigagdes fecha-
do até entiio: a ruptura com a wf picfura poesis, a fronteira

“Gotthold Ephnim Lessinge, Laocoow, Herman, wad. ] -FGroulice, 1990
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tragada de forma estrita entre as anes plasticas e a literatura
significam a autonomia de cada ane, livie de presiar-se a
inovacgdes formais, de criar suas proprias regras, de trans-
gredir a imitagio, sem que uma arte vizinha venha chamdi-la
A ordem. A pintura é mais do que imitaciio, ela é "arte”, diz
Lessing, e o que vale para ela aplica-se igualmente as outras
artes. Se a pintura se liberta da obrigacio de descrever e de
narrar, isto significa também gue a linguagem ndo estd mais
dominada pelos medelos pictéricos,

Aqui também ha desligamento! O mais decisivo, sem
divida, em que a arte vé a possibilidade de distender, até
mesmeo de romper, o ¢lo que a escraviza a seu modelo, 2
nalureza.

No século XIX e no século XX, a idéia de uma relagio
enfre as anes aparecerd outra vez, Evidentemente nao se tra-
tard de repor em vigor o w pictura poesis. Em compensagio,
chegar-se-a, por exemplo, a descobrir correspondéncias en-
tre 0% S0Ns € 4s cores, isto €, semelhangas estruturais entre as
obras de diferentes artes. Pensamaos, € claro, no poema de
Rimbaud e nos fendmenos de audicio colorida, mas também
nas analogias entre as anes que Bandelaire julga compativeis
com a especificidade de cada uma. O sonho de uma obra de
arte total (Gesamtkinstiverk), caro a Wagner, solicitard, no
inicio do século XX, a atengio do compasitor Alexandre
Scriabine. Etienne Souriau esforgar-se-d para pdr em evidén-
cia “elementos de estética comparada’; tal € o subtitulo da
obra publicada em 1947, La correspondance des aris em que
A comparacao nio recai sobre as prdprias obras, mas sohre as
semelhangas entre os procedimentos criativos ou “instau-
rativos™, segundo o termo de Souriau,

Quanto ao debate suscitado pelas teses de Lessing,

"Etienne Souriau, La correpondance dis arts, Faris: Flammursion 1947,



1020 quie ¢ estética?

encontroi ele recentemente um prolongamento na idéia de
certos partiddrios do modernismo antistico. Afirmar que to-
das as artes, sobretudo a pintura, a escultura e a arquitetura,
somente podem evoluir permanecendo circunscritas no in-
terior de seu meio especifico € para Clement Greenberg (1905-
1994} a condicio sine gua non de sua autonomia.

O filésofo e esteta alemio T. W. Adorno pensa que a
convergéncia das artes — por exemplo, entre a musica € a
pintura — constitui a caracieristica fundamental da arte “mo-
derna”, do inicio do século XX aos anos 50, Ela permite
definir o sentido da modernidade artistica. Todavia, esta
unidade somente € possivel se cada uma evolui de acordo
com seu material e sua logica préprios. Falar de uma “musi-
ca pictdrica” ou de uma “"pintura musical”, portanto, nio
tem nenhum sentido: “A partir do momente em que uma
arte imita outra, cla dela se afasta,na medida em que nega a
coerciio de seu material especifico. Nio hd nisso nenhuma
contradicio, A unidade da arte moderna repousa num de-
nominador comum a todas as anes: uma linguagem particu-
lar que associa a expressdo € a construgdo, mas que nada
tem a ver com 2 linguagem corrente. Esta linguagem retira
elementos da realidade e os recompde para melhor mostrar
em que grau a arte moderna adota uma distincia critica em
relagio a essa realidade. Adorna cita o exemplo do quadro
Guernica de Picasso, que reconstrol, para melhor denuncid-
la, a realidade de um fato histérico justapondo os “fragmen-
tos-choques” de rostos humanos ou de animais, E o caso,
igualmente, do compositor Arnold Schinberg que descontroi
a harmenia tradicional dos sons para aumentar-lhes a
expressividace gracas a uma disposigiio nido habitual de uma
escala de doze ons. Ao escutar sua obra, Um sobrevivente
de Varsévia (1947), o piblico ouve perfeitamente as
dissonincias: elas exprimem de fato as discordincias de um
mundo mutilado pela barbdrie nazista.
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Este principio de montagem-desmontagem, construgio-
desconstrugio da forma artistica tradicional para aumentar
sui expressividade pode ser encontrado nas outras artes,
quer se trate de esculiura, de literatura, de cinema ou de
fotografia. Ele se encontra na base de uma nova estética
que afirma a autonomia radical de uma arte moderna reso-
lutamente oposta i realidade.

Hoje, duas tendéncias se enfrentam: as artes especia-
lizaram-se a um ponto extremo. Sua pritica usa técnicas
procedimentos extremamente especializados, e constatamos
que os artistas das diversas disciplinas nio se correpondem
entre si. Porém, paradoxalmente, assisiimos a aproximagdes,
a conjungdes, a intercimbios que endem a abolir divisorias,
Tudo acontece como se a vontade de criar elos entre as
diferentes priticas artisticas, de associar materiais heterogé-
neos, de conjugar as priticas artisticas, fosse mais forte do
que a preccupagdo de classificar, de ordenar, de “adminis-
trar” o dominio do imagindrio ¢ do sensivel. Nio se estaria
sonhando com uma “polissensorialidade” que reatasse, de
forma nostilgica, com a “obra de arte tatal” e se esforgasse
por unificar a esfers estética?

Todavia, o aparecimento da multimidia, as simbioses
inéditas entre 0 som, a imagem € o 1EXI0 QUM uNiverso
virtual de trés dimensdes deslocam o problema clissico da
correspondéncia das artes bem além da controvérsia sobre
o paralelo ou sobre a especificidade das artes. Mas nio sem
riscos. De fato, a doutrina do i piciura poesis como as
teses do Laccoonfe de Lessing aparecem, Com ¢ recuo, como
momentos que, de forma contraditdria, contribuiram, con-
tudeo, para a autonomia da estética, seja favorecendo o reco-
nhecimento das belas-antes, seja ajudando a emergéncia de
um conceito moderno de arte, Poderia a mesma coisa ser
dita da multimidia que, come seu nome indica, inclui a ane
e a estética no mundo da comunicagio e do sistema cultu-
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ral, dois dominios estreitamente submetidos aos imperati-
vos da cconomia ¢ da politica?

No final do século XVIIL, mis preocupacdes ainda nao
estin na ordem do diz, Era, contudo, necessirio evoci-las
para eshogar o interesse que acompanha o nascimento da
estética € a determinagao de seu objeto, isto €, a arte em sua
relacio conflituosa com a natureza,

Exatamente no momento em que se afirma a subjetivi-
dade da experiéncia estética, o reconhecimento de artes es-
pecificas e autdnomas mostra com clareza que o imporan-
te, doravante, € a arle e ndo os principios, as regras dog-
méticas, nem as convengoes de origem metafisica, religiosa
ou moral, Em compensagio, a estética permanece ligada i
filosofia. Ela se torna mesmo um dos dominios privilegiados
do conhecimento filosdfico, até mesmo uma parte integran-
te, coma eém Kant et Hegel, de um sistema especulativo.

Diderot e a critica de arte

Os desligamentos em relagio as tuielas antigas e as
doutrinas tradicionais fazem parte de um vasto empreendi-
mento de emancipagio em relagio ao principio de autori-
dade que reinava em todos os dominios. Esta libertagio
participa da instauragio da autonomia estética e da autono-
mia da arte. E possivel rambém inverter esta proposigio o
dizer que a estética ¢ a arte tornam-se, no final do século
KV, vastos campos de investigacio abertos ao exercicio da
critica.

E preciso lembrar: segundo Hegel, os ingleses coloca-
vam a estética ¢ 4 teoria das artes na critica (critic). Poderia
ele ter lembrado o sucesso da palavra critica na Franca, na
obra de Boileau, Réflexions critiques sur quelques passages
du rhétenr Longin, na de Du Bos, Réflexions critiques sur la
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podsie el la peiniure € em muitas oulras que ji evocamos
precedentemente. Mas como definir a critica, esta grande
palavra da atividade intelecual cujo sucesso & tio claro nes-
sa Epoca?

O fato de a teoria das antes e a estética — ji filosofica -
poderem ser sindnimos de critica ja € uma indicagio inte-
ressante, Mas a critica € também um género literdrio cujas
regras nio vao tardar a se precisarem. E também um estado
de espirito ou, se preferirmos, uma “postura” que ird se ge-
neralizar e ultrapassar largamente o dominio das artes. En-
fim, mais do que uma atitude, ¢ um méodo de reflexio
filosofica que submete ao exame da razao as condigoes de
elaboracio do conhecimento. Este Gltimo sentido ¢ encon-
trado sobretudo em Kant. Haverd um elo entre estas diver-
sas acepeoes, além da simples identidade da palavra critica?
Certamente. Mas & preciso p&-lo em evidéncia.

“Um quadro exposto ¢ um livro no dia de sua impres-
sido. E uma pega representada no teatro: todos t8m o direito
de julgi-lo”. Esta observagio de La Font de Saint Yenne®
revela o nove estado de espirito que domina a vida artistica
na segunda metade do século XVIIL A comercializacio da
arte e 3 expansio do mercado, acrescenta-se 0 aparecimen-
to de um piblico que ultrapassa o quadro dos amadores
esclarecidos. Os museus, os concertos e os teatros abrem
suas portas, enquanto os saloes atraem, além de um pablico
maior, criticos de arte profissionais que desempenham o
papel de mediadores indispensiveis entre os amadores
acasionais e os entendidos. Edmund Burke em 1757 obser-

*lgrora-se gquase hudo sobee a vida de La Font de Saiml Yenne, exceto sui obia
pablicada em 1746 em Haia: Kdfexions sur quelquer causer de {mat prisent de la
Peiniure o FIance, @Uee R eXamen des princifne o rages exposis au boure fe
micids ol ‘il 1 740, Exceto,igualments 3 hostilidade gue The dedicon o Academin
apds a publicagio de seu fivro.
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va: “A arte nunca pode dar as regras que constituem uma
arte”, Em outras palavras, as regras devem ser procuradas
fora da esfera artistica, junto a profanos andnimos que evi-
denciam seu gosto pela coisa artistica € nio hesitam mais
em julgar em seu nome pessoal. La Font de Saint Yenne &
um desses “profanos” esclarecidos cujo gosto se exprime no
desdém pelos cinones académicos. Doravante, o debate nio
opoe mais os defensores da razio ¢ os pantidirios do senti-
mento, Fssa querela estd ultrapassada. O verdadeiro interes-
se opoe os artistas dqueles que os julgam, isto &, de um lado
as criticos profissionais e, de outro lado, esse publico que
evidencia seu gosto; um gosto que os CTilicos justamente
querem educar. Esti longe o tempo em que Colbert abrin o
primeiro Salio da Academia para a exclusiva celebragio do
Rei Sol!

Reconhecer a todos a aptidio para julgar e o direito de
expressar o préprio julgamento ndo & apenas wma reacio
anti-académica, Numerosos siao os pensadores que, como
Diderot, apds La Font de Saint Yenne, entendem a palavra
critica com o sentido que o termo possuia na Grécia antiga:
o exercicio da critica como direito do povo, direito que ti-
nha a "democracia” de se expressar livremente. Na época de
Platio e de Aristdteles, todo homem possuidor de um mini-
mo de saber — nds dirfamos hoje de uma cultura geral = é
recanhecido come apto a formar um julgamento critico so-
bre todas as coisas, a distinguir entre o bom ¢ o ruim, o bem
e o mal, o belo e o feio. Sabemos o lugar que di Platio a
educagio: o individuo educado estd em condigdes de julgar
de maneira legitima. Em suma, tal conhecimento serve-lhe
de critério. Em grego, uma mesma raiz di origem a palavra
julgar, distinguir, e 4 palavra critério (krinein). A critica,
portanto, ndo ¢ o apanigio dos peritos e dos emditos, mas
tarefa de todos aqueles que aspiram 2 verdade e 3 sabedo-
ria. Ora, este poder de julgar aplica-se a todos os dominios:
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a0 bem, ao justo, ao verdadeiro, ao amor, i arte, mas tam-
bém aos assuntos da cidade, Socrawes, encarregado por Platio
de conduzir o didlogo com seus interlocurores, trata de tudo
o que deve saber um “homem de bem™ na Grécia do sécule
YV a.C. No inicio, esses interlocutores — Platdo pinta-os
freqiientemente sob os tragos de sofistas obtusos — tomam
consciéncia de sua ignorincia e a partir de entiio comecam
a aprender, tanto em arte, como em moral, em politica & em
filosofia. Somente se torna fildsofo, amigo da sabedoria,
aquele que usa um processo de julgamento critico, seja qual
for a disciplina. A critica &, portanto, unitina e sindnimo de
filosofia. La Font de Saint Yenne tem, portanto, razio quan-
do faz referéncia ao papel desempenhadn pela critica na
Antiguidade. O piblico esclarecido do século XVIIT € o que
assimila de forma critica o que lhe ensinam os fildsofos, os
ATtistas € 08 escritores.

Quarenta anos apos as Réflexions critiques sur la podsie
et la peinture do abade Du Bos, doze anos apds as Réflexions
da La Fonl de Saint Yenne, Diderot redige seu primeiro Salon
(1759). Serd ele seguide de outros oito, até 1781, que
correspondem as exposigoes bianuais que a Academia dedi-
ca 408 pintores e escullores contemporanecs, Com justa Ta-
7o, a posteridade vé em Diderot o fundador de um género
literdrio nove, a eritica de arte em sua forma moderna. Na
realidade, € facil mostrar que a agiio de Diderot vai muito
além do exercicio literirio, Dissemos que o drhitro das antes,
o amador esclarecido que se permite julgar as obras alheias
se institucionaliza e tem seu status aumentado: o critico de
arte € um profissional. Mas se julga seus contemporineos,

*Modle T Em francés, bonndle bomee, que no séoule XV serd definido como
“homem da sociedade, sprackive] « distinto, POf SULS ManEILE € seu espinio” (o,
Divicsniriey Koberr).
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este critico ndo & wmjuiz, Sua fungio & pedagdgica. Consiste
ela em instruir o profano, a dar a cada um uma pane do
privilégio reservado anteriormente aos letrados, aos aristocra-
tas, aos ricos burgueses e aos proprios anistas, O que € cria-
do & mais do que um género literdrio, € um espago publico
correspondente a uma ampliagio da audi@ncia. A critica de
arte ultrapassa o quadro estritamente artistico; ¢la nio oscila
mais entre a expressio do gosto subjetivo e a procura de
critérios que exigem fidelidade & natureza. Os critdrios de
Diderot sao suficientemente pessoais e firmes para ndo se
limitarem & descricio. O julgamento e a avaliagio definem as
condiches da experiéncia estética: devem eles provocar, sus-
citar reagdes no leitor, assim comoe 4 pintura deve tocar, sur-
preender, indignar, fazer estremecer, chorar, fremir, precisa
Didlerot. Além disso, essa critica nflo € mais escrita em verso,
mas em prosa, numa linguagem acessivel a todos. E evidente,
confudo, que esta critica deve ser levada a sério e apresentar-
se ao publico como obra literdria, S0 € crincado o que mere-
ce sé-lo, € claro, mas se cerlas obras s3o julgadas mediocres,
a critica que lhe € feita deve ser de qualidade.

O que € imporiante neste papel do critico de ane e
nesta funcio da critica € finalmente o espaco de liberdade
que ela cria a0 instaurar um ponto de discussio. Estamos
aqui muito perto do sentido corrente de critica, até mesmo
com o aspecto pejorativo que cla reveste is vezes, Quando
me arrogo o direito de criticar, posso fazé-lo negativamente,
para denunciar ou condenar ¢ pode acontecer que eu esieja
errado. Mas o essencial € que eu reconhega implicitamente
a outremn o direito de fazer a mesma coisa, ndo importa se
ele estiver ou ndo de acordo comigo. Diderot, segundo seus
proprios termos, diz o que sente, porém, ao MEeEsmo tempo,
deixa a cada um o cuidado de formular um julgamento dife-
rente do seu e eventualmente de critici-lo enquanto critico.

Além disso, Diderat, enquanto filésofo “esclarecido”,
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sabe que o interesse da critica de arte ultrapassa a esfera
artistica. Este interesse iz respeito i “educacio estética do
homem” — & o titulo que Friedrich von Schiller, amigo de
Goethe, darda mais tarde a uma de suas obras - e 3 maneira
pela qual o individuo se insere intelectual e culturalmente
na sociedade. Os Salons de Diderot ndo sio, portanto, um
jogo literdrio nem um simples capricho de fildsofo, nem um
sucedineo de um artista fracassado. Constituem eles um
espago em gue, através da arte, ¢ experimentada a autono-
mia de uma reflexio critica, seja qual for seu objeto: ane,
sociedade, politica.

Recentemente, 0 alcance dos Salons de Diderot foi per-
feitamente definido pelo escritor e fildsofo Jean Starobinski:
“Se fosse verdade gue a critica de arte se afirmou pela pri-
meira vez nos Salons de Diderot, sera preciso admitir que
ela deve seu advento,mais do gue & sua submissio s obras
examinadas e julgadas, a sua aptidio @ desfraldar um mun-
do de palavras e de pensamentos para além das colegdes de
objetos pintados e esculpidos que devia apreciar.”

Diderat foi criticacdo por ter-se contentado com um con-
ceite ainda por demais académico da pintura ¢ por manifes-
tar demasiada importincia i beleza ideal ou por comportar-
se como moralista. Isto significaria censuri-lo erradamente
por ser 0 modelo das contradigdes de sua época. Ora, as
mesmas contradigdes sio encontradas igualmente em seus
contemporinens, tanto em Winckelmann como em Lessing,
Winckelmann, fundador da histdria da arte, em sua forma
maderna, nio legitimou no plano tedrico a volta ao antigo?
Lessing niao estava impregnado de classicismo pictorico?

Nada permite descobrir em Diderat os tragos de qual-

YJean Ssarobinski, Pideros dans fospace des peintees, suivi de Le sacrifics en réve,

Puris, Réunion des musdes nationaux, 1991, p. 62
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quer platonismo. Quando a beleza ideal € apreendida pelo
génio, ela se torma algo de “enorme, de birbaro e de selva-
gem”, diz ele a respeito da poesia; observemos que ele em-
prega adjetivos utilizados mais para caracterizar o sublime i
maneira de Burke ou de Kant, do que para definir o ideal do
belo, Teria pressentido a existéncia, para além do reino
doravante ameacado, de uma beleza ideal e “objetiva”,
conferida 2 um objeto determinado, de regides infinitas do
sublime que transgridem toca vontade de representagio?

Quanto ao modelo ideal, longe de remeter a um abso-
luto, ele & sobretudo relativo: “Modelo ideal, linha verda-
deira ndio tradicional que se desvanece quase com o ho-
mem de génio, que forma, durante um certo tempo, o espi-
rito, o cardter, o gosto das obras de um povo, de um século,
de uma escola; linha verdadeira da qual o homem de génio
terd a nogio mais correta segundo o clima, o governo, as
leis, as circunstincias que o tiverem visto nascer”, precisa
Diderot no Salon de 1767.

Diderot da um contetdo concreto ao julgamento de
gosto, preferindo, as definicdes abstratas, privilegiar a ima-
ginagio, o enfusiasmoe, @ paixio, As veges se engang, Quan-
do da querela dos bouffons, depois da guerra entre
gluckianos e piccinianos, ele wma o partido dos italianos,
prefere a viruosidade frivola do bel canto i misica de Gluck
(1714-1787). Essa predilecio pode surpreender: Diderot es-
colhe de fate Niccolo Piccinni (1728-1800) e as convengoes
da dpera buffa, contra as invengoes e as inovagdes do com-
pasitor de Oefew. Pensa reagir ao rigor de Rameau esco-
Ihende o natural, enquanto a simplicidade, a emogio e a
paixio se encontram no lado alemio Opcao discurivel.

FE preciso algo mals de que uma querela para emocionar Vohaine que, no meio
das hostlidades, conserva uma serenidade wmtmente de acorda com o estética
subvjetivisia em germe: “puge gritwe bulli, Campra, Rameay, BouffonsPrefers o
Franga ou u IKEln = Prefire meu propeio proger®
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Em compensagio, sua homenagem a J. Vernet, a La Tour, a
Chardin, a Fragonard niio é contestivel. As vezes, a0 preco
de alguma injustiga: Greuze € “seu” homem, igualado a
Téniers, que ele prefere u Watteau. Servir-se dos proprios
olhos para ver melhor a natureza e perceber a verdade, sua
propria verdade — se podemos usar este pleonasmo — ¢ seu
credo estético e ainda mais do que o colorido 3 maneira de
Roger de Piles, estima a cor da paixio: “Uma mulher con-
serva 0 mesmo colorido na espera do prazer, nos bragos do
prazer, 4o sair de seus bragos? Oh! meu amigo, que arte a da
pintural™

“Cabega enciclopédica”, segundo Grimm, “cabega
universal"segundo Rousseau, Diderat encarna o filésofo das
Luzes, persuadido como Kant de que somente elas podem
tarnar o homem maior e conduzi-lo pela estrada da emanci-
pagio. Mas este racionalista esclarecido anuncia a emergén-
cia de uma razio dissonante e rebelde. Os pré-rominticos
alemiles niio se enganam: Goethe (1749-1832) sobretudn,
que traduz e anota em 1799 dois capitulos dos Essais sur la
peinture’ ¢ que em 1804, convidado por Schiller, decide
tracuzir Le Neven de Ramean, uma verdadeira bomba, diz.
Hegel inspira-se nesta “bomba” na Fenomenologia do espiri-
fo, como mais farde o roméntico Friedrich von Schlegel (1772-
1829) que se entusiasma por facques le Fataliste, uma ver-
dadeira “obra de arte”.

E verdade que esta imaginacio totalmente germéinica é
acompanhada de reservas: Diderot, partidirio do naturalis-
mo, hostil a0 academismo como ao maneirismo, nio terd
concedido demasiadamente i imitagio da natureza? pergun-
tard Goethe, A (nica imitagio 2 qual a ane deve dobrar-se
nao € o da propria arte € nio a da natureza? E a obra de ante

"Denis Dideron, eais sur o peiture, Salons, Pars: Hermann, 1984,
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nio se basta a si mesma? Serd necessinia uma teoria estética
para encarregar-se dela? Porém, tais censuras pdstumas —
Diderot momreu em 1784 — intervém muito tarde: a reflexiio
estérica jd se beneficia com o autor dos Salons.

Estas poucas linhas consagradas a Diderot nio desejam
fazer dele o dnico representante das tendéncias artisticas e
estéticas que despontam na segunda metade do século XVIIL
Mas podemas dizer, sem exagero, que sua obra pessoal e
esta monumental obra coletiva que defendeu toda a sua
vida, a Encyclopédie, sio testemunhas da guinada monu-
mental dessa época no dominio que nos interessa.

Baumgarien e as “belas ciéncias™

Este periodo € o do nascimento ndo somente da estéti-
ca como disciplina autdnoma, mas dos primeiros sistemas
filosdficos que integram a estética em seus desenvolvimen-
tos. Tudo acontece como se a delimitagho de um territdrio
consagrado a arte e 2 teoria da arte permitisse ac mesmo
tempo perceber melhor os limites doravante dedicados aos
outras setores, quer se trate da metafisica, do conhecimento
ou da agio.

Porém, hi uma questio que se coloca: logo ao nascer,
A estética ji ndo estard morta? Nio teria ela deixado 3 poste-
ridade apenas seu nome de batismo? Esta pergunta, em for-
ma de paradoxo, pode parecer provocante, sobretudo apos
tao longos desdobramentos consagrados 2 autonomiza. To-
davia, vamos tentar justificar e explicar por que podemos
responder afirmativamente.

Ao termo do processo de desligamento e de
aulonomizacio progressiva do discurso sobre a ane ¢ sobre
o belo, o vocibulo estética impde-se para designar uma
disciplina particular. Embora suscite reservas — o proprio
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Hegel se mostra reticente — a palavra € adotada pelos pensa-
dores, e a estética se inscreve na ordem das disciplinas filo-
sdficas, a mesmo titulo, por exemplo, que a l6gica, a
metafisica ou 2 moral,

Pelo menos, ¢ deste mado que Baumgarten, na ori-
gem, concebe a “ciéncia do belo™(Kunstwissenschyf). Fala
tambeém das “schdne Wissenschaften, literalmente “belas ci-
éncias™. Ele sabe que essas "belas ciéncias” ainda nilo estio
elaboradas em sua época. Deseja. portanto, a constituicio
de uma “estética” capaz de encarregar-se do dominio da
subjetividade ou, em suas proprias palavras, o "belo pensa-
mento” (schines Desken). Ora, a esfera do subjetivo € mui-
to vasta e mal definida. Ela compreende a sensagio, a ima-
ginacio, o senlimento, o entusiasmo, o gosto, o sublime, as
paixdes, a memoria, etc., em outras palavras, wdo o que os
poetas, os fildsofos, os artistas se esforgaram por definir com
a ajuda de conceitos, sem nunca chegar realmente a nogdes
claras e distintas, gerais, vilidas para todos e apliciveis a
todas as possibilidades,

A propria nogio de belo possui viros sentidos. Ou, no
espirito platdnico, considera-se que o belo remera a uma
Idéia, a uma esséncia, por exemplo a um belo ideal e abso-
luto que ranscenda todas as formas sob as quais este belo
aparece: o sublime, o grandioso, o gracioso, o pitoresco,
etc., ou entdo o belo designa um valor comum a todas estas
calegorias.

Baumgarten niio apresenta o problema de tais distin-
coes, Influenciado pelo sistema da harmonia pré-estabelecida
de Leibniz e pela psicologia de Christian Wolff,"* pensa que

YiChristiun Wolff (1674-1754) alunn e discipulo de Leibnie, exercen uma influ@éneia
considerivel sobre as pensadores de sew tempo, sobretudo sobre os
Enciclopedistas, d'Alemben, Didersd ¢ sobre Kunt Fikisofo das Duzes, ¢ e o
iniciador da psicologea, no sentido moderno do termao, isto €, de um estudo do
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o belo € o que comove. A estélica € definida entio pelo
pensamenio que reflete sobre a emoglio. O “pensamento
belo" nasce da contemplagio das belas artes; ele permite
entrever a harmonia que reina no mundo e na natureza e,
portanto, permite perceber a perfeicio divina que preside
essa harmonia.

O conceito e a abstragio tornam-se assim indispensi-
veis ao conhecimento, porque ultrapassam o objeto particu-
lar e desembocam no universal. E o que acontece em logica
¢ em matematica, mas nao, pelo menos até entio, no domi-
nio flunante da estética. O mérito de Baumgarten consiste
justamente nesta vontade de fazer balangar a estética para o
lado da Alosofia e da subjectividade. Mas serd legitimo Fazer
dela a0 mesmo tempo uma espécie de conhecimento inferior,
complementar da ldgica?

O proprio projeto de uma "ciéncia do bele”, supondo
que ele sefa realizivel — o que € bem incerto — ndo serd
contraditdrio? Nio significard isto querer “cientificar”™ um
dominio gue, por natureza, ¢ rebelde a gualguer racionali-
zagio? Estamos lembrados de que Descartes renunciara ao
projeto de medir e de calcular o belo. Em suma, a “ciéncia
do belo” ndo expressard a nostalgia de um belo ideal de
cariter metafisico ao qual os filosofos ¢ os tedricos da ane
do inicio do século XIX nio dio mais importincia?

Podemaos entiio responder & questio colocada no ini-
cice se o termo estética € adotado, nenhuma das teorias da
arte posteriores a Baumgarten fard referéncia ao conteddo
de suas teses. A estética desenvolve-se independentemente
do que a define, em sua origem como ciéncia do belo. Kant
interessa-se nio pelo belo em si, mas pelo gosto ou, mais

homem, de sons nevessidnces ¢ de seus direltos, Seus tbalhos contrilalram
largamente pars elaborar a doutrisa dos dirsitos do homem e do cidadio,
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exatamente, pelo julgamento de apreciagio aplicado ac belo
natural ¢ ao belo artistico. Hegel renuncia a qualguer
metafisica da arte em proveito de uma filosofia da arte
centrada na obra e na arte como expressio da verdade, da
Tdéia, que se manifesta concretamente, sob uma forma sen-
sivel, na histéria. Sua concepgio de estética, ligada & evolu-
¢30 da arte desde a Antiglidade a1é a época romintica, nada
mais tem a ver com a de Baumgarten nem com a de Kant.
Dedicaremos o Gltimo capitulo desta parte, intitulada
“A autonomia estética’, 4 exposicdo das teses de Kant e de
Hegel. Mostraremos sua importincia no debate estético con-
temporineo. De fato, Kant ¢ Hegel sio quase onipresentes,
implicita ou explicitimente, na reflexio atual sobre a ane
modema e pés-moderna. Tais referéncias nio sio simples-
mentc livrescas, nio exprimem apenas uma nostalgia de
uma pretensa idade de ouro da estética filosofica. O fato de
voltar — ou de recorrer = a Kant e a Hepel, apds dois séculos
de aventuras artisticas movimentadas, aparece muitas vezes
como a maneira de formular adequadamente a questio da
sobrevivéncia da arte na sociedade contemporinea, Ques-
o tanto mais obsessiva por colocar em jogo ndo somente o
tema da morte da arte, muitas vezes anunciada, mas tam-
bém o do fim da estética, até mesmo da propria filosofia.
Concluiremos com o paradoxo hegeliano, isto €, de
que a estética & construida ndio em 1750, mas sobre os des-
pojos de uma arte que, por volta de 1830, teria definitiva-
mente perdido “sua verdade ¢ sua vida™. A estética de Hegel
vive da lembranga da arte grega, erigida como modelo
inimitivel, exatamente no momento em que o neoclas-
sicismo, apds Winckelmann, Goethe ¢ sobretudo Louis David
(1748-1825) abandena as belas-artes, expulso pelo roman-
tismo ¢ pelo entusiasmo pela Idade Média, Na época em
que a reflexio estélica toma-se capaz de antecipar as revo-
lugtes formais da vanguarda e da modernidade, a idéia de
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que a Grécia tenha podido aceder & perfeicio assedin o
espirite dos poetas e dos pensadores, sobretuda Hélderlin,
Hegel, Marx, Nietzsche e Freud, Porém este fantasma, que
cada um vive & sua maneira, corresponderi 3 realidace?

No século XIX, época da revolugio industrial, a estéri-
ca € autbnoma. Igualmente a arte; ela nio ¢ mais submetida
a regras transcendentes; a obra de ane obedece aos seus
proprios critérios e a ane s6 se submele @ suas proprias
finalides, fora da religido, da metafisica e da moral. A imita-
¢lo da natureza ndo exerce mais sua tirania e as conven-
poes académicas constituem outros tantos desafios a inces-
SANTES ITANSEressies.

Mas, neste ponto, esta autonomia também & ambigua;:
a arte e a estética a reinvindicam e a recusam ao mesmo
tempo. Elas a reinvindicam a fim de poder fixar clas proprias
as regras do jogo, sem coercho exteriorn, ao abrigo da agita-
¢io da realidade. Elas a recusam também, paois uma esfera
estética plenamente liberta da realidade toma a arte inatil,
puramente decorativa, consagrada apenas a uma fungio re-
creativa,

Tal ambigtiidade serd propria do séeulo XIX? Certamente
nao. A historia da criacio artistica e da estética & ambém a
historia de suas heteronomias ou, melhor, a de suas lutas
permanentes para escapar de qualquer racionalidade e isto
na Grécia do século V a, C. Este tema seri o objeto da
segunda parte desta obra: A heteronomia ¢a arte”,

DO CRITICISMO AO ROMANTISMO

A autonomia do juizo de gosto segundo Kant

Excemando a noticia do inicio da Revolugdo Francesa
— ela teria, dizem, levado Kant a inverter o sentido de seu
passeio matinal - poucas coisas parecemn ter sido de nature-
za a perturbar a serenidade do eremita de Kénigsberg. Pelo
menos em filosofia. A posteridade ransmitiv-nos sobretudo
a imagem de um pensador “esclarecido” por uma razio ina-
balivel que enfrentava sem pestanejar as contradigdes e as
mais irredutiveis antinomias alojadas no seio do espirito
humano. Contudo, a Critica da faculdade de julgar, sobre-
tudo a primeira parte, “Critica da faculdade de julgar eseéi-
ca”, esti construida ao redor de uma coisa filosdfica tio
estranha que o proprio Kant a declara “surpreendente™; o
julgamento sobre o belo, proprio de cada um, subjetivo e
particular, é a0 mesmo tempo um julgamento universal e
objetivo.

Esta descoberta nao foi feita espontaneamente. Kant
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procurou por muito tempo, recusando em primeiro lugar
reconhecer este fato, deravante tio evidente. Ele nio o es-
perava: nio corre ele o risco de introduzir uma contradicio
em seu sisterna? Contudo, dois anos antes da publicacio da
Critica da faculdade de jfulgar (1790}, escréve a um amigo:
“[...] dedico-me atualmente a uma Critica do gosto ¢ a pro-
pasito desta dltima descobre-se uma nova espécie de prin-
cipio a priori. De fato, as faculdades da alma sio em ndme-
ro de trés: a faculdade de conhecer, o sentimento de prazer
e de dor e a faculdade de desejar”': Um pouco depois, pre-
cisa que a filosofia se divide em trés panes, cada uma com
seus principios a priord, isto &, a filosofia tedrica, a teleclogia,
a filosofia pratica, Kant demonstrara claramente na Critica
da razdo pura (1787) que a filosofia tedrica, dominio do
conhecimento e da razio pura, possui seus principios a priord.
Se a ciéncia ¢ possivel, se Newton pode equacionar a lei da
gravitagio universal € porque tudo o que vem dos sentidos
produz sensagio ou intuigio, consegue alojar-se em formas
e categorias preestabelecidas que, quanto a elas, s3o total-
mente independentes da experiéncia sensivel: clas sio a
priori. A sensibilidade nos di objetos, ela nos fornece intui-
¢oes, mas somente o entendimento engendra os conceitos.
A Critica da razdo pratica possul igualmente seus prin-
cipios @ priori em relagio A faculdade de desejar. Somente
a vontade, agindo sob o controle da razio, pode determinar
o desejo de obedecer & lei moral. Assim como as leis da
natureza sao necessirias e universais, a lei moral € necessi-
ria, nao dependente das circunstincias da vida empirica e
aplicavel a todos os homens, isto € universal. Kant nio nega
a diversidade dos hibitos tradicionais no tempo e no espa-

'Citado em Immanue] Kamt, Cratigque ofe L foculé n’f;ugwr. Puris: Vrin, 1974, trad
de A, Philonenks, Introductdon, . 7.
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¢o. O problema ainda nio € este, E o principio de obedién-
cia 4 lei moral em si mesma que & universal. Constitui ele o
imperativo categorico. Nio se trata de obedecer 3 lei moral,
contando com um beneficio qualquer: satisfagao do dever
cumpride, oblencio de uma “boa consciéncia”,  interesse
ligado a gratidio alheia, mas unicamente por respeito por
esta lei

Mas onde ficou o sentimento de prazer e de dor, nosso
julgamento sobre o que diz respeito aos nossos sentidos?
Que significa, por exemplo, decidir sobre o gosto ¢ especi-
almente sobre o belo? Onde estd o a priori neste caso, ji
que, diferentemente do conheamento ¢ da moral, o gue
chega em primeiro lugar ao espirito provém de fato da ex-
periéncia, por intermédio dos sentidos? E, esta, alids, a ra-
zio pela qual este tipo de julgamento ¢ chamado “estética™.

Particularidade do juizo de gosto

De fato, 1 Critica da faculdade de fulgar inerroga-se
sobre dois pontos essenciais que ela trata em relagio entre
si: 0 primeiro concerne 3 natureza do julgamento em geral
ou, se preferirmos, ao mecanismo da faculdade de julgar,
seu como. O segundo concerne ao seu porqué, em ouiras
palavras, a sua finalidade. A critica da faculdade estética de
julgar esta portanto ligada & critica da faculdade de julgar
teleoldgica, isto €, a uma interrogagcio sobre o objetivo, so-
bre a finalidade (telos, em gregao) sobre a significacio alti-
ma de nassos julgamentos,

Ora, o5 julgamentos sdo de tipo diferente: hi os que se
contentam em descrever o que existe na realidacde empirica.
Por exemplo: eu enuncio que todos 08 corpos s3o extensos.
Minha contribui¢iio para o conhedmento € minima, pois a
nogao de extensio ji estd contida na nogido de corpo. Eu
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teria podido deduzi-la, por andlise, do proprio conceito de
corpo. Em compensacio, se enuncio que certos corpos sio
pesados, a andlise do conceito “corpo™ nio permite chegar
a idéia de peso. Devo, portanto, ligar, sinfetizar, duas no-
ches, “corpo” e "peso” ¢ contribuo assim para o conheci-
menta. E claro que tais julgamentos provém da experiéncia,
eles sdo empinicos, a posteriord,

Mas existem também julgamentos sintéticos @ priori
$ao aqueles que, em matematica e em fisica, permitem che-
gar a julgamentos necessirios € universais: que 7 + 5 = 12,
ou que todo efeito tem uma causa, nio depende, felizmen-
te, da experiéncia. Naturalmente, posso verificar que € de
fato assim empiricamente, mas esta verificagio ird apenas
confirmar a existéncia de um principio @ priort, universal e
necessario, Esta primeira distingdo entre julgamentos anali-
ticos e julgamentos sintéticos a prior ¢ essencial para com-
preender a natureza do juizo de gosto,

Mas existe uma segunda distingio. Retomemos nossos
exemplos: quando digo que 7 + 5 = 12 ou que toxdo efeito
possui uma causa, coloco estes casos particulares sob regras
universais. $3o exemplificaghes de leis e de principios uni-
versalmente vilidos em l6gica matemitica ou em fisica (agui
regra aritmética e principio de causalidade). Segundo Kant,
estes sio juizos determinantes, “Determinar” significa sub-
sumir, colocar sob uma regra universal.

Imaginemos agora que eu queira, 2o contririo, trans-
formar um julgamento particular, numa regra ou numa lei
universal, por uma espécie de extrapolagio. Eu parto, por-
tanto, de um caso especifico para chegar a um conceito
universal, Evidentemente, se eu disser: “Esta rosa é bela para
mim", nio chegarei a fazé-lo, pois confesso o cardter plena-
mente subjetive de minha escolha. Nao € um juizo, mas a
confissdo imediata de uma preferéncia gue sO interessa a
mim. Nio desejo de forma alguma que meu vizinho tenha
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de partilhar minha opiniio. Mas se declaro: “Vejo esta rosa e
julgo que é bela”, o caso é diferente. Implicitamente, apre-
sento a hipdlese de que outros, até mesmo todo o mundeo,
possam concordar em reconhecer esta beleza. Este juizo —
a0 qual voltaremos = & chamado reflexionante, pois ele diz
respeito, priortariaments, ao funcionamento do espirite, do
sujeito. Sou en quem julga a rosa bela: a beleza nio esta
contida no objeto, eu lha atribug: “Esta rosa é bela”, ou
entio eu a qualifico: "E uma bela rosa”.

O juizo teleolégico, o que tem como objeto a finalida-
de, & igualmente um juizo reflexionante: a finalidade, de
fato, ndo € uma propriedade nem uma qualidade do objeto.
Sou realmente e, enquanto sujeito, quem procura determi-
nar o fim de todas as coisas. O dominic do conhecimento,
regido pela causalidade ¢ pelo determinismo, ndo coloca o
prablema da finalidade. Simplesmente porque num encade-
amento causal — qualifiquemo-lo como automdtico ou me-
cinico — a finalidade ndo existe. Naturalmente, posso inter-
rogar-me sobre a finalidade do proprio mecanismo — para
que servem a ciéncia, a fisica, a matemdtica? — mas este &
um problema metafisico que me ultrapassa, e que meu en-
tendimento niio pode resolver. Além disso, a causalidade &
uma categoria a priord do entendimento, nio a finalidade.
No dominio moral o problema da finalidade encontra-se
resolvido; a lei moral, de fato, contém ela mesma sua pro-
pria finalidade: a finalidade do dever € a de obedecer 4 lei
moral porque ela ¢ exatamente a lei moral.

O problema ¢ muito diferente no caso da natureza, da
arte ¢ da liberdade. Voltaire declarava que quanto mais pen-
sava, menos podia pensar “que este relogio gire e nido te-
nha relojociro”™. Existe em Kant = como em cada um de nos,
sem divida! - uma preocupagiio idéntica: assim como o
corpo humano e a natureza exterior parecem obedecer a
um principio de organizaciio orientado para um fim, eu nio
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posso deixar de pensar que o conhecimento, a moral, a
arte, a naturezd possuem um sentido dltimo,mesmo que essa
significacio ndo seja conhecivel,

Podem-se desde i perceber as ruzdes da “surpresa” de
Kant diante do juizo estético. Esquematizemos:

= ou O juiza & sintético, @ griod, determinanie e, neste caso,
¢ universal € necessario,

= gu € analitico, a posteriors, reflexionante, entio ¢ parti-
cular e contingente,

Em boa Kgica, um juizo reflexionante nido poderia ser
nem a fror nem universal.

Ora, o paradoxo encontrd-se justamente aqui: o juizo
de gosto € exatamente um juizo ao wesmo tempo refle-
xionante e universal. E claro que nio se trata do simples
posio ligado aos sentidos, em que cada um ¢ livre de conce-
ber se o que sente [he causa prazer ou dor, se isso € agradi-
vel ou nao. Esse juizo permanece sempre subjetivo, Kant
fala do gosto ligado & reflexiio, aquele que determina, por
exemplo, o juizo do belo. Este juizo € subjetivo, sem con-
ceito — se houvesse um conceito de belo ele se aplicaria
imediatamente a todo mundo — e, contudo, ele ¢ universal:
“Se se julgarem e apreciarem os objetos apenas através de
conceitos, perder-se-d toda representacio da beleza® Nio
pode, portanto, existir uma regra através de cujos termos
alguém possa ser obrigado a reconhecer algo como belo”.

E Kant mostra-se surpreso: “Ora, hd agui alge de muito
estranho: enquanto de um lado, quanto ao gosto dos senti-

Ammanuel Kant, Critigue de o focaltd de jeger, Pars, Gullimard, 1985, Tolio
essiis, trued. AL | = | Delamaree, ] = R Ladmiral, M. B, che Launay, . - M. Vaysse,
L Ferry. ¢ H Wismunn, § 8.
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dos, ndo somente a experiéncia mostra que seu juizo [.]
nio tem valor universal ¢ que, pelo contririo, cada um &
pessoalmente bastante modesto para ndao atribuir aos outros
um tal assentimento universal a seus proprios juizos .., de
outro lado o gosto pela reflexio ] pode, todavia, julgar
possivel [ | representar & si mesmo os juizos susceptiveis
de exigir tal assntimento universal

Observemaos sua prudéncia: o gosto “pode julgar possi-
vel" formar juizos “susceptiveis™ de etc. No inicio de sua
argumentagio, wklas as condigoes de possibilidades dos juizos
de gosto ainda nio estio estabelecidas. Kant contenta-se em
postular a universalidade das vozes em relagio 3 satisfagiao
sem necessidade de conceitas, Pode-"se™ postular também
a possibilidade de um julgamento estético poder ser “vilido
para todos™. Tal assentimento universal €, portanto, uma sim-
ples Idéia cujo fundamento ndo é procurado logo.

Aparentemente, as coisas seriam mais simples se exis-
tisse um conceito de belo, ligado a uma regra ou a uma lei
universais. Para convencer os outros a partilhar meu senti-
mento, bastar-me-ia demonstrar-lhes racionalmente, por
exemplo, que este poema ou este edificio sio belos, Caso
em que, aliis, ndo teriamos mais, nem eles nem eu, necessi-
dade de julgar; bastaria curvar-se diante de razdes objetivas.
Mas justamente, ndo existe nenhuma prova @ priori capaz
de impor a alguém os juizos de gosto: “Quando alguém me
1& um poema de sun composigio ou me leva a um espeticu-
ler que, finalmente, ndo satisfaz meu gosto, apelard em viio
para Batteux ou para Lessing ou invocard em vio outros
criticos do gosto ainda mais célebres e mais antigos [...]: eu
fecharia os ouvidos, nido quereria ouvir razdées nem argu-

*Haid.
*W.odke T Em francds “on” (entre aspas), indicande impersonalidide.
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mentacdes erc., preferirira julgar falsas todas as regras dos
criticos [...] a deixar que argumentos convincentes @ priori
determinassem meu juizo, visto que se tratard de um juizo
de gosto ¢ nio do entendimento ou da razio”.' De fato, se
existisse um conceito de belo, teriamos de nos haver com
uma légica, mas niio com uma estética. Sem um conceito de
belo uma ciéncia do belo € impossivel, mas, em compensa-
¢io, pode-sc claborar uma estética do juizo de gosto.

Admitamos, pois, que o belo ndo tenha conceito ¢ que,
portanto, ndo seja universal, que seja subjetive — sou en
que acho belas estas wlipas —, que € que me autoriza a
pensar que ele possa, 4o mesmo tempo e apesar de tudo,
pretender a universalidade? E evidente que tais juizos nada
contribuem, parece, para o conhecimento, mas desejam ter
a adesio de todos, como os juizos sintéticos. O juizo de
@oslo ndo sc bascia aparcntemente num a priord vindo da
experiéncia alheia ou de razdes demonstrativas e, contudo,
tal juizo pressupoe a possibilidade de uma concordincia
universal, como se esta universalidade desempenhasse o
papel de um a prior,

Em suma, este juizo subjetivo, particular, tem todas as
aparéncias de um juizo sintético @ priori. Para que seja de
fato um juizo basta-me definir um a priori. Ora, este a priovi
existe: reside ele exatamente na hipdtese de que todos os
homens possuem um “senso comum” estético. Poderei
demonsiri-lo? Certamente nilo, mas nada também me per-
mite pensar que todos os outros homens dele ndo sejam
providos. Este senso comuim, “simples norma ideal”, explica
Kant, “nao diz que cada um admitird nosso juizo, mas gue
cacdda um deve admit-lo.” Esta necessidade: o belo € um
dever, € naturalmente tedrica. Ele ndo tem o valor do impe-

YIbid. § 33

~ Mare fimenex 125

rativa categdrico em moral. Mas tudo me permite presumir
em cada um a existéncia de um senso comum estético, Eu
crio uma probabilidade de poder transmitir a outrem a mi-
nha representacio do sentimento de prazer resultante do
helo.

E preciso que figue claro: eu ndo comunico meu gosto
— meus sentidos pertencem-me como coisa particular. Isto €
verdadeiro para o que € agradivel: posso julgar bom o vi-
nho das Candrias (exemplo de Kant!) meu vizinho pode
perfeitamente achi-lo intragivel. Isto vale ambém para o
belo: eu ndo comunico a outrem meu gosto pelas tlipas
consideradas belas. Também niio transmito o conceito de
belo visto que nilo exisle conceito de belo que possa origi-
nar uma demonsiragio da beleza. Quando digo: “Este poe-
ma, este edificio sio belos” dirijo-me simplesmente ao sen-
so comum, supondo em cada um a mesma aptidio pam
representar i si mesmo o que eu sinto: “E exatamente esta a
razao pela qual aquele que julga com gosto [...] estd autori-
zado a esperar que cada um sinta a finalidade subjetiva, isto
€, a mesma satisfacio diante do objeto, € a considerar que
seu sentimento ¢ universalmente comunicivel e que o seja
sem a mediagio dos conceitos™.®

E Kant chega & definiciio explicita do tio procurado o
prior, isto é, ao fundamento do assentimento universal que
na inicie ndo quisera revelar; "O gosto €, pontanto, a facul-
dade de julgar a priori 2 comunicabilidade dos sentimentas
ligados a uma dada representacio (sem mediagio de um
conceito).” Portanto, contrariamente 2is aparéncias, o juizo
de gosto, juizo reflexionante, subjetiva, particular, individual,
¢ também um juizo estético, sintélico, a prior. E sintético

“Ihicl, § 39.
“Ihid § 40.
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porque do conceito de rosa ndo posso deduzir sua beleza: é
de fato meu juizo de gosto que faz a sintese entre o sujeito
{rosa) e o predicado (bela). Ele existe @ priort, porque esti
haseado na hipdese de um senso comum, ndo demonstrivel
empiricamente.

Beleza artistica e beleza namral

Julgamos indispensavel situar o juizo de gosto em rela-
¢ao aos oulros tipos de juizos. Por demais freqientemente,
as definicdes kantianas do belo surgem tais quais dei ex
maching e se impoem com uma tranglila evidéncia como
palavras capazes de resumir a situacio: o belo é um “uni-
versal sem conceito”, uma “satisfacio desinteressada’, uma
finalidade sem fim". Ora, rais definicdes sio enganadoras:
elas nem sempre distinguem entre o que estd ligado ao belo
e o que se aplica ao juizo do gosto em geral. Esquecem elas
a génese dos raciocinios de Kant. Correm assim o risco de
mascarar as implicagoes da critica da faculdade de julgar
estética, nio somente em relacio 4 propria obra mas igual-
mente diante do conjunto do sistema kantiano.

O juizo de gosto € win juizo sintético a priori; o belo é
uma universalidade ndo conceitual: desde que estas propo-
sigbes estejam compreendidas, os outros temas maiores da
estética kantiana, finalidade sem fim, satisfacio desinleres-
sada, torname-se facilmente claras.

O belo traz uma satsfagio. Qual & sua finalidade? Sus-
citar prazer, gozo, alimentar um interesse qualquer? Isto se-
ria ligar o bela a fins subjetivos € nao seria, portanto, espe-
cifico da beleza. O belo concerne ao objeto? Por exemplo:
acho bela esta tulipa, porque descubro na organizagio das
pétalas uma finalidade destinada a me agradar. Isto seria
ligar a finalidade a um fim especifico. Seria mesmao assaciar
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a beleza a um conceito determinadeo de belo: € belo o que &
arganizado wndo em vista agradar-me. Ora, isto é Impossi-
vel, visto que o belo nio tem conceito. Quando declaro
bela uma twlipa, concebo perfeitamente que tudo isso res-
ponde a uma finalidade, mas ignoro qual. Em todos os ca-
sos, e-me impossivel percebé-la. A dnica finalidade da satis-
fagio através do belo, portanto, nilo estd ligada nem ao meu
interesse nem ao objero, Assim, quando declire uma coisa,
uma obra “bela”, o tnico sentimento que conta € o fervor, ¢
somente uma finalidade importa: aquela que autoriza os
OUlros 4 sénlir uma satisfacio idéntica. HA, portanto, uma
especie de simultaneidade: o belo me satistaz e, ao mesmo
lempie, represento-me que essa satisfacio € susceptivel de
ser comunicada a outrem, talvez mesmo de chegar a um
sentimento universal. Em swma, uma tnica finalidade: a even-
tual partilha do fervor sentido, com a exclusio de qualquer
outro fim, isto €, de qualquer outro interesse.

Compreende-s¢ melhor, entao, porque Kamt pode afir-
mar que “tacdo interesse corrompe o juizo de BOSto™ @ por
que a alragdo, 2 emogdo ou uma sensacio qualquer acres-
centadas ao belo o prejudicam. O belo basti-se a si mesmao.
Nio preciso descjar embelezi-lo,

Kant cita o exemplo da pintura, da esculura, da arqui-
tetura e da arte dos jardins. O que tem a primazia, nestas
belas artes, € o desenbo, a forma e nio a cor acrescentada,
gue deleita minhas sensagoes. Se tolero a atragio que clas
exercem sobre mim, ¢ porque sio limitadas pela forma que,
divit Kant, as “encbrece”,

O mesmo acontece, diz-nos ele, com os ornamentos:
as molduras dos quadros, as roupas das estituas, as colunatas
dos palicios destinados a aumentar minha satisfagio: se tais
ornamentos (parergda) 1Em em si mesmaos uma “bela forma”,
contribuem para a beleza do obejlo, eles sio de mesma
natureza. Se, pelo contririo, sio apenas pretextos decorati-
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vos pard nos forgar a julgar belo o objeto, tornam-se simples
enfeites, agradiveis, sem divida, acs olhos, mas perturbam
a beleza auténtica.’

Excetuando o dominio do conhecimento, onde procu-
ramos o verdadeiro que deseja o homem? Sobretudo, o agra-
davel, o belo, o bom. O homem chama agraddee! o que lhe
traz prazer, bom © que estima ou aprova, belo o que lhe
agrada. Ora, de todos os tipos de satisfagio, somente a do
gosio pelo belo é desinteressado e livre: nenhum interesse,
nem dos senticdos, nem da razio coage o assentimento.

Admitamos, portanto, todos os parimetros que, segun-
do Kant, condicionam o belo: universal sem conceito, satis-
fagio desinteressada, finalidade sem fim. Surge uma ques-
tho: existe apenas uma espécie de beleza? Dado o rigor que
preside a pureza do juizo de gosto, espera-se uma resposta
afirmativa. Contudo, Kant distingue duas espécies de bele-
za: a beleza livre ¢ a beleza aderente,

Exemplos (kantianos) de belezas livves: as flores, “mui-
tos" pdssaros: o papagaio, o colibri, a ave do paraiso, uma
“multidan” de crusticeos, os desenhos d grega, omnatos de
folhagem para enquadramento ou papéis pintados e a mi-
sica improvisada em geral,

Exemplos de belezas aderentes: o homem, a2 mulher, a
crianga, o cavalo, uma igreja, um palacio, um arsenal, uma
casa de campo,

E claro que esta distingdo procede das condigdes do
belo: as belezas livres nada significam, nio representam nada,
nao se referem a nenhum objeto, a nenhum conceito, pelo
menaos segundo Kant. Nio me pergunto se sio perfeitos ou
nfio, quando os aprecio, meu juizo de gosto ¢ “puro”e nio
estd maculado por nenhuma idéia de “fim".

]

Tllad. § 14,

Mare fimenez IZ?

Em compensacio, quando aprecio uma crianca, um
cavalo ou um palicio, fago intervir um conceito de fim, a
id€ia de que poderiam ser melhores em relagio a um mo-
delo ideal, uma idéia de perfeicio. Por exempo, esta mu-
lher, este homem, sio belos, mas serin ainda melhor para
eles se fossem maiores. Meu juizo de gosto estd condicio-
nado pela idéia do que deveriam ou devem ser. Sio bele-
zas aderentes, isto €, ligadas a um fim, a um conceito de
perfeigao. Este juizo € portanto impura. Vemos agui que a
perfeigio desempenha o papel de um fim, de um concei-
to, incompativeis, em teoria, com a beleza: “a beleza nada
acrescenta A perfeigao”, “a perfeicio nada acrescenta a
beleza®?

Kant ndo extrai conclusdes espetaculares desta distin-
¢ao. No miximo, permite ela saber do que se fala e separar
fuizo de gosto prro, que concerne 4 heleza livre, ¢ o juizo
de gosio aplicado, que tem por objeto a beleza aderente.
Todavia, a mencionamos porque suas conseqiiéncias sobre
08 outras aspectos da estética kantiana slo importantes, so-
bretudo no que concerne a uma outra distinglio — esta
fundamental — entre a beleza natural ¢ a beleza anistica,
Seus efeitos agem também sobre o canceito de sublime e de
Bénio,

Os exemplos citados por Kant nido trazem nenhuma
referéncia a obras precisas da algada das belas-anes, antigas
ou contemporaneas, Além disso, os conjuntos que ele nos
propde parecem pelo menos disparatados: um colibri, um
crusticeo, um ormamento de papel pintado, uma mosica
improvisada, ou entio uma mulher, um cavalo, um arsenal,
Por pouco nio faltaria mais a este bricabraque bastante
estrambdlico e surrealista do que o guarda-chuva e a mi-

“Thid. § 16,
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quina de costura colocados fortuitamente sobre a mesa de
dissecacao!

Ji foi observada sua curiosa predilecio pelas flores,
sobretudo pelas wlipas e as rosas, Porém as restricoes sho
igualmente estranhas: a escolha dos piassaros, ou dos crus-
tdceos ("muitos”,  mas nido wdos!), Kant dispde de outros
critérios particulares que orientam o juizo de gosto além
dos que etam julgados sdquiridos? Ele nada diz. O essencial
reside, contuclo, no cariter heterogéneo dos conjunios pro-
postos. Kant de fato justapoe, indistintamente, seres vivos
{(beleza natural) e realizaches humanas (beleza artistica),
Deveriamos supor gque o juizo de gosto se aplica nos dois
casos a0 idéntico? Pode-se crer que o belo natural ¢ o belo
artistico se confundem entre si¥ Seguramente nao, mais &
preciso esperar o “Analitica do sublime” para percebé-lo cla-
ramente.

Na primeira parte da Critica, Kant se pergunta essenci-
almente como o juiza sobre o belo é possivel. Pouca impor-
1a o objeto: belas-artes, arte, criagio humana. O juizo de
gosto nde € um juizo sobre um objeto belo, mas sobre o elo
entre a represeriagdn  deste objeto ¢ nossas faculdades,
entendimento e imaginacio. Ele nio obedece a uma regra
formulivel objetivamente, visto que, seu ponte de partida
esti baseado num sentimento subjetivo. Ele s6 € possivel
pela hipdtese de uma comunicacio universal, que se esten-
da a todos os sujeitos detentores do senso comum estético,
O que eu comunico € um sentimento desinteressado, resul-
tante de uma finalidade sem fim especifico.

“Alusiico i Famaosa definicio de beleea dida por Loutréamont em Les cbanis de
Madeluror, o wneo agescar o Andre Bresons “Bele L como o encomeo foruils
sohre uma mesa de dissecag@o de wma maquing de escrever e de um guarda-
chuva.”

Marc fimenez 131

Em outros termas, ele se interroga sobre a forma do
juizo e nao sobre seu conteddo. E por esta razio que Seus
exemplos niao fazem distingdo entre as belezas naturais & as
belezas artisticas. Mas, quando compara o sentimento do
belo e o sentimento do sublime e procura diferengi-lo, € de
fato obrigado a levar em consideragiio seus pontos de diver-
glncias, a0s quais ambos se submetem. Caso contririo, se-
riam confundidos.

A distingiio explicita entre a natureza e a arte intervém,
portanto, gragas a uma reflexio sobre o sublime e em efe-
tivamente como objern, de um lado o belo e o sublime
relativos A natureza, de outro lado o belo ¢ o sublime artis-
ticos.'" A superiondade do belo natural sobre o belo artisti-
co em Kant nao nos surpreende. A beleza na natureza nao
responderd melhor aos critérios de juizo de gosto, expres-
30 de uma finalidade sem fim, objeto de uma satisfagio
desinteressada, imediatamente susceptive] de um assenti-
mento universal? Pelo contririo, numa obra de ane posso
sempre suspeitar uma finalidade ou um interesse qualquer:
nao € ela feita para me agradar, para deleitar minhas sensa-
coes, para me ser agraddvel? O artista que cria nido procura
esta finalidade? Sua prapria obra, em sua composicio, nio
visa sempre mais ou menos a perfeigio?

O status das belas-artes depende diretamente desta
superioridade do belo natural. A expressio belas-artes ji
coloca um problema em st mesmo, e Kant dedica-se a dissi-
par qualquer mal-entendido: “Nio hi ciéncia do belo, mas
existe apenas uma critica e ndo hi bela ciéncia, mas somen-
te belas-artes"." O balango, bastante categdrico, visa segu-

et sobretudo o § 23 “Passagem da faculdade de ulgar o belo B faculdacde de

julgar o sublime".
hid. § 44, “Dus belos—anes",
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ramente a Baumgarten ¢ a40s que persistem em seu cami-
nho, sobretudo J. F. Riedel (1742-1785), autor de uma Teo-
ria das belas-aries ¢ das belas ciéncias (17671, que quasc
ndo deixou tracos na histdria da estética.

Mas hd algo mais importante: as belas-artes somente
s30 arte se tiverem a aparéncia da natureza: “Diante de uma
producio das belas-antes, devemas tomar consciéncia de que
se trata de are e ndo de um produto da natureza; mas, na
forma desia producio, a finalidade deve mostrar-se tho livre
de qualquer coercio imposta por arbitrariedades, quanto seria,
caso se tratasse de um simples produto da natureza”. ™

Em palavras simples, uma bela obra de arte deve pare-
cer ter saicddo da natureza. Ela deve dissimular mudo o que se
aproxima de uma finalidade ou de um interesse e responder
as condigbes do belo nawral de que falamos acima. Ela
pode satisfazer, causar prazer, mostrar que resulia do livee
jogo da imaginacio e do entendimento, que seu Gnico fim &
a harmonia das faculdades (sem, contudo, destacar esta fi-
nalidade), e suscitar um assentimento comunicivel e uni-
versal, sem tolavia basear-se em conceitos. E ¢ quase lirica-
mente gue Kant resume esta idéia: “A narureza era bela quan-
do tinha, ao primeiro olhar, a aparéncia da arte; ¢ a arte
somente pode ser dita bela, quando temos consciéncia de
que realmente se trata de ane, mas que Wwma, par nos, a
aparéncia da natureza” "

Todavia, cuidado com o contra-senso! Quer isso dizer
que, de fato, o anista deve imitar a natureza e gue uma obrza
bela @ aquela que imita mais perfeitamente a natureza? Cer-
tamente ndo. De fato, se d imitagdo se tornasse uma regra

el § 45
Vlhid. § 45.
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do belo, ela se imporia a0 mesmo tempo como conceita e
como finalidade. Como conceito, eu paderia demonstrar a
outrem que um certo quadro em frompe Noeil** copia per-
feita da natureza, ¢ necessariamente belo. Ora, nio existe
conceito de belo, Como finalidade, bastaria que os artistas
atribuissem a si mesmos como finalidade a imitacio da na-
tureza para fazerem um belo quadro. O que entraria em
contradicio com a definicio de helo.

Na realidade, se houvesse uma regra —= mas sabemos
que nao pode existir — que pudesse presidir a realizacio do
belo antistico, seria aguela que respeitasse o livee jogo da
imaginagio e do entendimento e deixasse pressentir que a
harmonia entre eles corresponde i imagem da harmonia da
natureza. E preciso, portanto, distinguir claramente o princi-
pio de imitagio da natureza, como podia concebé-lo alnda
um Charles Batteux, por exemplo, e a gparéncia da natureza
que deve ser revestida pela ane, levando em consideracio a
maneira pela qual eu me represento o livre jogo das faculda-
des. Mas quem € entio que pode conseguir a facanha de
fazer arte dando a aparéncia da natureza sem imitd-la?

Somente pode ser um artista que responda ele mesmo
a todos os parimetros do belo: ele deve ter um dom inato
(natural), um talento que ndo obedeca a nenhuma regra
determinada e nido resulte de nenhuma aprendizagem. Sua
obra deve ser ariginal (nio imitada) e todavia servir de refe-
réngia as outras (para evitar que o absurdo, capaz ele tam-
beém de ser original, passe por wma auléntica originalidade).
Este criador nio deve poder explicar nem descrever como
cria (alids, ele ndo pode transmitir o que niio teve de apren-
der). Um tal homem tem um nome: o génio. “As belas-anes

=N de T. Perspectiva enganosa, pinira gque 38 2 usio da realidade
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530 as artes do génio”, declara Kant." O que significa: atra-
vis do génio - inteiramente “natural” = a natureza prescreve
suas regras ioare, e somente a ela,

Isto ndo ¢ vilido para a ciéncia: Newton € um sibio
notivel, porém aprendeu e, em principio. todo mundo pode
adquirir seu préprio saber. Ele podia transmitir seus conhe-
cimentos, explici-los a si mesmo ¢ aos outros: Newtan ndo
era um génio. Em compensagin, Homero era um génio por-
que ninguém, comegando por ele mesmo, estd em condi-
goes de explicar a riqueza de sua criagdo poetica.

Percebhe-se melhor o papel do génio na estética kantiana,
Tuda, no génio, procede da natureza; portanto ele concen-
tra toclas as Faculdades da alma: imaginacio, emendimento,
espirito @ alma, em uma harmonia ideal. Quando sua imagi-
nagio, por demais poderosa, tende a transbordar, o gosto
intervém ¢ o concilia com o entendimento: ‘O gosto € a
disciplina do génio.” Além disso, ele salva as belas-artes do
oprébrio que poderia pesar sobre a arte em geral dada sua
ligagio imediata com a sensibilidade. O génio permite ele-
var o belo anistico i dignidade do belo natural.

Enfim, por encarnar a harmonia de todas as faculda-
des, inclusive a alma, o génio apresenta ldéias estéticas sem
nunca nomei-las,;nem conceptualizi-las: pressentimento de
uma harmonia supra-sensivel que ndo possa definir, em que
se unem a natureza e a liberdade, a beleza e a moralidade.
Nesse sentido, gracas ao génio, as [déias estéticas juntam-se
as ldéias da razilo, a arte assimila-se i liberdade, e o belo,
inicialmente distinto do bom, torna-se o sfmbolo da morali-
dade.” A interpretagio do sublime permite ipualmente a
Kant conceber um elo possivel entre a arte e a liberdade.

Vabid. § 46

g Clarm que o belo ado ¢ wma condigio do bom, aem o inverso, Mio posso
dizer: "¢ belo porqee ¢ bom” nem ¢ hom visto que € blo®. O belo € o que
agrada ahsolutamente, 0 bom € o que satisfie puraments 2 lei morl A relagio

e .lIamﬁwmggz__Ijj
Nio entraremos agui nos detathes das diferentes defi-
nigdes do sublime. E preferivel mostrar, neste capitulo con-
sagracdo & autonomia, os clementos que concernem ao sen-
tiddo do empreendimento Kantiano sobre este ponto, ¢ insis-
tir emn sua significacio atual.

O sublime

Em 1764, Kant publica Observagdes sobre o belo e o su-
Blime. Trata-se, portanto, de uma obra anteror a0 seu periodo
critico. Sem renegar seu texto, ele admite mais tarde que era
conveniente passar da observacao a consideracoes mais fi-
losdficas. Sua classificacio, € verdade, poxle parecer discuti-
vel. Que objetos suscitam o sentimento de belo? Prados sal-
picados de flares — nada de surpreendente! — os meandros
de um riacho num vale onde pastam numerosos (1) reba-
nhos, o cinto de Vénus descrito por Homero, Para o senti-
mento de sublime: montanhas de cume nevado projetando-
se sobre as nuvens, a pintura do inferno pelo poeta inglés
John Milton.™ Kant precisa: carvalhos elevados e sombras
solitirias num bosque sagrado sio sublimes; leitos de flores
(¢ evidentel), pequenas moitas sdo belas, Seguem alguns
lugares comuns: a noite € sublime, o dia € belo. O sublime
comove, belo encanta.’” No mesmo espirito, a mulher € bela,
o homem ¢ sublime! Estremecemos, ™

entre o belo ¢ o bom, enre o ane ¢ 3 mond, entre o julgimene esiético ¢ ©
julEamenta élico, portanto, somente pode ser simbalica.

"Ohservarse-i 2 auséncia de fAores. Coniudo, Kant teria ceramente (ulgado
sullimes conas plantas ¢ fones cifmivons.

'TA fruse exota enriquece este pequeno Aorilégio: "0s espiritos que possuem o
sentimento di adhlime: sio levados insensivelmente pari os sentimentos elevados
da amdzde, do desprezo pelo mundn, da eternidade, pela calma e pelo silénco
tle urma noite de verdio,encguanto o lue rémulo dos estrelas atruvessa ws sombras
da node e a luz o parece no honenie, O din brithante inspdn o ardor do
trihalho e o sentinenno de olegrnis™

Pode-se ser um gramde fildsofo e partithar os preconceitos de sen empa! A
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Quando € publicada a Critica da faculdade de julgar,
em 1790, Kant ji leu e assimilou a obra de Edmund Burke:
Pesquisa filosifica sobre a origem de nossas idéias do subli-
me ¢ do belo (1757). Acabaram as descrigdes e inicia-se a
critica das condigoes que tornam possivel o juizo de gosto.
Para Burke, o sublime distingue-se do belo pelo fato de
provacar perturbagoes fisiologicas lipadas a uma mistura de
prazer e de dor. A satisfacio causada pelo sublime resulta
de fato da associacio entre a imaginacio e o entendimento,
mas este sentimento ¢ semelhante i sensacio de perigo, de
algo de terrivel e de horrivel. Pelo menos, € assim que Kant
interpreta Burke.'

A critica do juizo de gosto prova facilmente, contra
Burke, que o sentimento do sublime nio pode ser associa-
do a sensagbes empiricas tho particulares, individuais. Kant
qualifica-as como “egoistas”. Como o belo, o sublime deve
poder ser objeto de um assentimento universal. Ora, o belo
e o sublime t&m em comum o fato de “agradarem por si
mesmos”. Cada um deles pressupde um juizo reflexionante,
portanto particular, que deseja, contudo, ser universal,

As duas formas de sublime que Kant distingue, o subli-
me matemitico e o sublime dinimico, estio ligadas, ambas,
ao conflito de nossas faculdades. Vimos que o prazer pro-
vocado pelo belo baseia-se na harmonia de nossas faculda-
des: imaginacio e entendimento. Exprime ele uma espécie
de equilibrio. Poder-se-ia dizer que o belo engendra calma
e serenidade. Um espeticulo horrivel, angustiante nunca €

fruse exala € “Nao compreendam que o mulber sea desprovida de qualidades
nobwres & o homem de [llulli'lul“l' Iipq;\ cle hielezn, F.:.'p{l"_l—sc_‘l pclu ConLrinio, U
cudy sexo redng essas duas gualidades, mas de manerra que no muolber Todus as
ourras vantigens concorrm para exaliar o cariter do belo engquano o swhiime
dever ser o sinal pripric do homem®, of. (dgertations sur le sesiime du bean of
du gubfime Paris: Win, 1992 po 38,

oriigue o fa faculid de jupen, of. cff, p. 115
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julgado belo. Em compensagio, mesmo uma paisagem
terrificante, abismo, rachas, rochedos montanhosos sem Ffor-
ma, amontoados de forma cadtica, mar furioso, podem pa-
recer sublimes. O que prova perfeitamente que o sublime
nac estl no objeto, mas unicamente no espirito dagquele
que julga. Normalmente, eu nio deveria achar sublime um
tal espetaculo natural, pois a natureza em si mesma & obje-
tiva, neutra. Se persisto em considerar sublime um espeti-
culo que em si mesmo nido o merece, € que me sinto depen-
dente de um destino gue me ultrapassa, pressentimento de
uma finalidade supra-sensivel: “A natureza & portanto, su-
blime em seus fenémenos cuja intuigdo implica a Idéia de
sua infinitude”

O exemplo de Kant ¢ agui o do sublime matemitico,
do "absolutamente grande”, nio mensurivel, diante do qual
a imaginagio capitula. A razio, de alguma forma, substitui o
entendimento: ela julga o sublime apesar da faléncia da
imaginagio, E evidente que lomar consciéncia desta impo-
téncia engendra um sentimento de dor, mas, finalmente, a
alegria resulta da tomada de consciéncia da superioridade
do intelecto sobre os sentidos. Encontramos a mesma des-
proporcio no jogo das faculdades no sublime dinimico,
aguele em que o poder da natureza nos faz tomar conscién-
cia de nossa insignificineia. O desencadeamento das forgas
naturais,o trovio, os relimpagos, os ciclones, os terremotos
ete. suscitam o femor, mas “seu espeticulo torna-se ainda
mais atracnte quando € assustador, com a tnica condigio
de estarmas em seguranga; e facilmente damos o nome de
sublimes a esses fendmenos, pois eles elevam as forgas da
alma além de seu nivel habitual e nos fazem descabrir em
nos a faculdade de resisténcia de uma espécie totalmente

Sihid, § 26,
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diferente que nos di a coragem de nos COMPArarmos Com a
onipoEncia da natureza”™*!

E preciso compreender bem este trecho: o terror, o Te-
mor, o medo nada @m de sublimes em si mesmos. Nem a
submissio, nem o desinimo provocados pelo sentimento
de nossa impoténcia, Em compensacio, julgar a natureza
“sublime” nessas circunstancias, significa tomar consciéncia
de que ela constitul um apelo 3 forga que possuimos de
julga-la mesmo nessa situagio. A razio intervém neste pon-
to: & ela que regula o conflito entre a imaginagcio e o enfen-
dimento. Ela permite descabrir em nosso espirito uma supe-
rioridade em relagdo d natureza, exatamente pela despro-
porgio entre sua onipoténcia e nossa pequenez, ou melhor,
gragas a esta desproporciio,

De fato, como podemos julgar nossa pequenez, visto
que somos “pouca coisa’ — louvivel modéstia - a nilo ser
por referéncia implicita 2 uma grandeza ou a um poder que
nos ultrapassa? O sentimento do sublime € testemunha do
respeito gque sentimos por nosso proprio desting, Este res-
peito por uma finalidade lieralmente “imperceptivel”, por
um mundo transcendente ac qual o conhecimento, a cién-
cia, ndo tem acesso, apresenta uma analogia com o respeito
pela lei moral. Num caso como no outro, o que respeitamos
nan somos nos mesmos, omados individualmente, mas a
humanidade presente em nos como sujeito.

Kant nao dedica nenhum desenvolvimento ao sublime
nas artes. Contenta-se em declarar que o sublime na ane &
“sempre submetido as condigies de um acordo com a natu-
reza”, Se lembrarmos sua definicio de génio, aquele através
do qual a natureza dita suas regras 4 arte, poderemaos facil-
mente concluir que as obras de are suscetiveis de serem

“bid. § ZB.

[
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julgadas sublimes somente podem ser realizadas por génios
(Homero, Milton) tio raras e excepeionais gquanto estes ho-
mens de exceglo ™

Goethe, poeta do Sterm wnd Drang, pouco sensivel 2
aridez do sistema kantiano e aborrecido com sua terminolo-
gia bastante cspinhosa, percebeu a importincia da Critica
da faculdade de fulgar. Celebrou com entusiasmo o apare-
cimento da obra: "0 velho Kant prestou um imenso servigo
a0 mundo, e eu posso contribuir também colocando, em
sua Critica da faculdade de julgar, a arte e a natureza lado
a lado e dando a ambas o direito de agir de acordo com os
grandes principios sem finalidade particular [.]. A natureza
e a arte sio por demais grandes para visar a fins particula-
res. Nao € necessirio que o fagam. Hi correlagdes em toda
pare e as correlagfes sdo a vida"® Se a natreza e a arte
nio visam a fins particulares, isto quer dizer que diante de-
las o homem € livre, e que a experiéncia da arte, por mais
subjetiva que seja, € também uma experiéncia da liberdade.
Isto quer dizer que esta experiéneia ¢ acessivel a todos ¢
valida universalmente.

A obra de Kant encerra a seu modo os debates inces-
santes e insoliveis sobre as modificagdes do belo e as cate-
gorias estéticas dos séculos e dos decénios que o precede-
ram. Precisou ele sintetizar a contribuigao das teorias ¢ das
doutrinas anteriores e a influéncia delas é perceptivel em
sua obra, quer se trate de Hume, de Shaftesbury, de
Hutcheson, de Burke e de Home,* todos representantes do

SKant cita igualmente a5 pidimides do Egite e a igreja de $o Pedro em Roma, §
citadas mas Observvigdes sobre o sentivtemio de belo o do sublime,

YErmer Cassirer, Rotssean, Kand, Goerbe, Dewx essals, Paris, Berlin, 1991, wad.
Jean Lacoste, po [02-103.

“Henry Home (1606 1T82), nwtor o Fleseerts of Criticism (1762), defendeu a
whtia, ndo partilhada por seus conemporinecs, empitistas ¢ sensualists, de que
o dever autentico conside em abedecer incomdicionalimente & lei modal,
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empirismo, que o libertaram do racionalismo e do dogma-
tismo, Mas a influéncia de Du Bos também foi considerdvel,
assim como a de Johann Georg Sulzer (1720-1779), fildsofo
sulgn, para quem o gosto designa a faculdade de reconhe-
cer o belo intuitivamente, Quante a Moses Mendelssohn
{1729-1786), era em termos guase kantianos que definia a
faculdade de julgar coma a capacidade de aprovar e de apre-
ciar sem desejo, sem finalidade ¢ sem interesse. Nio pode-
riamos contemplar a beleza por si mesma, dizia, & nos satis-
fazermos com a beleza de um objeto sem possui-lo ¢ mes-
meo sem nenhum desejo de possui-lo?

De toddas essas influéneias, contudo, uma 6 domina,
porque € a menos compreensivel e foi, tadavia, a mais du-
rivel: a de Jean-Jacques Rousseau. Rousseau, caminhante
sem relogio de bolso ou de parede, mosico errante, capri-
choso, inconstante, sedutor, catdlico por conversio, antiluzes
por convicco, que Kant eleva ao nivel de Newton por ter
descoberto a natureza profunda do homem e a “lei secreta
em virtude da qual a Providéncia é justificada por suas ob-
servaghes”. Sempre Rousseau, diante do gual Kant reconhe-
ce sua divida em termos emocionantes e nido habitais: “Hou-
Ve uma Epocd em que eu pensava realmente que somente o
conhecimento ¢ seu adiantamento constituiam a honra da
humanidade ¢ em que eu desprezava o homem comum,
que nada sabe. Rousseau recolocou-me no caminho certo,
Esse preconceito cego desaparecew: aprendi a respeitar os
homens",*

Sem divida, nunca acabarfamaos de assinalar as insuficién-
cias, as contradigdes e os preconceitos das concepcdes
kantianas. E & quase pradigioso, para um homem de sua
cultura, ignorar a esse ponto as obras e os anistas de seu

FErnst Cussirer, afr. i, po 31-32,
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tempo, esquecer que Konigsberg fol, como Dantzig, um cen-
trey particularmente ativer da vida anistica da Prissia Oriental.

Um juizo de gosto de tipo rigorosamente kantiano sem
divida nunca foi formulado; da mesma forma, nenhum ato
moral de acordo com o imperativo categdrica foi provavel-
mente realizado. Este nio € o problema de Kant, preocupa-
do antes de tudo em definir os principios absolutos, univer-
sais, sob os quais podena ser concebida a liberdade do ho-
mem. Leva ele a suas conseqiiéncias exiremas a autonomia
do sujeito, a de seus pensamentos e de suas produgdes, e
define a maneira pela qual se pode conceber a autonomia
estetica e a da arte, pelo menos em teoria.

Porém, este mesmo excesso leva a posicio kantiana a
uma ambigiidade: a autonomia da esfera estética somente &
afirmada e garanticda para melhor mostrar como a arte, por
sua ver, separada do conhecimento e da moral, reage na
esfera cognitiva ¢ na esfera Gica. De fato, vimos perfeia-
mente gue o belo & o simbolo da moralidade, assim como o
sublime: nos di uma idéia do infinito. E claro que este dlti-
mo elo com o conhecimento ¢ indireto, visto que a ane se
contenta em realizar, ou melhor, em deixar apreender o que
a ciéncia ndo pode conhecer, isto ¢, o mundo das coisas em
si, dos niimenos.

Todavia, esta relacio negativa € suficiente para prepa-
rar i emergéncia de um conceito de arte, como porta aberta
para o absoluto, a mesmo titulo que a religito e a filosofia,
Os romiinticos se lembrario disso,

Questao classica: gue lugar ocupa 2 estética de Kant na
reflexio contemporinea?

A resposta corre o risco de ser extremamente banal:
um lugar considerivel, sem divida nenhuma, mas isto pode
ser dito de qualguer filosofia importante das épocas passa-
das. Parece mais pertinente perguntarmo-nos se a situagio
atual cla ane e da estética corresponde, de um modo ou de
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outro, as teses da Critica da faculdade de fulgar. A respasta,
neste caso, € decepcionante: a atitude contemporanea dian-
te da natureza, da arte ¢ da razio parece, em todos os pon-
tos, diametralmente oposta is exigéncias e s esperancas de
Kant. O conceito de natureza € largamente determinado pelo
tratamento a que nossa civilizagio @enico-cientifica, pode-
rosamente industrializada, submete a “natureza” exterior €
humana. Uma naturexa inviolada, originalmente boa, & ma-
neira rousseauniana, alimenta doravante apenas sonhos
nostilgicos. A arle, anlo em sua realizacio quanto em su
recepgao, responde a interesses multiplos: distragiao, busca
hedonistica, autocelebraciio, promocio de uma politica cul-
tural e, naturalmente, proveito e rentabilidade; sio todos
finalidades, muitas vezes nio confessadas, que relegam as
nogoes de “satisfagio desinteressada” e de “finalidade sem
fim” ao nivel de utopias ingénuas. Na era das midias, a co-
municacio da experigncia artistica, mesmo quando se apoia
no sentimento subjetivo da beleza, nilo s¢ priva de concei-
tos, nem de modelos que ela tenta impor universalmente,
sem levar em consideragdo a diversidade cultural. Estamos
longe do livre assentimento que repousa sobre o @ prior de
uIm SEenso comum estético, presente em cada pessoa. Quan-
to ao tribunal de uma Razio unitiria, é ele cindido, poderi-
amos dizer, em dois joris: um persiste em crer na relagio,
contudo altamente improvavel, de ideais de justica, de li-
bercdade e de igualdade. Trata-se, muitas vezes, de alibis
para ter & consciéncia limpa. O outro julga os progressos
baseado numa razdo positivista, organizadora, calculadora
e, como dizemos 3s vezes, instrumentalizada,

Duzentos anos mais tarde, o8 conceitos kantianos pa-
recem desafiar qualquer referéncia a conteddos reais ¢ con-
cretos. Poderfamos julgd-los vazios, Kant trata de fato do
prazer e da satisfacio outorgados pelos sentidos, mas res-
tringe imediatamente o alcance da experiéncia sensivel tal
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comao pode ser vivida pelo individuo, A satisfacio aparece
desencarnada como se um tabu (moral, cultural, social?)
pesasse g priori sobre o desabrochar sensual ¢ o gozo fisi-
co, a tl ponto que a estética de Kant parece pregar apenas
um “hedonismo emasculada®.

Este julgamenta severo, contudo, pde o dedo sobre um
dos paradoxos do conceito kantiane: o belo, sem conceiro,
somente ¢ definido pela satisfagdo, mas esta satisfagio €
amputada. Nao seria possivel pensar que a satisfagdo seja
apenas um elemento entre outros no juizo da beleza? Olhar
uma bela obra de ante niao obedece a todo tipo de solicita-
coes e de razies, mais ou menos conscientes, parcialmente
analisiveis em wermos de conceitos, gque em nada maculam
a autenticidacle do juizo?

E verdade que os conceitos kantianos interessam-se pela
forma em detrimento do conteddo. Mas ambém ndo sio
vazios: sio ocos, o que ¢ completamente diferente. Sua ri-
queza reside nessa mesma vacuidade. A critica do juizo de
gosto nada nos ensina. Talvez! Mas nos ensina muito sobre
nos mesmos ¢ sobre esta liberdade & gual, de um ceno
modo, Kant nos condena.

Nada & dito sobre as qualidades intrinsecas que deve-
ria possuir um objeto “belo” ou “sublime” E esta, todavia,
uma das grandes preocupacoes da estética contemporinea.

Em compensagio, a experiéncia Kantiana do belo nos
incita a perceber lucidamente as motivagoes de nossos juizos,
a distinguir entre as escolhas sinceras e as preferéneias hi-
pacritas, Ele evita, por exemplo, que confundamos o belo e
o deleitivel, o juizo estético ¢ o juizo de gosto culindrio.®

SCLTOW. Aderno, Thdurie estbitigene, Paris, Klincksieck, 1996, nouvelle maduction,
[ 2% “Bastante pursdoxalmente, Kanl vé o estética como wm hedonismns
emusculacho; wm prazer sem prazer."

Tadomo reconhece em Kant o métito de ter Carmncado o oane da ignosncia
worig e nfio cessade apalpid-l ¢ de sobored-la®, (Thicd. p. 28)
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Lembramos a desagradivel comparacio de Du Bos entre o
guisado do cozinheiro e as obras do espirito.

Todavia, a experiéncia do sublime € mais perturbadora,
O belo & apenas o simbolo do bem. Quanto ao sublime, ele
nos deixa entrever a idéia de infinito e, portanto, a de liber-
dade. A liberdade, de fato, ¢ wtal ou ela ndo & O belo estd
figado 4 concordincia de nossas faculdades, o sublime a
seu conflite. O belo € harmonia, o sublime pode ser disfor-
me, informe, cadtico. Prazer para um, dor ¢ prazer para o
outro.

Tera Kant percebido, antes de Freud, que sublime é
sublimagae de um sofrimento escondideo, recalcado, rransfi-
gurado pela consciéncia (a razdo) e que permite que o
“inapresentavel” se tlorne momentaneamente “apresentivel?
De fato, nada ha de mais fugitivo do que o sentimento do
sublime... No plano artistico, isto significa que a liberdade
de invengio formal € ela também infinita, sem regras, sem
prescrigoes. Somente de nds depende usar essa liberdade e
fixar seus limites. Somos, de algum modo, Gnicos donos do
jogo.

O sistema kantiano representa a fase de conclusio das
idéias iniciadas pela Auflldring,

“Conclusio” ndo significa aqui "coroamento”, mas an-
tes ultrapassagem da filosofia das Luzes. Em 1804, quando
da morte do “Chinés de Kénigsberg”,* no momento em que
se apagam uma por uma as Juzes da razdo, a “fogueira” do
romantismo ja arde, nascida das desilusoes ¢ do desencanto
pos-revoluciondrio.

A expressio & de Friedrich Mwtesche, Severo, mas hicido, didia que o pensamento
e Kant era o “histdria de wma cabega”; constatava que ede havia “vivido pouco”,
ponguee sus maneirs de wabalhar lomare-lhe o lempoe de viver o gue guer gque
Frmse.
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Friedrich von Schiller redige suas Cartas sobre a educa-
o esdética do bomen num espinito kantiano, Mas ji se anun-
cia a critica das teses kantianas e das Luzes em geral, D4 ela
um oulro sentido i autonomia da estética, conferindo & arte
tarefas de vocagio moral e politica.

Uma outra “grande estética” estd em germe, a de Hegel.
Ela afirmari a autonomia da estérica como disciplina em si
mesma, ¢ partilhard, ao mesmo tempo, o egqiivoco de uma
liberdacle concebida como um ideal, mas nunca realizada.
Ela ainda ignora a sorte que a espera: a de ver seu objeto =
a arte — perecer ou pelo menos perder sua “verdade e sua
vida",

Autonomia estética e hereronomia da arte
De Kant a Hegel

Kant afirma com vigor a autonomia da esfera estética e
a irmedutivel subjetividade do sentimento de gosto. Diz ele,
evidentemente, que o belo esti ligado & moralidade, porém
€ apenas o seu simbolo; é verdade também que o enuncia-
do de um juizo supde uma possivel adesio de todos, mas é
claro que o juizo estético, privilégio do sujeito, € livre de
qualquer fim subjetivo ou objetivo.

Um tal desinteresse diante da realidade concreta e ma-
terial coloca em problema: que vantzgem pode a estética
extrair de uma autonomia que a separa tio radicalmente de
tocdas as outras esferas de atividades humanas, quer se trae
da ciéncia, da moral ou simplesmente da vida quotidiana?

Kant concede uma preferéncia ao belo natural sobre o
belo artistico, excetuando os casos rarissimos em que inter-
vém um génio criacdor de uma obra-prima: significa isto que
a arte, em geral, e as belas-artes, em particular, desempe-
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nham apenas um papel menor nz atitude do homem diante
do mundeg, diante também da sociedade? O lugar quase
inexistente que Kant concede 2 criagiio artistica e 2s obras
de arte, parece, em tados os casos, provi-lo. De fato, a cons-
tituigio de uma autonomia estética, desempenha um papel
primordial nos sucessores de Kant.

Observamaos, acima, que a estética, desde seu nasci-
menta como disciplina, desapareceu quase em seguida en-
quanto “ciéncia do belo"* Este argumento permitiuv-nos
MASITAr Como essa estética renascia enguanio discurso filo-
sofico especifico. Em Kant, este discurso mantém-se a uma
distiincia respeitosa da pritica concreta das ares, Um pouco
demais, sem divida! Mas a estética kantiana apresenta a
vantagem de esclarecer de maneira magistral as questbes
confusas das épocas anteriores. Estamos, pais, em presenca
de uma remodelagem completa da problemitica estética,
que diz respeito especialmente s relagdes entre o sujeito ¢
a realidade, As relacoes entre a arte e o natureza, ao papel
da imitagio nas belas-artes, ao papel intermedidrio da arte
enire o conhecimento e a moral,

A importincia de Kant nio escapa a seus conlempori-
neos. Em 1801 — orés anos antes da monte do filosofo de
Konigsberg — Friedrich von Schelling (1775-1854) declara:
“Antes de Kunt, toda doutrina da arte, na Alemanha, era
puro procduto da Estética de Baumgarien — visto que esta
expressio foi usada pela primeira vez por Baumgarten. Para
aprecid-la, basta assinalar que ela €, por sua vez, um reben-
to wolffiano. No periodo imediatamente anterior a Kant, em
que reinavam em filosofia a insipida popularidade e o
empirismo, instalaram-se as bem conhecidas teorias das belas
artes e das belas ciéncias, cujos principios eram as proposi-

HCE. agimo, primeine pane. “Desligimentos e autonomia® cap, 101
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¢oes fundamentais da psicologia dos ingleses e dos france-
ses,”

Aqui também ndo podemos deixar de nos surpreender
com a espantosa distincia critica demonstrada por esses
pensadores em relagio a seus contemporineos, Schelling,
que nessa época elabora sua propria “filosofia da arte”, nio
hesita em criticar vigorosamente os que explicam o belo
pela psicologia empirica e que falam da “maravilha da ane”
de maneira tio “lluminadora e escurecedora”™ quanto os que
narram “historias de fantasmas ¢ outras supersticoes”. Ted-
nico e acerbo, vilipendia as estéticas “culinarias” que com-
pdem “receitas ou livros de cozinha®, e querem sopesar os
ingredientes necessdrios, por exemplo, para a tragédia: “muito
terror, mas nio demasiado; tanta picdade quanto possivel, ¢
ligrimas incontiveis™ Da mesma forma, mostra-se feroz com
os pseudokantianos, em sua maioria professores e colegas
como ele, que aprendem de cor a Critica da faculdade de
Julgar estética e a rransportam a titulo de estética para suas
citedras e seus escritos.

Em sua opinido, ninguém foi ainda capaz, depois de
Kant, de elaborar uma verdadeira ciéncia filosofica da ane
com uma “validade universal e numa forma rigorosa™. Ora,
esta € a intenciio de Friedrich von Schelling: construir um
sistema estético levando em consideracio a evolugio histGri-
ca da arte. Tal sistema marcaria a diferenga entre a arte antiga
e 4 arte moderna porém consideraria esta oposicio como
secundiria; esta ultima seria apenas a manifestagio de uma
Are unitiria original, de um Abscluto. E, naturalmente, cada
uma das artes, 4 pintura,a misica, as arves plisticas, e cada
uma das obras de are isoladas, seriam outras tantas manifes-
tagoes lemporinias, particulares, deste Absoluto: "Segundo toda
a minha visdo da arte, a arte € ela mesma uma expansio do
Absoluto [..]. Somente na histdria da arte se revela a unidade
essencial ¢ interior de todas as obras de ane ¢ o faro de que




1430 que & esiciica?
todos os poemas provém de um tnico e mesmo Génio, o
qual na oposigio entre arte antiga ¢ arte moderna também
somente se mostra sob duas figuras diferentes™,

Estes trechos do “Curso de filosofia da ane"de Friedrich
von Schelling mostram que os herdeiros diretos de Kant,
formados em sua escala, nilo sio adeptos incondicionais de
sua filosofia. O contexto histdrico desempenha, seguramen-
te, um papel consideravel. A época subseqiiente 3 Revolu-
¢io nido canta mais o idilio, estabelecido desde Descartes,
entre o homem e a razio triunfante. Houve a queda de
Robespierre (de Termidor),o Tribunal revoluciondrio € o
Grande Terror de 1794, A propria fé na razio, supostamente
considerada guia da humanidade na estrada de um progres-
so continuo ¢ infinito em todos os dominios, ciéncia, moral,
direito, politica, & abalada,

Schelling, amigo do poeta Holderlin e de Hegel, tem
razdo ao indicar 4 concomitincia do acontecimento histori-
co de 1789 — a “revolugio nos fatos” — e da transformacio
intelectual devida a Kant — a “revoluglo nas idéias”. Mas
esta simultaneidade implica também que o refluxo dos ide-
ais revoluciondrios € acompanhada por um recesso da filo-
sofia Kantiana.

Kant esforgara-se por limitar estriamente os poderes
da razdo a0 mundo dos fendmenos. Ele obstruira, por assim
dizer, a questio do Ser: o Absoluto, a Verdade, as coisas em
si, 08 rbmeros, nio sio da algada da razdo. O conhecimen-
to € possivel porque um sujeito, dotado de principios a
priori, transcendentais, “informa” a realidade empirica. Uma
tal prioridade concedida ao espirito decorre, portanto, de
um idealismo, mas de um idealismo transcendental.

Em compensagdo, Schelling - acabamos de vé-lo -
Fichte & Hegel embaralham as fronteiras estabelecidas por
Kant. A razdo kantiana e s suas ambicoes, finalmente mo-
destas, substituem o espirite orgulhaso, dvido por conhecer
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o absoluto, capaz de perceber os praprios poderes e pensa-
mentos de Deus. O raciocinio € substituido pela especula-
¢iao. A razio, segundo Kant, supunha um método exigente,
rgoroso, rebelde 3s fantasias da imaginacio, is intuicdes,
ao sentimento. Em Fichte e Schelling, o espirito substitui, se
s¢ pode dizé-lo, a razio. Este espirito estd a servigo de um
eu, de uma subjetividade, de um “génio™ que encarna indi-
vidualmente 1odas as faculdades com que a natureza dotou
o homem, incluinde os mais contririos aparentemente: a
razdo ¢ 4 intuicio, o intelecto ¢ a sensibilidade,

Em Fichte (1762-1814) este idealismo & subfetive: re-
pousa ele sobre a unidade do espirito, do eu. Este eu ¢ livre
e independente: € ele que coloca o mundo fora de si. Mas,
40 mesmo tempo, este eu sente dolorosamente sua impo-
téncia em aceder ao conhecimento absoluto das coisas. So-
frimento ambiguo de um eu que se sabe finito, limitado,
mas que aspira ao infinita, ao ilimiado e a fundir-se na
unidade do mundo, do cosmos. Fichte conserva de Kant a
idéia de intersubjetividade, de universalidade, dando-lThes,
contudo, um contetido concreto. Pensa na constituigio de
um Estado que regule de forma racional a vida do individuo
no interior da comunidade, tanto no plano econdmico e
politico quanto no plano moral e cultural,

Schelling representa a ventente objetiva deste idealis-
mo. O espirito nio se confunde com o eu. Ele existe tam-
bém exteriormente, na natureza: objetiva-se nela. Que faz o
artista que cria? Objetiva concretamente a idéia que traz em
si. A arte €, alids, o espago por exceléncia em que o espirito
e a natureza se reconciliam, em que o eu e o mundo se
unem e em que se fundem o individuo e o universal. Torna-
se ele, portanto, manifestaciio de um Absoluto.

Veremos como Hegel ultrapassa estes dois conceitos
idealistas, como a are, inserida na histéria, € a revelagio, o
aparecimento do absoluto sob uma forma sensivel,
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£ claro que estas filosofias pos-kantianas stribuem i
arte um status muito diferente do que aquele que possuia
na Critica da faculdade de julgar ¢, com maior razio, nos
conceitos antetiores. De todas as atividades humanas, ela
representa doravante a gue melhor responde a aspiragoes
essenciais, de ordem metafisica ou teoldgica. As concep-
goes romanticas, provenientes da reacio antiluzes dos escri-
tores ¢ poetas do Sturm und Drang, estio de acordo com
essas teses filosdficas,

O movimento pré-romintico Sturm wnd Drang Clem-
pestade e impeto”) nasceu antes da Revolucio Francesa,
por volta de 1770, sob o imperador Frederico 11, em plena
periodo  Awuflldrung. Animado por alguns jovens
contestatirios hostis ao racionalismo confortdvel e burgués,
ele desaparece em 1780, Nio teria deixado tragos na histd-
ria literdria se escritores e filosofos célebres, Schiller, Goethe
e Herder sobretudo, ndo o tivessem apoiado.

O Sturm wnd Drang, momento de exaltacao, rebelde
ao conformismo, € efémero, mas visto sob o angulo desses
trés representantes ilustres, constimu um prelidio do roman-
tismo, "Romantismo”, uma palavra dificil de definir; Friedrich
von Schlegel exige duas mil piginas para tentar a operagio.
E uma forma como outra qualquer de dizer que € impossi-
vel. Contentemo-nos com alguns pontos de referéncia.

Goethe, autor dos Sofrimentos do jovem Werther (1774),
jd & romidntico. Schiller, auwor de O bandidos — igualmente,
Mas esses “pré-romanticos” evoluem para o classicismo, so-
bretudo pelo final do século. Vé-se que a periodizacio clis-
sico-romantica na Alemanha nio corresponde ao classicismo
francés do século XVII, nem ao romantisma que a ele suce-
de na final do século XVIIL

Os autores da geragio do Sturm und Drang sio “clis-
sicos”, porque consideram que a arte grega, nascida - se-
gundo as proprias palavras de Goethe — sobre a “terra clis-
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sica”, representa a “perfeigio inacessivel”, a beleza ideal e
intemporal, Este conceito goetheano e schilleriano da ane
grega, considerado regressivo por cenos contemporinens,
interpenetra-se com a outra fonte importante do romaniis-
mo alemido: a ldade Média. O proprio Goethe, antes do
Partenon, “descobrira” a catedral de Strasbourg ¢ se entusi-
asmara pelo estilo patico. Novalis (1772-1801) celebra a cris-
tandacle da Tdade Média.

Na inicio do século XIX, aparece entio um curioso
sincretismo na filosofia, na poesia, nas ares em geral: pode-
se ser, a0 mesma tempo, herdeiro das Luzes, progressista e
romiantico conservador, clissico e romantico, mistico e pa-
gio, metafisico e preocupado com a organizagio do direito
e do Estado, universalista ¢ (em breve) nacionalista. Goethe
publica Os Propileus (1798), verdadeiro manifesto clissico,
enquanto no mesmo pericdo Novalis, mistico e platdnico,
escreve na revista dos irmidos Schlegel, o Athenacum, pri-
meiro orgio oficial do romantismo. Ele € mesmo um dos
animadores dessa publicagio efémera (1798-1800).

Como explicar esta mistura de fontes ¢ de inspiragoes
diversas e contraditdrias a ndo ser pela existéncia de uma
mesma causa: salvar a Europa gracas & cultura, 3 ante, 2
poesia, Conscientizar cada pessoa de que ela pode tornar-
se “cidada do mundo” ¢ de que todas as nagoes vizinhas,
entio em guerra — Franga, Trdlia, Austria, Alemanha, Ingla-
terra — formam um "corpo artistico ideal"lestas expressoes
sdo de Goethe).

Mas a realidade frustra qualquer esperanga. A Idéia
curopéia ainda estd longe, sem contar aqui os Paises Bai-
xos, 4 Espanha ¢ a Rassia, que acabario por se coalizar
contra 4 Franga. O Primeiro consul tornou-se consul vitali-
cio (1802). Em 1804, Bonaparte torna-se Napoledo ¢ suas
fropas apressam-se em atirar-se sobre a Alemanha: derrotas
duramente sofnidas (sobretudo em lena em 1806) pela Prissia
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e por uma Alemanha que sonha, sem por demais acreditar,
em [ormar-5€ uma nagio.

Nio poderemos compreender a reagiio romintica, em
arte e em filosofia, se fizermos abstragio da penurbagio de
toda uma geragio de intelectuais diante da situagio externa
perigosa e de uma situagio interna de crises econdmicas,
sociais, politicas e ideoldgicas particularmente preccupantes.

A reabilitacio da ldade Média, a volta & Antiguidade
grega e latina contribuem para a restauragio cultural de um
pais que procura preservar-se do caos. Pouco antes da inva-
s3a das tropas francesas, Novalis define perfeitamente o es-
tado de espirito da época: "Na Alemanha, ji se podem
discernir, com certeza absoluta, os prodromos de um mun-
do novo. A Alemanha precede, em marcha lenta, mas segu-
ra, todos os outros paiscs europeus. Enquanto estes Gltimos
estio ocupados com guerras, com especulagbes e assuntos
de partido, a Alemanha dedica wodo seu esforgo a tormar-se
digna de participar de uma época de cultura superior ¢ esse
adiantamento deve assegurar-lhe, com o tempo, uma gran-
de preponderincia sobre todos os outros”*

Scja qual for o papel da Idade Média, do sentimento
religioso, do cristianismo no pensamento romintico, tanto
alemio quanto francés (Chateaubriand e Victor Hugo), a
Grécia antiga, mais ainda do que 2 Rdlia, assedia o espirite
dos fildsofos e dos poetas.

Mas podemos desde jd precisar o que dizfamos acima:
a Grécia romintica nao € a do século clissico nem a dos
escolisticos da ldade Média. Também niac € mais a de
Winckelmann, apaixonado pela “nobre simplicidade e pela
grandeza serena” das estituas gregas. A Grécia doravante
entra novamente na histdria gragas is escavagoes arqueold-

“Friedrich Movalis. Petits dorits, Paris: Aubier 1947, rad. G, Bianguis, p. 16/seg
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gicas e, a0 Mmesma empo, instala a arte em sua propria his-
téria. Ela revela o ponto de vista a partir do qual se pode
contemplar a civilizagio ocidental desde suas origens e com-
preender a cultura como processo, evolugio, vida e, portan-
to, marte.

Mais ainda: o modelo grego permite pensar a
modernidade nascente e antecipar, como em Baudelaire,
mas ji em Hegel, o cariter efémero de uma ante que tenta
romper com i beleza eterna. E o paradoxo da segunda me-
tade do século XIX € realmente o fato de a arte grega conti-
nuar mostrando-se como um meadelo exatamente no mao-
mento em que os modelos desabam.

Resumindo: no inicio do século XIX, no préprio qua-
dro da autonomia da estética, o papel e ¢ status da arte, sdo
modificados. Duas tendéncias aparecem. Hi os fildsofos
(Schelling) ou poetas (Hélderlin) que lhe conferem uma
voracio metafisica ou teoldgica: a ane di acesso ao Absolu-
1o, & Verdade, ao Ser, a Deus. Pode-se falar de uma sacra-
lizagdo da arte. Mas hi rambém os que lhe arribuem tarefas
remporais, pedagdgicas sociais € politicas, Trata-se, neste
caso, de uma seculavizacdo da arste.

Sacralizagio e secularizagio nem sempre sio antago-
nistas ¢ podem existir no scio de uma mesma estética, por
exemplo, em Schiller ou em Nietzsche. Mas o importante
reside sobretudo no seguinte fato: a estética conquistou sua
autonomia tendo por base uma libertacio progressiva da
arte em relagio as tutelas metafisica, teologica, religiosa e
moral; tais desligamentos sio acompanhados de uma eman-
cipacio em relacio is coagdes sociais e institucionais: reco-
nhecimento do status de artista, questionamento das con-
venedes académicas.

A estética kantiana representa o Momento em que a
autonomia da estética coincide com a autonomia da arte.
De forma abstrata, todavia: a posicio formalista de Kant
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condena a arte 3 impoténcia ¢ & inutilidade, Em compensa-
¢lo, no momento em que a arte € encarada concretamente
em sua relacio com a sociedade como pritica efetiva, cria-
dora de obras, as ligagbes reaparecem.

Surge entio a pergunta: ndo seérd a autonomia estética
que permite pensar que a arte, em todos os tempos, nunca
foi autdnoma?

Os elos entre a ane e a religido, a metafisica, as mitolo-
gias, os diversos sistemas de representacio do mundo, sem-
pre existiram, seja na Grécia, na ldade Média ou no século
XVIIL Em todas as épocas, filésofos, pensadores ou os pra-
prios artistas tentaram atribuir-lhe wm papel na sociedade e
restringi-la a tarefas pedagdpicas, por exemplo. Mas tais elos
ndo eram pensados dentro de um discurso especifico. So-
mente a constituicio da estética como dominio autdénomo
permite assumir, no plano tedrico, esta beteronomia.

Talvee, para chegar i constatacio de que tal heteronomia
nunca foi total e de que a eriagdo anistica sempre se rebe-
low contra as ordens que [he eram impostas.® De fato, a arte
sempre esteve onde as doutrinas e os sistemas convencic-
nais nio a esperavam: na Cidade aleniense do século ¥
a.C., ela escarnece das admoestagdes de Platio; na Renas-
Cenga, usa a asticia com as convengdes da perspectiva; no
inicio do século X1X desafia as normas da representacio
pictérica € as leis da harmonia tradicional. As dourrinas, os
sistemas, as teorias da arte intervém com atraso: a arte, em
sua evolugio, até agora sempre os precedeu ou os desmen-
tiu rapidamente.

Mesmo a sacralizacio da arte afirmada pelos filasofos
pds-kantianos € os poetas roménticos, de Schiller a Hegel,
nac escapa a esta sorte. Novalis, Friedrich von Schlegel,
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Schelling, Holderlin consideram que a Arte se torna rival da
filosofia e da religiio: ela é revelagio do Ser, Este conceito
teoldgico-metafisico atinge scu apogeu na filosofia da arte
de Hegel. Mas a “teoria especulativa da arte"® desenvolve-
se no conlexto de uma arte que ainda niio conhece as revo-
lugdes formatis. Ela representa, provavelmente com Hegel, a
dltima tentativa para pensar a Arte em sua ligagio maior
com o Absoluto, antes que as artes entrem na fase “absolu-
tamente moderna” das vanguardas. (Ver a terceira parte: “As
rupturas”). Terminaremos, portanto, este grande capitulo con-
sagrado 3 autonomia da arte pela estética de Hegel.

Esta obra considerivel representa uma sintese das con-
ceppdes pas-kantianas, idealistas ¢ rominticas do primeiro
terco do século XIX. Além disso, ela constitui, com a de
Kant, uma das referéncias obrigatdrias da estética moderna
e contemporinea. Explicaremos por qué,

Mas uma histéria da estética € obrigada também a fazer
justica a concepedes mais modestas, todavia caracteristicas
das tensoes, até mesmo das crises atravessadas por esse
periodo: tensdes e crises que o sistema hegeliano procura,
precisamente, SUperar,

A educagio estética segundo Schiller

Friedrich von Schiller teve consciéncia, sem divida antes
de quem quer que seja, do perigo de abstracio na estética

HNome dado por fean-Marie Schaeffer 3 radicho romdntica, ocidental, nascida
ma Alemanha upds a5 Luies, que afirma revelar 2 naturezs du Arte, come lecria
do Ser. A Aresacrabizack em excesso, transforma-se em saber “estitice” e substini
a refigibo. A influéncin do sisema es lativo estender-se-in, segundo Jean-
Marie Schaeffer, até s teorius ¢ 48 priticas du ane modema < contemporines. CF.
Larr de ldge moderne. Lestbétique of la philosopbie de ! 'are dy XVIT A Fid foners.
Paris, Galimard 1982,
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kantiana. Menos otimista do que Kant, constata ele em 1795
que o “curso dos acontecimentos” nio permile mais satisfa-
zer-se com a arte idealista, A época esti entregue ao
utilitarismo, ao crescimento do mercado — inclusive do mer-
cado de arte = e o progresso cientifico e técnico avanga a
passos largos. A ciéncia alarga seus limites, diz Schiller, e
estreita os da ane.

Mas os acontecimentos sio também os conflitos politi-
cos € a ameaga de uma guerra que poe em perigo o destino
da humanidade. Observemos a clarividéncia de Schiller: “...]
& a necessidade que reina totalmente, agora, e que verga a
humanidade decaida sob seu jugo tirinico. A utilidade € o
grande idolo da época; ela exige que todas as forcas lhe
sejam submetidas e que todos os talentos lhe prestem ho-
menagem” ™ que peso pode ter o mérito espiritual da arte,
atividade irrisdria em meio 4 “quermesse ruidosa do sécu-
lo?*

Porém, constatar o papel minimo da are jd significa
subentender que ela poderia, sob certas condigdes, desem-
penhar fungoes mais essenciais. E as vinte e sete Cartas
sobre a educagdo estética do bomem (Briele fiber die
dsthetische Erzichung des Menschen)publicadas por Schiller
entre sctembro de 1794 e junho de 1795 @m exatamente a
finalidade de definir tais fungbes. E neste ponto que ele
modifica consideravelmente a teoria de Kant.

Evidentemente, as Caitas, Schiller o confessa, tém ins-
piragio kantiana. E preciso lembrar que Kant, mesmo afir-
mando a independéncia da estética em relagho 4 moral,
mantinha contudo um clo simbdlico entre o belo ¢ a
momalidade. Schiller adere plenamente a esta concepgao,

riedrich von Schiller, Lettres sur Uedlcoation exthétigee de Dboatme, Pons, Aubser,
edition Monizigne, 1943, maduzidas ¢ profaciadas por Robert Lerous, segunda
cirts, p. 75
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mas procura dar-lhe um sentido concreto. Artista, escritor,
autor dramdtico e poeta, defende a idéia de que sua arte e a
arte em geral niio so indteis. Elas podem servir aos designi-
o0s da humanidade, isto é, uma vida harmoniosa e livre, de
acordo, a0 mesmo empo, com 2 natureza e com a viride.
Este ideal satisfaz tanto ao interesse do individuo quanto ao
do homem, no sentido genérico do termo. Reconhecer este
interesse, de alguma forma superior, em nada afeta a idéia
de satisfacio ou de gozo desinteressados. Trata-se simples-
mente de desintelectualizar a estética de Kant e de deslocar
as exigéncias kantianas do individuo para a coletividade.
Por exemplo, de consignar ao Estado politico as mesmas
finalidades — ou melhor, as mesmas auséncias de finalida-
des = da subjetividade.

Schiller dissipa o eqlivoco mantido por Kant no cora-
¢io de sua doutrina: o belo, na opinido deste altimo, de-
pende exclusivamente da maneira pela gual o sujeito se
representa 4 forma do objeto e o sentimento experimentado
& ligado a4 harmonia de nossas faculdades, entendimento e
imaginagio. De um lado, Kant reconhece que nossas facul-
dades sio solicitadas pelo objeto considerado belo (uma
rosa, uma tulipa) mas de outro lado o sujeito deve, por
assim dizer, “esquecer” esta solicitagio para somente se in-
teressar pela forma do julgamento puro, Ha aqui um enigma
que podemaos simplificar: o belo me traz prazer mas eu nao
devo ter consciéncia deste prazer, caso contririo o belo nao
& belo.

Nio seria mais simples reconhecer que o belo produz
em mim um efeito que em nada macula a pureza de meu
juizo? Um efeito moral, perfeitamente respeitivel se este
objeto representar qualidades intrinsecas nas quais reconhego
um produto da natureza ¢ da liberdade: a regularidade de
um ohjeto, de uma obra, e a harmonia entre as partes que
as compoem dio a impressio de que eles obedecem ape-




1580«;::9&? estdtica’ i
nas a suas praprias leis ¢ isto lhes confere uma espécie de
“naturalidade™. Eles traduzem uma perfeita adequacio da
forma 2 matéria como se a forma fosse produzida liviemen-
te por ssa mesna matéria, sem coagio nem artificio.

Estamos proximos da definigio kantiana das belas-ar-
tes que devem “revestir a aparéncia da natureza”, embora
tenhamas consciéncia de que se trata de ane. Da mesma
forma, reconhecemos a idéia kantiana sepundo a qual o
génio € aquele gragas ao qual a natureza prEs-;.‘_rr:\'E suas
regras 2 arte. Mas Schiller, ao contririo de Kam,l nio se con-
tenta em precisar que o objeto belo deve possuir certas qua-
lidades. Resta determinar a natureza do efeito que tal objeto
suscita em nés e por que razdo o objelo belo, singular, har-
moniosa, enconina eco Na propria natureza do homem. Kant
falava de faculdades, de entendimenta, de imaginagio e de
razio. Quanto a Schiller, exprime-se ele em termos de ins-
tintos proprios da natureza humana: por que 4 beleza, a
harmonia da forma e da matéria agrada? Porque engendra a
harmonia dos dois aspectos da natureza humana, a razio ¢
a sensibilidade. Porque ela € um apelo d conciliacio entre o
instinto formal ( Formirieb) e o instinto sensivel (sinlicher
Trieb).

Na realidace, a tradugio comumente aceita da palavra
alema Trieh como instinto € inadequada. Seria melhor falar
de pulsio, de impulso dinfimico em lugar d::} instinto
{(Instinkf), tendéncia inata, imperativa. Schiller, ali:ns_. define
tais pulsdes como energias. O instinto ndo é pcrfectw::_l. £
compensagio as pulsdes podem ser orientadas sob a |r_|ﬂu—
&ncia da educagiio. Para um herdeiro das Luzes como Schiller,
ndo hi projeto educativo sem a crenga num pfog;rcssn_do
individuo e da humanidade. Se um tal progresso ¢ pos_s.wc!
& porque a natureza humana nao se reduz ao antagonismo
entre a pulsio sensivel e a pulsao formal, entre a5 sensaghes
¢ a razio. A seus olhos, a concepgio sensualista — a de
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Burke, por exemplo — e a teoria intelectualista — a de Kant -
cometem o erro de privilegiar um dos aspectos da natureza
humana em detrimento do outro, De fato, o homem 56 se
realiza pela mente e so desabrocha na harmonia destas
pulséies, em outras palavras, quanco as limita a ambas gra-
¢as & intervengiio de uma terceira pulsio, 4 qual Schiller da
o nome de pulsio de jogo (Speltriet). Entregue 3 pulsio
sensivel, o homem € prisioneiro de sua natureza, de suas
necessidades fisicas; colocado sob o jugo exclusivo da pulsio
formal, € ele coagido por sua razio, vitima de seu poder
legislador, abstrata e desencarnado, Somente o jogo das fa-
culdades — entre razio ¢ sensibilidade — permite-lhe escapar
a estes dois tipos de servidio. Ora, que outra atividade além
da arte ~ agio reciproca da forma e da matéria — representa
melhor esta liberdade que reina no Estado estético?

Assim, a educagio pela beleza permite ultrapassar o
Estado sensivel, aceder ao Estado estético gragas ac domi-
nio “racional” das pulsdes, e chegar ao Estado politico, ga-
rantia da autonomia assim adquirida. Nesta passagem de
um Estado a outro, a experiéncia do belo & fundamental: o
belo enobrece momlmente e este progresso da moralidade
significa um progresso da razéo. Ao termo do processa, isto
€, da educacgio estética do homem, projeta-se o Estado ideal
no qual o Estado da razio, o Estado moral e o Estado esté-
tico se confundem.

E digno de nota que Schiller queira assim, sem trai-la,
ultrapassar a estética kantiana, transpondo-a na ordem dos
fendmenos, no plano da realidade empirica, social, cconé-
mica e politica. A autonomia estética desempenha, ponan-
o, um papel essencial. Gragas a ela, torna-se possivel con-
ceber um Estado em que a liberdade, reconhecida a princi-
pio no dominio da arte, pudesse estender-se a rtodos os
outros dominios, o das relactes socidis e das relagdes morais.

Schiller sabe muito bem que € impossivel atingir nova-
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mente a Grécia antiga, assim como € evidente que nio se
pode aceder a perfeicio absoluta. Mas, se admiramos a arte
grega na época do apogeu de Atenas, € porgue imaginamos
que os grepos tenham podide aproximar-se dessa perfei-
0. A iniciagio As artes, 3 musica, 3 pintura, & poesia favo-
rece o desabrochar do individuo, O papel do Estado moder-
no ¢ o de desenvolver as condigoes gque permitam a todos
beneficiar-se do mesmo privilégio.

Mas Schiller, na final do século XVIIIL, nio se entrega a
ilustes: o desenvalvimento da sociedade, sob o efeito con-
jugado da ciéncia e da técnica, ndo é favorivel 4 emergén-
cia do Estado estético. Sua critica do Estado moderno pare-
ce-nos hoje estranhamente familiar: "O homem que em suad
atividade profissional estd ligado somente a um pequeno
fragments isolado do Todo, adquire apenas uma formacio
fragmentiria; tendo eternamente nos ouvidos 56 o ruido
mondtono da roda que faz girar, nunca desenvolve a har-
monia de seu ser, e em lugar de imprimir em sua natureza a
marca da humanidade, ele é somente um reflexo de sua
profissio, de sua ciéncia” 3

Nio € mais apenas o utilitarisme da época que ele de-
nuncia aqui, mas o mecanismo frio de uma organizagio so-
cial que submete os individuos a um principio de rendi-
mento econdmico, com as suas conseqiéncias: atividade
fragmentada, lutas dos grupos de interesses, vida mutilada,
ressentimento dos excluidos da cultura em relagio i elite.
Ora, somente a beleza, da qual podemos gozar ao mesmo
ternpo “enquanto individuo e enquanto espécie”, tem o poder
de abalir os privilégios da ditadura: “No Estado estético,
todo mundeo, mesmo um servente, que € ApEnas um instru-

Mibid; sexta carta, p. 108-109
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menio, € um cidadio livre cujos direitos sio iguais aos de
maior nobreza.”

Observivamos, acima, que sacralizagio e seculariza-
¢io da arte nio sdo termos contraditdrios; perguntivamos
igualmente se a constituicio de uma autonomia estética nio
€ uma condigio necessiria para perceber que a ane nunca é
autdnoma € que ela estd sempre em relagio com a realidade
empirica. As Cartas sobre a educagdo estética do homem nos
parecem ilustrar perfeitamente estas duas wdéias.

Terd a arte um papel a desempenhar na evolucao do
homem e da humanidade? Deverd a estélica assumir uma
fungio politica? Kant respondia negativamente 2 estas duas
perguntas, de acordo com os prdprios principios de sua fi-
losofia, Schiller responde resolutamente de forma positiva.
Considera ele, de maneira muito moderna, que a criagio
artistica autdnoma € também um fator de transformacio da
sociedade.

Paradoxalmente, as teses de Schiller nio ocupam na
reflexdo estética contempordnea o lugar que lhes pertence.
Todavia, sua concepgio das pulsGes energéticas, sensiveis,
formais e lidicas ndo deixa de apresentar alguma seme-
lhanga com a oposigio nietzcheana entre o apolineo e o
dionisiaco. a mesma forma, a sublimacio estérica das
pulsdes libidinais inconscientes, i qual Sigmund Freud atri-
bui o poder de estruturar “formalmente” a obra de arte para
permitir sew reconhecimento social, lembra, em virios pon-
tos, 4 tearia schilleriana da beleza.

Entre os contemporineos, o fildsofo Herbert Marcuse é
um dos raros a ter atraido a atengio para o cariter explosivo
das Cartas. Em sua obra Eros e civilizagdo (1955), considera
que a teoria de Schiller antecipa as formas modernas de
contestacio dirigidas contra o principio de rendimento € a
tirania da razio gue reinam nas sociedades pos-industriais.

Atualizar uma teoria historicamente datada e transpd-la
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para a sociedade moderna € cerfamente uma operagio ar-
riscada. Seria ficil objectar a Marcuse que Schiller niio ante-
cipa nada, que ele pertence perfeitamente ao seu empo e
de maneira nenhuma, ao nosso. Porém, € verdade que a
“crise” da estética e a questio das relagdes entre a arte ¢ a
politica assim come sio vistas por Schiller nio podem ainda
hoje nos deixar indiferentes.

A iniciagio a estética segundo Jean-Paul

Johann Paul Friednch Richter (1763-1825), chamado Jean
- Paul, ndo se beneficia, 3 semelhanga de Schiller, do lugar
gue deveria caber-lhe em estética. Nietzsche considera-o, to-
davia, com razio, como um dos homens “mais caracteristicos
de sua €poca”. Esta homenagem nio nos parece exagerada.
Contudo, ndo falaremos detalhadamente do Curso prepara-
tario de estética que publica em 1804 % De resto, uma tal obra
desafia uma exposicio sistemitica: repleto de exemplos e de
referéncias eruditas, alusivo em cada linha, alternando o sé-
rio, o cdmico, a ironia, o humor ¢ s vezes o protesco, ele é
mais uma cbra de um romancista do que de um tedrico.

Jean-Paul felicita-se por niio ter escrito um tratado cien-
tifico sobre o belo nem um sério discurso sobre a arte. Nio
se trata entio, mais de uma poédiica, de que uma esiética?
Esta censura ja lhe foi dirigida, Ele a toma is avessas: "ela
ndo € nem mesmo issa™ E confessa 1@-la escrito na qualida-
de de “brincadeira parGdica”. Os momentos de aulocritica
sdo alids bastante surpreendentes: Jean Paul justifica o titulo
“curso preparatorio” (Vorschule) por analogia com as pri-

YJean Paul, Conrs préparaioire d 'eshdtigue, Lausanne, LAge d'Homeme, rad. A~
M. Lang & [.-L. Mancy, 1979,
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meiras classes do ensino primdrio, em que as criangas se
retinem no pdtio coberto para aprender suas ligtes.

Quanto 3 estélica propriamente dita, nio tem ele outra
ambiciio além da de enunciar seus rudimentos: “A verdadei-
ra estética, escrevie, somente serd escrita, poranto, por um
homem capaz de ser an mesmao tempo poeta ¢ fildsofo™
Oira, Jean Paul se sabe poeta, nio fildsofo. Observa, ironica-
mente. “Da presente estética nada tenho a dizer a ndo ser
que ela pelo menos foi feita por mim mais do que por ou-
tros ¢ que ela é minha na medida em que, na era do impres-
so, quando a escrivaninha estd 130 proxima da biblioteca,
alguém pode afirmar ser “seu” um pensamento.” Esia estéti-
ca terd alguma qualidade? Sim, responde ele num excesso
de modéstia, se a avaliarmos pelo nimero de dias consumi-
dos para redigi-la, isto &, dez mil!

Se a estética ainda precisa ser cscrita, isto significa que
nenhum de seus predecessores € poucos de seus contem-
pordneos conseguiram fazé-lo. Alguns franceses merecem
atengio. Fontenelle, Voltaire (1), alguns ingleses, como Henry
Home, pougquissimos alemies, nem mesma Schiller. Quanto
aas "modernos estetas transcendentes”™ 05 que juntam sua
teoria pelo “padrio” kantiano = como se fala do padrio -
modelo de uma costureira — & preferivel nio dizer nada!

Por que esta estética excessiva, exuberante, roméntica
sem o ser realmente, suscita nosso interesse? As razdes sio
miiltiplas. I

O Curso preparatorio de esiética, ji o dissemos, ndo &
um tratado, mas um conjunto de parigrafos: das grandes
divisdes que compreendem uma oilo, A ouira quinze pro-
gramas. Os temas sdo de uma extrema diversidade: o cdmi-
co, o humor, o grotesco, o burlesco. o dito espirituose ( Witz),
a alegria, a epopéia, o drama, o romance, a ode, a elegia, a
fibula, o epigrama, a pintura de paisagem, a musicalidade
da prosa, etc.
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Jean-Paul nio inventa wm estilo nem um modo de
expessio. Faz muito mais: poe em pratica o género literdrio
promovido pelo grupo do Athenaenm: uma sucessio de
parigrafos, de aforismos mais ou menos longos, “fragmen-
tos” no espirito de Friedrich von Schlegel e de Novalis, No
primeiro nimero da revista, em 1798, Schlegel publica mais
de cem fragmenios atribuidos a Novalis com o tulo Grdos
de pdlen, Restam ainda mais de trés mil a serem editados!
Este estilo convém a Jean-Paul.

Porém, esta escritura fragmentiria nio & simplesmente
problema de estilo, nem para os rominticos, nem para Jean-
Paul; o fragmento € um desafio ao pensamento sistemdtico,
ao imperialismo da razio dedutiva e organizadora. O frag-
mento € efetivamente como um grilo de pélen encarregado
de semear a verdade. Poderiamos dizer, paradoxalmente,
que o fragmento nio ¢ fragmentirio: € um microcosmao per-
feito em si mesmo: “Semelhante a uma pequena obra de
arte, um fragmento deve ser totalmente separado do mundo
circunvizinho e fechado sobre si mesmo como um ouriga”,
declara Schlegel no Athenaeum. Para Jean-Paul, receptivo
as crises de sua época doente e sobretudo i profunda crise
cultural da qual o romantismo ¢ o sintoma lagrante, o frag-
mento, em sua forma mutilada, constitui a escritura adequa-
da a esses tempos febris.

Mas o fragmento, gragas 3 sua concisio, € também a
forma de expressio ideal do Witz, do dito espirituoso. A
brincadeira humoristica nio & apta, como o mostrard Freud,
# conjurar o mal-estar, a neurose e, a0 mesmo tempo, a
reveld-los? Sendo um condensado de humor e de ironia, o
Witz, em sua fulgurincia irdnica, nio raduz o desencanto,
até mesmo o niilismo que povoam esse periodo?

Comao Schelling, Jean-Paul sente intensamente a sepa-
ragio dolorosa entre a aspiragdo do eu ao Absoluo e a
impossibilidade de aceder a ele, Rememorar a Grécia anti-

g, modelo imorredouro de delicadeza artistica e ética, re-
presenta entio o Gnico remédio. Um dos mais longos frag-
mentos do Curso € um hino aos gregos, 4 “fresca juventude
do mundo”, em resposta a aridez da existéncia naquele ini-
cio do século XIX: “Que viva e delicada luz este sol € essa
lua de Homero, a lfiada e a Odisséial™

Jean-Paul vé a Grécia com as olhos de Winckelmann: o
sonho torna-se fantasma: “Os gregos dio aos deuses a feli-
cidade, aos homens a virtude ... A filosofia ndo era o apren-
dizado de um ganha-pio, mas da vida, e o discipulo enve-
Ihecia nos jardins do mestre [.]. A ante e a poesia ndo eram
aprisionadas, enterradas arris dos muros de uma capital,
peloe contririo, elas planavam e flutuavam sobre a Grécia
inteira", etc.

“Nada pulula mais em nossa época do que 0§ estetas,
observa em 1804. Mas ele ¢ um dos primeiros a beneficiar-
se da autonomia estética. Aproveita o fato para criar uma
linguagem inédita, um discurso especifico, Unico em seu
género, que serd lembrado mais tarde por Schopenhauer e
Nietzsche e, no século XX, por Walter Benjamin e Theodor
Adorno.

Mas entre Jean-Faul e os que aprenderio as ligoes de
seu Curso preparatdrio de estética hi Hegel: um pensamen-
to sistemdtico, coerente, wma das mais espantosas sinleses
das diversas doutrinas e teorias sobre a arte. Entre a extrava-
gincia poética de Jean-Paul e o sistema filosofico hegeliano
aparentemente nac hi denominador comum, a ndo ser a
Grécia, esse espelho antigo diante do qual, por alguns de-
cénios, a modernidade permanecerd presa, fascinada pelos
tracos de sua propriz imperfeicilo.
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Hegel e a filosofia da arte

E possivel ensinar na universidade uma disciplina que
nio existe? Ja em 1803 G. W, F. Hegel coloca esta pergunta,
A universidade considerada é uma das mais prestigiosas da
Alemanha: Heidelberg. Nela, Hegel s6 se tornari professor
em 1816. A disciplina que nio existe — ela ndo se beneficia
de nenhuma citedra académica com este nome — € a estéi-
ca! Hegel a ensinard episodicamente a panir de 1818, na
universidade de Berlim, depois, de maneira continua, entre
1827 e 1830

Nio & possivel resumir mil € duzentas pdginas de um
curso de estética, reconstituido com bastante fidelidade a
partir de notas de estudantes, E preferivel acentuar agqui os
principais interesses deste monumental empreendimento.
Precisemos, em primeiro lugar, em que a estética de Hegel
difere totalmente da estética kantiana.

Ao contrdrio do fildsofo de Konigsberg, Hegel dedica
uma verdadeira paixio a todas as anes. No semindrio pro-
testante de Thbingen (1788-1793), onde faz amizade com
Halderlin e Schelling, 1& os trdgicos gregos, Shakespeare ¢
os poetas alemies contemporineos. Em Heidelberg, depois
em Berlim, freqienta os teatros e os concertos, visita as
exposigoes, admira Bach, Haendel, Gluck, Mozart, Rossini.
Como critico, mostra-se severo, até mesmao injusto, Para com
0§ pintores e 08 MAsicos Conlemporinecs: nem uma pala-
vra sobre Beethoven nem sobre Gaspar David Friedrich.
Ignora o escultor Christian Rauch e a escola de Berlim.
Rietschel, autor das estituas de Gluck, Mozart, Goethe e
Schiller, nio € mencionado. Estranha indiferenga para com
0 que estd em voga que contrasta com seu interesse pela
arte do passado: a pintura holandesa, sobretudo Van Eyck,
Memling, Rembrandt; os vitrais das catedrais, Colonia, Bru-
xelas; as cidades, Viena, Paris! Kant, sedentirio, se apaixo-
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nara pelas belezas da natureza, Hegel, némade na Europa
do inicio do sécula XIX, somente tem olhos para o belo
artistico.

Evocamos, precedentemente, as reservas de Hegel so-
bre o emprego da palavra “estética”, Se a adota, é por ndo
ter outry melhor e porque o termo j@ entrou em uso, A
expressio "filosofia da arte”, em sua opinido, € de fato mais
adequaca,

Q belo: “um génio amigdvel”

Ja na introdugao a Estética, Hegel precisa sua intenglio:
trata-se de mostrar que a filosofia da arte “forma um elo
necessirio no conjunto da filosofia®. Nio se trata, portanto,
de elaborar um metafisica qualquer da arte, mas de partir do
“reino do belo”, do "dominio da ane”. E convém incluir
esta filosofia do bela no conjunto no sistema filosofico.

De que se fala? Das diversas belezas proprias das dife-
renies artes, especificas das obras particulares? Mas diante
de uma tal diversidade, seria impossivel constituir uma ciéncia
com alguma validade universal, E preciso, portanto, partir
da Idéia de belo. E dela que se deduzem as belezas particu-
lares que se deduz o conceito. Hegel aprova Aristételes:
somente existe ciéncia do geral!

Curiosamente, invoca Platio e cita scu didlogo Hipias
maior “Devem-se considerar, nio os objetos particulares,
qualificados como belos, mas o Belo”. E esta, todavia, uma
das rarissimas concessdes ac platonismo. Platio nio hesita-
Vi em criticar a arte e seu cariter ilusério, aparente, reles
copia de um mundo ideal. Para Hegel também, a arte ¢
aparéncia, mas esta “aparéncia” & real. Ela & a manifestacio
sensivel, perceptivel, do que os homens, os povos, as civili-
zaghes conceberam gragas a seus espiritos e exprimiram gra-
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¢as a criacio de obras de arte concretas. O belo existe em
tada parte ao redor de nds. Ele intervém, diz Hegel, “em
toddas as circunstincias de vida™ como neste “génio amigo
ue ENConIramaos em taca parte”.

E - isio ndo deve nos cspantar — o Unico belo que
interesssa € o belo artistico, o das produgdes humanas, com
a exclusio do belo natural. Por qué? Simplesmente porque
o belo artistico € sempre superior ao belo da natureza, E
uma producio do espirito e “sendo (o espirito) superior &
natureza, sua superioridade comunica-se igualmente a seus
produtos e, por conseguinte, 2 arte”.*

Dificilmente Hegel pode ser mais claro do que quando
declara: “A pior idéia que arravessa o espirito de um homem
é melhor e mais elevada do que a maior producio da natu-
reza e isto acontece justamente porque ela participa do es-
pirito e porque o espiritual é superior ac natural”.¥

Uma das conseqliéncias desta superioridade incontes-
tivel do espirito € que a arte nio poderia ter como finalida-
de a imitacio da natureza. Hegel aqui opde-se radicalmente
a tradicio aristotélica em vigor na arte ocidental: Ao afir-
mar que a imitacio constitui a finalidade da arte, que a arte
consiste, por conseguinte, numa fiel imitagio do que ji existe,
coloca-se, em suma, a recordacio na base da produgio ar-
tistica, 1sto significa privar a arte de sua liberdade, de seu
poder de expressar o belo™™ Ora, a finalidade da are nio &
a de satisfazer a recordacio, mas a de satisfazer a alma, o
espirito.

Basta remontar o curso do tempo para perceber que o
“génio amigo” manteve sempre relagdes privilegiadas com a

=G, W, F Hegel, Esbdrigres op. cin n 1. pu B
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religiio e com a filosofia. A arte sempre simbolizou, repre-
sentou, figurou o sentimento religioso do homem ou sua
aspiragio 4 sabedoria. E gracas aos vestigios artisticos das
civilizagtes e das culturas antigas, as estituas, aos monu-
mMentos, 405 mosaicos, elc., gque podemaos reconstituir o gue
foram, entio, as idéias e as crencas que animavam os ho-
mens das épocas anteriores. Se a arte interessa Hegel até
este ponto ¢ porque exprime a vida do espirito e permite
que esta vida seja sentida, percebida gragas is obras.

A idé€ia de belo ¢ o Espirito absoluto

©Ora, exisie em Hegel esta inquebrantdvel certeza — ou
esta “crenga” - de que o espirito humano ¢ ele mesmo uma
parcela de um espirito gue o ultrapassa: um Espirito absolu-
to rege o conjunto do pensamento e da atividade humanas
e se desdobra ao longo da histdria. Este Espirito absoluto
impele para a realizacio da Verdade e da Liberdade, sejam
quais forem os obsticulos e as vicissitudes que contrariam a
acio dos homens.

Naturalmente, com um pouco de pragmatismo, poder-
se-ia objetar-lhe que a historia estd repleta de exemplos que
desmentem este "otimismo”. A histdria ndo é feita de uma
sucessdo de guerras, de injustigas, de devastagdes causadas
pela loucura dos homens, todas elas desastres que condu-
zem ao aniquilamento total das mais ricas civilizagdes, con-
sideradas imortais.

Esta objecio nao tem valor. O sistema hegeliano, por
sua coeréncia, supera as contradigdes e sobretudo os acon-
tecimentos que parecem contririos 4 realizacio do espirito
objetiva, Nio se trata, nele, de olimismo, mas de convicgiio.
Ji a linguagem e, em seu mais alto nivel, o Conceito, sio os
sinais do Absoluto: o simples fato de eu poder nomear —
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“dar nome" — ao Espirito, a Idéia, 2 Alma, a Deus € o indicio
de uma existéncia gue ndo POSSO NEGAR, MESMO quUe €U NEo
possa representar-me esta existéneia, Em outras palavras,
sejam quais forem as contradigfes no mundo ou ne indivi-
duo, entre o bem e o mal, o verdadeiro e o falso, o belo e o
feio, a justiga e a injustiga, a forma e a matéria, o sensivel ¢
o espiritual, a liberdade e a necessidade, o subjetivo e o
abjetivo, nada me proibe pensar que o Espirito conseguird
superi-los ou falando com Hegel, wltrapassd-los
dialeticamente.

E sejam quais forem as contingéncias materiais, os aci-
dentes da histGria, terei de me defrontar, no firm das contas,
comm trés formas de absoluro: a ante, a religilo e a filosofia,
Evidentemnente, encontrarei tais formas sob diversos aspec-
tos e diferentes estigios de evolugio, segundo as culturas,
na India, no Oriente, no Ocidente, no Egito ou na Grécia
antiga, mas deverei sempre consideri-las como expresses
ou manifestagdes do Espirito absoluto, indicios dessa busca
infinita da Liberdade que se confunde com a busca de Deus.

Percebe-se melhor, mesmo além da preferéncia de Hegel
pelo belo antistico, o que o separa de Kant. Este Gltimo limi-
ta o poder da Razio ao conhecimento dos fendmenos. A
Razio, o espirito humano ndo t&m acesso 4s coisas em si, 4o
Absoluto. Para Hegel, pelo contririo, o Espirito, o Absoluto
encarnam-se, de algum modo, nas proprias coisas. Nada ha
na realidade que nao seja, em diferentes graus, a manifesta-
¢do do Espirito absoluto, e nada, por conseguinte, que o
espirito humano, pelo menos em teoria, nio possa conhe-
cer: tudo o que € real € portanto, racional & acessivel a
razio. A reciproca também € verdadeira: tudo o que € racio-
nal é susceptivel de concretizar-se na realidade.

Para Hegel, € evidente que a tomada de consciéncia
das manifestagdes do Espirito absoluto € um processo histo-
rico. Nem sempre foi assim; este processo teve um inicio,
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pode, portanto, ter um fim. Veremos que este ponto tem
uma impornincia capital para o futuro da estética. A filosofia
da histdria hegeliana afirma que a histdria wem um sentido,
uma significagio precisa: a do progresso do Espirito que
chega ao conhecimento de si, do que € realmente, enguan-
to Espirito.

A arte estd incluida nesta histdria: ela exprime, como a
religiio e a filosofia, a maneira pela qual o espirito conse-
gue superar a oposicao ou a contradigio entre a matéria e a
forma, entre o sensivel e o espiritual, Ela & assim a manifes-
tagio concrela do Espirito, da Verdade na historia da huma-
nidade. “Se quisermos dar 4 arte um objetivo final, este so-
menie poderd ser o de revelar a verdade, de representar de
forma concreta e figurada o que se agita na alma humana.
Este objetivo ¢ comum com a histdria, a religiao, etw.™

Percebe-se claramente, autra vez, quanio a lTdéia
hegeliana do belo difere da Idéia Platdnica. Para Platio, a
idéia do Belo, como a da Verdade e do Bem, ¢ abstrata,
intempaoral, aistorica, Em Hegel, o belo € a prépria realidade
concreta, apreendida em seu desdobramento histéri-
coQuando esta realidade toma a forma sensivel do belo
artistico, ela determina o Ideal do helo anistico. E este ideal
do belo aparece na histdria sob trés formas fundamentais: a
arte simbdélica, a arte clissica e a ane romantica,

0O sistema das artes

Contentar-nos-emos em lembrar as grandes linhas da
classificacio das artes proposta por Hegel, insistindo sobre-
tudo nas implicagdes no dominio da filosofia da arte. Se a
Esrética é de longe sua obra de mais facil acesso, esta clas-

Flbid p. 77.
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sificagiio e o sistema no qual cla desemboca apresentam
algumas dificuldades que ndo se devem unicamente @ uma
falha na compreensao do leitor,

Acabamos de precisar que o Ideal do belo designa a
maneira pela qual a Idéia do belo se realiza historicamente
em formas particulares da ane. Cada uma destas formas
corresponde assim a um periodo determinado da histéria.

= A are simbdlica: como a arte hindu, para Hegel, € uma
forma rudimentar de arte simbdlica, o exemplo mais per-
feito ¢ a ane egipcia.

= A arte classica: @ arle grega.

= A arte romdntica: a arte do Ocidente cristio da Idade
Média ao século XIX.

Cada uma destas artes traduz a mancira pela qual a
imaginagio procura escapar 4 natureza, dar forma a um con-
leddo. O grauw de adequacio forma conteddo, €, portanto,
diferente para cada pessoa. Ele estd ligado i maneira pela
qual os homens pensam poder traduzir a religido, suas cren-
¢as ou sua fé na ane,

Na arte simbdlica, egipcia, a ldéia — o conteiido — ainda
nio encontrou sua verdadeira expressio. Ela € prisioneira
da natureza exterior ¢ da natureza humana. Trata-se aqui de
uma forma ‘pré-artistica” que ndo se separou da intuigio
sensivel ¢ cujo modo de expressio repousa em simbolos
enigmiticos. Hegel escreve a respeito dos egipcios: “..] suas
obras de arte permanecem misteriosas ¢ mudas, sem eco e
imdveis, pois o espirito ainda ndo encontrou sua encarnagiao
verdadeira e ainda nio conhece a lingua clara e limpida do
espirita”. "

“lbicd t 11 p. 65.
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Nio hi nada de espantoso no fato de as pirimides ofe-
recerem assim — segundo Hegel — o quadro da propria ane
simbdlica. A descrigio que faz delas é quase ingénua; "Os
subterrineos sao cheios de labirintos, de profundas escava-
¢des, de passagens longas que exigem meia hora de cami-
nhada, o conjunto apresentando um trabalho cuidado e aca-
bado™.* O simbolismo egipcio torna-se total na representa-
¢io dos deuses — Osiris e [sis ou a esfinge, enigma absoluto
- onde sentimos perfeitamente que o espiritual ainda nio
atingiu sua plena e inteira liberdade.

Em compensagio, a arte grega representa a perfeita
adequagio da forma e do conteddo, E nela, diz Hegel, que
€ preciso “procurar a realizagio histérica do ideal clissico™.
Os artistas ndo se esgotam querendo figurar de maneim sim-
boélica, freqiientemente enigmitica, aspiracdes mais ou me-
nos confusas ao divino. Basta-lhes extrair liviemente o con-
teudo de suas obras nas crengas populares ji estabelecidas
ou na mitologia. Por exemplo, o escultor Fidias (490-431)
“tomou seu Zeus de Homero™. Enquanto a arte simbdlica &
“balan¢ada entre mil formas”, a arte grega "determina livre-
mente sua forma™ em funciio da idéia, do conceito, das in-
tengdes que animam o artista. A técnica € tio perfeita que
domina plenamente a matéria sensivel e a submete As or-
dens do Criador.

Este equilibric entre a forma e o contetddo € contudo
frigil. Hegel explica que, a partir do final do século IV, quan-
do a demagogia sucede 4 democravia ateniense e a negociata
e as intrigas pervertem a cidade, a harmonia entre o natural
¢ o espiritual se degrada. Abre-se um abismo entre as anti-
gas aspiragdes A virtude, o respeito para com as divindades
e a realidade exterior: a partir da época de Platio e de
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¥enofonte comeca a dissolugio da arte clissica antes que
renasgam, mais tarde, outras aspiragoes 4 espiritualidade.

£ na arte romintica — a dltima forma particular da arte -
que a espiritualidade atinge seu apogeu. A arte romantica é
uma arte da interioridade absoluta e da subjetividade cons-
ciente de sua autonomia e de sua liberdade. A representa-
cio do divino, do “reino de Deus” abandona qualquer refe-
réncia 2 natureza, A realidade sensivel. A arte clissica grega
tomava seu contetido aos deuses; a arte roméntica encon-
tra-o na histéria do Cristo, da Redenciio, da Virgem, dos
discipulos; ela exprime assim a universalidade em seu mais
alto grau.

Esta arte “romintica” = Hegel confere um sentido parti-
cular & palavra — cobre o periodo mais longo da histéria
conhecida, visto que parte dos inicios da cristandade para
culminar na época de Hegel, naquela em que a significagio
filosofica ultrapassa o conflito entre a forma e © conteddo.
Esta arte romintica procluz obras poderosas em pintura, em
miisica, sobretudo no dominio da criagio literdra e poctica:
Dante, Cervantes, Shakespearc, até Goethe ¢ Schiller.

“Modestamente” Hegel considera que a espiritualidade
atinge seu apogeu com sua propria filosofia, Seu sistema,
no qual se expressa em seu mais alto grau a significacio
filoséfica por exceléncia, coincide com o final da arte ro-
manica.

Veremos, mais tarde, 2 propésito do tema do fim da
arte,quais as conseqiiéncias que devemos extrair dela. Mas
assinalemos logo algumas anomalias na classificagio de
Hegel.
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As dificuldades do sistema

Hi duas observagoes a serem feitas nessa periodizacio:

= e odlas as artes estio, com toda a evidéncia, presentes
simultaneamente em qualgquer época, cada momento pos-
sui sua arte privilegiada: arquitetura (are simbdlica), es-
cultura (arte clissica) pintura, misica, poesia (arte ro-
mintical;

= cronologicamente, todas estas formas particulares tradu-
zem uma espiritvalizagio progressiva: no ponto de
partida,a forma bruta, a matéria (arquitetura); no ponto
de chegada, o espirito puro, interionzado, ¢ a domina-
¢io absoluta da matéria (poesia).

Pergunta: estas cinco artes, arguitetura, escultura, pin-
tura, misica, poesia — formas individuais® e diferenciadas
do Ideal que se realiza em cada obra - estario submeridas
ao mesmo progresso do espirito sobre a maréria? Centamen-
te: “Assim coma as formas de arte particulares, consideradas
como uma totalidade, apresentam uma progressdo, uma
evolucio do simbdlico para o clissico ¢ o romintico, cada
arte, tomada separadamente, apresenta uma evolugio and-
loga, pois é as artes particulares que as formas de ante de-
vem sua existéncia’.

Uma primeira dificuldade concerne 3 organiza¢io da
Estética; qualquer leitor da obra pode percebé-la. De fato,0
estudo das formas individuais, isto &, das cinco anes que
constituem o “mundo real da are”, intervém na primeira

*Mio confundir as formas particulares que correspondem &5 épocas simbdlica,
chigsica ¢ romdntica, ¢ a8 formos frdividdrs, que designam as cinco anes,
argquiteturs, escullur, pintura, mosica, poesis.



I 76 O que & exidtica?

parte do terceiro ¢ altimo tomo do curso. Mas cada arte estd
presente a titulo de exemplo no tomo II, consagrado as
formas particulares. Para saber o que Hegel diz realmente a
respeito de uma arte especifica, por exemplo, sobre a arqui-
tetura ou a poesia, serd necessirio "navegar” de um tomo a
outro para reconstituir a totalidade do assunto.

Uma segunda dificuldade salta aos olhos: ela consiste
em querer estabelecer uma correspondéncia entre trés épo-
cas € cinco artes, (rés das quais somente para a época ro-
mintica. A questio parece secundiria. Porém uma tal
imbricacio perturba um pouco a nocio de arte privilegiada,
representativa de cada época.

Por exemplo: a escultura grega encarna o ideal cldssico
em seu mais alto grau. Constitui ela um modelo inimitivel e
inigualivel. Entre os escultores gregos pode-se contar Fidias,
Porém € ac mesmo Fidias, assistido por Ictinos ¢ Calicrates,
que Atenas confiou os plancs do Partenon, um monumento
arquitetdnico. Ora, a arquitetura, sobretudo a pirdmide, € a
arte representativa da arte simbélica. Fidias, escultor genial,
seria um arquiteto mediocre? Evidentemente, nio € o que
Hegel quer dizer. De resto, a arquitetura, arte simbdlica por
exceléncia, atinge seu ponto culminantemente, segundo
Hegel, provavelmente sensivel neste ponto 4 admiragao de
Goethe, na catedral gética. Vé-se, pois, que a evolugio de
cada are para uma maior espiritualidade ulirapassa o limite
temporal inicial.

A dltima dificuldade que evocaremos concerne A poe-
sia e & misica.

Lembremos o principio do sistema das anes: arquitetu-
ra = matéria inerte, opaca; escultura = matéria e forma, apa-
réncia da vida orginica; pintura = aparéncia visual em duas
dimensoes; musica = interioridade subjetiva, ligada ao tem-
po, efémera; poesia = subjetividade exteriorizada nas pala-
Vras.
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Nesta "hierarquia espiritual”, a poesia ocupa o mais alto
grau. Niio se poderia objetar que ela conserva, contudo, um
clo tenaz com a matéria da linguagem, com as palavras,
com o trabalho da lingua, muito maior do que a misica,
arte temporal, fugidia, mais proxima dos *anjos”, do divine?
Mas a coeréncia de um sistema baseado na necessida-
de, para a Idéia, de chegar ao Conceilo, ao Universal, obri-
ga a conceder um privilégio 4 arte que supera sua subjetivi-
dade para exteriorizar-s¢ no mundo: o que explica a esco-
lha, muito roméntica, da poesia. Para Hegel, € a poesia que
nio tem paln, e ndo a musica, Bste status atribuide 3 poe-
sia nio deixa, contudeo, de ser eqgliivoco. E € muito significa-
tivo que ele hesite sobre ela, ao ponto de contradizer-se,
Havia-se julgado compreender que a poesia fosse, apds
A pintura @ musica, 4 térceira ane romdntica. “Terceira™, no
sentido da dialética hegeliana, significa que a poesia ¢ a
sintese das artes plisticas (tese} e da musica (antitese) ou,
se preferirmas, a sintese entre a objetividade e a subjetivida-
de. “Pode-se caracterizar a poesia de uma forma mais preci-
sa dizendo que ela constitui, apds a pintura e a misica, a
terceira arte romintica”™* Mas algumas piginas adiante de-
clara que a poesia € a “arte em geral™. Ela ndo estd mais
ligada a uma forma de ane particular Carte roméntica), ela
diz respeito a todas: “Além disso, ela ndo se liga a nenhuma
forma de ane, com a exclusio das outras, mas & uma arte
geral, capaz de criar e de exprimir sob qualquer forma qual-
quer contendo susceptivel de ter acesso 4 imaginacio.™
Assim, a poesia seria uma forma de arte ideal, univer-
sal, presente em todas as épocas, transistoricas, se puder-
Mos Nos expressar assim, na medida em que ela se impoe

“Estbdtgque op, ot 1 111 23 pane, p 8
“rhidd, p. 1516,
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com a mesma forca através das trés formas particulares, sim-
bdlica, clissica, romantica. Hegel absiém-se de resolver esta
contradicio.

Porém trata-se realmente de uma contradigho? Nao se
tratard para Hegel, amigo de Goethe, de Holderlin e de
Schiller, de mostrar que mesmo @ ane pela gual tem a maior
admiracio, a poesia, € também capaz de desaparecer? Como
qualquer arnte, cla nasce, desenvolve-se e declina, E como
ela encarna, 20 mesmo tempo, 4 are romintica e a ane
universal, isto significa que a arte romintica, que contribui-
ra para a dissolucio da arre clissica, estd ela mesma conde-
nada a perecer. Mas esta € também a sorte que espera o are
em geral.

O fim da arte

O trecho da Estética dedicado ao fir da arte romantica
€, de longe, o mais inesperado, mesmo se a “Introdugio”
nos alertara um pouco. Este tema intervém i no tomo 11, na
conclusio do estudo das formas particulares, simbélica, clas-
sica, romintica, no momento em gue se espera de Hepel
uma celebragio do periodo contemporineo.

Hegel acaba de lembrar que o mundo romantico teve
de realizar apenas "uma Jnica obra absoluta™ a propaga-
¢ao do cristianismo. Mas, no inicio do seeulo XIX esta tarefa
estd acabada: “Nenhum Homero, nenhum Séfacles, nenhum
Dante, nenhum Ariosto, nenhum Shakespeare podem ser
produzidos por nossa €poca; o que foi cantado tio
magnificamente, o que foi expresso 3o liviemente quanto
o fizeram esses grandes poetas foi feito uma vez por to-
das™ 1
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© mundo mudou e a elevagio dos sentimentos prega-
da pelo romantismo degenera em formas insipidas. O roma-
nesco, o humor, a falta de seriedade no ratamento dos te-
mas correspondem # irrupgiio de uma subjetividade ds ve-
zes brilhante, mas que doravante se preocupa exclusiva-
mente consigo mesma e nio mais com o mundo exterior, A
arte, segundo Hegel, “cai sob o dominio do capricho € do
humor™,

E bastante estranho constatar, neste ponto da Estética,
que Hegel toma como alve um contemporinen direto. De
fato, o representante tipico desta degeneresceéncia do espiri-
1o romintico nio € outro sendo Jean-Paul, o autor do Curse
preparaidrio de estética, cuja obra € rica desses "ditos espi-
rituosos, desses rasgos e gracejos” que acabam, por fim, por
“cansar o leitor”.

A declaragio de dissolucio da ante romiintica intervém
algumas linhas adiante: "Chegamos ao termo da arte romin-
tica, @ solefra da arte moderna cuja tendéncia geral pode-
mas definir com o fato de a subjetividade do artista cessar
de ser dominada pelas condigoes dadas por tal ou tal con-
teddo ou por tal ou tal forma; ao contririo, ela domina a
ambas e conserva toda a sua libevdade de escolba e de pro-
dugdo™.® Para bem compreender o sentido desta reflexio,
freqiientemente objeto de mal-entendidos, € preciso situd-la
no projeto de conjunto entre a estética € a filosofia hegelianas,

O emprego de termos pejorativos para caralerizar a si-
twagio da época nio deve nos enganar sobre a intengio do
filosofo. Hegel fala efetivamente de *decad@ncia”, de
“degenerescéncia” e de “dissolugio” da arte de sua época.
Uma certa nostalgia € pois, inegivel. Mas este nio € o sen-
timenta dominante. Ele precisa, de fato: "Somente o presen-

*Hegel, Jbid, p. 335. O grifo ¢ nosso,
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te existe em todo o seu frescor, o resto estd murcho e sem
viga'",

Na realidade, Hegel nos conduz para onde queria le-
var-nos desde a “Introducio™ o fim da are romantica coin-
cide com o fim da ante ¢ 50 € possivel apreender o sentido
desses desaparecimentos, voltando ao famoso tema enunci-
ado ji nas primeiras piginas, o da “morte” da ane. Que diz
cle exatamente? Nada além disto:

“Ma hierarquia dos meios que servem para expressar o
absoluto, a religido e a culura provinda da razio ocupam o
grau mais elevado, bem superior ao da arte.

“A obra de arte € portanto incapaz de satisfazer nossa
ultima necessidade de Absoluto, Em nossos dias, nio se
venera mais uma obra de arte, e nossa atitude para com
cringoes da arte ¢ muito mais fria e ponderada [.]. Nos
respeitamos a arte, nds a admiramos; apenas, nio vemos
mais nela alguma coisa que ndo possa ser ultnipassaca, a
manifestagio intima do Absoluto; nés a submetemos 4 ani-
lise de nosso pensamento e isto, ndo na intengiao de provo-
car a criacho de obras de arte novas, mas, antes, com a
finalidade de reconhecer a fungio da arte e seu lugar no
conjunto de nossa vida.

“Os dias felizes da arte grega e a época de ouro da
baixa Idade Média acabaram. As condigoes gerais do tempo
presente ndao sao favoriveis a arte ... Seja qual for nosso
ponto de vista, a4 arte permanece part nds, quanto a seu
supremo destino, uma coisa do passado. Com isso, perdeu
eli para nos tudo o que possuia de autenticamente verda-
deiro e vivo, sua realidade e sua necessidade de outrora, e
estd doravanie relegada i nossa representagio. O que uma
obra de arte suscita hoje em nds &, juntamente com um
prazer direto, um julgamento anto sobre o conteddo quan-
to sobre os meios de expressiio e sobre o grau de adequa-
¢an da expressio ao conteido™
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Aurarizamo-nos, de forma ndo habitual, esta longa ci-
tagio — ainda hoje @ mais comentada — a fim de dissipar
qualquer risco de interpretagio errdnes, fantasiosa e is ve-
zes francamente caricatural.

Virias observagoes se impdem,

1) Hegel lembra que a arnte serve para exprimir o abso-
luto. Mas o conhecimento que nos di é, de longe, inferior
an da religiao e da filosofia, Quando atinge seu grau supre-
mo de espiritualizagio e de subjetivizagio - na arte romén-
tica sobretudo — ela desaparece enquanto ante, criadora de
obras, para ceder o lugar 2 filosofia. Esta filosofia (da arne)
tem como tarefa refletie sobre o papel que a arte desempe-
nha doravante em nossa vida cotidiana e na sociedade. Hegel
nio diz que a arte esti morta nem que os artistas tenham
desaparecido,mas que eld cessou de representar o gue sig-
nificava para as civilizagoes anteriores. E preciso ler deste
maclo: a arte permanece para nds — na imagem que dela nos
transmitiram os gregos, por exemplo — alguma coisa do pas-
sado. -

2) Observar-se-ao as “condicdes gerais do tempo pre-
sente”, o mundo “agitado”, alusdes ao contexto politico, social
e econdmico, pouco favorivel a um clima cultural e artistico
sereno, tanto fora da Alemanha quanto dentro do Estado
prussiano, autoritario ¢ burocritico. Essa epoca € crepuscu-
lar, opaca, marcada pela industrializagio, pelo nascimento
da cconomia capitalista, pela sujeicio do individuo as insti-
tuigdes. O proprio sujeito ndo ¢ mais do que uvm individuo
dilacerado pela divisao do trabalhe, submetido &
paupcrizagio ¢ i mecanizagdo das tarefas, As descrigdes do
universo desumanizado = que citamos agqui @ partir de ou-
tras obras — sio ainda mais realistas e sinistras do que as de
Schiller.

3) O fim da arte ¢ a dissolugio da ante roméntica coin-
cidem com a conclusio do sistema filosofico hegeliano que
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seu autor assimila & propria filosofia. Tudo o que se diz
sobre a estética e que figura no curso diz respeito 3 ane do
passado, a exemplo da filosofia que se encontra toda, desde
suas origens até o século X1X, contida na filosofia hegeliana.
Porém, considerar somente esta ambiciio desmedida de
Hegel, muitas vezes denunciada, é um contra-senso. O ver-
dadeiro sentido da filosofia e da estética hegelianas é co-
nhecido na dialética que se encontra no proprio imago de
seu sitema.

O nascimento da estética moderna

A maioria dos malentendidos a respeito de Hegel re-
sultam de uma leitura incompleta e parcial de seus escritos,
E preciso ler o preficio dos Principios da filosofia do
direfto (1821): “Para dizer ainda uma palavra sobre esta
maneira de dar receitas indicando como o mundo deve ser,
a filosofia, em todo caso, chega sempre tarde demais. Pen-
samento do mundo, cla 56 aparcce quando a realidade tiver
acabado o processo de sua formacao e se tiver aperfeigoado
[..]. Quando a filosofia pinta cinga sobre cinza,uma forma
da vida envelheceu e niio se deixa rejuvenescer com cinza
sobre cinza; ela somente se deixa conhecer; a coruja de
Minerva 56 levanta véo ao cair da tarde”. Sua filosofia acaba
ao ultrapassar-se. Uma forma de filosofia e de vida envelhe-
ceu: uma outra comega, © o Espirito tem ainda muito a fa-
ZeT... .
Poderiamos transpor quase palavra por palavea este tre-
cho dos Principios da filosofia do direito a Estética. Tam-
bém a estética chega tarde demais: o sonho grego murchou
e perdeu o vigo, mas permanece o frescor do presente; a
arte romintica nio mais existe, mas a arte moderna despon-
ta & com ela a liberdade infinita de escolher segundo a pro-
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pria subjetividade e de fazer tibula rasa do passado: "O
apego a um conteddo particular e a um modo de expressio
em relaglo a esse contetldo tormou-se para o artista moder-
no uma coisa do passado.e a propria arte tornou-se um ins-
rrumento livre que ele pode aplicar, na medida de seus dons
técnicos, a qualguer conteddo seja de que natureza for.™"

A ambicio de Hegel reside em sua vontade de ter dese-
jade encerrar em um sistema — o do Saber absoluto - toda
agio e todo pensamento humanos. Sua modéstia, de acordo
com os proprios principios de seu pensamento, reside no
fato de ter mantido o horizonte aberto, suspeitando que a
filosofia, ao atingir sua coeréncia ji pertencesse ao passado.

Hegel ignor o que aconteceri com a arte moderna; ele
s esboga uma “tendéncia®, a de uma crescente afirmacio
da liberdade do anista e, portanto, da auonomia da estéti-
ca: ‘E assim que todo assunto e toda forma estio hoje a
disposicio do antista que soube, gracas a seu talento € a seu
génio, libertar-se da fixagio de uma forma de arte determi-
nada & qual ele fora condenado até entdo” =

Esta autonomia € incondicional, A are cumpriv uma
fungio metafisica e religiosa. Sacralizada, ela foi uma das
formas de expressio mais clevadas da verdade. Pelo me-
nos, diz Hegel, “pensara-se assim durante muito tempo e
ainda se pensa”, provivel referéncia 2os poetas e aos filoso-
fos do primeiro romantismo alemio e aos que seguem as
pegadas de Novalis e de Friedrich von Schlegel. Porém, esta
forma indefinida rabvez se refira também o proprio Hegel,
em sua juventude, logo apos a Revolugio Francesa, quando
alune interno em Titbingen, lia Homero ¢ Platio na compa-
nhia Je Halderlin e Schelling.

e, v 11 . 538
e, . 39.
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Como foram estranhos essa volta do platonismo em
pleno racionalismo “esclarecido” € essa Crenga numa reve-
lacao do Ser gracas a beleza da arte! Todavia, isto ¢ um
“erro” declara Hegel uns trinta anos mais tarde. Ele nio &,
portanta, o fiel herdeiro dos conceitos roménticos que atri-
buem & arte uma fungiio ontoldgica, eoldgica e merafisica.
Ele também nio ¢ o responsivel oficial de uma religiio da
arte que iria afetar a arte moderna e contemporinea. Ele ¢
ainda menos aquele que, por volta de 1830, teria privilegia-
do o discurso tedrico sobre a arte, a estélica reflexiva e abs-
trata, em detrimento do prazer sensivel e sensual que traz o
contaie com as obras,

A partir dessa ca aré os dias de hoje, a arte e os aris-
tas aproveitaram largamente e 4s vezes abusaram dessa li-
berdade entrevista por Hegel, Panidirios das rupturas, os
artistas de vanguarda libertaram-se das formas e dos con-
tedidos radicionais. Separaram-se do principio mimético, nao
hesitando em quebrar convengdes seculares; arriscaram-se
a utilizar os mais diversos materiais, a deslocar as formas
habituais, chegando as vezes ao ponto de dissolver o pro-
prio objeto de arte para reduzi-lo ao puro conceito. Em duas
palavras, fizeram, como diz Hegel, tibula rasa do passado
ma esperanga de que a ane pudesse novamente estar de
acordo com o curse do mundo, para o melhor ¢ para o
prior,

O mérito de Hegel foi o de ter pensado que o fim da
arte romantica marcava, em sua época, a soleira da ante e da
estética modernas. A reflexiio hegeliana sobre a arte € certa-
mente a que teve e fem sempre 4 maior ressondncia na
estética contemporinea, Mais ainda do que a de Kamt, na
medida em que ela prova a paixio de Hegel pelas obras
particulares e um conhecimento notivel de cada are em
particular, A afirmagio da historicidade do belo, contra o
platonismo, e a critica da imitagio da natureza, contra
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Aristoteles constituem, além disso, pontos sem volta para
tacla reflexio estética ulterior,

Deste ponto de vista, ele € um dos precursores do
nominalismo na arte. Nominalismo, em estética, significa
interessar-se por cada obra, independentemente dos géne-
ros, das regras, das formas e das convengdes que a determi-
nam. A obra é entio analisada ou julgada em fungio de
seus proprios critérios © segundo o momento em que apare-
ce na historia. Neste ponto, Hegel aceita a ligao dos romin-
ticos alemdes, sobretudo de Friedrich von Schlegel, para
quem a obra de arte, sobretudo a poesia, iria ser objeto de
uma critica estética especifica, centrada em sua forma e ndo
em seu conteddo.

Hegel estende esta critica as obras ligadas a todas as
artes, E assim que em madsica explica claramente por que
razio, por exemplo, a misica de A flauta mdgica de Mozart
o arrebata apesar do aparente absurdo do libreto de
Schikaneder, Da mesma forma,analisa cle, quase como um
técnico da mosica,as operas de Rossini e de Gluck.,

A posteridade considera como “hegeliano™ todo proce-
dimento estético que se interessa de maneira privilegiada
pela idéia, pelo comeddo expressos pela obra e lhes di
prioridade sobre a forma. Ela é assim oposta & estética de
Kant para a qual — estamos lembrados — a forma,o desenho,
sio preponderantes porque causam, ao contrario da cor,
um prazer desinteressado.

Esta oposicio entre forma ¢ conteddo, entre kantismo
e hegelianismo permaneceu por muito tempo um dos luga-
res comuns da reflexio estética. No inicio do século XX,
alguns estetas "marxistas”, preocupados em mostrar que a
ante era o reflexo da realidade social e politica, ndo hesita-
ram em mostrar-se mais hegelianos do que Hegel para just-
ficar suas condenacdes s revolugnes formais na arte mo-
derna ou vanguardista. Mas nao € necessirio ser hegeliano
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ortodoxo ou dogmitico para estabelecer relacoes entre a
ordem social e ideoldgica e as convengdes que regem a arne
num dado momento de sua histGria, O historiador da aree
Pierre Francastel, nido marxista, adota um procedimento de
tipo hegeliano quando mostea, em Pintura e sociedade que
o sistema da perspectiva adotado na Renascenca resulta das
transformagoes sociais, politicas, econdmicas ¢ ideclogicas
que marcam o periodo do quattracento.

D fato, este antagonismo entre forma e conteddo efe-
tua-se ao prego de uma simplificagio e de uma esquemati-
zagdo abusivas dos conceitos de Kant e de Hegel. A refle-
xdo estética sobre a arte moderna e, com maior razdo, sobre
a arte contemporinea desinteressa-se tolalmente por este
problema. Ela aprendeu, com Theodor Adorno, que a for-
ma artistica tem valor de contetdo, que quebrar ou deslocar
estruturas formais exprime uma idéia pelo menos tio forte ¢
plena quanto uma representacio figurativa, mimética no
sentido tradicional,

Esta idéia ndo é assimilivel a Idéia nem ao Espirito,
mas antes a um conteudo social e historico, Quanto a for-
ma, ela nio & mais determinada por um ideal de beleza, de
regularidade, de harmonia, de simetria, mas depende da
diversidade dos materiais, dos procedimentos éenicos en-
tregues i livre escolha do anista,

O aspecto mais atual da teoria hegeliana reside certa-
mente em sua maneira de conceber o futuro da estética ¢ a
autonomia do discurso sobre a ane. De fato, a acio crescen-
te da reflexio ou = como diz Hegel = do “pensamento, das
representagdes abstratas e gerals”, ornou-se um rago ci-
racteristico da modernidade artistica e cultural,

Hoje também temos a impressio de que as dificulda-
des da vida se agravaram. Parece-nos igualmente que este
agravamento resulta da “maior complexidade de nossa vida
social e politica” e interrogar-se sobre a ‘funciio da arte e do
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scu lugar no conjunto de nossa vida" & uma das questoes
no programa da reflexiio estética contemporinea.

S0 estas semelhangas que levam as vezes a prolongar
o paralelo entre o inicio do século XIX e nossa época e a
ver em Hegel um precursor, quase visiondrio, da era con-
temporinea. Porém, nio devemos esquecer que ele esboga
seu retrato da modernidade no planc de fundo de uma ima-
gem milica: a de uma Grécia ideal que continua a obcecar
s fildsofos e os pensadores, mesmo estando perfeitamente
conscientes de que esses tempos pertencem ao passado.

Em suma, somos tentados a dizer que 3 idade de ouro
da arte sucede a idade de ouro da estética. Sem divida,
Porém, € também possivel ver as coisas de uma forma um
pouco diferente. Diziamos, acima, que o paradoxo da se-
gunda metade do século XIX reside no fato de a ane grega
continuar a aparecer como um modelo exatamente no mo-
mento em que os modelos desmoronam.

Precisemos: este desmoronamento nio € brutal; o
declinio € progressivo. A reflexio de Hegel marca uma gui-
nada, porque, pela primeira ver, desde que se constituiu
como discipling, a estética auténoma comega a langar um
olhar critico sobre a arte do passado. Este olhar, wdavia,
estd ainda wrvo. Ele nio rasga o véu que preserva o modelo
grego, & harmonia antiga “inimitivel” e insupcrivel, Tam-
bém nio percebe o staus sempre ambiguo da criagio anis-
tica, Celebrada, incensada, a ante suscita também desconfi-
anga. Platio honra os poetas, mas exige seu exilio para fora
de Atenas. Dir-se-d que o oprabio s6 atinge a poesia. Mas
somente porque € a menos décil, a mais sutil e a mais espi-
ritual, teria dito Hegel: € dificil, neste caso, conferir-lhe um
lugar, um espago, uma fungdo, como € possivel fazer para
as oulras artes, arquitetura, pintura, poesia ¢ mesmo a misi-
ca. Potencialmente, a arte representa um perigo visto que
tenta escapar i influéncia do discurso filos6fico e cientifico
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que lhe confere um lugar determinado na Cidade e se opde
a ordem de fogos, que é verdade e razio confundidas.

Nz “saleira da arte moderna”, por volta de 1830, Hegel
pressente a proxima rebeliio da arte contra a mimese, con-
tra as ilusoes naturalistas em pintura e em musica. Mas ape-
nas um pressentimento, ndo mais do que uma suspeita, A
guinada estd apenas eshocada. Quanto mais o mito grego
se afasta, mais fascina. E os romanticos alemides, entre os
quais Hegel, sofreram o encantamento. Mas vem um mo-
mento em gue a distincia € grande demais. A estética peroe-
berd realmente os interesses da modernidade artistica quan-
do qualguer vestigio de fascinio tiver desaparecido. Quan-
do o alhar dos artistas e dos fildsofos tiver renunciado a
escrutar o passacdo e se tiver voltado, enfim, resalutamente
para o futuro.

Segunda Parte

A HETERONOMIA DA ARTE



A HETERONOMIA E SUAS AMBIGUIDADES

No inicio do século XIX, a estética filosafica apresenta
um balango bastante honroso em relagio 3s antigas teorias
da arte que se sucederam desde a Renascenga: declinio do
principio de imitagio, historicidade do belo, afirmacio da
subjetividade, reconhecimenta do génio e do sublime, status
da obra de ante, papel predeminante da critica, questiona-
mento do dogmatismo e do academismo e desligamentos
em relagio is antigas tutelas, metafisica ¢ weologica,

Evidentemente, todas estas aquisicoes ndo derivam
unicamente da recente disciplina chamada estética, Ela mes-
ma € o resultado de um longo processo de autonomizacio
ligado as ransformagdes econdmicas, politicas, e idealdgi-
cas que preludiam o que chamamos a modernidade.

Todavia, o que foi criado na metade do século XVIIL &
= como diziamos ao falar de Baumgarten - muito mais do
que um vocibulo, E um olhar para a arte do passado, mas
também para a arte presente e para a arte futura. A estética
hegeliana permanece, neste ponto, um dos exemplos mais
convincentes de discurso sobre a arte que tenta legitimar na
historia o status filosofico da criagio artistica.
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Mas a estética autdnoma terd por objeto uma arnte autd-
noma?

Insistimos, virias vezes, na ambigiidade da no¢io de
autonomia estética: a estética constilui-se em esfera particu-
lar, separada dos outros dominios do conhecimento, mas,
ao mesmo tempo, "autonomia” significa também tomada de
consciéncia das relagdes que ligam a estética s outras disci-
plinas.

Da mesma forma, convém distinguir a arte como ativi-
dade portadora de uma autonomia especifica penosamente
adquirida pelos artistas desde a Renasceénga e a arte como
fendimeno ligado 4 histéria econdmica, politica e ideoldgica
de uma sociedade. A estética tem, portanto, como objeto
uma criagio artistica a0 mesmo tempo livee e irremediavel-
mente implicada na vida dos individuos e das espécies.

Diderot, Schiller, Jean-Paul ¢ Hegel, — para citar apenas
estes — rraduzem em seus escritos Uma espantosa percepeio
dos interesses do discursos sobre 4 ame @ a propria ane.
Diderot sabe que a critica dos saldes participa da
sensibilizagdo do pablico pela coisa artistica. Schiller inscre-
ve sua educaciio estélica num projeto 20 mesmo tempo moral
e politico. Jean-Paul concebe seu Cirso preparatirio de es-
tética como uma resposta a uma época “doente”, Quanto a
Hegel, reconhece ele implicitamnte que a arte doravante
nio pode mais “abstrair-se do mundo que se agita ao seu
redor e das condiges nas quais se acha engajado.”

Neste sentido, podemos dizer que a autonomia da es-
tética permite pensar a heteronomia da arte, isto &, refletir
sobre o gue representa, ou representava no passado, o fe-
némeno “ane”. Por ser autdnoma, a estética pode analisar
as relagdes gue a arle mantém com outros aspectos da cul-
tura prapria de uma determinada sociedade em um dado
momento de sua historia.

Independentemente dos critérios de exceléncia e de
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perfeicio ligados 4 arte grega, esta Gltima assume, sobretudo
segundo Platio, um papel politico e pedagdgico eminente na
civilizacio ateniense. Aristoteles confere 4 imitagio e i catarse
pottica uma funcio de educacio critica. F evidente que suas
consideractes "estéticas” dependem de uma teoria da verda-
de e do absoluto, mas seria oalmente insuficiente expor o
conceito platdnico de belo ou a teoria aristorélica da mimese
unicamente do ponto de vista filosofico ou metafisico. Isto
seria fazer pouco caso da influéndia considerivel que estes
principios, estéticos e artisticos, nascidos na Grécia antiga,
exerceram sobre o conceito de arte no Ocidente, do pensa-
mento medieval até as revolugoes industrial, cientifica e téc-
nica da segunda metade do século XIX.

Também neste ponto, Hegel marca uma guinada. Sua
estética apreende um momento-chave da consciéncia histdg-
rica que se valia para o passado, respeita uma tradicio, mas
ela ji se prepara para trai-la, para at€é mesmo rejeitd-la para
uma total inaalidade. Ele se abstém de ir tio longe. Mas
Nietzsche (1844-1900) filélogo o apaixonado quanto Hegel
pela civilizagio ¢ pela cultura gregas, toma a decisio: sua
filosofia estética, contemporinea das primeiras rupturas
vanguardistas, ¢ ambém uma ruptura radical com uma he-
ranga antiga, de mais de dois milénios e um cristianismo de
quase dois mil anos.

Quando subsistem fragmentos de tal heranga, em Marx
(1818-1883), por exemplo, ou em Freud (1856-1930), eles
engendram curdosas distorgbes no pensamento de tais auto-
res, entre a modernidade de seus conceitos cientificos e sua
ingenuidade ou sua cegueira diante da arte de seu tempo.

Marx, fildsofo ¢ wdrico do capital, e Freud, fundador
da psicandlise néo sio estetas profissionais. Seus lugares
numa histéria da estética decorrem de pelo menos duas ra-
2005 de natureza muito diferente, até mesmo contraditoria;
de um lado encarnam ambos uma forma estranha de
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incompreensio diante das rupturas artisticas e da
modernidade; de outro lado, aspectos inteiros da reflexiio
estética do século XX permanecem incompreensiveis se nao
se fizer referdneia a suas worias.

Para resumir: a heteronomia da arte — seu papel social
ou politico — & ambigua, A criagcio anistica rebela-se cons-
tantemente contra as ordens vindas do exterior, Em todos
os lempos, a arte teve de resistir contra as tentativas que
visavam a dirar-lhe leis, a impor-The convencoes, regras, cri-
térins, cinones, e a conferir-lhe finalidades, Esta resisténcia
manifesta-se tanto na Grécia quanto em todas as outras “épo-
cas” da are,

Todavia, o historia tende a esquecer esta resisténcia da
arte e a minimizar sua capacidade de revolta. De faro, cada
época gosta de transfigurar o passado numa espécie de época
de ouro, mesmo se, paradaxalmente, ela considere estar em
progresse em relagao aos periodos precedentes, Assim, o
modelo grego, visto através de seus vestigios, foi ligado, na
consciéncia ocidental, a filosofias o eminentes e criadores
quanto as de Platio e Aristoteles. A teoria do Belo, associa-
do ao Bem e a Verdade, e o principio de imitagio puderam
entdo erigir-se como verdadeiras tradicdes e impor-se du-
rante séculos.

Porém, € preciso saber que estes sistemas dissimulam,
na realidade, uma frara profunda: de um lado, valorizam
excessivamente a beleza e sua fungio onwlogica (o belo dé
acesso ao Ser e emana delel; de outro lado, desvalorzam a
ane ao mesmo lempo como pritica e como fendmeno. A
estética de Platdo e a de Aristoteles repousam sobre este
divorcio entre uma doutrina metafisica do belo e uma teoria
das artes. Elas ndo conseguem realmente apagar a fronteira
entre o mundo inteligivel e o mundo sensivel, entre a Ra-
#A0, o conhecimento, o Logos de um lado, e a sensibilicda-
de, o prazer, o goro, de outro.

PR

Marc Himenes 195

Meste sentido, sio filosofias da “separagio” que procu-
ram toddos 0s caminhos possiveis de uma reconciliagio. Mas,
quando o conseguem, ¢ sempre em proveito do mundo
inteligivel ¢ em detrimento do mundo sensivel: os valores
do espirito, da inteligéneia, da razio dominam os valores
sensiveis.

Sem exagerar, poderiamos dizer que toda @ estérica
ocidental, da antigiidade até a modernidade, nio cessa de
contar a histdria desta separacio. Sem divida ela conserva
ainda hoje suas seqiielas.

Temos, portanto, de voltar momentaneamente ao local
de nascimento da filosofta. Esta volta € necessdria para com-
preender as rupturas e as mutagdes que acompanham a to-
mada de consciéncia da madernicade no século XIX. Hegel
contenta-se em anotar a dissolugio de épocas passadas.
Baudelaire vai mais longe: rejeita o culto da beleza platdni-
ca, cterna, abstrata e indefinivel, a fim de promaover a beleza
efémera, fugaz da vida moderna, Quanto a Nietzsche, nao
hesita ele em instruir o processo de tada a historia anterior
da cultura, de Sécrates até os principios de um niilismo gue
sua filosofia anuncia para os dois séculos seguintes.

Para tados, trata-se de Fato de ver-se livres da filosofia
da separagio platdnica ou aristotélica, mas também de re-
nunciar 3 heranca transmitida pela tradicho. Mais ainda: a
madernidade nio reconhece mais o conceito metafisico do
belo. Na época das revolugdes artistica, cultural, social, po-
litica e industrial, ela cessa de privilegiar o status ontologico
da arte, Insiste na implicagio concreta da atividade artistica
e da experiéncia cstética do individue na histéria e na soci-
edade.

Por conseguinte, o olhar que a estética da modernidade
dirige para o passado nio ¢ mais o mesmo. O véu mitico
rasga-se. Atrds da mascara da estatuiria antiga, vestida em
“sua nobre simplicidade e sua calma grandeza”, hi esta luta
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permanente da criagio anistica para preservar sua liberda-
de.

Platiio: a arte na Cidade

Que teriam sido a filosofia e a estética ocidentais se
Platac nio tivesse existido? Uma tal pergunta seguramente
ndo tem nenhuma pertinéncia filosdfica. Sem grande risco,
poderiamos responder: certamente alguma coisa muito di-
ferente, Esta falsa imterrogacao tem a dnica finalidade de
insistir na considerdvel influéncia do fundador da Academia
em wodo o pensamento ocidental. Influéncia tio grande gue
pode ser encontracka, muito mais tarde, mesmo naqueles
que se defendem de qualquer platonismo: ha Platio em
Descartes, em Kant, em Hegel € até mesmo - pelo menos
negatvamente — em Nietzsche,

Porém, de que Platao estamos falando? Trata-se do poeta
¢ do misico gue em sua juventude compoe ditirambos e
tragédias para dedicar-se em seguida 2 filosofia, ou entdo
do “legislador” sensato que em As Leis — obra que permane-
ceu inacabada - acabou por tolerar as anes e seus beneficios?
Fala-se do chantre do erotismo e do amor absoluto, celebra-
do com paixio e fervor no Banguete ou do pitagorico,
geometra e matemitico do Timew? Do tedrico das [déias
que confunde a trindade da Verdade, do Belo ¢ do Bem em
um tnico conjunto de esséncias imutiveis ¢ eternas, ou do
tedrico de A Repaiblicaque cobre de oprébrio os antistas em
geral e expulsa os poetas para fora da Cidade?

A diversidade e as aparentes contradicoes de uma obra
e de um pensamento que Platdo desenvolve durante sua
longa vida (427/28-347/40) colocam de fato um problema,
sobretudo em nosso dominio. Nio € espantoso que tanios
tedricos da arte, artistas, poetas € esetas tenham adericdo
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com tanto zelo e devocio a uma filosofia tio desconfiada,
até mesmo tio desdenhosa em relacao a ane?

Como se tivesse sido necessirio conceder — uma vez
por todas — a esse primeiro grande sistema do pensamento
ocidental que a arte precisasse submeter-se para sempre 3
filosofia e ao politice! Come se tivessem sido definitivamen-
te aceitos a decadéncia do mundo sensivel e a depreciagio
de todos os prazeres € de odos 0s gozos sensuais que se
encontram na terra!

Deixaremaos de expor, pela enésima vez, a famosa tea-
ria ¢las [déms ¢ nio indicaremos agui todos os trechos sobre
a beleza e o amor nos didlogos de Platio; também nao acres-
centaremos um capitulo suplementar a lista muito longa e
certamente inesgotivel das interpretacoes da filosofia pland-
nica. Sugeriremos simplesmente algumas pistas de leitura a
fim de melhor compreender por que o século XIX inaugura
decénios de crises artisticas que ndo mais estio ligadas ao
horizonte platénico.

Todavia, ¢ para dizé-lo sumariamente, Platio ambém
vive uma época de crise politica e cultural intensa, O proje-
o de uma Cidade ideal exposto em A Repriblica € concebi-
do para trazer uma resposta i decadéncia da democracia
ateniense. Trata-se de uma utopia ou de um plano de refor-
ma aplicivel & sociedade do século TV? Ninguém o sabe,
realmente. Em compensacio, conhecemos as preacupaches
dominantes de um filosofo de uns quarenta anos que deci-
de assumir, no plano tedrico, os problemas da Cidade: a
educacio e a politica, a paidéia - pedagogia através da ane
e da culura - e a politdia - constituicdo ou governo da
Cidade, da polis. Mais precisamente, trata-se de saber que
papel deve-se conferir  formacio artistica para permitir que
todos os cidaddos vivam harmoniosamente num Estado li-
vre da tirania, da oligarquia ¢ de uma democracia sempre
ameagada pela corrupgio.
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Assim, paralelamente 3 teoria da idéia de belo - ela
mesma elemento da teoria das 1déias — existe em Platio
uma pritica do belo, para uso pedagogico e politico, atra-
vés das artes e das obras que supostamente encarnam a
beleza. E neste ponto,o sucesso — termo fraco — obtido pe-
las concepedes de Platio, decorre da maneira pela qual este
ultimo formula as questoes essenciais relativas as definigoes
da beleza e 2 pritica artistica. 530 formulagdes tho impor-
tantes e decisivas que podemos nos perguntar se toda a
histdria da teoria da ane e da estérica até Nietzsche incluido
ndo consiste numa série intermindvel de variagdes sobre um
tema plardnico.

Malogro de uma defini¢io do belo

Hiptas maior, um dos primeiros didlogos “socriticos”,
€ um testernunho desta arte do essencial: a pergunta “o que
€ o belo”, ¢ colocada sem rodeios. Através de um habil
estratagema, Socrates inventa um duplo de si mesmo, um
segundo Socrates esmiugador e impertinente, encarregado
de confessar o pretensioso Hipias. E preferivel, gragas a tal
intermedidrio, poder dizer sua verdade, indiretamente, sem
temer sua cdlera se por acaso esse vaidoso tomasse consci-
éncia de sua propria tolice e a0 mesmo tempo se maostrasse
desconfiado com o fato. A armadilha funciona, Das oito
definigoes do belo que Socrates extorque sem dificuldade
de Hipias, nenhuma € conveniente. Nio, a beleza nio é
uma bela virgem. Por que nio, neste caso, uma bela égua
ou uma bela panela? Nio é nem o ouro, nem a rigueza, nem
o que convém, nem a utilidade, nem o prazer da vista e do
ouvide, nem o van@joso, nem o bem,

Que € entdo o belo? O didlogo nio o diz. Sdcrates
confessa-se ignorante sobre o belo a ponto de nio saber o
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que € o belo em si mesmo. E conclui com um provérbio em
forma de reviravolia: “As belas coisas sao dificeis™."

A discussio encerra-se, pomanto, COMmM uma consiaacio
de malogro, como a maioria dos didlogos & procura de de-
finigdes, quer se trate da coragem, da piedade, (Eutifrone),
da sabedoria (Cirmides). Todavia, o balangco nio é inteira-
mente negativo. Os falsos problemas sio eliminados ¢ as
solugdes errbneas sio refutadas: o belo nao € o simples
atribute de um objeto que eu possa assinalar na realidade,
ainda que passasse em revista todas as coisas existentes no
mundeo.

De fato, a fingida humildade de Socrates - que nio &
outra senio a de Platho — 4 antecipa a dnica resposta verda-
deira. Ela surge na sutileza de uma réplica: “Existe um belo
em si que oma todas as outras coisas e as faz parecer belas
quando essa forma a elas fol acrescentada™? A palavra usa-
da por Platdo para forma € efdos, a idéia, que na frase nio &
outra ¢oisa senido o belo em si

Em gue consiste esta “idéia"? Visto que nenhuma coisa
existente € bela de maneira satisfatdria, trata-se da abstracio
do belo? Neste caso, somente a idéia de belo é real. Mas, se
esta idéia ¢ a dnica verdade, isto significa dizer que ela &
viva. Se cla nao depende da diversidade dos objetos con-
cretos e ndo € relativa, isto significa dizer que € absoluta. E
ja gue ela sobrevive a todas as coisas pereciveis, isto signifi-
ca dizer que € eterna.

Hipigs maior anuncia, portanto, muito timidamente €
verdade, € como em filigrama, a teoria das Idéas que A
Reriblica expoe detalhadamente na alegoria da Caverna.
Prepara ele, assim, esta apoteose <da unido da beleza e do

"Platio, Hipdas micion, 304 .
“Thicl., 289 ol
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amor celebrada em O Banguete, Neste didlogo, um dos mais
célebres de Platdo, Socrates tem a ultima palavra, como sem-
pre. Mas desta vez fala em nome de uma estrangeira de
Mantinéia,* [Xotima. Esta sacerdotisa de Zeus comunica a
solucio para a questio que pPerManeceu em SUSPenso em
Hipias maior: como reconhecer ¢ conhecer este belo cuja
realidade somente comunica fragmentos ou frigeis indicios?
Como perceber esta beleza que “existe em si mesma e por si
mesma, simples e eterna, da qual participam todas as outras
belas coisas, de tal maneira que seu nascimento ou sua morte
nio The raga nem aumento nem diminuicio nem qualquer
tipo de alteracao™’

Durante os agapes masculinos do Banguete, anun-
ciadores de seqii@ncias orgiacas, nunca se fala de poesia
nem de are em geral. A conversa tem como objeto a manei-
ra de chegar ao recomhecimento do elo indissociivel entre a
beleza, o amor e o saber; "Quando nos elevamos das coisas
sensivels através de um amor bem compreendido dos jo-
vens até esta beleza e quando comegamos a percebé-la,
estamos perto de alcangar o objetivo; pois o verdadeiro ca-
minhe do amor [L..] € o de partir de belezas sensiveis e subir
continuamente para esta beleza sobrenatural passando, como
por etapas, de um belo corpo a dois, de dois a todos, em
seguida dos belos corpos as belas acdes, depois das belas
agades as belas ciéncias, para chegar a esta ciéncia que nao €
oulra coisa sendo a aéncia da verdade absolua e para co-
nhecer, enfim, o belo tal como € em si mesmo”™.®

0 Banguete ndo contém qualqguer teoria da arte, nem a
menor concepgio da beleza aplicada as obras, visto que se

Cithetle da Arcidiu, no centro do Peloponeso
“Platdo, O Banguete, 211 |,
“Thid.
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considera que o belo ndo € deduzido de nenhuma coisa
existente. Porém, indiretamente, & possivel perceber os ele-
mentos de uma teoria da arte para a qual 4 Repiiblica pro-
cura encontrar umsa aplicacao concreta.

O discurso de Diotima, pela boca de Socrates, parece
enunciar, desde o inicio, um paradoxo: para subir os de-
graus que conduzem i beleza absoluta ¢ preciso partir, diz
cla, da beleza sensivel. Mas como posso saber que esta be-
leza sensivel ¢ uma beleza, visto que ainda nio conhego a
beleza absoluta de que ela participa? HA aqui um enigma.
Sua solugdo encontra-se no Fedre, um outro didlogo con-
temporinen do Banqguete e da Remiblica®

Fedro € provavelmente o texto mais magnifico e mais
fascinante de Platao, sobretudo por sua profundidade ale-
gorica. Da ele a chave da teoria da reminiscéncia e da parti-
cipacio nas Idéias. E preciso saber, em primeiro lugar, que
as almas possuem asas que lhes permitem acompanhar o
cotejo dos deuses no céu, 14, elas contemplam o mundo
das Idéias, as esséncias de todas as coisas, por exemplo, a
Verdade, o bem o belo ou entio as vinudes: a justica, a
sabedoria, a temperanca. Todas estio dvidas por elevar-se
assim para gozar da vista do absoluto, Mas nem todas o
conseguem. Algumas sio como iludidas por suas paixoes
carnais, seus desejos ou seus vicios; amolecidas por este
peso, elas caem entio novamente na terra. Todavia, conser-
vam a lembranga das Idéias vislumbradas de forma fugidia,
uma lembranga reavivada pelas pilidas imagens das [déias
reencontradas na Terra. Evidentemente, precisa Séerates, “ndo

Mo discwiremaos agui o cronologia, muio controvertida, dos Duifogosde Platico,
Alguns colocam O Hanguete depois de A Repeiblica, outros antes. A mesoa codsa
pafa Fedro, O entrecricamento dos temas trakdos por Plako aum e noun ¢
s ooeréncia permitem, todavia, pensar que tenham sido redigidas ao longo de
um mesmo perbocoe. (3853700,
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€ igualmente ficil para todas as almas lembrar-se novamen-
te das coisas do céu ao ver as coisas da terra”™: contempla-
¢do por demais ripida das esséncias, ou falta de vivacidade
para algumas. Uma idéia todavia britha mais do gue as ou-
tras, como uma estrela resplandescente: a beleza; somente
ela “goza do privilégio de ser a mais visivel e a mais encan-
tadora”.

Eis por que o homem a reconhece o facilmente nas
coisas terrestres. Quando percebe seu reflexo nos objetos ou
nos seres, ele rememara o esplendor da Idéia vislumbrada
outrora ¢ por ela se apaixona. Naralmente, ndo se trata,
para ele, de langar-se de forma bestial sobre sua presa, Tor-
nado cego por seu desejo e sua paixio frenética, perderia
toda possibilidade de ver a beleza absoluta que se esconde
atris da beleza sensivel. 1sto acontece, infelizmente, com aque-
les cuja iniciagio € por demais antiga. Socrates descreve, ndo
sem vigor, o que acontece em tal caso: .. longe de sentir
respeito ao vé-la, ele cede ao aguilhao do prazer e, como um
animal, procura cobri-la e langar-lhe seu sémen, e no frenesi
de sua aproximagio ndo teme perseguir uma vollpia contra
a natureza nem se envergonha por fazé-lo™. Eis por que, se-
gundo a Diotima do Barnquete, o acesso 3 beleza eterna € ao
amor absoluto se efetua gradualmente, como por uma espé-
cle de sublimagiao progressiva do desejo inicial.

Qualquer périplo no mundo das [déas ¢ uma viagem
arriscada e acontece que isto se faga & custa das almas. No
Fedro, Socrates expde uma outra situacio possivel, relativa
A navegagio das almas, Pode haver acidentes pelo cami-
nho. Seguem-se conseqliéncias diretamente ligadas ao pa-
pel e o status pouco gloriosos gue Platio atbui 2 arte € aos
artistas na Cidade, Imaginemos a pressa das almas em gue-
rer subir acs céus: empumrdes, tumulto, precipitagdo, asas
quebradas ou arrancadas! Resultado: a queda. Algumas saem-
se bem ¢ sem danos. Se, além disso, tiverem tido tempo e a
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sorte de perceber o maior nimero de verdades, podem sem
dificuldade ocupar e animar um corpo. Elas ocupam a pri-
meira posicdo. O homem que produzem so terd entio pai-
xio pela sabedoria, pela beleza, pelo amor e pelas musas.
Para as ouiras, divididas em oito ordens, a sitwagio vai-se
degradando. A segunda ordem di um rei justo ou um chefe
guerreiro; a terceira, um politico, um economao ou um finan-
cista; @ quarta, um ginasta ou um médico; a quinta, um
adivinho ou um iniciado.

Depais, as coisas se deteroram: a sexta ordem engen-
dra um poeta ou algum artista imitador; a sétima, um ante-
S0 ou um agricultor; a oitava, um sofista ou um demagogo;
enfim, a nona, um tirano, isto &, o contririo absoluto de um
filésafo, ou melhor, de um rei-fildsofo.

Se algum dia se procurasse uma relagio entre a teoria
cas ldéias ¢ uma teoria da arte, aqui estd ela claramente
exposta. O poeta ¢ o artista imitador ocupam o degrau mais
baixo ou quase da escala social, um pouco acima do opera-
rio ou do camponés, mas muito abaixe do filosofo,

A critica da imitaciio

Platio atribui 4 ame um papel pedagdgico primordial no
interior da Cidade wleal. Porém, em razio de sua extrema
desconfianga diante da ane e dos antistas em geral, seus crité-
rios de selegio sio extremamente rigorosos - Este rigor, em
si, € legitimo. Platio elabora um projeto de Estado harmoni-
aso; ¢ perfeitamente legitimo que ele fixe suas exigéncias em
fungio do que julga ser benéfico para todos os cidadios de
uma “Cidade” justa ¢ vinuosa. O tnico problema € que todaos
as critérios caminham no mesmo sentico e estio ligados mais
a exigéncias morais do que artisticas ou estéticas,

As arles, como a misica,que se constituem a partir de
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relagdes aritméticas ¢ s¢ baseiam numa harmonia definivel
com ajuda de relagdes numéricas, merecem todas as hon-
ras. Platio invoca Pitdgoras: os pitagoricos ndo afirmam que
as orelhas foram formadas para o movimento harmonico
como o foram os olhos para a astronomia? Em compensa-
¢io, o ridiculo golpeia os misicos que se empenham em
criar novas harmonias, que fragmentam ou multiplicam os
intervalos, “importunam e torturam” as cordas de seus ins-
trumentos, dio rabecadas na esperanca de extrair sons iné-
ditos. Pobres misicos, na opiniao de Platio, que preferem o
ouvido ao espirito!

Para a poesia, os critérios de escolha sio claros: so-
mente sdo admitidos os hinos em honra dos deuses e os
clogios de pessoas de bem, mas 1odos agueles que cantam
a voluptuosidade, o prazer ¢ a dor devem ser excluidos da
Cidade.

A intransigéncia de Platio diz respeito sobretudo is
artes gue se entregam 3 imitagio, em oulras IJH'H‘-'I‘HS, as
artes da aparéneia. A primeira arte visada € a poesia, Sua
condenagio intervém ji no livro I11 de A Repiblica. Em nome
da educagio das criangas, dos futuros homens que deverdo
‘honrar os deuses e seus pais”, ¢ gque se tornardo os guardiies
da Cidade, Platio pede simplesmente que suas leituras se-
jam censuracas, E qual leitura em particular? A de Homero,
culpado por usar palavras assustadoras (“habitantes dos in-
fernos” “espectros”, "Estige™), por mostrar deuses chorosos,
em lamentaghes ou entdo francamente covardes. Apague-
mos estes versos, pede Platio, e substituamos os termos
NEALivOS POT eXPressdes posilivas,

Esta poesia propoc-se imitar comportamentos huma-
nos, paixdes, emo¢des. Se se contentasse em imitar as
qualidades e as virtudes como a coragem, a temperanga, a
santidade, ainda passal Mas a imitagio torna-se um hibito
que impele 4 imitar tudo, inclusive os defeitos e os vicios.

0\
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A forma dramdtica da agédia e da comédia supde a
imitagio dos herdis por personagens, tentados eles também
a copid-los fielmente, até em suas excentricidades. E preci-
$0, portanto, excluir a forma dramédtica e substitui-la pela
forma nurrativa pura.

Esta condenagio da poesia imitativa, debilitante e
desmoralizante, aplica-se também, naturalmente, e pelos
mesmos motivos, 4 masica, Nada de melodias lamentosas,
de cantos chorosos, de harmonias voluptuosas e de rtmos
frouxos ou por demais variados que levam 2 embriagués ou
a indoléncia. Nada de instrumentos de cordas por demais
numerosas que multiphcam as possibilidades harménicas.
Sobretudo, nada de flaura, instrumento perigoso que emite
demasiados sons, mas somente a lira e a citara. Se a miisica
deve mimar alguma coisa ¢ a virilidade dos valorosos guer-
reiros ou entio a serenidade da vida campestre.

Ao longo da obra, a critica da imitaclo se precisa e
endurece. No livio X ela recebe sua jusiificacio filosofica.
ATé entio, a imitagdo tinha um sentido bastante vago e ge-
ral. Ela extraia sua significacio na arte do mime, do simula-
dor. A ane do simulador consiste em produzir aparéncias
enganosas, simulacros que desviam a atengio tanto da rea-
lidade concreta quanto das esséncias que sio, de fato, a
tnica realidacle.

Doravante, Platlo aprofunda estas distingdes e hie-
rarquiza os graus da mimese. Tomemos o exemplo de uma
cama, Deus produz a esséncia da cama. Esta esséncia €,
coma seria prevista em Platio, a dnica realidade, Chega um
marceneiro: ele fabrica uma cama, mais exatamente uma
forma de cama inspirada na Forma criada por Deus. Ele
copia. Chega um pintor: ele pinta a cama do marceneiro.
Portanto, copia uma copia. Imitagiio de uma imitagio de
imitagio, a pintura € assim o forma mais degradada da
mimese; copia da verdade em “terceiro grau”, ela é a apa-
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réncia, até mesmo a fraude menos admissivel gque possa
existir,

A poesia, sobretudo a de Homero, ndo vale muito mais,
Nio somente propde ele as criangas o espeticulo das torpe-
zas que suavizam a estada dos deuses no Olimpo; nda so-
mente cria fantasmas e nao realidades, mas nada fez para
ajudar os homens a serem virtuosos. Sua vida de poeta no-
made, vagando de cidade em cidade, recitando versos, in-
capaz de atrair discipulos ao seu redor, prova perfeitamente
a auséncia de virtude educativa de sua poesia e de seu en-
SINo.

Observar-se-d como estamos longe — paradoxalmente
—da louca e inextinguivel paixao de Hélderlin por Homero
e Hesiodo; e a que ponto a severidade de Platio contrasta
com a admiragiio de Hegel pelo autor da fiada e da Odis-
séia Decididamente, ninguém € profeta em sua terra. Nem
mesmo Homero na Grécia de Platdo . .

Podemos julgar excessivas a condenacio da imitacio e
exclusio dos poetas — mesmo coroados de louros — para
fora da Cidade, assim como a severidade para com Hemero,
A intengiio de Platio aparece claramente: trata-se de subme-
ter a arte a autoridade da filosofia ou, mais exatamente, 2
competéncia ¢ A vigilincia do filosofo. Somente cle & res-
ponsivel pela Cidade justa e harmoniosa; somente ele sabe
o que & bom ¢ bem para os cidadios; somente ele, enfim,
conhece os meios que previnem a decadéncia da maioria
dos governos. Do ponto de vista de um tal projeto o rigor
do sistema educativo preconizado por Platio € coerente. De
fato, nio poderiamos esquecer o contexto histérico e politi-
co dentro do qual Platio compde A Repiiblica.

Vejamos as datas: Platio nasce em 428/427, dois anos
apads o inicio da guerra do Peloponeso, que opde Atenas e
Esparta. Uma guerra longa, de quase trinta anos, que termi-
na com a derrota de Atenas. O nascimento do fildsofo co-
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incide com a morte de Péricles (429). O desaparecimento
do estratego significa o fim da idade de ouro, da era da paz,
do dominio de Atenas na terra & no mar, do desenvolvimen-
To artistico e cultural de um pova que se identifica com sey
arauto, Homero, A harmonia sucede o caos, A ambicio ¢ as
intrigas pessoais aceleram a decadéncia da democracia e a
degradacio dos costumes politicos. Logo que € restaurada,
em 403, a democracia condena Socrates 3 morte (399). Este
“suicidio” imposto & um choque para Platio. Afetivamente,
em primeire lugar, mas também simbolicamente: é a
encarnacio da sabedoria que desaparece. Do ponto de vis-
ta filosafico, esta morte significa também a vitoria dos sofis-
tas, inimigos irredutiveis, Pelitica e institucionalmente, ¢ uma
catdstrofe que nao pressagia nada de bom para o futuro de
uma Cidade que naufraga na demagogia.

A Repiiblica — o titulo grego € Politéia - &, pois, uma
abra de filasofia palitica cuja vontade de repor em ordem e
de restaurar o justica se inscreve no programa da Academia.
Este programa € de espirito pitagdrico. Privilegia ele a apren-
dizagem da matemitica, da aritmética, da geometria e da
astronomia, a fim de lutar contra a atragio do sensivel ¢ de
suas mentiras, Eis por que a educagio aristica deve acom-
panhar a educagio “musculada” pela gindstica acompanha-
da pelo rinmo de masica “militar”. O preo pago pela arte
neste combate contra a corupgiio e o imoralisme parece-
nos exorbitante: censura, comissio de selecio das obras de
arte, controle, regulamentagio e, em caso de necessidade,
exclusio,

Em suma, a teoria das 1déias, da prioridade do inteligi-
vel sobre o sensivel, possui sua vertente pragmitica e bas-
tante “realista”, conformista, antimoderna e - confessemo-lo
= bastante reaciondria. Este conservantismo obstinado, mui-
tas vezes censurado em Platio, ndo nos interessa realmente
aqui; séculos de interpretagio e de comentirios de fato de-
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furparam um pouco, o que na verdade estava em causa na
época, Na propria Repriblica, Socrates hesita em precisar
seu programa. Ele ¢ o primeiro a duvidar que possa ser
realizadol

E sem divida mais [rutifero para a reflexio contempo-
rinea ler Platdo de outra maneira ¢ homenagear uma pors-
picicia que seus suCEssOres € seus exegelas nio ferio.

Para Plaido, filosofia ¢ arte sio campos separados. A
atividade “poética”em geral estid ligada ao sensivel € ao que
a ele se prende, os sentidos, a sensualidade, as paixdes, as
emogies, os aferos. A filosofia tem relagio com o inteligi-
vel, o conhecimento, o espirito. A relagdo entre as duas é
necessariamente uma relagio de sujeicdo: a arte esti o ser-
vigo da filosofia e, na medida em que a filosofia se identifi-
ca com o politico, a ane também ¢ submetida 4 organizagio
do Estado, Trata-se realmente de libertar a razio, o logos, do
universo do sensivel, e de assegurar assim a liberdade do
individuo ao prego, € verdade, de uma ascese coercitiva.

Invertamos, agora, o sentido tradicional das leituras de
Platio. Perguntema-nos s nio € cle um dos primeiros a
dizer a verdade da arme. Ele descreve em detalhes wdas as
perversoes a que leva a atividade artistica, Arrola as formas
de seduciio que ela suscita e os vicios que engendra, mos-
trando e que modo age sobre a alma. Para condenar o
mal, & preciso descrever seus sintomas e seus efeitos. E exa-
tamente o que faz Platdo. Ele diagnostica a energia erotica
corrosiva, subversiva, perturbadora, contida potencialmen-
te na arte, na pofesis, como dizem os gregos. Julga prevenir-
nos; de fato, chama nossa atenglo para o essencial, isto &
para a capacidade de ruptura da crisgio. Melhor do que
ninguém, e i em sua época, sabe onde a ane faz mal ¢ o
que fere: a auséncia de harmonia, as dissonincias,os sons
novos, as coreografias lascivas, a poesia voluptuosa, a gi-
nistica por demais sensual ou por demais acrobdtica, a pin-
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fura virtuosa, colorida ou irisada, as esculturas de formas
instaveis,

E verdade que a teoria das Idéias, das Formas imutd-
veis, eternas e fixas, obriga a recusar a evolugio das formas
artisticas ¢ o dinamismo da inovagio. Mas, negativamente,
Platio poderia, sem o saber, ser visto como o apologista
mais convincente da arte moderna e anticonformista. Nio
somente estabelece ele o catdlogo dos poetas e artistas proi-
bidos: Homero, Aristdfanes, 1ados os midsicos discipulos do
satiro Marsias,” ete; porém estabelece cuidadosamente a lis-
1a <los prazeres que se podem extrair de sua convivéncia.

Para falar de maneira anacrdnica, poder-se-ia dizer que
Platio desenvalve, paralelamente a uma estérica idealista,
uma estética da recepgio, do efeitoe que sua reflexio so-
bre a ane estd ligada ao mesmo tempo 2 SOCI—OEOgEﬂ e i
psicologia da ane. Ao lado do mundo da beleza ideal, que
aspira A transcendéncia e ao divino, existe o mundo da ex-
petiéncia concreta da arte, vivida pelo individuo e pela so-
ciedade. De um lado, a perfeicio absoluta,uma esfera do
sublime, de ocutro lado, o mundo sensivel, imperfeito, mas
perfectivel gragas i filosofia,

Platio respeita a beleza, mas desconfia da arte; de fato,
esta desconfianca, por razies morais e politicas, esta 4 aliu-
ra da importincia que ele reconhece nela: a ane longe est
de ser uma questio menor, Ela se torna mesmo uma ques-
tAo maior quando & assumida pela filosofia.

Estes dois aspectos determinam a ambigiidade da
heteronomia artistica, Tomando as expressoes da famosa
alegoria da Caverna, poderiamas opor a face solar, luming-
sa, do belo, & face oculta, tenebrosa, do desejo que anima 2
arte.

"Na mitotogia, Mirsias, hihkl tocador de flawia, ouscu desafiur Apola. Nunc o
tvesse Feita! Perdew e perecen esfolido viva,
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Esta face oculta do platonismo nio € o que a posterida-
de julgou ter de valorizar no autor de A Repriblica. A tradi-
¢ao ocdental constituiu-se sobre esta base de desconfianca
platonica em relagio a0 eros contido — reprimido segundo
Freud — no coracio da criagio artistica. Serio necessirios
vinte e trés séculos para que Nietzsche, o anti-Platio, inver-
ta 08 parimetros, denuncie o cardter ilusdrio das 1déias e
assimile a arte i Gnica realidade e 2 vida.

A tradiciio aristotélica

A historia da reflexiio sobre a arte no Ocidente apre-
senta-se, até o romantismo do século XIX, como um longo
comentirio contraditdrio ¢ controverso das teorias platdni-
Cis € COMmo uma interpretagio constantemente renovada da
teoria do belo e da mimese. Vimos como a aulonomia esté-
lice somente se impds por uma libertagio progressiva em
relagio aos conceitos metafisicos ligados 3 idéia do belo
ideal ou & submissio da beleza 4 moral e & filosofia. Os
deslipamentos que se manifestam a partir da Renascenca
sio reagdes i desvalorizagio das artes da aparéncia, sobre-
tudo da pintura; reagdes igualmente i depreciagio da ativi-
dade artistica em geral ¢ 3 subestimagio do status do artista
em particular.

Em boa logica, uma teoria como a de Aristdteles (384-
322), aluno rebelde de Platio, que toma a diregiio oposta &
da reorta das ldéias ¢ se pronuncia resclutamente em favor
da imitagao, teria podido impor-se, ao longo da tradigio,
como um feliz contrapeso 1o rigor ascético da dowirina pla-
tdnica. Aristdeles nio somente recusa 3 separagio entre o
mundo inteligivel e o mundo sensivel, mas associn o prazer
4 imitagio artistica Jda natureza, Longe de submeter a arte
awtoridade da filosofia e do paolitico, ele ndo deseja excluir
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da Cidade os artistas inconvenientes; pelo contririo, devol-
ve As artes suas cartas de nobreza ¢ atribui & poesia, & masi-
ca, & pintura e & escultura virtudes benéficas tanto para o
individuo quanto para a sociedade.

Estaria ele assim em situagio de pensar 4 autonomia da
arte? E evidente que nio. Veremos, pelo contririo, como a
arte permanece, em Aristdteles, ligada de maltiplas manei-
ras, a0 projeto de organizacio politica, num sentido toal-
mente diferente, ¢ verdade, de Platio. Mas interrogar-nos-
emas também sobre 4 influéncia que ele igualmente exer-
ceu durante séculos. Apesar das notiveis diferengas que o
optem a Platlo, suas concepgdes contribuiram largamente,
pelo menos anto quanto as de seus mestres, para a desva-
lorizagio secular da criagho aristica e da minoragio do pa-
pel social do artista.

Precisemos rapidamente nosso ponto de vista: longe
de nés a idéia de tornar Platio e Aristiteles responsiveis
por seja o que for; sobretudo ndo o sio das ransformagoes
que as épocas ulteriores, desde o pensamento medieval aré
a época cldssica e a época romdntica, fizeram sofrer as suas
teorias. Platio e Aristoteles engendraram uma multidio de
exegetas e de intérpretes que impuseram cada um sua visio
*neo’, plathnica ou aristotélica. Alguns devem ser levados a
sério, como Plinio o Velho (23-79), Filéstrato, o Velho (170-
245), Plotino {205-270), Santo Agostinho (354-430) ou mais
tardde Marsilio Ficino, cuja influéncia sobre o pensamento
medieval 4 assinalamos. Mas outras leituras, menos escru-
pulosas, sdo efetuadas mais em nome de um respeito global
pela filosofia e pela cultura antige do que em virtude do
que dizem de fato os textos, pelo menos aqueles que che-
garam até nos, Esta observagdo vale sobretudo para a Podfica.

Aristoteles torna-se uma referéncia maior nos séculos
XVI e XVII, mas apela-se sobretudo para o principio de au-
toridade escolistica para impor concepgdes particulares as
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vezes muito afastadas do pensamento do filasofo. Por exem-
pla: Comeille ¢ Racing apdiam-se ambos em Aristételes para
legitimar regras dramiticas que nio se encontram lodas na
obra do filésofo e, além disso, Favarecem escolhas estéticas
e poéticas muito diferentes. A famosa regra das trés unida-
des, tempo, lugar, agio, nido € enunciada em parte alguma
por Aristoteles sob a forma de um imperativo absoluto, Para
ele, s& importa a unidade de aclo. A verossimilhanga, a
qual Boileau da tanta importancia em sua Art pocligue, €
importante, mas ela nao ¢ uma regra predominante.

Paradoxalmente, Aristoteles torna-se o responsivel por
uma doutrina clissica ji solidamente constituida, quando
surgem, de um lado, as Réflexions sur la Poctigue d'Aristote,
do padre Rapin (1674) e,de outro lado, a rradugio francesa
da Podtica por André Dacier (1692},

Este paradoxo € facilmente explicivel. A tradicio pla-
tonica € continua; a de Aristoteles € tardia e esporadica. As
natas recolhidas por Teofrasto (372-327), seu sucessor i frente
de Licew," da escala peripatética, somente deram origem a
uma edigio completa das obras no século 1 d. C., mais de
rés séculos apds o morte de Arstdteles, Platio seduz o
Ocidente judew — cristio para gquem a concepgio da imorta-
lidade da alma e da reminiscéncia mostra-se compativel com
seu proprio dogma, Santo Agostinho, no séoulo V, tenta
uma das mais prodigiosas sinteses entre uma filosofia pagl
& sua propria teologia. Aristdteles nio ¢ ignorada, mas seu
pensamento nao levanta discussoes. O primeiro comentario
conhecido da Poética, texto mutilado, lacunar, inacabado,
data do século XIL Deve-se ele ao filosofo drabe Averrais
(1126-1198) que dedica sua vida ao conjunto dos textos

‘Discipulo de Arstdeles, Teoltusto eoreven o Curacleres, obr traduzica pos
Bpileau e na qual se inspirou para sen prépeio v,

Meare fimenez 2 I 3

aristotélicos, Comeca entio, no século X111, uma era aristo-
telica, com Alberto, o Grande, ¢ Santo Tomis de Aguine;
prolonga-se ela wé o inicio da Renascenca, para declinar
Com o canesianisme. Mas isso ndo impede Lessing, August
Wilhelm von Schlegel e Goethe de efetuarem, por sua vez,
uma leitura critica da Poética,

O destino da Podiica € um pouco singular. Sua versio
latina data somente do final do século XV; cla somente &
difundida no século XVIna Itilia. Seu sucesso é imenso.
Mas, que aconteceu entre os séculos X1 ¢ XVI? Verossimil-
mente, a perda do livro 11, consagrado i comédia, O livra 1
56 trata da tragédia e da epopéia.

Conhecemas o beneficio que o escritor e fildsofo con-
temporineo Umberto Eco extraiu deste dasaparecimento do
livro 11, consagrado ao riso, em O nome da rosa. A incerteza
que plana sobre a leitura que dele possam ter feito as pesso-
as da Idade Média constitui efetivamente um enigma
perturbador. Porém, o maior enigma reside seguramente na
influéncia que este texto, curto e incompleto, exerce duran-
te quase quatro séeulos,

A defesa da imitacio

A obra de Charles Batteux Les beaux-arts. réduits & un
méme principe (1746) €, como vimos, uma das Glimas ho-
menagens a Aristdteles ¢ i doutrina da imitagio. Batteux diz
ter ficado impressionado pela perspicicia do filésofo grego.
Ele vai mesmo mais longe: ndo somente a pintura € uma
poesia muda, mas o mesmo principio se aplica 2 misica e &
arte do gesto. Se Batteux permanece sob a depend@ncia da
tradigio, ele se mantém afastado da ortodoxia clissica: imi-
tar a natureza nio significa copid-la servilmente, significa
imitar a natureza transfigurada pelo génio.
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Homenagem em forma de adeus, numa €poca em gue
Montesquieu, no Essai sur le goiit (1757) vilipendia com uma
espantosa viruléncia a filosofia antiga, um “verdadeiro
flagelo’l..| estes didlogos em que Platio apresenta o racio-
cinio de Socrates, estes didlogos flo admirados pelos anti-
gos, sio hoje insustentiveis, porque estdo baseados numa
filosofia falsa: pois todos estes raciocinios sobre o bom, o
belo, o perfeito, o sibio, o louco, o dure, o mole, o seco, o
timide, tratados como coisas positivas nada mais significam”.
E urgente, para Montesquiew, rasgar de uma vez por Todas
este “tecido de sofismas” e pdr de lado o idealismo platoni-
co, a fisica e a metafisica de Aristételes; sem divida am-
bém, mesmo se ele ndo o precise, a Podtica.

A irritagho de Montesguien,um pouco exagerada, tem
pelo menos o mérito de mostrar a influéncia exorbitante
dos dois filésofos gregos e a focalizagiio de todos os deba-
tes, durante séculos, a0 redor de suas teorias, Nio se dizia,no
século XVII, que, se a razlo reing, Aristételes governa? Aris-
toteles nem mesmo ¢ mais o nome de um filasofo nascido
em Estagira, cidade da Maceddnia, em 384 a. C. , ele € pura
e simplesmente uma regra.

A observagio de Montesquieu &, contudo, injusta pelo
menos em dois pontos: de um lado ela imputa a Arisidieles
o que certamente deve ser atribuido aos maltiplos exegetas,
comentadores e intérpretes mais ou menos confidvels de
sui obra; de outro lado, ela nada diz sobre as razdes que
permitiram que esta filosofia se impusesse de forma o
durdvel. Sem divida, hi outros interesses, que NAo 0s poé-
tioos e estéticos, ¢ motivos mais politicos e ideologicos para
explicar a sobrevivéncia do sacrossanto principio de autori-
dade ¢ a submissio a uma ordem considerada estabelecida
ha virios lustros. O debate estético secular sobre nogdes de
imitagio e de catarse dissimularia entio um outro interesse:
o do desafic que a are lanca permanentemente s diversas
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tutelas que tentam domind-la a fim de poder fundar sua
propria ordem, liberta da religiio, da metafisica, da moral e
da politica.

Estamos lembrados de que Platio condena a imitagio
em nome de principios ontolégicos, morais e politicos: a
imitagie em segundo ou em terceiro graw, afasta da Forma,
da Idéia; € um simulacro enganador utilizado para seduzir ¢
corromper, cujos efeitos sio nefastos sobre a educacio; nao
hi lugar para os poetas, misicos, pintores, dramaturgos
imitadores na Cidade ideal.

Ora, tais principios desempenham igualmente um pa-
pel essencial na defesa da imitagio feita por Aristdieles, mas
num sentido diametralmente oposto. Ele ndo admite a sepa-
ragdo entre o mundo das Idéias e o mundo sensivel. Se a
Idéia existe num universe ao qual nio lemos acesso, ele &
desconhecivel e, por consequinte, nds ignoramos até mes-
mo que ela é uma Idéia. Evidentemente, Platio admite a
possibilidade de uma “panticipagio” ao mundo ideal gragas
i reminiscéncia, Porém, apreender as esséncias supoe que
nos afastemos do mundo sensivel, pilida copia do mundo
inteligivel, que renunciemaos as paixdes e que recusemos os
prazeres emenos.

Para Aristéiteles, as ldéias ndo estio no além, elas exis-
rem na realidade. Admite ele, como Platio, a necessidade
de aceder & verdade, ao belo @ ao justo, mas a parir de uma
realidade sensivel que esti no poder do homem conhecer
gracas i ciéncia, ao discurso, ao logos. Em outras palavras, o
Ser existe,mas em lugar de refugiar-se num mundo dificil-
mente acessivel, de brilhar, de algum modo, por sua ausén-
cia, ele estd presente de diferentes maneiras no individuo e
na natureza. O “Ser se diz de maltiplas maneiras”, segundo
a expressio de Arstoreles, As [déias ndo sdo, portanto, a
dnica realidade; o mundo sensivel ¢ igualmente real e o
individuo € a primeira & a mais alta realidade ou substincia.
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Aristdteles julga severamente o conceito das Idéias imu-
riveis e exemplares que nio explicam a diversidade ¢ a
mobilidade do real. Pladio, diz ele, contenta-se com pala-
vras vazias e se compraz em metiforas poéticas. Sua doutri-
na € arbitriria, contriria 4 experiéncia concreta. E certo que
a critica da teoria das Idéias solapa os fundamentos filosofi-
cos da concenagio platdnica da imitagio, Imitar, copiar, re-
presentar ndo constituemn degradacoes de um mundo ideal
visto que, segundo Anstdteles, este mundo nao existe,

Porém, os tabus morais que desacreditavam ou proibi-
am esta imitacio caem igualmente: a a¢do do homem cessa
de ser orientada pela aspiragio ao conhecimento de verda-
des eternas, pela aspiracio a conformar-se ao modelo do
bem. A felicidade e o prazer sio reabilitados na terra, no
mundo sensivel, visto que procurar ser feliz faz parte da
natureza do homem. O papel do filosofo nio €, pois, o de
fazer reluzir diante do homem um bem supremo que ele
nunca ira atingir; a educagio consiste em indicar alguns
preceitos tendo em vista a busca da felicidade, do “sobera-
no bem”, uma felicidade de qualquer modo diferente para
cada um. E a maneira mais segura de conhecer a felicidade
€ adotar uma vida submetida a razio. A vida racional, &
diferenga da vida vegetativa ou animal, €& especifica do ser
humano. Ela responde a0 mesmo tempo i sua funcio e 3
sua natureza de homem. Por pouco que o homem aplique
seu pensamento 3 forma mais nobre da vida racional, ele
notard logo que a felicidade reside no equilibrio das pai-
xoes e das emocoes. Perceberd também os méritos da tem-
peranga, da prudéncia e do meio termo que definem a con-
duta virtuosa,

As conceppoes politicas de Aristdneles estio estreita-
mente ligadas, como em Platao, as suas posicoes filosoficas
e morais, mas elas chegam a resultados sensivelmente dife-
rentes. Adivinha-se facilmente que a critica do platonismo
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estende-se & organizagio da Cidade, tal como seu predeces-
sor a imaginara em A Repriblica. Realmente, na Polftica,
Aristoteles mosird-se severo para com a constituigio da
Calipolis, da Cidade ideal concebida por Platdo. Vimos que
poucos regimes politicos agradam a este Gltimo e, sobretu-
do, ndo lhe agrada a democracia, sempre ameacada pela
corrupgio ¢ pela demagogia. Se ele propoe uma forma de
vida comunitiria = um “comunismo” baseado na comunida-
de das mulheres, das criancas ¢ dos bens =, nao é realmente
bom viver nesta Cidade. Nio esquegamos que reina uma
censura “cultural” vigilante; os anistas sio perseguidos, os
espeticulos, os concerlos, o teatro e a miisica sdo seleciona-
dos pelo fildsofo-rei em fungio de suas virudes educativas,

Aristoteles concebe uma outra organizagdo social. Par-
te ele do principio de que o homem € por natureza um
animal politico e socidvel. Aspira fundamentalmente viver
em familia, numa aldeia e numa sociedade civil. Estas dife-
rentes comunidades permitem que sua natureza se realize,
que exista nio somente potenclalmenre, mas em ato, Que
importa o regime politico propriamente dito! A aristocracia,
a monarquia, a oligarquia, a democracia em si mesmas nio
siao nem boas nem mas. 530 apenas o que fazem delas os
Bovernantes: ou sejd, ditaduras, tiranias, demagogias, siste-
mas liberais. Como todas trazem em si germes de perversiio,
o essencial reside na observincia das leis desejaclas pelos
cidadios. Estas leis, baseadas na moderagio e no equilibrio,
devem permitir que cada um segundo sua natureza possa
agir segundo a virude e aceder 2 felicidade.

Esse desvio pela filosofia de Aristdleles — evocada em
suas grandes linhas, — € indispensdvel para compreender
sua “estética”, Ele permite apreender come a critica de Platio,
a refutagio das Idéias imutiveis, a defesa da imitaciio, for-
mam um conjunto coerente, ligado s posicdes morais ¢
politicas e Aristoteles, Defesa da imitacio, apologia da
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mimese, a Podtica ¢ também sua flustragio, E um tratado
incluido provavelmente no programa de ensino destinado &
formacio intelectual de Alexandre, o Grande.”

Imitar & logo definido como um ato legitimo, € uma
tendéncia natural: “parece realmente que a poesia deve, ¢m
geral, sua origem a duas causas e duas causas naturais, Imi-
tar é natural nos homens ¢ manifesta-se ji na infincia (o
homem difere dos outros animais por ser capaz de imitagio
e & através dela que adquire scus primeiros conhecimentos)
e, em segundo lugar, todos o8 homens gostam das imita-
ges.

Ohservemos que a poesia designa aqui também a mid-
sica que acompanha os poemas. A impontdncia da imiacio
é apreciada em dois pontos: de um lado, no plano do artista
eriador, ela assume desde a infincia uma fungio de conhe-
cimento; gracas a ela aprendemaos, precisa AristOteles, De
outro lado, ela traz prazer tanto iquele gque imita quanto ac
publico,

A imitagiio concerne a qualquer objeto: belas agoes ou
atos vulpares. Aristoteles constata simplesmente que os gé-
neros, como a tragédia ou a epopéia, desenvolvem-se e se
tornam, pouco 4 pouco, conformes i sua propria natureia:
assim, S6focles, sobretudo, seu Edipo, melhora a tragédia
em relagio a Esquilo: na fllfada ¢ na Odisséia, Homerao le-
vou a epopéia i perfeigio.

A oposicio a Platio é flagrante. Em primeiro lugar, imi-
tar, tendéncia natural, concerne a coisas ou agdes concretas
¢ nio mais a idéias abstratas, O prazer que dela deriva é

YEm 342, Arlstdtedes parte pora o MacedSnio, a convite de Felipe 11, nu gualidade
de precepror de seu filho Alexandre, Somenne volu o Atenus em 335, Supde-se
que o Podrica wenha sido redigida em grande parte durante esse perodo,
wAristGeles, Poﬂnguc‘ Paris, Gallimgrd, 1996, tracd. . Hardy, prefacio de Philippe
Beck, 1448 b
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uma das primeiras etapas em dire¢iio a felicidade; ele pode
ser vil ou nobre, segundo sua natereza. Em seguida,
Aristéiteles admite uma evolugio possivel das formas antisti-
cas: elas cessam de obedecer a uma forma de beleza imuti-
vel e eterna. Enfim, a poesia em geral, tragédia ou comédia,
& reconhecida como um género maior; ela é mais “filosofi-
ca” do que a historia, pois a imitagio é enriquecida pela
imaginagio do criador. Este dltimo niio pinta as coisas como
san; ele as imita tais como deveriam ser. Nao somente Sofocles
— um dos rams dramaturgos tolerados por Platdo — mas os
outras trigicos ou autores de narrativas épicas, como
Homero, encontram novamenie seu lugar na Cidade,

Uma vez reabilitada a mimese, a dnica questio real-
mente importante € a de saber qual € a forma poética mais
elevada: a tragédia, a poesia dramdtica ou a epopéia, a nar-
rativa, a poesia épica? A questdo de Aristateles € direta: “gual
¢ a melhor, a imitagio épica ou a trigica, ¢ uma questio que
pode ser colocada”. "

D fato, € uma questio de nuanca. Pois a trapédia e a
epopéia apresentam eminentes qualidades idénticas. A tra-
gédia, todavia, tem uma leve vantagem, pois se desenvolve
em menor tempo do que o da leitura. “Prefere-se o que &
mais comprimido ao que € disperso durante um longo tem-
po; suponhamos, por exemplo,que se transponha o Edipo
de Séfocles em tantos versos quantos hi na Nadal" Sobre-
tudo, ela se beneficia da misica e do espeticulo, precisa
Antistateles,isto €, de “meios muite seguros de produzir pra-
zer”,

“Prazer™ A palavra decisiva, Mas que tipo de prazer?

bvid, 1467,
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A “purgacio das paixdes”

O prazer causado pela tragédia & especifico. Aristoteles
o define coma: "[..] a tragédia € a imitacio de uma agio de
cariiter elevado e completo, de centa extensio, numa lingua-
gem marcada por tipos especiais de atrativos, segundo as
diferentes partes, imitagio que & feita por personagens em
aciio e niao por meio de uma narrativa, ¢ que suscitando
piedade & medo, opera a purgagio propria a tais emogoes”.'

Os atrativos da linguagem designam a proporgio varid-
vel de cantos e de versos. A esséncia da tragédia reside na
a¢i0, Nio na narrativa, agio representada dentro de um tem-
po limitado, O prazer resulia das emogdes sentidas: medo e
piedade. Tudo isto € claro. Aristdeles menciona a causa e
os efeitos.

Porém, sobre o mecanismo da operacio hi poucos
detalhes! Hi um s6 termo bastante inesperado: “purgacio”,
catarse. Pode-se dizer também “purificagio”. Esta palavra
mativou grande ndmero de comentirios. Na propria obra
de Aristdteles, ela & objeto de virias interpretagdes. Julga-
mas compreender que hd uma relaciio entre a imitagio, a
mimese e & purgacio, a catarse: diante de um espeticulo
que representa acoes dolorosas, enho tend@ncia a sentir a
MESMA EMOCAC qUE S¢ Procurd provocar em mim. A repre-
sentagio de sentimentos violentos ou opressivos, por exem-
plo o terror, o medo ou a piedade, embora mimados e,
portanto, ficticios, desencadeia no pablico, na realidade, sen-
timentos andlogos.

Esta reagdo € banal na vida corrente; demasiados acon-
tecimentos reals, assustadores ou aflitivos, suscitam emo-
coes correspondentes, por exemplo, compaixio pelas viti-

S, 1449 h,
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mas. Mas este problema € mais surpreendente quando se
trata de um espeticulo criado totalmente imaginado. Ele
supde uma identificagio com um personagem e nio mais
com uma pessoa. Evidentemente, esta identificacio tem seus
limites, pois nao se trata de imitar, de copiar nem de trans-
por para & vida real as agdes que se desenvolvem no paleo.
E temos diticuldade em imaginar um jovem que influencia-
do pelo Edipo de S6focles, decide matar seu pai, cometer
incesto com sua mie e vazar o8 proprios olhos!

Esta transteréncia da ficgio para a realidade serd, woda-
vid, tio inconcebivel? Para nds, infelizmente, ndo. Mas, para
Aristoteles, certamente, sim. Experimentando sentimentos
andlogos aons que a tragédia provoca em mim, liberto-me da
peso destes estados afetivos durante e apds o espetaculo.
Dele saio como que purgado, purificado, apaziguado. Tais
emocoes preexistiam em mim em estado latenie e o espeti-
culo contentou-se em desperti-las? Ou entio, té-las-i total-
mente provocado? Estard o espectador predisposto, por sua
propria natureza, a reagir em fungio de uma representacio
especialmente concebida para perturbi-lo em pontos sensi-
veis de sua personalidade? Aristdteles nio o diz

A Poética nao corresponde realmente & expectativa
da Politica, Aqui, tambem, Aristoteles evocara o catarse,
mas unicamente no que dizia respeito 2 misica: “Dizemos
que se deve estudar masica, wendo ¢m vista ndo uma anica
vantagem, mas virias (lendo em vista a educacio e a ‘pur-
gagio” — sobre o que entendemos por “purgagio”, termo
usado em geral, falaremos mais claramente num tratado
sabre 4 podtica — ¢, em terceiro lugar, tendo em vista o
divertimento, a calma e o descanso apds a tensio do esfor-
¢o). Evidentemente, ele fulard oulra vez no assunto, mas
T pouco!

Em compensacio, a Poliftica fornece algumas precisoes
que ndo encontromos na Podtica: ao medo e i piedade acres-
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centa-se o "entusiasmo”. A respeito deste estado de exallagio,
Arisioteles faz referéncia explicita 2o sentido erapéutico do
termo: “[.| certas individuos possuem uma receptividade
particular para este tipo de emogtes [o entusiasmo ], e ve-
mos ais pessoas, sob o efeito dos cantos sagrados, recupe-
rarem a calma como sob a agio de uma “curd médica” ou de
uma purgacio”

Serd para ele uma forma de reencontrar o lugar comum
segundo o qual “a misica suaviza os costumes"? Sem divi-
da, hi um pouco disto, mas & preciso ir mais longe na inter-
pretagio.

Na Politica, o proprio Arisidteles sugere que a catarse
diz respeito igualmente & tragédia, isto €, 2 vista ¢ nan so-
mente 4 escuta do que ele chama cantos éticos, dindmicos,
ou exaltantes, Isio nio deve surpreender, visto que a tragd-
dia, na época, realiza uma certa forma de “arte total”, har-
monizando o texto, os coras e a danga. Mas, além disso, ela
consiste em pdr €M cena Uma agao, uma intriga em que os
personagens reais imitam hercis submetidos a um di:stin_o
angustiante ou patético. Pensemas, em Edipo. Ora, a misi-
ca, sozinha, ndo & um figurante; ela ndo representa nada;
ela deixa aos ouvintes o tempo de imaginar livremente, se-
gundn seus estados de alma, assim como a leitura de uma
narrativa. Em compensagiio, a tragédia impoe um persona-
gem, una miscara com tragos definidos, Ela forca de algum
modo a identificacio do espectador convidado a tornar-se,

momentaneamente, um “ator secreta” na pega, Mimese de
agiio e de sentimentos reais, a tragédia concentra a realida-
de no wmpo e no espaga; ela exagera, impele as paixoes a
seu paroxismo a fim de esclarecer o publica sobre as even-
tuais conseqiiéncias de seus atos: vejum o que acontecena,

A expressio ¢ de Bossuet.
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se por acaso tivéssemos vontade de imitar realmente essas
infelizes vitimas da Fatalidade!

O remédio nio serd pior do que o mal? Um espeticulo
brando ndo seria mais propicio 4 serenidade, 2 volta ao
equilibrio? Aristdteles ndo coloca a questio, Sua “cura médi-
ca’ & homeopitica: trata-se o mal através do mal, as paixdes
excessivas através do excesso de emogoes.

Esta interpretacio ndo € realmente abusiva. O texto de
Aristdreles a sugere; ela fol, particularmente, a de todo o
classicismo francés, preocupado em dar ao teatro uma fun-
cao moral, até mesmo moralizadora.

Porém, do ético ao politico, s veres hd somente um
passo. A Politica de Aristdteles baseia-se na filosofia da tem-
perancd, da moderacio, do meio ermo. Sua vontade de
restaurar @ tragédia em declinio, de reatar com a tradicio
dos grandes espeticulos que contribuiram para a gloria de
Awenas no séeulo V, sem divida ndo estd isenta de inten-
goes politicas € sociais: permitir que a Cidade viva em paz e
assegurar ao cidadio a felicidade de uma vida virtuosa, de
acordo com a razdo. Um tal programa de educacio civica e
cultural ndo padera convir ao futuro rei da Maceddnia?

Multiplicar s espeticulos trigicos, atrair a multidio ao
teatro, significa permitir que a catarse opere nao somente
no individuo, mas coletivamente. Significa também distrair
os cidadios, desviar sua atengio dos problemas do momen-
1o — a3 guerras incessanles — ¢ permitir 4 expulsio de uma
mi consciéncia que comega a assediar um povo em deca-
déncia. Trata-se aqui de uma explicacio quase psicanalitica
no sentido atal do termo: o espeticulo acalma as paixoes
porque permite viver de forma ficticia, de maneira inocente
¢ inofensiva para a pessoa ¢ para a socicdade, paixdes que,
se fossem reais, as colocariam em perigo. A catarse autoriza-
riz entdo uma espécie de desrecalque e desempenharia um
papel de exutdrio.
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Fala-se de desrecalque. Nio é um acaso o fato de ter
Freud escolhide o termo catarse para designar a finalidade
do tratamento psicanalitico: a velia das pulses recalcadas 4
conscigncia, sobretudo nos casos das neuroses. Nada ha de
mais prejudicial ao equilibrio do individuo e da sociedade
do que comprazer-se no mal-estar ¢ no sofrimento de pai-
adres € de pulstes condenadas ao mutismo, repelidas para o
dmago do inconsciente,

Esta interpretacio estabelece um elo entre a Podtica e a
Politica. Num plano mais geral, ela revela as implicagdes
politicas — no sentido largo do termo — ¢ o discurso sobre a
arte. Ora, também nao foi um acaso o fato de este tipo de
interpretagio ter sido sistematicamente omitido pela tradigio
que segue Aristoteles. Alids, 2 mesma coisa poderia ser dita a
respeito de Platio. No século XV jd o dissemos, ha sobretu-
do a preocupagio do alcance moral do teatro, Somente se di
importincia As regras da arte, aos procedimentos técnicos
que permitem chegar ao efeito procurado. No final do século
XV, Lessing denuncia a assimilagio aristotélica entre a po-
esia e a pintura em sua critica do wt pictura poesis. A fungao
catirtica através da encenagio do terror nde lhe agrada. Pre-
fere a piedade e considera que a tragédia deve sobretudo
suscitar compaixio. Quanto a Goethe, pouco sensivel an efeito
de purgagio e de purificagio da catarse, fala ele somente da
volta ao equilibrio. Em seu periodo antiquizante ¢ clissico e
no quadro de uma estética idealista, privilegia a harmonia
que nasce da contemplagio da beleza ideal prdpria da obra
de arte bem sucedida. Sobretudo quando esta obra de arte
pertence A poesia dramitica.

Mais recentemente, Bertold Brecht (1898-1936) bascou
sua teoria e sua pritica teatral neste elo entre estética e po-
litica: “O gque nos parece ter o maior interesse sacial € a
finalidade que Aristdreles confere 3 tragédia: a catarse, a
purgagio do espectador do temor e da piedade através da
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imitagio de agdes que suscitem o femor e a piedade, Essa
purgacio repousa sobre um ato psicolégico muito particu-
lar: a identificacio do cspectador com os personagens imi-
tados pelos comediantes™. "

Brecht critica com viruléncia a catarse e seus efeitas
anestetizantes em relaciio 3 realidade pouco agradivel do
mundo atual. Mas € menos Aristételes que ele denuncia do
que a “dramaturgia aristorélica”, a tradicio do teatro clissico
e “carunchado”. Censura-o ambém por insistir na identifi-
cagio entre o espectador ¢ os personagens a fim de engen-
drar um prazer ilusdrio que desvia o pablico da realidade
concreta. A esta demasiada proximidade que visa, em sua
opinido, mistificar o espectador, ele opoe o distanciamento.
Este dltimo tem como efeito instaurar precisamente uma
distiincia critica. Ela permite que o pablico tome conscién-
cia dos interesses politicos e ideoldgicos da acio ficticia
representada em cena. A grande dificuldade deste teatro
dickitico ¢ épico, que respousa numa conceprac marxista
da historia e da sociedade, consiste evidentemente em con-
ciliar, no interesse do espectador, didatismo e divertimento,
pedagogia politica ¢ magia do espeticulao,

Aristoteles deixa em suspenso o problema da catarse,
coma alids todos os seus intérpretes e comentadores. Pode-
mos lamentar a perda do livro 11 da Podtica: todavia nao ¢
certo que ele tivesse podido resolver definitivamente o pro-
blema. Devemos ou nio mostrar um espeticulo represen-
tando agdes e herdis de forte carga emocional? Produz ele
um efeito benéfico ou nefasto no piblico? Nos ainda nio o
sabemos. Basta pensar nos debates atuais, quase insold-
vejs,sobre a legitimicade da representagio da vicleénda fic-

"Bertold Brecht, Seeits s fe thédtre, 1, Paris, PArche, 1972, “Critique de b Poctigue
d'Asistole”, p. 237 5.
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ticia nas midias modernas, cinema ou televisio, Efeito
CAUMIco ou InCitagio 4 imitagio e passagem a0s atos reais?
O problema da catarse terd ainda um grande futuro.

O “modelo grego™

A atitude de Brecht, autor dramdtico do século XX, di-
ante de Aristdteles e do aristotelismo, ilustra bastante bem a
questio que nos colocamos acima: a da influéncia tenag,
milenar, da tradicho antiga sobre as anes. Aristételes nao
contribuiu, direta ou indiretamente, pelo menoes anto, se-
nio mais do que Platdo, para uma depreciacio da atividade
antistica ¢ do siats do artista? Esta desvalorizacio niao ex-
plicard em parte a emergéncia tardia, no século XVII, da
autonormia estética?

Procuremos responder.

E claro que AristGieles revoga a praibicho platdnica que
pesava sabre a imitaciio. Esta libertagio da mimese &€ alids
mais rica de consegiiéneias do que se pensard durante sé-
culos: a imitacio da natureza - natreza do homem, nature-
7a exterior — ndo & uma reproducio ou uma chpla servil.
Como 0 mostra a catarse, imitar € mais do que imitar: ha um
elemento misterioso que € acrescentado na relagio da ane
com os espectadores, A poesia, em sentido largo, € filosofi-
ca. Os artistas abtém literalmente direito de cidadania e ndo
sa0 mais vitimas do ostracismo platdnico.

Porém, durante séculos, a imitagao se transforma em
um dogma coercitivo, Ela se toma mesmo um principio aca-
démico que impde, até o século XIX, uma verdadeira ide-
ologia da representagio baseada no reconhecimento, so-
bretudo nas anes plisticas: somente valem as obras “figura-
tivas", aquelas nas quals se reconhecem o objeto ou o sujei-
to representado de maneira “natural” ou “realista”,

Mmrfs'mnezZZ?

A poesia € filosofica, mas a ane em geral é antes de
tuclo uma técnica. Ela entra na categoria das atividades ditas
“poiéticas”, inferiores as atividades feoréticas, como a filo-
sofia, e is atividades prdticas, como a politica ou a moral, A
filosofia tem como finalidade a visio ou a contemplacio da
verdade; a poiética e a4 moral fixam regras para a aglo con-
creta e a diregdo dos individuos; a poiética designa a fabri-
cagio de um objeto e remete tanto A produgio de uma obra
de arte quanto i arte do sapateiro. Basta lembrar o exemplo
do marceneiro, fabricante de camas, em Platio.

E curioso, alids, observar desde 1 Antigliidade a distorciio
entre a reputacio de que gozam, ainda em vida, cerlos artis-
tas de renome e o desdém no qual se continua a manter o
oficio de artista em geral. As coisas terio realmente mudado
em nossos dias?

Em suma, Aristoreles, assim como seu mestre, instaura
de forma duradoura o preconceito desfavorivel em relagio
a atividade artistica. Além disso, anuncia ele a temivel dis-
uncio entre as artes mecinicas e as artes liberais, entre a
pritica artesanal e a arte considerada como uma atividade
intelectual. Vimos como os pintores ¢ os humanistas da Re-
nascenga militavam vigorosamente em favor de uma
intelectualizacio e de uma cientifizacio de suas priticas ar-
tisticas associando-as ao saber matemitico ¢ filosofico.

E este mesmo privilégio concedido a inteligéncia, ao
espirito, 4 alma, por oposicio ao corpo, 4 matéria, que de-
termina — paddemos lembri-lo — a dassificacio hierirquica
das artes em Hegel. Mas, a0 mesmo tempo, a filosofia
hegeliana se destaz, de um lado, do modelo grego, de outro
lado, da tradigio antiga tal como se perpetuou da Idade
Média ao Romantismo. Segundo seus proprios termos, Hegel
situa-se “na soleira da arte moderna”, abrindo-se para um
futuro incerto que sua propria filosofia, por demais tardia,
ndo consegue esbogar,
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Entre a more de Hegel e as primeiras rupturas gue
transformam o mundo da arte, hi somente uma geragio.
Vinte anos, durante os quais os “modernos”, admirativos,
mas resolutos, aprendem a renegar o mite grego, dorvante
por demais inacessivel, entre as coisas do passado. Vinte
anos, durante os quais a arte aprende o nio permanecer
indiferente diante das ransformagées do mundo sobretudo
quanda elas tomam a forma de revolugoes, comegando pela
revolugio industrial.

Mas nio basta reservar a arle € O pensamento antigos
a0 estudo arqueoldgicn ¢ filolagico. A modernidade tenta
liquidiar cinco séculos de tradigio aos quais, apesar de tudo,
ela deve seu nascimento. Mada hi de espantoso, neste caso,
em constatar que a histdria do século XTX balbucie; uma
histéria ainda prisioneira de sua nostalgia por uma passada
idade de ouro ¢ j levada pelo twrbilhio da modemidade.
As rupturas sao vividas em primeiro lugar como um
dilaceramento.

Diziamos, acima, gque Diderot, Schiller, Jean-Faul e Hegel
— para retomar nossos exemplos, — traduziam em seus escri-
tos, uma espantosa tomada de consciéncia dos interesses da
arte e da estética de sua época. Pensam no confexto de um
discurso autinomao sobre a arte €, 40 Mesmo lempo, estio
em condigoes de perceber as relagdes que ligam a arte ¢ a
metafisica 4 religiio, i sociedade e ao politico. Deduzimos
deste fato que a autonomia estética permitia pensar na
heteronomia da arte.

A0 voltar & Grécia antiga, constalamos curiosamente
que os filésofos gregos @ manifestavam a mesma lucidez. E
evidente que a arte esti sob a dependéncia da metafisica,
da ontologia e da filosofia, mas tais ligagoes longe estio de
serem incompativeis com uma interrogacio muito concreta
sobre o papel que a ane deve assumir no campo politico ¢
no interior da Cidade.
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No final das contas, Aristoteles partilha a mesma des-
confianga de Pliatdo diante das obras de arte que desafiam
as limites do razodvel, da razio e tendem a se afastar da
verdade. Dai seu interesse pela poesia épica de Homero, ji
velha de viarios séculos ¢ pela tragédia, jd antiga, de Sofocles;
dai também suas reservas diante das obras de sua época,
raramente Citadas,

A tradiciio nfio se apaixonou por este aspecto "engajado”
da filosofia da arte dos antigos, Ela, o mais das vezes, igno-
rou esta implicacio da ane na vida concreta dos individuos.
Preferiu promover e legar 3 posteridacde os aspectos mais
lisonjeiros do mito grego: @ “calma grandeza e a nobre sim-
plicidade” da arte assim como a grande elevacio espiritual
das filosolias platdnica ¢ aristotélia, levemente afetadas por
séculos de interpretagoes se nio duvidosas, pelo menos
SEMPre interesseiras,

Quem venceu, diante deste ideal mitico? Qual € o sen-
tido destas rupturas provocadas pelo que chamamos a
“modernidade™ Os fatores sio numerosos, ligados as con-
digoes politicas, sociais e econdmicas que convergem, na
metade do século XIX, para a dissolugio de um mundo
antigo. Evocaremos ulteriormente, no proximo capitulo, a
natureza das transformagoes no plano da ane e da reflexao
estética; mostraremos igualmente as razoes pelas quais es-
125 TUPLUFLS Merecem seus nomes, € veremos por que dife-
rem por sua radicalidade, das mutagoes anteriores, tanto na
Renascenga gquanto no século das Luzes,

Mas o termo modernidade longe estd de ser simples e
univaco. Ele se define tanto pela recusa do passado, pela
rejeigio de uma tradiciio que continua a assediar os espiri-
tos quanto por sua aberura em direglo ao futuro, E esta
ambivaléncia que atrai nossa atengio nas obras de Marx, de
Nietzsche e de Freud.
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Nio existem escritos teoricos em filosofia ¢ em estética
que nio comportem, ainda hoje, uma referéncia explicita
ou imp|i a Marx, a Nietzsche ou a Freud. Este ndo € o
lnico ponto comum entre o “tedrico do capital ¢ da Juta de
classes”, o “profeta da more de Deus” e o “pai da psicand-
lise™, para usar os clichés habituais.

Os trés se encontram entre os que poderiamos chamar
05 arlesios conceptuals da modermidade no século XX, Pen-
sadores do século XIX, ligados a uma €época ainda prisio-
neira do passado e da radigiio, conferem eles um concetto
aos verdadeiros sismos que j@ sacodem a velha Europa; €
assim que eles dio um nome a revolugio proletiria, ao
niilismo, ao declinio do ocidente e ao inconsciente. Embora
suas obras ndo sejam rigorosamente contemporineas, eles
marcam, os trés, em intervalos praximos, o fim do humanismo
herdado da Renascenga e da razio clissica, E, o gque € ainda
mais impaortante, solapam, de forma irremediivel, as certe-
zas ligadas 4 concepgiio do homem como dono e possuidor
da natureza.

A ciéncia triunfa, mas este riunfo € também o das cri-
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ses politicas, econdmicas, sociais e artisticas que a atividade
cientifica divulga, imaginando poder resolvé-las ou pelo
menos analisi-las.

A Renascenca instalava literalmente uma perspectiva que
tornavi representivels o homem, a natureza, o universo, ae
mesmo o praprio Deus, dentro de um espago € um tempo
continuos e homogéneos, um espago euclidiano. O século
XIX € obrigado a crer no progresso dentro de um espago-
rempo descontinuo, heterogéneo, relativo, nio euclidiano,
sacudido pelas descobertas de Lobatchevski ¢ de Riemann,
precursares de Einstein. Nio somente o mundo ndo € mais
representivel com as antigas formulas, mas ndo € certo que
as revolugdes e as puerras, as catdstrofes anunciadas ji na
metade do século, o wrnem ainda apresentivel.

Todavia, se Marx, Nietzsche e Freud nos interessam
aqui, ndo enquanto pregadores do futuro mal-estar da cul-
tra ocidental, mas porque cada um conserva a seu modo
uma certa nostalgia da Antiglidade.

Esta contradicio encontra-se no mago de suas con-
cepeoes estéticas. Ela nos leva a perguntar por que estes
promotores da modernidade em politica, em metafisica ou
em psicologia ignoraram ou recusaram a modernidade artis-
tica. Este paradoxo pesa consideravelmente sobre as inter-
pretagoes e sobre as utilizagées ulteriores de sua teoria.

Este mesmo paradoxo revela, de um modo geral, um
outro fato importante: o da defasagem entre o aparecimento
das obras de arte e a reflexdo estética que tenta interpreta-
las. Ji observamos, em nosso preficio, este atraso da estéti-
ca em relagio 3 criacio, Ele verifica o diagndstico formula-
do por Hegel a respeito da filosofia: na soleira da
medernidade, numa época em que o antista ndo € mais obri-
gado a obedecer a normas preexistentes ¢ em que ele &
livre de escolher a forma e o conteddo de suas realizagGes,
a estética s6 pode vir depois. E de fato este o desafio ao
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qual ela se expoe, desde entio, permanentemente, acompa-
nhado por uma outra exigéneia: a de nio vir tarde demais.

Marx ou a infincia da arte

Em 1857, Karl Marx (1818-1883) redige uma ntrodu-
gdo G critica da economia politica. Conscienciosamente,
estabelece um plano comportando oito pontos importantes
que ndo devem ser esquecidos num desenvolvimento ulte-
rior, Anota, por exemplo, a idéia de que a guerra é sempre
anterior a paz: que as relagdes econdmicas, o magquinismo e
o assalariado apareceram no exército e no estado de guerra
mais cedo do que no resto da sociedade burguesa ou entio
que a histdria universal € uma nogio recente, elc,

Hi algo que ele considera particularmente importante
neste projeto de economia politica: recusar o idealismo, cessar
de crer que a filosofia, o direito, a moral, a atividade intelec-
tual descem milagrosamente desse céu estrelado que fasci-
nava Immanuel Kant, e que cles sc imprimem de maneira
maigica na consciéncia dos homens. Para Marx, de fato, 1o-
das as nossas representacoes repousam sobre uma base eco-
nomica determinada pela produgio e pelo comércio materi-
al dos homens. O mesmo acontece com a arte ¢ a cultura:
clas ndo sio emanagdes de um poder supra-sensivel ou de
uma faculdade transcendente, ainda menos de uma vonta-
de divina; sio os produtos de uma sociedade organizada e
estruturada pelos intercimbios econdmicos, a0 mesmo titu-
lo que a politica, as leis, a religiio, a metafisica e a ética.

Meste sentido, a atividade artistica e as concepgdes es-
téticas de um pove ndo sio mais autdbnomas, mas hete-
ronomas. Elas dependem de parimetros sobre os quais ndo
1ém nenhum poder. Estio incluidas na ideologia, isto €, nas
representagoes forjadas por uma sociedade num dado mo-
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mento de sua historia, segundo o estigio de desenvolvi-
mento material ¢ ccondmico que tiver atingido. Marx e Engels,
— muitas vezes co-autores — o dizem claramente: 7[..] a mo-
ral, a religida, a metafisica e todo o resto da ideologia, assim
coma as formas de consciéncia que a elas comrespondem,
perdem logo qualquer aparéncia de autonomia”. O génio
que s concentra em alguns artistas de exceciio niio €, por-
tanto, um dom da natureza nem o efeito de um furor divino,
mas um produto da divisio social do trabalho.

Todavia, Marx e Engels ndo cessam de pedir cautela
contra uma interpretagio mecanicista e materialista de suas
teorias, A economia samente age em iliima instdncia sobre
a produgio intelectual, isto €, ela abre caminho entre uma
série de agdes ¢ de reagdes reciprocas entre a buse econd-
mica e a ideologia. Eles admitem, portanto, que se o “de-
senvolvimento politico, juridico, filosofico, religioso, literd-
rioy, artistico, etc., repousa no desenvolvimento econdmico”,
estes dominios “reagem todos igualmente uns sobre os ou-
tros assim como sobre a base econdmica”.

Todavia, em principio, a cada uma das sociedades
correspondem formas artisticas particulares em relagio com
seu nivel de desenvolvimento: as pirimides no Egito antigo,
a estatudria e a poesia épica na Grécia, as catedrais na Idade
Média, etc. Uma arte que surge numa determinada épaca
pode assim agradar aos contemporineos e nao satisfazer a
seus sucessores. Mio se trala apenas de um problema de
gosto: as condiges materiais de produgio mudaram, (-
zendo uma medificagio das formas de represemtagio, das
idéias, dos mitos, dos usos e costumes e também, justamen-
te, do gosto.

Ora, Marx toma consciéncia de que a ante constitui uma
espécie de excegdo a esta concordincia global entre o estl-
gio econdmico ¢ social de uma sociedade e sua produgio
intelectual. Este € o assunto do sexto ponto de seu progra-
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ma; “a relagio desigual entre o desenvolvimento da produ-
¢do material e o da produgio artistica, por exemplo”, E todo
seu esforgo consiste em tentar resolver esta “incoeréncia”
e apenas duas paginas. Sio algumas linhas surpreenden-
tes por serem justamente repletas de espanto s vezes ingé-
nuo ¢ inesperado do tedrico intransigente do Capital,

Em primeiro lugar, considera ele como um fato aceito
que “certas épocas de floracio artistica absolulamente ndo
1ém relagio com a evolugio geral da sociedade nem, por-
tanto, com o desenvolvimenio de sua base material®, Repe-
tinda claramente: os gregos produziram obras-primas, tra-
gédias, epopéias, bustos, monumentos que o estigio de
evolugio de sua sociedade — inferior ao da sociedade mo-
derna - ndo devia logicamente permiir, Se conseguiram fazé-
lo € porque dispunham de uma mitologia, da natureza e das
formas sociais, transfiguradas em ante pela imaginagio dos
artistas. [¥ai sua superioridade sobre a ane egipcia: “A mito-
logia egipeia nunca teria podido ser o solo, o seio materno
que pudesse ter produzido a arte grega". Mas ¢ claro, em
compensacio, que a mitologia grega nio poderia ser uma
fonte de inspiracio na época dos teares, das locomotivas e
der relégrafo.

Curiosamente, Marx se exprime numa forma inter-
rogativa e no tom de uma falsa evidéncia, como se pudesse,
apesar de tudo, subsistirr uma divida: "Aquiles poderd exis-
tir na época da pdlvora e do chumbo? Ou, em resumo, a
Hiada com a imprensa, com a miquina de imprimir? Os
cantos, as lendas, as Musas niio desaparecem obrigatoria-
mente diante da barra do impressor? E as condigtes neces-
sdrias para 2 poesia épica nilo se desvanecem?"!

"Rarl Mars, Firrodieclion @ ke crifique de Peconomie pedivique, Paris, Gallimard,
1965, Bibliothégue de la Pléade, wrad. M. Rube] et L. Evrard p 265 sq.
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Essas perguntas, para dizer a verdade, nio sdo muito
coerentes, Algumas referem-se ao contexto social, econdmi-
co e material da criacio, outras as obras, outra a0 herdi. Um
Aquiles moderno carregando baioneta no fuzil em tugar de
arco e flechas ndo € inconcebivel numa narrativa de ficgio.
A redacio da Hiada ou da Odisséia estd muito mais ligada 2
poderosa imaginagio de Homero do que ao processo téeni-
co de impressio e de difusio. Em compensacio, podemos
admitir que os altos fornos da inddstria sidenirgica sao pou-
o proprios 4 expressio de uma sensibilidade épica ou liri-
ca. E ainda assim!

Todavia, Marx, visivelmente embaragado, elude as res-
postas € precisa seu pensamento: “Mas a dificuldade nio
reside em compreender que a arte grega e a epopdia estio
ligadas a cenas formas do desenvolvimento social. Eis a
dificuldade: elas nos trazem ainda um gozo arlistico ¢ em
certos sentidos servem de norma, 530 para nds um medelo
inacessivel”.

Temos a impressio de estar lendo o capitulo de Hegel
sobre a estatudria grega! A referéncia a estética hegeliana
estd de fato presente nas consideracoes de Marx mas com
algumas nuangas. Para Hegel, a arte grega, modelo inigua-
lavel, atingira realmente seu apogeu no sécule V a. C., mas
a titulo de transiciio: equilibrio momentdneo entre  espirilo
e a matéria, ela € vitima de uma dissolugio e cede o lugar a
arte romantica. Ela € apenas um momento na historia da
realizagio do Espirito que leva 3 "morte” da arte em provei-
to da filosofia e da estética

D um lado, Marx inicia uma “revolucin” do sistema
hegeliano: a evolugdo da arte nio estd ligada i realizacio
do espirito; ela é determinada pelas condicdes materiais,
sociais e econdmicas, De outro lado, se ele ndo faz avangar
a questio hegeliana do modelo grego, norma eterna e ina-
cessivel, ele tem o mérito de abordi-la sob o ingulo estéi-
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vo: & fargoso constatar que esta arte € ainda fonte de prazer,
de pasmo ¢ de gozo. Por quér

Trata-se de uma questio legitima, a qual desta vez ele
respondle, mas de maneira bem surpreendente. O encanto
que encontramos na arte grega, nada mais €, diz ele, do
que A ternura que nds, madernos, sentimos pela infincia
da humanidade, por essas criangas gregas nascidas num
estado de imaturidade social que nunca mais conhecere-
mas,

A questio, que &, todavia, erucial em estética, de como
formas de ante podem sobreviver 4 histdria, Marx responde
de uma forma bastante piegas, invocando uma nostalgia
matizada de condescendéncia e de compaixiio. “Crucial é
exatamente 2 palavra, se lembrarmos alguns interditos de
Platio sobre a utilizagio da mitologia sob a forma épica, do
descjo de Aristdteles de restaurar a forma antiga da tragédia,
das normas formais impostas pela tradiclo classica, até o
debate entre Goethe e Schiller sabre a poesia sentimental
ou dramitica.

Provavelmente, Marx tinha nas mios as respostas is
suas proprids perguntas. A admiragio pela Grécia antiga é
largamente um efeito da cultura e da educagio. Como pa-
deria ele ignorar € como poderia nio ter aprendido a amar
Homero, Sofocles, Praxiteles ¢ Zéuxis, ele que defendeu
sua tese do doutoramento sobre “A diferenca da filosofia da
natureza em Democrito ¢ Epicuro™ Portanto, ele mesmo é
um pure produto de uma educagio humanista e burguesa
que responde aos critérios estélicos e culturais preciosamente
salvaguardados € transmitidos pela tradicio.

Marx espanta-se com o fato de formas antigas ligadas a
sociedades arcaicas comoverem ainda as sociedades mo-
dernas. Como ndo vai além da estética hegeliana, julga sur-
preendente que formas ¢ géneros arlisticos, a epopéia, a
estalutiria, etc. possam, contude, continuar a EXPIEssar Con-
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tetidos diferentes, visto que sio produzidos por grupos so-
clais diversamente evoluidos.

Aqui, duas respostas sdo possivers,

De um lado, a tragédia ou o poema épico tratam de
temas eternos: luta do homem conira a natureza, vitima da
fatalidade, submetido a seu destine, prisioneire de suas pai-
xdes, angustiado pela morte ou exaltado pelo amor, - “te-
mas” transistéricos que escapam em parte - felizmente! - as
condigdes materiais da produgio e is coergdes econdmicas,

De outro lado, o tedrico da exploragio do homem pelo
homem teria podido fixar-se no que havia de comum entre
a sociedade escravagista, a sociedade feudal e a sociedade
capitalista: mesmo dominio de uma classe sobre uma outra,
mesmo principio da divisio do rabalho.

A perenidade das formas ¢ dos conteddos antisticos ¢
uima questio estética interessante, nas nio € surpreendente.
Numa civilizagio de progresso, o que € muito mais surpre-
endente e inguietante € a perenidade do ditador, alias do
tirano, ou entdo a sobrevivéncia da sorte dos mineiros,” en-
terrados nas minas, versio mal retocada do escravo
ateniense ou do servo da ldade Média,

Qs escritos de Marx consagrados 4 teoria da ane ocu-
pam um espage minimo em sua obra. Evidentemente, nao
se poderia censurd-lo por ndo ter tido oportunidade nem
tempo de desenvolvié-los e de precisar seu pensamento,
sobretudo diante das perturbagdes que afetam o mundo da
arte em sua época. Ele morre em 1883, no mesmao ano que
Edouard Manet. Quase vinte anos antes, este tltimo provo-
cara um escindalo com seu quadra Ofympia. Um verdadei-

o twmulto: uma jovem modelo nua, sem sombras, consi-

M. de T. Em francés, “guenles noires™ cumas pretas.
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derada contriria ao bom gosto e @ moral. Mas o que choca
o piblico desorientado € menas a impudica serenidade do
olhar de Olympia do que a audicia de uma técnica liberta
das convengaes habituais: ndo hi mais tradicio Brega, ro-
mantismo italianizante ou oriental. Marx absoluramente nio
gostou dessas provocagies.

A orientagio que se deduz destes textos inacabados
revela a flagrante contradicio entre 1 modernidade ¢ suas
andlises filosoficas e politicas e um classicismo alimentado
de nostalgia por uma idade de ouro iremediavelmente per-
dida, sitada nos arredores do mar Egeu. Ao erigir como
"norma” o modelo grego, doravante inacessivel, Marx ex-
pressa seu apego aos grandes principios da estética tradici-
onal, sobretudo i regra da imitagio, atitude que ndo quer se
comprometer com a aventura ainda indecisa da modernidacle,

Marx teria declarado nio ser marxista, Estaria pressen-
tindo o que iria acontecer com sua filosofia politica? Duvi-
damos de que tenha podide pelo menos entrever o
inverossimil destino de uma teoria tragicamente transforma-
da, de maneira muitas veses abusiva, em pritica revalucio-
ndria.

A estética de Marx - o dnico aspecto de sua obra que
nos interessa aqui — cedeu rapidamente lugar 3 numerosas
estéticas marxistas. Estas teorias alimentaram a maioria das
grandes controvérsias artisticas do século XX que se interes-
sam pelas relagoes entre a ante, a sociedade e a politica. O
debate estd ainda longe de sua resolugio. Veremos alguns
de seus aspectos. Porém ¢ preciso desde @ saber que, assim
como sua filosofia, a estética (fragmentdria) de Marx teve de
sofrer numerosas interpretaghes erdneas e caricaturais. Pro-
vavelmente porque, embora ela ndo carregue toda a res-
ponsabilidade, esta estética se presta a tais abusos. Nio se
decreta impunemente a perda da autonomia da arte, ativi-
dade desde entio, compreendida na ideclogia e irremedia-
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velmente implicada na esfera produtiva da sociedade. O
apego exclusivo ao “conteiido” em detrimento da forma tam-
bém nio € ilmente inocente, Os doutrindrios do realismo
sacialista, nos ex-paises do Leste e seus homoélogos ociden-
tais souberam extrair conseqliéncias particularmente desas-
trosas desta possivel submissdo da arte 3 politica, ao Parti-
do: conferiram-lhe como dnica finalidade a representacio
“fiel” do heroi proletdrio e da revolugio em marcha e com
isto a desfiguraram em pura e simples propaganda,

A nostalgia pelas estituas gregas, modelos inacessiveis,
¢ compreensivel, E legitimo partilhi-la ainda hoje. Este sen-
timento € mais inquietante quando se torna fascinagio pela
norma, quando engendra estas réplicas geladas de pedra ou
de bronze, caricaturas alegoricas e funestas, caras a todos os
regimes totalitirios. Mas isto Marx nido podia concebé-lo
nem, sabretudo, prevé-lo.

Nietzsche e o espelho grego

A filosofia e a estétca de Friedrich Nietzsche (1844-
19000 ocupam um lugar excepcional no pensamento do sé-
culo XX: a opasicio entre o apolineo e o dionisiaco, a von-
tade de poder, o super-homem, o cterno retorno, a morte
de Deus, o niilismo, tomaram-se quase lugares comuns do
discurso filosofico.

E forcoso constatar que este status privilegiado nem
sempre serviu aos interesses do filosofo. Pensamos, eviden-
temente, nas grosseiras e perigosas manipulagoes de sua
obra pelo Terceiro Reich e nas interpretagdes aberrantes dos
termos do super-homem ¢ da vontade de poder que permi-
tiram ao nazismo reivindicar indevidamente seus escritos.

Pouco apds a publicacio de Assim falava Zaratusira
(1883), sua tltima grande obra, comunica a sua irma Elisabeth
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sua ingquietacio a respeitn de um uso abusivo de suas teori-
as: “Tremo pensando em todos agueles que, sem justifica-
¢io, sem estarem preparados para minhas idéias, invocam
minha autoridade!” Convencido de que era o Gltimo grande
fildsofo do século, Nietzsche, € verdade, ndo peca por ex-
cesso de modéstia. Reconhegamaos, contudo, que mostra uma
surpreendente lucidez. Nio suficiente, contudo, para pres-
sentir o papel nefasto que sua cara irmil - seu “fiel lama™ —
associada a seu anti-semita marido, Forster, desempenharao
justamente nos Cortes extremaments parciais de sua obra
pdstuma,

Os leitores de Albert Camus lembram com toda a certe-
za a homenagem que o escritor presta a Nietzsche em
L'bomme révolié. A conclusio € decisiva: “Na histdria da
inteligéneia, com a exceglo de Marx, a aventura de Nietzsche
nao tem equivalente; nunca teremos acabado de reparar a
injustica que lhe foi feita. Conhecemos, sem doavida, filoso-
fias que foram traduzidas ¢ rraidas ao longo da histdria,
Porém, até Nictzsche ¢ o nacional-socialismo nao havia exem-
plos de que um pensamento inteiramente luminado pela
nobreza e os dilaceramentos de uma alma excepcional te-
nha sido ilustrada aos olhos do mundo por um desfile de
mentiras e pela horrivel pilha de cadiveres concentracio-
nirios”. Assim sio ditas as coisas uma vez por todas!

Mas excetuando as sinistras caricaturas, pensamos tam-
bém nas multiplas andlises e comentirios que, ao se justa-
porem, encobrem o texto nietzscheano ao ponto de tornd-
lo irreconhecivel. Entre estas interpretacoes, a mais deplord-
vel e infelizmente 1 mais freqiente € aquela que se apoia
nas numerosas contradigdes do pensamento de Nictzsche,
distribuidas en diferentes periodos de sua vida. E ficil entio
dizer que a coeréncia de sua filosofia desaba sob o peso de
contradigdes insoliveis,

Alpumas dessas contradigées parecem, de fato, indu-



24.20 e © eRnica e

bitaveis: discipulo de Schopenhauer, de quem toma os temas
do pessimismo e da vontade-de-viver, rompe ¢le com seu
“educador” e adere momentaneamente is teses positivistas e
cientistas de sua época. A principio admirador fervoroso de
Wagner, rejeita em seguida com viruléncia a misica do mes-
tre de Bayreuth e sc entusiasma pela Carmen de Bizet, Vio-
lentamente antimistico, anticristio, antimetafisico e imoralisea,
parece realar, em seu Zaralising, com conceilos cosmoldgicos
matizados de irracionalisme e de misticisma,

Em lugar de nos determos - mais uma vez — nestas
contracliohes, preferimaos ver em Nietzsche uma reflexiio que
se procura, em busca de sua propria coeréncia, num final
do século XIX desprovido de qualguer coesdo e rico em
paradoxos. Nietzsche faz parte desses pensadores que, como
Freud, dizem, se contradizem e além disso dizem que se
contradizemn. E csta, sem divida, sua dnica maneira de do-
minar docilmente, com o pensamento, uma realidade rebel-
de e cadtica.

Antes de ser um pensador contraditGrio, Nietzsche apa-
rece, pontanto, ¢ sobretudo, como um pensador da contra-
digdo e como um dos primeiros psicanalistas das tensdes e
das pulsdes que agitam em segredo uma sociedade ociden-
tal a0 mesmo tempo otimista e inquieta, entusiasmada pela
idéia de progresso e, contudo, angustiada com o futuro, Um
analista sem complacéncia em relacio 2 modernidade, para
quem a concepcio dos gregos, tal qual os imagina, determi-
na o ponto de vista que lhe permite criticar o munde con-
temporines. Fcce boma (1880), o Gltimo livro escrito em
seu periodo de plena consciéncia €, confessadamente, uma
“critica da modernidade’, das ciéncias modernas, das anes
modernas, sem excluir a politica moderna®. A Grécia antiga
constitui, 4 partir de entdo, uma espécie de espelho, um
horizonte retrospectivo que permite contemplar a imagem
invertida do que se tornou o mundo ocidental.

e |
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Trata-se, portanto, para Nietzsche, de inverter a Gtica
histérica: ndo cabe a nds interpretar 08 gregos, Temos de
ver neles, pelo contririo, os intérpretes dos tempos. Pene-
tremos sob o véu opaco tecido pela tradigio e escutemos
entio o que tem ele a nos dizer.!

Mas de que Grécia se rrata? Cemamente nio da que nos
foi transmitida pelos notiveis helenistas e arquedlogos do
século XVIII, os Winckelmann e outros historiadores neoclis-
sicos que apenas farejam nos gregos "belas almas”, “ponde-
ragtes douradas”. Somente a “tolice alemil"pode contentar-
se em descobrir nos gregos "a calma na grandeza, o senti-
mento ideal”.

Vemos que Nietzsche nio tem palavras suficientemen-
te duras para denunciar a “fatuidade dos educadores clissi-
cos que declaram estar na posse dos antigos’ e legam seu
saber com a dnica finalidade de transformar os herdeiros
em “pobres velhos ratos de bibliotecas, corajosos e loucos”.
Porém, o que mais o imita € o balango desastroso dessa
educagio milenar: em lugar de aprender a vida, nés nos
“gastamos” com a educagio classica. Em lugar de provocar
nosso assombro diante do poder de trabalho e da forca de
vida dos gregos que os impeliram ao saber cientifico, com
um golpe desferiram-nos a ciéncia sem estimular nosso de-
sejo de aceder ao conhecimento.

Nietzsche poe o dedo numa ferida pedagdgica bem
conhecida pelos professores e alunos do século XX: o

0 ema do espelho enconira-se no préprio Nietzsche: “"Quanda falomos dos
grogos, Falamos ambém involuntamamente de hose ¢ de ontem: sua histdna,
universalmente conhecida & um espelbo cluro gue reflete sempee algo mais do
que s enconira no préprio espetho. Servimo-nos da liberdade que lemas de
falar deles para poder nos calar sobre cutros assumos — a fim de permitir-lhes
murmurar algumi coisa 2o ouvido do leitor meditativo, E assim que os gregos
faciliam ao homem moderno 2 comunicagiho de coisas dificeis de dizer, mas
dignas de reflexio” (Ofiénides ¢ sentencas mistrados, aforismo 21E).




.2#0 grie ¢ estelica?

irreparivel foi cometido, diz cle, “guando nos impuseram,
pela forga, a matemdtica, em lugar de levar-nos, em primei-
ro lugar, ao desespero da ignorincia ¢ de reduzir nossa pe-
quena vida cotidiana, nossos movimentos e mdo o que acon-
tece da manha & noite na oficina, no céu ¢ na naturcza, a
milhares de problemas, problemas torurantes, humilhan-
tes, irritantes, — par mostrar entio ao nosso desejo que
temos, antes de mais nada, necessidade de um saber mate-
mitico ¢ mecinico, e ensinar-nos em seguida o primeiro
arvebatamento cientifico causado pela logica absoluta deste
saber!"

Estranho paradoxo que deseja que seja deturpada a
palavra de Stcrates: em lugar de ensinar-nos que saber é
exatamente saber que nada sabemos, fizeram-nos acreditar
que saber era ingurgitar A forga do o que os outros havi-
am descoberto ¢ aprendido antes de nds. Ora: “Teremos
aprendido alguma coisa do que justamente s gregos ensi-
navam @ sud juventude? Teremos aprendido a falar como
eles, a escrever como eles? Teremos nos exercitado, sem
trégua, na esgrima da conversagio, na dialética? Teremos
aprendido a nos movimentar com beleza e altivez, como
eles, a nos distinguinmos na luta, nos jogos, nos pugilatos,
como eles? Teremos aprendido alguma coisa do ascetismo
pritico de todos os filosofos gregos?™

Em suma, para Nietzsche nossa educagio é um logro,
nie somente no plano individual, mas no plano da cultura
histarica. O irreparivel € este déficit de vida em beneficio
do adestramento secular, tendo em vista a producio do ho-
mem domesticado, “animal gregirio, ser décil, doentio,
mediocre, o europeu de hoje”. O homem, este “aborto su-
blime"”, esta assim pronto a reunir-se 3 multidao indiferenciada

ietesche, Aurore, aforismo 195,
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dos individuos submetidos 2 moral, 2 religiio, s mistifica-
coes ideoldgicas, submetidos a estas wtelas que sio o Esta-
do, a Igreja, ou entdio a estes poderes espirituais que sio a
Ciéncia ¢ a Moral.

Para Nietzsche, o inicio deste processo remonta a
Socrates e a Platio, a uma época em que o desenvolvimen-
to do espirito e da cultura ji era sentido como uma ameaga
para o Estado. O milagre grego ndo € devido a Péricles, este
“grande engano otimista”, que prega a uniio entre a Cidade
e a cultura; ele provém, sobretudo, do fato de a cultura ter
conseguido sobreviver aos censores da Cidade, Em Huma-
no, demasiadamente bumano, ele niio € suave para com o
autor de A Regiblica: A Cidade grega era, com qualquer
poténcia politica organizada, exclusiva e receosa diante do
crescimento da cultura; seu profundo instinto de violéncia
quase s mostrava diante dela embaraco e entraves. Ela nio
queria admitir na cultura nem histéria nem progresso: a dis-
ciplina estabelecida na Constituigio devia constranger to-
das as geraches ¢ manté-las em um nivel nico. Assim com
Platiio o desejava ainda para seu Estado ideal. Era, portanto,
apesar da polis que a cultura se desenvolvia®® Ela se desen-
volveu, mas o mal ji estava feito. Ela trazia em si os germes
da decadéncia.

Portanto, se esta Grécia pas-socritica nio pode mais
servir como referéncia par os modernos, qual € a que pode
"murmurar algurna coisa ao ouvido do leitor meditativa?”,

E a esta questio que 4 paixio de um jovem fildsofo de
vinte e pito anos tenia responder 3 em sua primeira obra,
que provoca escindalo, O sascimento da tragédia (1872),
Paixiio que, durante toda a sua vida, se transforma em obs-
tinagiio ohsessiva em querer resolver o enigma por excelén-

' Mietzsche, Humerno, demasiade bumano, aforsmo 474,
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cia. Este enigma, Nietzsche o formula na época de Ecce Homo,
precisamente no “Ensaio de autocritica” colocado em posficio
i reedican, em 1886, de O nascimento da fragédia: “Ainda
hoje, hi tudo a descobrir € a exumar neste ponto. E preciso,
sabretudo, dar-se conta de que hd aqui um problema e que
os gregos permanecerio incompreensiveis, inimagindveis
para nos enquanto nio tivermos respondido a esta pergun-
ta: o que € o espirito dionisiaco?”.

Dioniso, filho de Zeus e de Sémele, deus da vinha e do
vinho, & uma das figuras chaves da obra de Nietzsche, ate
mesmo de toda a sua filosofia, Todavia, ndo se pode com-
preender o papel e o significado que ele The aribui sem
associd-lo i sua figura ao mesmo tempo antagonista e com-
plementar: Apolo, filhe de Zeus e Leto, deus da luz ¢ clas
artes. Mais além desses protagonistas de O nascimenio da
tragédia, dois outros personagens desempenham, nos bas-
tidores, um papel essencial: Schopenhauer ¢ Wagner.

Bastidores, é verdade, aberios a todos: a dedicatoria da
obra é uma homenagem vibrante ao compositor dos Mestres
cantores, e Nietzsche compraz-se em dizer que aprende muito
com a vizinhanga de Wagner, pois se trata de um “curso
pritico de filosofia schopenhaueriana”. Sejam quais tenham
side os desacordes posieriores, ele sempre reconheceu a
dupla influéneia do fildsofo ¢ do misico sobre sua propria
obra.

A influéncia de Schopenhauer

Dois temas, desenvolvidos por Arthur Schopenhauer
(1788-1860) em sua obra O mundo como vontade e como
representagdo, chamam a atengio de Nietzsche: exatamente
a vontade e o pessimismo. A vontade ndo & para Scho-
penhauer, uma nogio psicolégica ou moral, mas uma ca-
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regoria metafisica e ontoldgica: cla é a e cia dlas coisas.
Ela ocupa o lugar do nimeno ou da coisa em si na filosofia
de Kant. Ela &, pois, universal, eterna, imutivel e livre,
Schopenhauver vai, alids, até a0 ponto de supor que cada
VEZ [ue usdva a expressio “coisa em sit, Kant imaginava
sobretudo uma espécie de vonrade livre,

Esta vontade aplica-se a "todos os fendmenos do mun-
do”; ela é a “realidade iltima e o nicleo do real”. A grande
diferenga em relagio a Kant € que a vontade se exprime no
mundo ¢ no homem pela vontade de viver, pelo desejo e
especialmente pela sexuvalidade. Portanto, posso conhece-
la, enquanto em Kant nada posso saber da coisa em si. Para
ele, o mundo dos fendmenos € o que me "representa’, €
minha “representagiio”, ¢ ao mesmo tempo € a aparénecia na
qual a vontade se reflete,

Percebem-se sem dificuldade as conseqiiéncias desta
posigao. Em primeiro lugar, ela € anticartesiana, visto que a
vontade toma o lugar da razio como principio de todas as
coisas conheciveis. Ela € anti-hegeliana visto que o Espirito
& substituido, em todas as suas manifestagoes, pela vonta-
de.

Uma tal afirmacio da vontade de viver - manifestagao
da vontade em todas as coisas — deveria desembocar num
otimismo., Ora, isso ndo ¢ verdade. Paradoxalmente, Scho-
penhauer chega 4 conclusio contrdria: o homem conhece a
vontade, mas a vontade nada conhece. Ela & livre, evidente-
mente, mas cega. Schopenhauer diz com muita clareza: "A
vontade, que constitul nosso ser em si, & de natureza sim-
ples; ela ndo faz outra coisa 4 nao ser querer, e ndo conhe-
ce’

Resultado: o homem leva uma vida sem fim, sem fina-
lidade, desprovida de qualguer significagio, Nossos dese-
jos, nossas paixdes, nossas emogdes s6 1em sentido apds a
morte. Eles, de algum modo, sobrevivem a nds, manifesta-




243 O gpue & estdtica?

¢oes de uma vontade que perdura imperturbavelmente, in-
dependentemente de nossas pobres exisiéncias. Excetuan-
do esta absurda vontade de viver, que necessidade temos
de “viver" sem razio? Um abismo de sofrimento espreita o
homem, que um dia ird morrer. Mesmo o amor perde seu
sentido: simples o gerador que so leva a entregar a infeli-
cidade e 2 miséria da existéncia um ser que nio pediu para
nascer. Alé mesmo o suicidio € contraditdrio, visto que
prova, negativamente, a forga da vontade de viver.

E esta 2 origem do famoso "pessimismo” de Schopen-
hauer, sendo ele mesmo de humor rabujento e sujeito a
crises periadicas de melancolia, pelo menos antes do suces-
s0 e da fama que vieram, no final da vida, reconcilid-lo com
seUs CONEMporinens e consign mesmo,

A filosofia da are ou anres, “metafisica do belo”, de
Schopenhaver, se deduzem dessas consideragbes bastante
desiludidas sobre a exisi®ncia. Anticartesiano, anti-hegeliano,
hostil ao cristianismo, rebelde as nopoes de progresso, de
humanidade, de histdria, misantropo e iconoclasta, Scho-
penhauer é platdnico. Cré na teoria das déias exposta pelo
autor do Banguete: visto que a vida é um abismo de infeli-
cidades e de sofrimentos, a contemplagio das ldéias, gracas
i arte, nido poderia ser um remédio e uma consolagio para
os males da existéncia? Consolagio provisoria, € claro, mas
suficiente para razer-nos um gozo muitissimo superior ao
simples prazer estético; um gozo que supera lOrMentos e
desejos e nos reconcilia, durante algum tempo, com a es-
séncia do mundo, com a vontade, De todas as anes, somen-
te a milsica permite aleangar este estado contemplativo ab-
soluto, pois ela & & mais imaterial e a menos ligada ao mun-
do sensivel. Em outras palavras, ela € a mais proxima do
mundo das [déias. Em compensacio, as outras artes, argui-
tetura, escultura, pintura, tragédia, simples copias, perma-
necem ligadas 4 reproducio da realidade.

Marc fimenez 249
Schopenhauer consegue assim conceber a tripla identi-
dade do mundo, da vomtade ¢ da musica: o mundo é uma
musica encarnada e, 20 mesmao tempo, uma encarnacio da
vontade, 530 estes temas que seduzem Richard Wagner e,
durante um certo tempo, Nietzsche.

O papel de Richard Wagner

Quando Richard Wagner compoe o Anel dos Nibelungen,
¢ em Schopenhauer que pensa e € a ele que dedica uma
parte do libreto da dpera. O tema da consolagio, da resig-
nagio, da ascese que coage os desejos, do cardter invivivel
da vontade de viver corresponde & sua propria estética da
tragédia.

Quando se encontra pela primeira vez com Wagner,
em 1868, Nietzsche ji € wagneriano. Excelente pianista,
decifra a partitura de Tristdo, cxccuta diante dos amigos
trechos dos Mestres caniores, afei¢oa-se ao compaositor, este
“homem fabuloso” e v& nele “a mais viva ilustracio do que
Schopenhaver chama génio™.

O nascimento da tragédia ¢ o testemunho desse en-
contro intelectual, filoséfico e anistico entre Schopenhauer,
Wagner e Nietzsche ao redor do significado estético e poli-
tico da musica. Pois a dimensio politica intervém freqlien-
temente nas conversas entre Wagner e Nietzsche. Ela apare-
ce na dedicatdria da primeira edicio da obra: “Enganar-nos-
famos [...] se vissemos neste empreendimento um diverti-
mento de esteta no momento cm que 4 emogio patriotica
dominava a nagio, um jogo gratuito no momento em gue
triunfava o heroismo™?

F. Niewzsche, O nasconenno oo tragddicn. A “Dedicatdeia a Richard Wagner™ waz
a data do final do ano de 1871
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Nietzsche faz alusio a um “auténtico e grave problema
alemio” que ele nio precisa, mas que sabemos, por outra
fonte, tratar-se da situagio politica, moral e cultural da Ale-
manha logo apds sua vitoria sobre a Franca. A questio que
ele colocard incansavelmente € a de saber se a vitdria das
armas significa, por isso, uma vitéria da cultura. Na Alema-
nha bismarckiana, pangermanista e tentada pelo anti-
semitismo, Nietzsche emite as maiores davidas, Em 1886,
em Ecce Homo, verdadeira obra de introspecgio filosofica,
inquieta-se com aguela nacio alemi preocupada com hon-
radez que “engole do mesmo modo a fé como o anti-
semitismo, a vontade de poder (do “Impéria”™ como o evan-
gelho dos humildes, sem ter a menar perturbacio digesti-
va”. E com “brutalidade" que langa aos alemies algumas
“duras verdades” sobre seus conceitos de histéria: "Ha uma
maneira de descrever a historia em conformidade com a
Alemanha e o Império; e hi, temo, uma maneira anti-semita
de escrever a histéria" ®

O elo com a estética® Mas, justamente, ele se encontra
em Wagner. Na época de O nascimento da tragédia,
Nietzsche cré no poder regenerador da misica wagneriana.
Ele, que sofre com a fatalidade da misica, com sua deca-
déncia, pensa que a Tetralogia permitird ouvir novamente a
“flauta de Dioniso”. No drama wagneriano, sopra o espirito
tragico dos gregos anterior 2 sua prépria decadéncia. Pelo
menos, ele o espera. Esperanca logo desenganada ji nas
primeiras representacdes da Tetralogia no Festspielbaus de
Bayreuth. Os espectadores ndo sio gregos ressuscitados que
aplaudem as grandes missas wagnerianas, mas sim bons ale-
maes que ainda nio souberam "superar” sua vitdria sobre a
Franga: 0 momento em que eu comecava 4 rir secretamente

“F. Mietzdelse, Ecce Homre, O caso Wagner. “Um problems musical”, 2,
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de Richard Wagner foi aquele em que ele se preparava para
desempenhar seu dltimo papel diante daqueles bons ale-
mies, apresentando-se¢ como um fazedor de milagres, como
um salvador, como um profeta e mesmo como um fildsofo”,
Nada nagquele reatralismo preparado para seduzir as multi-
dies entusiastas poderia aparentar-se i sadde das festas
dionisiacas.

Mas piores do que Wagner s3o os wagnerianos, hdspe-
des da “wagneria’, onde se véem, lado a lado, todas as
“deformidades”, incluindo, acrescenta Nietzsche, o anti-
semita. O anti-semita, Bernhard Foster, nao é outro senio
seu futuro cunhado!

E impossivel citar aqui todas as queixas de Nietzsche a
respeito de Wagner. Todas parecem trazer uma extrema
ambigilidade, como se ele tivesse procurado exorcizar sua
fascinagio e seu “amor” indefectivel pela miisica do mestre.
“Gostei de Wagner” declara em 1886 exatamente no mo-
mento em que decide nio mais ouvir sua musica. Duas coi-
sas pelo menos sao atestadas: sua  execracio pelo
“cretinismo” de Bayreuth na Alemanha da época ¢ a sua
certeza de que Wagner faz parte da raga dos deuses cujo
sopro passou depressa demais.

Querer opor o wagnerismo da “Dedicatdria a Wagner”
em 1871 ao antiwagnerismo do posficio de 1880, na cspe-
ranga de encontrar mais uma contradigio € coisa vi: O nas-
cimento da tragédia e o Zaratustra, confessa o autor, esta-
rdo sempre entre os “pontos culminantes, decisivos”, de seu
“pensamento” € de sua “poesia”,
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Tragédia e niilismo

Se a publicagio de O nascimento da trapédia encanta
os miisicas e os musiclogos sensiveis i musica wagneriana,
ela provoca a consternagio e a cdlera dos filélogos € dos
helenistas da Universidade alema. Que um jovem professor
da universidade de Bale, sem doutoramento, possa Consi-
grar um trabalho cientifico 4 Grécia antiga € uma audicia.
Que centralize seu estudo sobre a tragédia ne espiriio da
miisica ji € mais suspeito. Que use o subtitulo “helenismo ¢
pessimismo” € uma provocacio. Mas o cimulo € atin}gidlo
quando considera Socrates e Platio como os responsavels
ancestrais da decadéncia do pensamento ocidental.

O que choca, sobretudo, é a reabilitagio do Deus
Dioniso, aparentado & embriagués musical. Figura do su-
blime, talvez, da vontade de viver, certamente: o deus re-
nasce periodicamente & vida. Ele € sua afirmagio. Dioniso
& o homem-bode, o sitiro, cujo culto é celebrado por can-
tos litdrgicos, os ditirambos, por ocasido das faltas que The
sio consagradas, as dionisiacas. Estas festas sio mal co-
nhecidas, mas podemos imagini-las desenfreadas, entre-
gues 2 frenesia sexual e as licengas orgiacas que “submer-
gem loda instituigio familiar e suas regras veneriveis”. o}
sencanto” de Dioniso tem assim a virtude de reconciliar o
homem e uma natureza que cessa de ser hostil e distribui
seus dons, leite e mel, em abundincia. Gragas a ele, o
homem nio é mais artista, diz Nietzsche, cle se torna obra
de arte.

A hipditese de Nietzsche € a seguinte: durante séculas,
os gregos foram preservados dessas febres voluptuosas e
cruéis, vindas da Asia, gragas a Apolo, deus luminoso, sim-
bolo da bela aparéncia, das formas ideais, do sonho plasti-
co. Porém, chegou um momento em que eles cedem & atra-
¢a0 destas festas desenfreadas, exaltadas e eniusiastas; nas-
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ce dai o ditirambo. Apolo teve de "compor” com Dioniso, &
sua misica melediosa foi obrigada a harmonizar-se com os
ritmos € os sons nao habituais, assustadores ¢ selvagens de
Dioniso. A alma helénica, trigica por exceléncia, resulta desta
alisnga entre o espirito dionisiaco e o espirite apolineo:
equilibric entre a medida ¢ o descomedimento celebrado
pelas primeiras rragédias antigas, antes da epopéia homérica
€, portanto, anterior a Socrates.

Colocado sob o patrocinio de Schopenhauer, O nasci-
mento da tragédia anuncia, contudo, a ruptura com a afir-
magio do pessimismo radical do fildsofo: para Schopenhauer,
0 pessimismo constituia uma solugio para a vontade de
viver. Ora, segundo Nietzsche, se a tragédia & por esséncia
pessimista — ela phe em cena homens vitimas da fatalidade
- ela € também, por suas origens, afirmagao da vida exube-
rante da voniade de viver,

A provocagio iconoclasta de Nietzsche comeca real-
mente com sud interpretacio de Socrates. Socrates encarna
o tipo do homem moderno, o filosofo tedrico, dialético,
antimistico, moralizador e vintuoso. Mas sobretudo, Socrates
¢ otimista: ele cré no poder da ciéncia, no progresso. Seu
aparecimento na cena helénica coincide com a decadéncia
da tragédia, despojada pouco a pouco do espirito da must-
ca: “sob o chicore de seus silogismos, 2 dialéics expulsa a
musica da tragédia®. A tragédia “pessimista™ nasceu do coro
antigo, dionisiaco, Ele esti ainda presente em Esguilo, mui-
to menos em Sofocles. Em Euripedes ele desaparece em
proveito do discurso, da narrativa, da linguagem, do racio-
cinio. E o fim da embriagués dionisiaca. "Sécrates, o herdi
dialético, aparenta-se ao herdi de Euripedes que deve justi-
ficar suas agdes i forga de argumentos e de contra-argu-
mentos e que, com isso, corre fregiientemente o risco de
nio obrer nossa compaixio rigica. Pois, quem ird contestar
que a dialética comporta um elemento ofimista, que celebra
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seu triunfo em cada raciocinio € que somente pode respirar
na fria luz da consciéncia?”

Assim, Socrates e Platio inauguram, segundo Nietzsche,
o longo processo da decadéncia: o da separagio entre 2 arte
e a vida, entre a aparéncia e a realidade submetida a
decodagem pragmética da ciéneia. O remédio? A emergén-
cia de um “Sécrates misico” Este sonho acompanha Nietzsche
até o final de sua vida. Na época de O nascimenio esie 50-
nho encarna-se ainda sob os tragos de Richard Wagner. Vi-
mos coma acabou, Mas ele mostra, todavia, que Saerates,
assim como Wagner, permanece para ele uma figura enig-
mytica, ohjeto de sentimentos ambivalentes presos entre o
amor e o Gdio.

Socrates @ Platio sio apenas uma primeira clapa nesta
desmontagem sistemitica do pensamento or:idem_al; esta
etapa € em breve substituida pelo eristianismo. Nictzsche
nio visa 4 pessoa do Crucificado ao qual chepari ao ponto
de se identificar, assim como opord (ou confundird), em
sua loucura, Dioniso e o Cristo; talvez ele mesmo seja
ambos! O que ele visa através do cristianismo ¢ antes de
rudo a moral e o sistema de valores hostis & vida.” Nietzsche
exproba nesta religido sua "reprovagio das paixoes, o medo
da beleza e da sensualidade, um além-celeste inventado para
melhor caluniar a existéncia terrestre”. Mas, sobretudo, cen-
surd-a por ser, se ¢ siNCera para Consigo mesma, “profunda-
mente inimiga da arte”.

) nascimento da tragédia coloca os futuros marcos da

2

TEm O ergpaisculn dos diwses, Nietzsche tem o guidado de d_ish'ngulr 2 pralica Ela
fé por parte de Jesus ¢ a interpretagio dos Evangelhos: “0 salvader 1.1 o
resiste, ndo defende seu dirito, ndo di um passo para afasar de s 2 cols
extremu, maks sinda, ele @ provoca. E ele reea, soffe e ama com agqueles gue Ihe
fagern mal. Moo se defender, ndo encolerizar-se, ndo resporsabilizar. Mas tumbém
e seslsir ao mal, Com swi mone, Jesus nio podia nada mais desear, em s, ey
que dar a prova mais brillunte de sua dovitrina®.
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filosofia e da estética nietzscheanas, sem que possamos de-
duzir, evidentemente, sua orientagio definitiva. Mas odos
o8 temas essenciais nele ja se encontram em germe: quer se
trate da morte de Deus, anunciada em Assim falava
Zavatusira, da negagio dos “arridre-mondes” — isto €, de
qualquer transcendéncia - | da recusa de toda moral, da
vontade de poder - exacerbacio da vontade de viver — do
eterno retorno e da afirmagio da arte como jogo que o mundo
JORA CONSIZO MEesImo.

Estes germes sio germes de ruptura: com as nogoes de
bem e de mal, com a religilo, com a metafisica, mas tam-
bém com o espirito democritico representado pelo marxismo,

O que fascina em Nietzsche, com mais de um século de
intervalo, ¢ a semelhanga entre os pontos de ancoragem de
seu niilismo e o desencantamento da épaca contemporinea:
mesma desconfianga em relagdo 3s ideologias constituidas
em doutrinas; mesmia recusa de suas pretensoes escatolagicas,
isto &, de sua vontade de definir os fins Gltimos do homem,
E esta rejeicio engloba a religilo cristd, tanto o socialismo
quanto o conceito liberal europeu colocado no eixo do pro-
gresso cientifico e da rentabilidade econdmica.

Nietzsche, precursor do famoso “fim das ideologias”?
Por que nao? O tema do “eterno retorno” assinala também o
fim do devir, do porvir: a historia nido precisa mais ser com-
pletada visto que a roda gira sobre si mesma.

Para dizé-lo brevemente: Nietzsche tinha nas méos to-
dos os elementos tedricos, filosoficos e estéticos para pen-
sar as rupturas da modernidade anistica. A misica dionisiaca
significa a irrupgio da dissonfincia na consonfincia harmo-
niosa da flauta de Apolo. Sem divida, esta ruptura harmani-
ca, tonal, desempenha um papel na fascinacio que ele sen-
te a0 escutar Tristdo e fsolda, Em Wagner, ele pressente um
momento capital na histdria da misica ocidental: o de sua
emancipacio em relacio ds convengoes que regem as re-
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gras tonais tradicionais. Este mesmo pressentimento torna-
se, alids, uma certeza em Richard Strauss, Gustav Malher e
Claude Debussy que, 1odos, ndo se enganardo quanto 3
importincia da misica wagaeriana, nem quanto i profundi-
dade das andlises de Nictzsche.

Dioniso, o deus da dissonincia dominada, ¢ ambém o
deus das forgas obscuras, subterriineas, que destrol o equi-
librio, a simetria e a aparéncia sabiamente ordenada das
formas. Este deus, gue volta repentinamente para perturbar
o olhar sereno dos europeus, sobretudo dos alemiaes sobre
a Grécia antiga, significa também, em linguagem freudiana,
1 emergéncia das pulstes erdticas recalcadas pela civiliza-
o ocidental. O proprio Nietzsche nao fala do instinto de
vida reprimido pelo instinto de morte das sociedades mo-
dernas?

Que seria uma transposigic do tema dionisiaco nas ar-
tes plisticas na época das primeiras revolugdes formais? Esta
ndo € uma pergunta para Nietzsche.

Nietzsche nio gostava de pintura, Dizia-se “pouco sen-
sivel ap plistico” ao ponto de ser “tomado de uma repug-
mdncia stbita e invencivel pela Itlia"; acrescenta: “sobretu-
do pelos quadros!”; e se vai a Florenga € unicamente para
ver a cidade e de forma alguma por amor de "nio sei que
pinturas!”,

Quando faz referéncia ao pintor da Giocenda o faz para
celebrar Richard Wagner: um tnico compasso de Tristdo basta
para dissipar todos as enigmas de Leonardo da Vinci. Vinte
anos mais tarde esta ndo serd a opinido de Freud.

Sua nnica emocio pictdrica lhe vem de Claude Gellée,
chamado le Lorrain (1600-1682). Diante do mestre da paisa-
gem e da luz ele cai em solugos. Mas esses quadros, &
verdade, apenas Ihe revelam “toda a arte bucolica dos anti-
gos”. Mesma sendo moderno, critico, iconoclasta, numa pa-
lavra, dionisiaco, nao se escapa tio facilmente ao encanio
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da “bela aparéncia” apolinea nem da serena prandeza do
deus de Delfos.

O eterno retorno marca, ja o dissemos, o fim da histd-
ria. Ele significa também, para Nietzsche, o fim da histdria
da arte:; a Onica arte susceptivel de “voltar™ deveria reatar
com o espirito trigica dos gregos!

Esta arte de fato voltou 4 terra alemi, mas ndo mais sob
a forma trigica dos pré-socriticos. Ela tomou os tragos gros-
seiros de um pretenso neoclassicismo, e uma outra tragédia
ndo ilusdria, mas bem real, foi encenada. Os pseudo-Fidias
do Terceiro Reich, como Arno Brecker, abriram seu funesto
préologo, dispondo na cena estituas belicosas, desprovidas
de qualquer serenidade e vestidas para a guerra: sinistras
réplicas dos fantasmas nazistas, encarnados no mito do gran-
de ariano louro. Disso, diferentemente de Marx, Nierzsche
tivera o pressentimento. Seu mérito foi o de er-se inquieta-
do.

O classicismo de Freud

E digno de nota que as duas grandes ideologias totali-
tirias do século XX, o nazismo e o stalinismao, tenham invo-
cado — de maneira errdnea — respectivamente Mietzsche e
Marx. Em compensacio, ninguém até hoje tentou inspirar-
se no modelo psicanalitico freudiano para realizar concreta-
mente uma sociedade e um Estado. Sem divida, porque
esta sociedade i existe. Porque esia sociedade & 3 nossa,
constantemente invadida por desassossepo, atravessada por
crises egocéntricas, assaltada por pulsdes de morte e suas
tendéncias autodestrutivas, dvida de apropriacio, submeti-
da por cupidez ao principio de realidade e hipocritamente
rececsa diante do principio de prazer,

Os hicroglifos, Roma, Pompéia, a Grécla, sobretudo,
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nio foram para Freud reflgios para os tempaos presentes,
uma maneira arquenldgica de descer ao amago da alma
humana a fim de decifrar seu enigma?

Provavelmente. Porém, esta volta para a historia pode
também ter um outro significado que faz surgir uma preo-
cupagio comum ao mesmo tempo a Marx, a Nietzsche ¢ a
Freud. Os trés tentam compreender o papel e o significado
das forgas subterrineas, inconscientes, que regem ao mes-
mo tempo a atividade dos homens ¢ o devir da humanida-
de. Partem eles, de algum modo, do principio de que o
mundo nio é mais transparente. Seria melhor dizer: tomam
consciéncia da transparéncia ilusdria de um mundo que se
julgava limpido. E por esta razio que procuram identificar o
mecanismo escondido que explique sua evolugio. Para Marx,
este mecanismo € econdmico; para Nietzsche ele € religio-
s0, moral e cultural, Para Freud, ele € psicoldgico € repousa
no inconsciente. Em todos os casos, trata-se realmente de
fazer surgir, na consciéncia forgas obscuras, artificialmente
dissimuladas ou recalcadas.

Ora, se a maioria das arvidades humanas, intelectuais
ou materiais, respondem a motivagoes e a finalidades evi-
dentes como a procura da felicidade ou do conforto materi-
al, hi pelo menos uma que permanece um enigma, isto €, a
criaco anistica. E € para tentar resolver, pelo menos parci-
almente, este enigma que Freud, médico, de formagao cien-
tifica, especializado em neuropatologia, consente em inte-
ressar-se, como “profano”, pelo dominio da arte.

Freud reconhece de fato, que nio € entendido nesta
matéria ¥ Nietzsche dizia que nada entendia de pintura, Freud

“4 primeira frase dee seu estudo sobre o Moisés de Michelungelo diz o seguinte:
“Quern precisan, primeimamente, que cm maiéia de arte ndo sou um entendido,
mas um profanc”. Sigmund Fread, “Ls Moise de Michel-Ange” em Liguictanre
dirangedd, Paris, Gallimand, 1985, p.&7.
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confessa nada saber de misica, nio ter nela nenhum prazer.
Terd chegado ao ponto, como o teria confidenciado, de
detestd-la? Estranho paradoxe, em todo caso, na pitria de
Mozart e numa cidade como Viena, capital das revolugdes
musicais!

A estética em geral inspira-lhe a maior desconfianga,
Esta ciéncia da arte e da beleza € capaz de grandes discur-
sos para elogiar os méritos de uma obra, mas nenhum esteta
conta a mesma coisa que seu vizinho e “diz o que poderia
resolver o enigma para o simples admirador”.” Em compen-
sagiio, a arte exerce sobre ele um “efeito paderoso” e sobre-
tudo, por ordem decrescente de interesse, a literatura, a es-
cultura & a pintura,

O enipma ao qual faz alusio e que decide decifrar é
duplo. Ele concerne, de um lado, 2 génese da obra num
artista, & razio, podemos dizer, da criagio: que intengdes
profundas, que motivagdes impelem certos individuos e nio
oulras a dar forma 3 sua imaginagcio, a seus afetas, a seu
descjo?

Mas este enigma diz respeito também A rela¢io entre a
obra de arte e aquele que, diante dela, sente uma emogio
particular, positiva ou negativa, atragdo ou repulsio. Esta
relagiio ndo pode ser puramente intelectual. O choque esté-
tico gue as vezes “agarra poderosamente” deve ter como
origem o fato de eu reconhecer uma semelhanga, um pa-
rentesco, entre as emogoes € as intengdes expressas pelo
artista e as minhas prdprias. Freud supde assim que a prd-
pria obra de arte se presta & andlise, para além do efeito que
produz: atragiio, fascinio, ambiguo ou ndo, De fato, para
ele, estas impressdes ou estes sentimentos sio sempre am-
biguos. Naturalmente, ninguém € obrigado a uma tal andli-

“Ibid, p.88.
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se e & muito compreensivel que alguém se atenha a depen-
déncia imediata do que € ditado espontaneamente pelo jul-
gamento de gosto. Mas posso também, como diz Freud,
tentar adivinhar a intencio do artista, ser tentado a encon-
trar o sentfdo e o contendo da obra e, portanto, a interpretd-
la. Por que nio tentar compreender a razao? Freud € ani-
mado pela ceneza de que ¢ sempre benéfico para o indivi-
duo saber o que acontece ou acontecen nele, Esta convic-
¢ao encontra-se no proprio fundamento da psicandlise; ela
vile igualmente para a arte. Neste dominio também, permsa-
nece convencido de que nossas impressdes e o prazer sus-
citados por uma obra absolutamente nio sio enfraquecidos
pela andlise e pela interpretagio. Um tal saber pode mesmao
estar na origem de um maior gozo estético,

As primeiras interpretagoes da arte que usam a desco-
berta do inconsciente sio feitas na literatura,

Em 1890, pouco apas a maorte de seu pai, Freud tem
um sonho estranho: ao querer entrar numa loja v& wm letrei-
ro pedindo aos clientes que “fechem os olhos". No momen-
to, ele ndo presta atenglo a essa cena onirica. Porém, um
dia, em 1897, este sonho volta-lhe 4 memaria e ele descobre
em si mesmo a existéneia de um sentimento estranho em
relagio a seu pai, falecido um ano antes. Um sentimento
alimentado desde a infincia, ambivalente, uma mistura de
amor por sua mide ¢ de ciime por scu pai. Inguicta-se ¢
encontra um equivalente lterdrio dessa situagiio na trapédia
de Sofocles, Edipo ret: o ordculo ndo advertiv Laio, o pai de
Edipo, sobre o trigico destino de seu filho, obrigado a rea-
lizar trés atos assustadores: um parricidio, um incesto, e uma
automutilagio, vazar os olhos? Assim o sonho anterior, “fe-
char os olhos", realizava simbolicamente pulsdes recalcadas;
¢le revelava também, indiretamente, sob uma forma
disfargada, a culpabilidade inconsciente sentida por Freud
quando da morte de seu pai.
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Cada pessoa, € claro, tem o direito de revaltar-se con-
tra a fatalidade, mas isto nio impede, diz Freud, que “a
lenda grega renha sabido apreender sentimentos que todos
os homens reconhecem, porgue todos os experimentaram™.
Ele extrai deste exemplo uma conclusio ao mesmo tempo
estitica e psicoldgica: o interesse que sentimos pela literar-
ra, pelo teatro, repousa no fato de reconhecermos um pa-
rentesco entre 2 sorte reservada ao herdi e a nossa. Eviden-
temente, pensamos na famosa teoria aristorélica da catarse,
retomada pela doutrina cldssica: a purgagio das paixdes,
terror ¢ piedade, resulta da identificaciio do espectador com
08 personagens. Mas Freud vai mais longe: “Cada especta-
dor foi um dia um Edipo em germe, em imaginacio e assus-
ta-se a0 ver a realizagio de seu sonho transportado para a
vida, treme de acordo com o recalque que separa sua Sifua-
¢io infantil de sua situagio atual”,

Portanto, ndo se (rata mais apenas de um simples reco-
nhecimento baseado numa relacio mimética, mas de uma
verdadeira tomada de consciéncia, pelo leitor ou especta-
dor, de pulsdes recalcadas, langadas s vezes durante lon-
208 anos para o inconsciente. E digno de nota o fato de esta
explicagio responder parcialmente i questio colocada por
Marx: se 4 tragédia e a epopéia antigas causam, apds vinte e
cinco séculos, um prazer e um gozo estéticas, wlvez seja
porque clas representem o jogo de estruturas psiquicas in-
conscientes que escapam as rransformagdes sociais e histo-
ricas.

A descoberta do complexo de Edipo, fundamental para
a terapia psicanalitica, ¢ considerada por Freud como o pri-
meiro indicio de uma relagdo profunda entre as obras de
arte e o inconsclente. Ela permite esclarecer o comporta-
mento aparcntemente absurdo de personagens de ficcio,
como o de Hamlet no drama de Shakespeare, Por que o
herdi € tio indeciso em matar seu tio, assassino de seu paie
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esposn de sua mie, se ndo for por causa do “tormento”
causado pela lembranca de um desejo antigo ¢ recalcado: o
de desposar, ele também, sua prépria mie? O que supie,
antes, a eliminagio fisica de seu pai. A deméncia fingida de
Hamlet, sua indiferenca para com uma Ofélia levada a lou-
cura e Ao desespero ndo sio reveladoras desta ussustadc:rg
culpabilidade que, como uma fatalidade, o conduz ao casti-
po?

Excetuando esta transposicio da situago edipiana para
uma pega do teatro elisabetano, € interessante obsewfl:, desde
i, o fato de Freud recorrer & mitologia grega ou latina, quer
se trate dos proprios mitos, dos deuses ou daos herdis. 530
eles que infiltram, por assim dizer, a terminalogia freudiana
e determinam as nogoes essenciais: catarse, Edipo, eros
(pulsio de vida), tinatos (pulsio de maorte) libido. Voltare-
MOs 40 Assunio.

Dois anos apds a descoberta de Edipo, Freud publica A
interpretagédo dos sonbos. Esta obra fixa os prirm:i.msl gran-
des principios da psicandlise. Freud ja entrevira, em si mes-
mo, a importincia do sonho, sobretudo apds o enterro t.ie
seu pai. Além disso, talas as suas observagdes sobre paci-
entes atingidos por perturbagbes psiguicas de origem neu-
rética atestam curiosas correlagdes entre as alucinagdes ou
os sonhos contados pelos doentes e seus estados clinicos.
Nio seria o sonho a manifestagio de pulsbes inconscientes,
recusadas pelo sujeito em estado de vigilia € uma maneilra,
para ele, de realizar com total impunidade, dc:sa:]ols
recalcados? E se admitirmos que a pulsiio erdtica seja a mais
primitiva e a mais poderosa de todas, podemos ilmaginar
que ela vi se manifestar no sanho de maneira dj..-;s:mul'..;d:t.
edulcorada e simbolica. A censura estd vigilante: interditos,
tabus se multiplicaram por causa da educacio moral, social,
religiosa. O sonho realiza, portanto, um trabalho de
maquiagem das pulsdes recalcadas; um trabalhe relativa-
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mente fraco na crianga, vitima de um traumatismo sexual (o
que Freud chama a “cena primitiva"), muito mais intensa no
adulto que sofre inconscientemente as seqilelas deste
traumatismo ou um novo choque emocional,

0 sonho esconde, portanto, um conteido latente cujo
sentide ele confunde um pouco como uma escrita codifica-
da 2 maneira de “hieraglifos”. O termo é de Freud. Ele mos-
tra que nds nos situamos sempre na Antigiiidade ou melhor,
entre o Egito da Esfinge, seus enigmas e a Grécia de Safocles.
Para compreender o sonho, devo, portanto, decodificar o
sentido do contetido manifesto, mas tal decodificacio é uma
primeira etapa. E preciso, em seguida, iniciar a interpreta-
¢Ao, como um pianista abandona pouco a pouco o estigio
da decifracao da partitura para de fato interpretar a totalida-
de do trecho de maneira artistica, Este exemplo, podemos
imagini-lo, ndo € de Freud, que prefere, de longe, a literatura
e as artes plisticas. Mas a comparagio com a obra de arte
justifica-se e € Freud quem estabelece esta afinidade entre a
criagiio artistica € o sonho, entre o artista & o neurdtico.

“Gradiva”

No inicio do século XX, Freud dispde assim de dois
instrumentos tedricos, provindos da teoria psicanalitica, a
fim de continuar sua reflexao sobre a ane e sobre os meca-
nismaos da criagio: o complexo de Edipo e a simbdlica dos
sonhos, E grande a tentagio de para eles encontrar uma
aplicagio. A ocasido surge em 1907, Ao visitar Freud, Carl
Gustav Jung chama sua atengdo para um pequens romance
de Wilhelm Jensen — escritor alemico pouco conhecido —
chamado Gradiva. Trata-se de uma simples novela, publicada
em 1903, batizada “Fantasia pompeana”, um tema bastante
banal: uma histéria de amor convencional em que os dois
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coraghes que se procuram acabam enfim por se encontrar.
virios elementos atraem a atengio de Freud e o deixam
perplexo. O jovem amante, Norbert Hanold, € arquedlogo,
conscencioso em seu trabalho ao ponto de ndo ser consci-
ente do amor que sente por uma amiga de infincia, Zoé
Bertgang. Ahsorvido em seus estudos, sem o saber tranferiu
sua paixido para um baixo relevo representando uma jovem
com uma singular maneira de caminhar: Gradiva (“aquela
que caminha"). Este baixo relevo existe realmente; estd ex-
posto no Valicano, Norbert Hanold imagina que se trata de
uma jovem morta em Pompéia quando da erupgio do
Vestivio no ano de 79. Vai ao local unicamente com finalicka-
de cientifica e nas ruinas enconira como por acaso, Zoé
Bertgang, que le niio reconhece: serd um espectro, um deli-
rio? Ela, pelo contririo, o esperava e procura trazé-lo de
volta 4 realidade desempenhando o papel de um médico
psicanalista avant la leitre.

Adivinham-se facilmente os motivos do interesse de
Freud: o contexto histdrico e geogrifico Roma, Pompéia, a
Italia do 1° século d.C., o deus Marte Gradivus (dai Gradiva),
a profissao de Norbert, etndlogo, especialista das profundi-
dades da histéria, como o analista escruta a profundidade
da alma humana; a evocagio da Grécia, Zoé (“a vida”).
Quanto aos motivos de assombro, eles nio faltam: a novela
compde-se de uma seqii€éncia de sonhos, de delirios, de
alucinagaes vividos dolorosamente pelo herdi. Cada um se
apresenta como uma série de enigmas, herméticos para
Narbert, mas que correspondem s praprias observagoes
clinicas de Freud. A seus olhos um romancista conseguiu,
através dos meios da criacio podtica, descrever um caso
tipico de neurose ohsessiva num individuo fetichista e sujei-
to 2o delirio. Mais ainda: este escritor — totalmente ignoran-
te dos trabalhos de Freud — pds o dedo num dos mecanis-
mas fundamentais da criagiio artistica, isto €, a sublimagdor
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deslocando o proprio desejo erdtico recalcado para sua ati-
vidade cientifica, Norbert conseguiu, inconscientemente, é
claro, wransfigurar suas pulsdes sexuais em paixio social-
mente honrosa.

O estudo da Gradiva de Jensen nada ensina sobre o
inconsciente que Freud ji ndo saiba, Ele reforga sobretudo
sua convicgio de que a psicandlise pode ter algo a dizer na
interpretacio das obras de ante e sabre as condigtes da cri-
agao. Apesar de uma breve correspondéncia com o autor,
Freud nunca soube a solugio do enigma Jensen: teria este
conhecido, na infancia, uma jovem sofrendo de claudicagio
lembrando vagamente o pretenso € o singular caminhar de
Gradiva apresentada no baixo relevo? Teria ele efetivamen-
te iniciado, em sua juventude, estudos médicos? Ignoraria
realmente tudo da psicanilise e dos trabalhos de Freud? Sao
todas perguntas sem respostas. Elas somente podiam incitar
Freud a tentar a experiéncia da andlise ndo mais num autor
conlemporineo, mas em grandes artistas do passado: esco-
lhe Leonardo da Vinci e Michelangelo.

Sublimagio, forma, conteido

Uma lembranga de infincia de Leonardo da Vinci,
publicada em 1910, apresenta-se como uma tentativa de
reconstituicio biografica do pintor da Renascenga. Lembre-
mos o essencial deste texto célebre tantas vezes comentado.
Freud dispoe de um fragil indicio: um sonho antigo contado
por Leonardo da Vinci, Encontrando-se no bergo, um abu-
tre (ou um milhane ou entio um papagaio de papel!) ter-
lhe-ia "batido na boca com a cauda”. Fantasma sexual evi-
dente, real ou imaginado. Freud tenta entao explicar as zo-
nas escuras da personalidade do artista: a falta de acaba-
mento de certas telas, uma sede de saber que o distrai da
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pintura, tendéncias homossexuais (supostas, mas nao pro-
vadas), rejeicio de tdo o que diz respeito 4 procriagio,
uma curiosa maneira de pintar o sorriso feminino, sempre
enigmatico.

Segundo Freud, Leonardo da Vinel teria conseguido
sublimar as pulsées recaleadas de sua primeira infincia; su-
blimagio parcial, mas suficiente para permitir-lhe superar
tend@ncias potencialmente neurdricas e “desloci’-las ou “in-
vesti®-las em atividades intelectuais ¢ artisticas intensas, O
sorriso de [a Gloconda - Monalisa ou Catarina, a mae de
Leonardo? — ou de Sania Ana, a Virgem e o Menino Jesus €
apenas esbocado sob a sombra suavizada do sfemato: sorri-
s0 do artista gue venceu o neurdtica e a0 mesmo tempo
tragos dos sofrimentos secretos ja acalmados,

Mais além do cariter iconoclasta do estudo de Freud -
ele dessacraliza um pouco um "grande homem” — uma ques-
tho se coloca: Freud estd analisando quem, Leonardo da
Vinci ou a si mesmo? Alguns criticos sugeritam esta segunda
interpretagiio, chegando ao ponto de falar de autodescrigio
ou de auto-anilise. A arte nio estard sendo usada aqui como
um pretexta de Freud para examinar sua teoria e suas pulsoes
pessoais, sobretudo suas proprias tendéncias homossexuais
que confessa, nesse periodo, ter definitivamente superado?
Além disso, nio fizera ele mesmo a ligacio entre o comple-
xo de Edipo, do qual confessa ter sofrido, e a explicagio da
tragédia de Sofocles? Nio estari propenso a encontrar nas
obras de arte o que nelas coloca de si mesmo, mais preacu-
pado com o efeito que produzem em sua pessoa do que em
analisi-las e compreend-las em si mesmas?

A publicagio de A interpretagdo dos sonbos, em 1900, &
um fracasso. Apesar da reedigio da obra dez anos mais tar-
de, planam davidas sobre o futuro da psicandlise. Quando
publica "0 Moisés de Michelangelo” em 1914, a ruptura com
Adler e Jung ji estd consumada. A monumental estitua de
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Michelangelo na igreja San Pietro in Vincoli em Roma jd o
fascina. Fascinagdo que se torna obsessdo: vai vé-la todos
os dias durante trés semanas, estuda-a de pé, mede-a, dese-
nha-a, decide-se enfim a publicar seu ensaio, andnimao. Freud
identifica-se nesse momento tanto com Michelangelo quanto
com o detentor das Tabuas da Lei, Que fazer com as tabuas
da psicanilise das quais é o depositario quando acaba de
ser traiclo por seus colegas e discipulos mais chegados?

O Maoisés da Biblia era impulsivo, sujeito a repentinos
acessns de firia diante dos iddlacras, adoradores do Bezerro
de auro. Ao contririo, a estitua representa-o consciente de
sua missdo: nido gquebrar as Tibuas, a nenhum preco. Mas
sereno, ndal Senhor de suas paixdes, “superior 2o Moisés
histérico e tradicional”, diz Freud, mas inquietante, cheio de
cilera contida, tanto imagem de santo quanto “principe ter-
rivel", como jd observara Vasar, Michelangelo o quis assim,
enigmitico: homenagem ambigua ao papa Jalio 11, ambicio-
s0 ¢ exigente protetor de wm artista também ndo desprovi-
do de orgulho e plenamente consciente de seu génio.

Acqui também Freud projera sua personalidade na obra
que estuda, Convém extrair do fato algumas conclusdes de
ordem estética,

Ninguém contesta a semelhanga entre o sonho e a obra
de arte, sobretudo se forem levados em consideragio os
limites indicados por Freud nesta comparagio: o sonho sa-
tisfaz apenas o narcisismo do individuo; a obra de ane, em
compensacio, estabelece uma comunicagio com o plblico,

O parentesco entre o neurdtico e o artista € mais emba-
ragoso. Evidentemente, Freud tem o cuidado de precisar a
diferenga entre os dois: o primeira € um associal, o segundo
retoma pé na realidade gragas i sublimagio ¢ 3 produgio
de obras expostas ao reconhecimento do outro.

Apesar desta distingiio, a comparagio corre o risco de
autorizar a idéia, infelizmente bastante comum, de que to-
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dos as artistas, sobretudo os grandes, s3o um pouco loucos.
Os outros sio pura e simplesmente fracassados. Este € um
desagradivel hibito de alimentar o preconceito desfavord-
vel para com a arte em geral, preconceito que talvez nunca
possa desaparecer du consciéncia comum.

O mérita de Freud reside em mostrar o prazer e o gozo
que se extraem da compreensio da obra de arte; reside
rambém em explicar a origem destes sentimentos no mo-
mento em que se estabelece uma relagio intima, privilegia-
da, entre a obra e aguele que a recebe, A ante € uma ilusao,
uma consolacio para os males infligidos pela realidade, que
toca a verdade de nosso ser no que hi nele de mais escon-
dido.

Porém, esta cstética apresenta, se podemos dizer as-
sim, todes os defeitos de suas vantagens. E uma estética do
“contenido™ Freud confessa nio interessar-se nem pela for-
ma da obra nem pelos processos téenicos de criagio. Esta
forma é somente um “brinde de sedugio” com o qual, justa-
mente, 2 obra se distingue do sonho.

Resisténcia 3 modernidade

Ora, na épaca de Freud, a arte moderna define-se pre-
cisamente por sua vontade de romper, nio com o contetde,
mas com as formas tadicionais, convencionais e académi-
cas, Mio € de espantar se estas novas tendéncias The perma-
negam cstranhas,

Mas hi coisas mais essenciais. O estudo de Freud Uma
lembranga de infincia de Leonardo da Vinci suscilou estra-
nhas e repentinas paixdes pela ornitologia, Alé mesmo seu
amigo Pfister chegou ao ponto de investigar a presenga do
abutre no quadro Santa Ana, a Virgem e o Menino fesus,
exposto no Louvre. Frocurou ¢, evidentemente, encontrou...
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Como nas charadas e nas vinhetas infantis, conseguiu des-
cobrir o pissaro nas pregas dos vestidos confundidos da
Virgem e de Santa Ana. Amavel e ingénua empresa, mas
como foi perniciosa! Ela da a entender que o antista projeta
(inconscientemente) seus fantasmas na tela e sugere que
eles tomam necessariamente uma forma figurativa, reconhe-
civel apds um exame minucioso.

Mas, embora falivel e simplista, esta hipdtese de uma
projegao fantasmatica poe o dedo num componente subter-
rinea da estética freudiana que explica sua resisténcia a
modernidade. O inconsciente, segundo Freud, exprime-se
em imagem, sobretudo no sonha. Em razio de sua afinida-
de com este sonho, nasce a tentagio de considerar também
a obra de arte como uma traducio figurada do inconsciente,
portanto, legivel @ compreensivel, ieoricamente, para todos.
Ora, a dnica maneira de ser legivel e compreensivel para
todos, sobretudo em arte, € a de conformar-se s regras da
imitagao, da copia ¢ do reconhecimento, Nesta estética
mimética, clissica — a que ¢ expressa inegavelmente por
Freud - nio hi, com toda a centeza, nenhum lugar para as
obras abstratas, ndo-figurativas que, precisamente, infringem
estas normas. E onde colocar a musica, esta arte em que a
propria nogio de conteddo nao rem nenhum sentido?

Em 1897, o ano da descoberta de Edipo, nasce em Vi-
ena um dos mais importantes movimentos de renovagao
artistica e cultural da virada do sécul: a Secessio, que tem
a frente Gustav Klimt, Reiine ele jovens artistas, ouvintes de
Wagner ¢ leitores de Nietzsche, resolvidos a criar uma “cul-
tura dionisiaca”. A Gpera, os saldes, os parques pablicos
continuam a valsar ao ritmo de Johann Strauss, mas nesses
jarding harmoniosos, burgueses e clissicos penetram as ima-
gens e os sons discordantes de Oskar Kokoschka, de Egon
Schiele ¢ de Arnold Schinberg,

Freud nio os ouve. Assim como nio vé o panorama de
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todas as vanguardas “historicas”, nascidas 4o mesmo lempo
que cle e das quais as Gltimas desaparecerio com ele:
impressionismo, néo-impressionismo, expressionismo, futu-
rismo, dadaismeo, constructivismo, surrealismo. Seguramen-
e, hi ainda outras!

Uma moldagem de Gradiva, uma estampa da Esfinge
de Gizé, um baixo relevo do sarcdfago do amigo de Aquiles,
Pitroclo, estituas egipcias, sdo, entre outros, 05 abjetos que
esperam o visitante no n® 19 da Berggasse, em Viena, no
escritdrio de Freud.

Freud di o nome de wibeimisch a este estranho senti-
mento que nasce da familiaridade com as coisas: quando
estas se ornam por demais proximas, justamente por de-
mais familiares, acabamos paradoxalmente por achd-las an-
gustiantes, Unbeimisch € literalmente intraduzivel em fran-
cés. Adotou-se a expressio “inguictante estranheza™ “In-
quictante famniliaridade” teria sido sem duvida preferivel. Mas
nio importa. Basia saber que este sentimento ambivalente
perience, pard Freud, ao dominio da estética."” ; :

Quem quiser ter pessoalmente a experiéncia da “ingui-
etante estranheza”™ deve visitar o local, no n® 19 da Berggasse,
em Viena: verd objelos provindos dos mitos lendas que
nossa cultura nos tormeou familiares..., mas nenhuma obra
posterior 4 Renascenca.

Apesar de suas anilises penctrantes, que as vezes [0-
mam o aspecto de verdadeiras premonicdes sabre o rel
devir do mundo e seu estado atual, Marx, Nietzsche ¢ Freud
permaneceram, no plano da reflexio estética, na “soleira da
arte moderna®, para retornar i expressio de Hegel. Suas

. de T. Em francés, fnguidtante drange.

i 3. 213: 8§ pessivel, contudo, que ele | o psicanalisti] venha a imcrt:w.:r—m.-
por wm elominio particular da estélica e, neste caso, trat-se h:_Lhuualmem; de L!I'I'I
doming situade 3 pane e negligenciado pela literatura wstética espectalizada
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teorias da arte mantiveram-se nos limites de um gosto for-
mado pela educagdo clissica, ela mesma sob a forga da
imagem decididamente marcante da antigiiidade grega ou
latina. A arte se lhes apresentou seja como eXpressio nos-
tilgica de uma época passada (Marx), seja como reconcilia-
¢do e aparéncia colocada sob o signo de Apolo (Nietzsche),
seja como consolacio diante da miséria do mundo (Freud).

Veremos, todavia, que esta cegueira face as rupturas da
modernidade artistica nao mpede que suas teorias, uma
vez reinterpretadas o atualizadas, ocupem um lugar consi-
derdvel na estética do séeulo XX, Sua nostalgia comum pela
arte do passado ndo significa, por isso, suas adesdes aos
tempos antigos, cuja pesada heranga em economia politica,
em filosofia ou em psicologia criticam com viruléncia. Ela
exprime sobremdo suas inquietaghes e seus desencantos
diante de um mundo prisioneiro das proprias contradigoes,
entre progresso ¢ regressio, novidade ¢ arcaismo.

Nem marxista, nem nietzscheano, Freud, psicanalista,
une-se 4 Marx e a Nietzsche em seu diagndstico da cultura
ocidental. A famosa felicidade, sempre prometida para o
futuro, contenta-se com um pesado tributo: o do sacrficio
da libide, da satisfacao auténtica das pulsoes, da adaptagio
desesperada a realidade. Ascese necessiria ao desenvolvi-
mento do individuo como ao da humanidade. A pergunis
feita em 1929 em Mal-estar na civilizagdo, & assustadora: “A
maioria das civilizagoes ou das épocas culturais — até mes-
me & humanidade completa, talvez ~ nio se terd tomado
“neurdtica” sob a influéncia dos esforgos da propria civiliza-
glo?

Simples pergunti... A arte, para Freud, é apenas uma
“leve narcose” fugidia, uma “simples retirada diante das duras
necessidades da vida nio suficientemente profunda para nos
fazer esquecer nossa miséria real”.

Porém, ji a partir de alguns decénios, a ante saiu de seu
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isolamento. Numerosos sio os artistas modernos e
vanguardistas gue aprenderam a licio de Freud: a emagio
estética deriva da esfera erdtica, A arte € eros; ela luta contra
as forgas de morte, contra Tédnatos. Todavia, para combater
com armas igudis, € preciso retirar os ouripéis da “bela apa-
réncia” e romper o acordo harmonioso que a unia a0 mun-
do de outrora,

Terceira Parte

As Rupuras



0 DECLINIO DA TRADICAO

Baudelaire ¢ a Modernidade

Em 1828, Hegel julga ter chegado ao fim da ane ro-
mantica. Imagina-se i no “limiar da arte moderna”, na espe-
ra iminente de uma nova época em que o artista aparece
enfim totalmente livre de escolher o conteddo e a forma de
suas obras.

Mas um século separa o romantismo do século XIX e o
cubismo do século XX, A soleira alarga-se bem mais do que
as previsoes de Hegel, pois a heranga clissica e neoclassica
ndo acaba de consumir-se. Ela ainda se mantém nas con-
cepgdes estéticas dos pensadores e dos tedricos da
modernidade, quer se trate de Marx, de Nietzsche e mais
tarde de Freud. Eles nio ignoram a ante de seu tempo, mas
recusam-se a perceber os novos lagos que ligam a criagio
artistica as muragoes de sua época. Mesmo a fascinacio de
Nietzsche pelas inovagoes musicais de Wagner alimenta-se
da esperanga de ver renascer ¢ coro da tragédia antiga.
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E verdade também que Hegel prediz o sucesso da esté-
tica, isto €, de uma filosofia da arte que - como toda filoso-
fia — chega sempre, podemos lembri-lo, apds os aconteci-
mentos, isto &, tarde demais. Esta predi¢io, muito mais con-
vincente do que a pretensa morte anunciada da arte, define
a sorte que marca doravante o discurso tedrico sobre a arte:
o fildsofo estea assiste, impotente e as vezes deslumbrado,
ao desfile inimerrupto e precipitado, das escolas, das ten-
déncias ¢ dos movimentos ébrios de novidade, de
modernidade e de rupturas.

Em 1853, Baudelaire fustiga em vao os “modernos pro-
fessores juramentados de estérica”, desconcentados pelos “fru-
tos” de uma pintura inédita “cujo gosto engana & desloca os
sentidos”; espiritos saudosistas assombrados pela imupgio
de um mundo de “harmonias novas” e de uma "vitalidade
desconhecida”.!

Que reagdes esperar desses “winckelmanianos” atrasa-
dos, imobilizados em seu racionalismo académico? Baudelaire
responde: “O insensato doutrindrio do Belo, sem divida,
diria disparates; fechado na obstinada fortaleza de seu siste-
ma, blasfemaria contra a vida ¢ a natureza e seu fanatismo
grego, italiano ou parisiense, o persuadiria a proibir este
povao insolente de gozar, de sonhar ou de pensar por outros
processos que ndo os seus proprios”,

Baudelaire ndo ¢ mais brando com a estética reduzida
ao estado de “ciéncia manchada de tinta, gosto bastardo,
mais birbaro do que os birbaros, que esqueceu a cor do
céu, a forma do vegetal, o movimento e o odor da animali-
dade e cujos dedos crispados, paralisados pela pena nio
podem mais correr com agilidade sobre o imenso teclado

'Charles Baudelaire, Crirfgue &arn suivi de Critigue musicale, “Exposition
universelle de 1855, Paris, Gallimard, Folio essais 1992, p 237,

Marc fimenez 277

das correspondénciast™ Ele nega ac “professor-juramentada”,
d ess¢ “tirano mandarim®, a esse “impic que se substiti a
Deus”, o direito de apenas pronunciar-se sobre a beleza;
porque o “belo € sempre bizarro" e porque um “belo banal”
¢ um absurdo,

Numa palavra, diante da beleza da vida moderna, a
tarefa mais urgente da estéica ¢ a de se calar pois “lodo
mundo concebe sem dificuldades que, se os homens en-
carregados de exprimir o belo se conformassem as regras
dos professores-juramentados, o préprio belo desapareceria
da terra" *

Baudelaire assume a heranga romiantica do génio
indefinivel e imprevisivel, audaciosamente insurgido contra
o credo académico do progresso irreversivel de uma arte
com vocagio pedagdgica e moral: O artista somente de-
pende de si mesmo. Promete aos séculos futuros apenas
suas proprias obras, 56 responde por si mesmo. Morre sem
filhos. Foi set rei, seu sacerdote e sew Deus'

Dois anos apds estas linhas, Baudelaire publica a obra
“escandalosa”, Les flewrs du mal (1857). Critico de are e
sobretudo nio esteta, conhece os escindalos, defende ar-
dentemente as dissonincias de uma vida bela e efémera
assim como as discordiincias repetidas da arte moderna, Até
a morte, em 1867, ele consegue recensear esses escandalos;
sua sucessdo desenrola-se ainda em ritmo lento. Todos sio
para ele ocasides para desmentir a comprovacio chorosa de
Michelet em 1860 “Nio criamos mais, 2 histéria matou a
arte”. Baudelaire ndo somente o contradiz, mas demonstra 2
inépcia desse lamento de inspiracio hegeliana: digamos antes

“Thid.
"hid @258
Hid. p.241.
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que a arte viva, fénix inapreensivel, que morre e renasce ao
longo das maodas, esti matando a histdria, ou melhor, esti
aniquilando sua imagem  antiga elaborada durante séculos
sob os auspicios de Platio e de Aristdteles,

Aqui, neste “transitdrio” € neste “fugitivo” que, em sua
opinido, caracterizam a época moderna, residem as inume-
riveis rupturas que conferem, provisoriamente, uma coe-
réncia original 3 modemidade. A beleza ndo se define so-
mente por sua iendéncia para o eterno ou o imutavel, ela
surge a qualquer momento da realidade mais prosaica do
mundo presente. Se Charles Baudelaire € tao freqientemente
considerade como o primeiro a ter definido a modernidade
e a 1&-la experimentado em sua prépria criagio poética, isto
decorre precisamente de sua extrema sensibilidade as rup-
furds: TUPIUrAs com as convencoes académicas, com a gran-
de burguesia negocista, com o poder econdmico e politico
que exige a submissio da ordem estéiica i ordem
estabelecida.

Neste “século orgulhoso que se julga acima dos infor-
tinios da Grécia e de Roma" — segundo a expressio de
Baudelaire -, é de bom tom incensar Ingres, o pintor dos
etruscos, o mestre da linha, e rejeitar Delacroix, pintor da
vida contemporines e de um mundo dinamizado pela luz e
pela cor. Convém exccrar Courbet — o Sr. Thiers nio deixa
de fazé-lo! — e vomitar o pintor “realista” de uma sociedade
pauperizada. E legitimo langar um andtema sobre Manet,
sobre suas exibicocs sensuais, julgadas impudicas, assim
como convém odiar Corot € esse impressionismo gue
embaralha a clara representagio de uma natureza e de um
mundo “platonizados”, imobilizados por tda a eternidade.

Quem de fato vE claramente nessa épocar

Baudelaire, muito freqilentemente, mesmo que prefira,
de longe, o pintor da vida moderna, Constantin Guys, ao
realista Courbet, mesmo que ignore tudo sobre a musica a
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ponto de nio poder explicar 4 si mesmo sua sibita paixao
por Wagner. Mas pouquissimos artistas ou escritores mos-
tram uma durivel lucidez quanto ao futuro da arte moder-
na, sobretudo quando sio substituidos por seus sucessores:
o impressionismo deixa Corot cético; Theophile Gautier vé
em Monet somente manchas de cores justapostas; aos olhos
de Cézanne, Van Gogh realiza apenas uma pintura de lou-
co, € Zola 50 vé em Cézanne seu “génio fracassado”, sem
medir a importincia daguele que jd trata a natureza através
do cilindro, da esfera e do cone.

Todas estas ofensas 3 hierarquia politica e social, ao
academisme, 2 ordem estabelecida, 3 moral, 3s convenién-
cias burguesas #m um sentido: os pintores saem da cena
plistica delimitada pelo Quattrocento assim como a misica
roméntica € pds-romintica abandona o universo sonoro do
Cravo bem temperado.

Presente, juntamente com Baudelaire, & Exposicio uni-
versal de 1835, um critico perspicaz observa: *Os deuses
abandonam a pintura moderna, os deuses ¢ os herdis... Os
grandes tipos da arte cristd, o Cristo, a Virgem, a Santa Fami-
lia, parecem esgotados por quatro séculos de combinagoes
pitorescas. A mitologia grega, ressuscitada pela Renascenga
esgotou essa nova vida". E também com esse adeus que &
aberta em 1874, no atelié de Nadar, a primeira exposigiio do
grupo dos impressionistas... exatamente no ano em gue
Wagner acaba O crepiisculo dos deuses.

Todavia, as cimalhas impressionistas nio permanecem
mais voltadas para o passado; elas orientam o olhar para o
futuro de um mundo transformado pela ciéncia e pela técni-
ca, seduzido pelo movimento e pela velocidade, convenci-
dos de que a arte tem o poder de transformar as relagoes
entre wm homem ¢ outro e entre o homem e o mundo: “Nio
¢ram somente novas categorias de homens que marcavam
entio sua entrada na histdria ¢ na arle; o que se colocava
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era o problema fundamental das relagdes do homem com o
universo e dos individuos entre si, apas ter sido rejeitada a
presenga das divindades religiosas e sociais do passado. Foi
este o problema abordado pelos impressionistas™?

Esta vontade de metamorfose, presente no fauvismo,
no cubismo e na arte abstrata de Vassili Kandinsky e de Paul
Klee, nio tarda a revestir a forma mais radical do manifesto
estético e politico: fuurismo, dadaismo, constructivismo e
outros “ismos” acorrentam, a partir de entio, a arte moder-
na na espiral infernal das sucessivas vanguardas.

0 interesse das rupturas

Delinir as rupturas que sobrevém no séeulo XIX como
recusas mais ou menas bruscas da tradigio € evidentemente
insuficiente. Seria ficil objetar que a histdria em geral € 2
evolugio da arte em particular ndo sio mais do que uma
sucessio, a intervalos mais ou menos longos, de sobressal-
tos, de trancos, de mutagdes e s vezes de oposigdes mais
ou menos radicais as épocas anteriores. Neste sentido, cada
época inventa uma modernidade para si mesma, imaginan-
do um futuro capaz de liberti-la da rotina e do peso dos
tempos presentes.

Platio, no século 1V antes de nossa era, reage como
“antimnderno” diante das inovagoes artisticas sugeridas por
certos sofistas. Sua reagiio “conservadora” prova, por si mes-
ma, a existéncia de um desejo de mudanga que encontra
sua expressio na filosofia de Aristoteles, apds ter-se este
altime separado da Academia. A Renascenga marca uma
ruptura decisiva com o pretenso "obscurantismo” da Idade

*Pierre Francastel, Etuder de socislogie de Dan, Fans, Gallimard, Tel, 1989, 0203
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Média; o canesianismo rompe com a heranga escolistica
antes que o racionalismo das Luzes venha combater a razao
clissica e absolutista; racionalismo que é ele mesmo impeli-
do pela borrasca romdntica. Neste sentido, a querela dos
“antigos” e dos "modernos™ sempre causou estragos e a
“modernidade” — ou seja qual for seu nome — teve sempre
seus defensores renhidos e seus detratores ousados.

Que & que permite considerar a modernidade, ral coma
& definida por Baudelaire, como anunciadora de transfor-
magdes mais profundas do que as precedentes? Em que o
impressionisma, nascido pouco depois da morte do autor
das Fleurs du mai, pode ser percebido como uma revolugio
de importincia pelo menos igual & da Renascenga na hista-
ria da arte ocidental?

Evidentemente, os deuses antigos, 08 santos € 08 apds-
tolos cristios desaparecem das artes plisticas; slo substitu-
idos por temas que valorizam o lado “épico” da vida con-
temporinea, segundo a expressio de Baudelaire. Em duas
palavras, o conteiido da arte, as idéias representadas rans-
formam-se e inspiram-se na atualidade. Porém, mais do que
a novidade temdtica, € sobretudo a forma desta representa-
¢ao que fere o academismo, desconcerta a critica e choca o
publico. Somente uma minoria de amadores arrisca-se a to-
mar partido pelos inovadores. Lembremo-nos da Olymypia
de Manet. Muito poucos celebram a postura finalmente bas-
tante casta e “as formas joviais desta mulherzinha branca”;
nao € a nudez enquanto tal que leva o pablico a mostrar-se
escandalizado, mas, como em Le déjewner sur I'berbe, a ma-
neira nio convencional com que Manet trafa o contormo ¢ a
forma de um corpo sem hierarquia de valores. "Que hi de
mais ingénuo!" pergunta, contudo, e "ingenuamente” ¢ pin-
o, Mas 0§ Criticos ndo pensam da mesma maneira ¢ sua
rabugice contrasta com a inocéncia da bela indiferente de
olhar abstrato: "odalisca de ventre amarelo, encontrada nao
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se sabe onde”, “gorila fBmea” sdo estas as amabilidades que
acolhem essa “virgem suja” e "macerada”.

O mais notivel € a distorgio entre as intengoes dos
pintores, raramente animados por mas intengdes, € a irritagao
dos espectadores. Os pintores ndo procuram conscientemente
o esciindalo; o mais das vezes constatam que suas obras
provocam escandalo. E este o caso de Manet, de educagio e
de sensibilidade burguesas, que deseja obter a Legifo de
Honra e uma cadeira no Instituto € se abstém prudentemen-
te de expor suas telas com as dos impressionistas. Degas
encarna também a contradi¢io aparentemente surpreendente,
e mantém relaghes com os primeiros pintores da
modernidade, entre o status social, o desejo de reconheci-
mento piblico e a indignagio provocada por tais obras, E
possivel ser burgués, pudibundo e, contudo, modemo. O
que choca os contempordneos em Degas, sobretudo nas
cenas intimistas que mostram mulheres banhando-se e arru-
mando-se, nio sdo as promessas de nudez, mas sim a pos-
tura do poyenr na qual se instala o espectador, convidado a
olhar pelo buraco da fechadura, nio - como diz o propric
Degas, — para ver “Susanas no banho” mas simplesmente
“mulheres em seu banho de bacia”. Trata-se, portanto, de
um problema de forma e nio de contetido. E uma questio
de convengées recusadas aqui em proveito de um dispositi-
vo visual que di a impressio de ser testemunha, como por
inadventéncia, de uma cena ousada, retratada ao natural.

O impressionismo confirma a tend@ncia para as inves-
tigagoes formais, abrindo caminho a exploragdes sistemdti-
cas ¢ em breve perfeitamente programadas sobre a forca
subversiva das formas inéditas; instala-se um novo modo de
representaciio, capaz de abalar os antigos dogmas e denun-
ciar o estetismo da arte pela arte, com maior seguranga ain-
da do que o realismo poderoso e generoso de um Courbet,
por demais rapidamente recuperado pelo academismo e o
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conformismo ambientes. A hostilidade do grande piblico e
de numerosos criticos para com as formas novas estd ai para
provar que tocar na forma significa libertar um poder sub-
versivo que ultrapassa o dominio artistico; renunciar 3
mimese, ao sacrossanto principio de imitagio solidamente
estabelecido hi quatro séculos significa salapar os valores
fundadores da moral e da politica numa sociedade que con-
fia em sua ordem estabelecida.




MODERNIDADE E VANGUARDA

Baudelaire ndo gosta do termo “vanguarda”: é por de-
mais militar! Em 18835, Theodore Duret, historiador de arte e
publicista, ignora as prevencOes baudelairianas e decide
publicar, precisamente com o titulo Critigue d'avant-garde,
seus diversos artigos consagrados aos impressionistas,

Estard suspeitando, nesse momento, o assombroso su-
cesso que o termo ird conhecer? O fato ndo pode ser exclu-
ido: ao tomar partido pelo conjunto do impressionismao, Duret
confirma as radicalizagtes anisticas dos dois dltimos dece-
nios do século XIX. Pois nao se trata mais de ser apenas
“moderno”, de recusar o passado e de extrair a beleza dos
tempos modernos, Ser de vanguarda supde a constante pre-
ocupagio de promover a novidade a fim de preparar o futu-
ro ¢ de anunciar os tempos melhores que estio sendo pre-
parados pela ciéncia e pela técnica. Nio é mais possivel
comprazer-se na inumagio sempre repetida de um mundo
pré-industrial, mergulhado em seus arcaismos, ao mesmo
tempo nostilgico do passado e beatamente otimista. E frigil
o otimismo do conforto das coisas estabelecidas! Curiosa-
mente, a vanguarda, ou melhor as vanguardas, voltadas por
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definigio para o futuro, sio pessimistas, conscientes das
inércias e do peso das tarefas a cumprir. Nasce dai sua von-
tade de ir mais longe nas revolugdes formais e de mulipli-
CAT 4% TUPLUTas, COmo se se tratasse de esconjurar o risco de
um retrocesso, Uma certa vicléncia nio € excluida, pacifica
até o final do século, mais viva a partir do inicio do século
XX: violéncia podtica contra as palavras e feita arravés das
palavras em Mallarmé, violéncia musical e ataques contra a
sensata harmonia tradicional em Debussy, violéncia contra
a arquitetura tradicional para quem sonha conciliar o funci-
onalismo e a arf déco ou entio, como William Morris, afir-
ma que a arte deve ser feita pelo povo e para o povo.

Vicléncia ji mais agressiva e sentida como tal pelo pi-
blico quando Matisse aumenta as manchas e 0s pontos co-
loridos do impressionismo e do pontilhismao: os Fauves, pre-
sentes no Salio de Outono de 1905, nao seriam perigosos
revoluciondrios apenas capazes de langar lata de tinta no
rosta do pablico?

Violéncia das desconstrugdes formais nas diversas cor-
rentes do expressionismo alemio e na Blaue Reiter (O Ca-
valeiro azul) de Vassili Kandinsky e de Franz Marc, No
Almanague! publicado por esses dois pintores em 1912,
em Munique, estd ragaca a estrada que conduz 4 arte abs-
trata; ela passa pela explosio e pelo despedacamento das
formas tradicionais cujo arranjo sd obedece doravanie 3 sub-
jetividade do artista: “Esta escolha da forma €, portanto, de-
terminada pela necessidade interior, a qual constitui propria-
mente a Gnica lei imutavel da arte”.

Basta levar a seu termo esta libertagio da forma para
libertar a pintura de qualquer representacioc do objeto re-

"assili Kandinsky € Frang Mase, LAlmanach du Biaue Reifer, apresentacdo e
natas de Klios Lankhein, Paris: Klincksieck, 1981
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conhecivel, até mesmo de gualquer objeto, seja ele qual for.
O mundo exterior desaparece da pintura. Que resta para
pintar se sonhamos com um mundo sem objeto, se afirma-
mos, como Malevitch € os suprematistas, que os abjetos
prejudicam a pintura e que importa libertar a arte do peso
initil do objeto? Raios de luz colorida (raionisma), figuras
geomeétricas, um Quadrado negro sobre furdo branco (1913),
simples esbogo preparatério ac Quadrade branco sobre fun-
do branco de 19192

Nas vésperas da Primeira Guerra Mundial, as vanguar-
das nio se contentam mais em afirmar a vinda da arte mo-
derna. Elas manifestam sua angistia do futuro, mistura de
fascinagio ¢ de revolta numa €poca em que os lustres da
Belle Epoque se apagam um por um sob o sopro das revo-
lugdes sociais e politicas. Até mesmo a adesio aos novos
mitns da industrializacio e da téenica adquire um tom de
rebelidio. "Manilesto” ¢ doravante a palavrea da moda, perfei-
ramente apropriada para expressar a viruléncia das
reivindicages Termo ideal para definir o programa futurista
langado pelo escritor € poeta Marinettd, em 1909, nas colu-
nas do Figaro, a execragio do “mediocrismo académico”
exaspera-se em profissio de fé anarquista, revoluciondria e
nacionalista, em vibrante apelo a uma conjuragio de todas
as artes cdmplices doravante em sua exaltacio da beleza da
velocidade, da guerra, do militarismo, do patriotisme, do
gesto destruidor dos anarquistas ¢ - podemos lamentd-lo —
do desprezo pela mulher. Violéncia ambigua neste movi-
mento de grande fecundidade anistica, apto mais do que
qualquer outro a exprimir a frenesi da época, pronto a atigar
o fogo que conduz o mundo 2 sua ruina préxima.

Violéncia contra a moral, os bons costumes, contra a
nagio e a ordem republicana se acreditarmos na reacio das
autoridades municipais da Cidade de Paris na exposigio da
“Maison Cubiste” no Salio de Outono de 1912. De onde
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vem esta pretensa violéncia? De Duchamp-Villon, irmio de
Marcel Duchamp, de Braque, de Picasso € outros “cubistas”
qualificados de *bando de malfeitores que se comportam
no mundo das artes como os apaches na vida comum”. Es-
tranha perspicdcia da parte dos censores institucionais e dos
gendarmes da tradicio — que se confundem com os guardas
da ordem estabelecida — e ndo tem quem os iguale para
encontrar com um faro infalivel, s vezes antes dos préprios
artistas, 0o PONLO exato em gue a are modemna incomoda,

Nesse ano de 1912, na época em que Picasso abando-
na o cubismo analitico por um cubismo sinético baseado
nas colagens € nos papéis colados, o quadro destinado a
violentar a sensibilidade anistica das geragdes futuras ji estd
acabado. Ele é pré-cubista, pouco conhecido do piblico, ¢
traz um nome propenso 4 confusio, pelo menos em fran-
cés: as Demoiselles d Avignon, ex-Bordel philosophigue, alu-
si0 a uma honrada casa do bairre de Avinyo de Barcelona.
As senhoras com rosto de lua crescente - merade de
camembert para os que nio gostam, miscaras africanas para
os admiradores — até hoje ndo acabaram de comunicar seu
segredo, Este quadro de 1907 estd para a pintura moderna
assim como esti para a misica o Quarteto de cordasn® 2 em
fa sustenido menor de Arnold Schonberg, primeira tentativa
de escrita atonal a qual se arrisca o compositor vienense,

Estas duas obras, consideradas pela posteridade como
emblemdticas das rupturas surgidas na arte ocidental, ins-
tauram um momento de irreversibilidade: elas consagram a
heranca do passado ao mesmo tempo em que abrem o vas-
1o campo da criaglo do século XX que nenhum artista con-
tempordneo poderia pretender ter acabado de explorar to-
talmente.

Em 1900, no pavilhdo da Exposigio universal, especial-
mente reservado a Auguste Rodin (1840-1917) o piblico,
boquiaberto, contempla o Homme qui marche um gigante
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de quase trés metros, em bronze, com os pés solidamente
plamados no chao, ao contririo do andar adreo de Gradiva
que parece querer a qualquer momento abandonar a pedra
de seu baixo-relevo. Que pensa dele o jovem Picasso, ele
também presente no mesma local e que descobre o artista
no auge de sua gléria? Poderd ele pensar, por um tnico
momento, na igual celebridade que o espera ¢ o fard gozar,
alguns anos mais tarde, de uma fama universal?

Mas voltemos a este sujeito bastante robusto que pare-
ce decidido a avangar a qualquer prego para um desting
desconhecido enquanto permanece pregado no chio. Para
quem ndo conhece o cuidado particular de Rodin em nio
terminar suas obras, o colosso causa, de fato, estupefagio: &
desprovido de cabega, Visto de frente, o espeticulo € estra-
nho, mas apenas isso: quantas estituas gregas decapitadas
por acidente ndo se oferecem, sem complexo, 1 admiracio
dos arquedlogos e dos turistas? E quando & visto de perfil,
sobretudo pelo lado direito, que a estranheza se transforma
em anglstia: serd possivel, razoavelmente, caminhar sem
cabeca? E para ir aonde?

O ano de 1900 € também, estamos lembrados, a data
de publicagiio da obra maior de Freud, A interpretacdo dos
sonbos. Na soleira do século XX, o homem, seguro de si
mesmo, consciente de seu progresso, de sua economia, de
sua ciéncia, de sua arte e de sua politica, descobre em si
uma falha. Mais ainda: é-lhe revelado seu calcanhar de
Aquiles sob o aspecto de pulsoes inconscientes que ele nio
domina e que, todavia, comandam o conjunto de sua ativi-
dade, Em outras palavras, o munde que ele se empenha em
construir de forma racional € largamente o produto de seus
fantasmas incontrolados e quase incontroliveis.

O gigante de Rodin impressiona por sua musculatura,
estilo Moisés de Michelangelo, porém pertence ao seu tem-
po ¢ esti muito longe da Renascenca; sobretudo, diferente-
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mente de seu “irmao” Le Penseur, outro atleta espantoso, 4o
mesmo tempo fildsofo e poeta; os sonhos lhe sio proibi-
dos, a reflexiio também e, naturalmente, o sentido de orien-
tagdo, Compreendem-se melhor as reticéncias deste corpo
sem cabeca, que é contudo, uma obra de arte, em avangar;
nac estard ele encarmnando, sezinho, todas as rupturas e as
fraturas de um século que se prepara a cristalizar uma parte
de seus mais atrozes ¢ mais concretos conflitos ao redor da
questio da arte?

Simples datas nao fazem a histéria, mas ha convergén-
cias, que merecem atencio: Rodin morre em 1917, ano de
sinistra memdria para o fronte franco-alemio; o movimento
Dada funda uma galeria, comeca a expor e publica sua re-
vista em Zurich. Dada € formado por pintores, poetas, es-
cultores que, em Paris, New York, Berlim, Colénia, Muni-
que, Hanover, Barcelona, langam o mesmo grite de deses-
pero e de revolta contra a guerra, contra 4 arte ilusio, contra
o belo enganador, contra o egoismo de uma sociedade ca-
paz de exterminar milhdes de homens. Por isso, todos os
meios 5o bons, da provocagdo niilista 3 zombaria amarga,
da colera ao humor, para mostrar que a arte € os artistas nio
podem permanecer indiferentes nem neutros diante da his-
toria real. Portanto, "merda para a beleza!”, exclama Dada e
isto € de tal forma verdade que niio se pode pintar, escrever,
esculpir "belo” sobre um fundo de cadaveres em pedacos,
sanguinolentos e empilhados em trincheiras de nome tio
dtrozmente evocativo.

Nenhuma forma artistica poderia ser conveniente para
exprimir e denunciar esta realidade mutilante e murtilada a
ndo ser aquela que resulta da disposiciio aleatdria de frag-
mentos de matéria ¢ de materiais colados segundo as leis de
um arbitririo, de fato rigorosamente controlado. Todos os
dadaistas ¢ os que estio proximos do movimento Dada,
alguns inspirados pelo futurismo e pelo expressionismo,
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George Grosz, Otto Dix, Kurt Schwitters, Hans Arp, Max
Ernst, distinguem-se neste tipo de composipoes “alquimicas”
que subvertem a percepgiio habitual do mundo e colocam
no banco dos réus uma realidade angustiante, Em 1921,
dois anos antes da autodissolucio da mais revoltada das
vanguardas, numa grande tela bizarramente intitulada £'seil
cacodylate, Francis Picabia, imprevisivel “farsante” da arte,
instiga os Dada e scus aparentados a colar o que bem en-
tenderem e a assinar cada um por sua ver, Gesto iconoclasta
que zomba da arte, ao qual se associam, sobretudo, Man
Ray, Tristan Tzara e... Marcel Duchamp.

Marce| Duchamp, exatzmente, companheiro um pouco

do, ano Manifeste du surréalisme publicado por André Breton
em 1924, Duchamp que, a partir de 1914, comega a semear,
no campo ji cadtico da arte, pequenas bombas de efeito
retardado: uma Roue de bicyclette, um Porte-bonteilles. Sio
abjetos jd feitos, produtos industriais e estandardizados,
ready-made, acessiveis no comeércio, que o artisia desloca
de seu lugar habitual, desvia de suas fungdes prosaicas e
utilitirias € deseja expor nos espacos consagrados, galerias
© CXPOSIQOes,

Em 1917, decididamente, a maior das bombas: um
Urinoir, assinado com o pseuddnimo R, Mutt, batizado
Fowntain. A partir dessa data até os nossos dias, estas minas
de efeito retardado ndo param de explodir em intervalos
regulares, causando desordem e confusdo nas fileiras dos
artistas e da critica de arte, Rebeldes a qualguer tentativa de
desmontagem, elas conseguem, as vezes, fazer esquecer o
pintor do Nu descendant un escalier (1911), de La maride
mise d nu par les célibataires e de La broyeuse de chocolat
(1913). La Joconde (1919} enfeitada com barba e bigode,
assinada LHOOQ, ndo € um ready-made, mas precede de
pouco a passagem ao aw final, dlimo gesto “anistico” de
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Duchamp antes de reunir-se aos surrealisias: doravante ele
renuncia a arte, condena a pintura dita “retiniana”, para de-
dicar-se apenas ao jogo de xadrez. No final dos anos 30, o
fildsofo alemiao Walter Benjamin qualificart o surrealismo
de “altimo instantineo da inteligéneia européia’.

O surrealismo nio marca uma pausa nesta roda infer-
nal dos “ismos™? O cendrio nio estd plantado uma vez por
todas, pronto para acolher as rragédias, os dramas e as co-
médias da arte moderna e contemporinea até este final do
século X0E

As vanguardas histdricas, por seu dinamismo, sua viru-
léncia e seu radicalismo ndo terdo condenado os movimen-
1os nascidos apds a Segunda Guerra Mundial a retomar infi-
nitamente o mesmo tema obsedante da mone da arte ¢ do
fim das belas-artes?

Estas pergunias, que interessam prioritariamente aos his-
toriadores da arte, nio poderiam, é claro, deixar indiferen-
tes 08 estetas atuals, preocupados em explicar as crises que
o mundo da arte e da cultura parece sofrer hoje. Elas serao
o objeto do dltimo capitulo: “A guinada cultural da estética”.

A teoria estética e as vanguardas

J4 indicamos o relativo atraso da estética diante do rit-
mo imposto pela arte moderna e pela ripida sucessao das
diversas vanguardas,

Uma primeira explicacio para esta defasagem de certa
forma rende homenagem a Hegel: diante das transforma-
¢hes e das rupturas da modemidade, a interpretagio estéti-
ca e filosofica intervém sendo tarde demais, pelo menos
mais tarde. Ela precisa de um certo tempo para responder 3
espontancidade criadora dos artistas e & subitaneidade das
inovagoes: apenas cinglienta anos entre o Bain furc (Ingres)
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¢ as Demoiselles d’Avignon, entre La danse de Carpeaux e
La Muse endormie de Brancusi' Como julgar ¢ avaliar obras
que, além disso, reivindicam elas préprias sua tetal autono-
mia e recusam os critérios académicos e tradicionais herda-
dos do passado? Lembramos as temiveis diatribes de
Baudelaire contra os professores-juramentados de estética
a0s quais reconhecia um unico direito: o de se calarem sob
pena de fazer desaparecer a prépria idéia de beleza,

Esta prudente discrigio da filosofia da arte tradicional
diante das revolugoes da arte moderna prolonga-se até o
alvorecer do século XX, no préprio inicio da explosio
vanguardista. Nés a encontramos, na obra que €, contudo,
considerivel, e curosamente mal conhecida na Franga, de
Benedetto Croce (1866-1952)

Autor, em 1900, da Estética como ciéncia da expressdo
e da lingiiistica, Croce polemiza por muito tempo com o
historiador de ane Heinrich WaliTlin (1864-1945); recusa as
teses desenvolvidas por este dltimo em seus Principios fin-
damentais da bistoria da arte afimando que toda grande
€poca artistica se define gracas ao seu estilo, isto &, pelos
tragos caracteristicos formais préprios das obras representa-
tivas de um dado periodo e de uma dada sociedade. Ao
estudar comparativamente o estilo clissico e o estilo barro-
co e a passagem de um a outro, Wolfflin mostra assim que o
linear (Direr) opde-se ao pictdrico (Rembrandr), o plano a
profundidade, a forma fechada a forma aberta, a claridade
absoluta a obscuridade relativa, a pluralidade 2 unidade, O
estilo evidencia-se entdo como a cxpressio do estado de
espirilo de um povo em um dado momento de sua histéria
que rege a criagdo particular dos artistas,

Croce recusa esta dependéncia da obra em relagio a
estruturas globais e a principios gerais de organizagio; pelo
Foﬂtr.irio. privilegia a obra concreta e singular, negando a
faticdica distingo entre a forma e o contetdo, visto que a
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forma tambeém € um comeddo. Esta recusa em separar for-
ma e conteddo, matéria e idéia e em recair nas diferencia-
¢hes das estéticas kantiana e hegeliana deve ser creditada 2
estética de Croce; € legitimo que este aspecto “maderno”
tenha chamado a atencilo de um historiador como Clement
Greenberg. Em compensagio, Croce abstém-se de qualquer
julgamento de valor sobre as transformagdes sofridas pelas
artes figurativas; ele niao se compromete nem a favor nem
contra tais mudangas, mas considera-as do ponto de vista
da ame universal: “l...] mais além da pintura e das anes figu-
rativas hi todas as outras artes, a arte universal [...], mais
além da arte hd ainda o espirito humano na riqueza de sua
forma e em sua unidade dialética sem a qual a propria arte
nao € de fato inteligivel; e que finalmente, acima da pintu-
ra modernista ou moderna e mesmo além desta pintura que
se faz comegar, segundo os caprichos, ora com Rembrandt,
ora com Giorgione, hid a pintura de todos os tempos e de
todos os povos, gquer a chamemos de cromatica ou ndo cro-
médtica”.?

Evidentemente, em 1919 Croce faz alusiio a esta simpa-
lia € a esta confianga que mostra sua época em relagio &
“arte impressionista, cubista, vanguardista e geralmente de-
cadente de hoje™; mas ele visa essencialmente 2 incapacida-
de que tem a critica de aceder a0 nivel de uma verdadeira
filosofia estética. Sua vontade de fazer do critico um fildsofo
estd de acordo com a tarefa elevada que confere i estética:
“A estética, que € a ciéncia da arte, nio tem, ponanto, por
fungao, como se pensa em algumas concepedes escolares,
definir a arte uma vez por todas e tecer sua trama conceptual
de forma a cobrir todo o campo dessa ciéncia; ela € apenas
a reorganizagio permanente, sempre renovada e cada vex
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mais rigorosa, dos problemas aos quais, segundo as dife-
rentes épocas, di lugar a reflexio sobre a arte, e ela coinci-
de perfeitamente com a solugiio das dificuldades ¢ dos ef-
ros que estimulam e enriquecem o progresso incessante do
pensamento”. Nobre concepgio da estética i qual gostaria-
maos de subscrever hoje, mas que evidencia, agui também,
um certo desengajamento “estratégico” do fildsofo diante
dos interesses sociais € politicos levantados pelas provoca-
goes vanguardistas,

Existe, contudo, uma outra explicagio para a atitude de
aparente espera da filosofia da are em relagio s vanguar-
das. A maioria dos antistas vanguardistas, pintores, esculiores,
arquitetos, misicos, escritores e poetas, elaboram sua propria
teoria da arte no proprio espago de tempo de suas realiza-
cées: o papel do manifesio ou da palavra de ordem a qual
adere uma nova escola consiste exatamente em cristalizar ao
redor de um tema preciso as energias andsticas em todos os
dominios, ¢ em determinar o interesse filasofico e estético da
acio coletiva. O proprio manifesto fem 4 ver com uma verda-
deira criagio literdria e poética; € o caso, sobretude, do mani-
festo futurista de Marinetti (1909) e dos dois manifestos
surrealistas de André Breton (1924 e 1929),

O primeiro expressionisme alemio anterior a 1914,0
grupo de Die Briicke (1909) ao redor de Ernst Ludwig
Kirchner (1880-1938) e de Emil Nolde (1867-1956), a Associ-
agdo dos antistas de Mumique (1904), 2 qual adere por al-
gum tempo Vassili Kandinsky, querem romper com as con-
vengbes em vigor desde a Renascenga e querem afirmar a
autonomia radical da criagio artistica. No plano pictérico,
aprendem as liches de Cézanne e dos impressionistas, mas
suas reagoes participam de um romantismo exacerbado, uma
mistura de entusiasmo e de espirito niilista, herdeiro direto
de Hegel, dos filosofos rominticos alemaes, sobretudo
Schelling, da miisica wagneriana e das teorias de Nietzsche.
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O Cavaleiro azwl de Kandinsky e de Marc, ao qual
devem-se associar 0s nomes de Klee e de Schonberg (com-
positor @ pintor) baseia-se em parie nas teorias da cor de-
senvalvidas por Goethe e as prolonga numa verdadeira vi-
sdo do mundo: trata-se de invocar a renovagio do pensa-
mento e de celebrar a liberdade subjetiva do artista a fim de
promover valores superiores da arte e de tirar a humanida-
de do nada. 1Uma mesma filosofia anima ainda o Bauhaus,
fundado em Weimar em 1919 por Walter Gropius, ao qual
aderem Kandinsky, Klee e Schlemmer; fundar o “novo edi-
ficio do futura” significa para eles reconhecer a fungio soci-
al da arte, sobretudo da arquitetura, Ao contririo de John
Ruskin e de William Morris, reticentes diante da industriali-
zagdo e do maquinismo, Gropius integra os progressos da
técnica — por exemplo, o cimento armado — no projeto gran-
dioso de uma obra de arte unitiria capaz de harmonizar
todas as artes e o artesanato.

Estas correntes no poderiam ler atingido sua maturi-
dade reflexiva sem o concurso de teorias sobre a arte abs-
trata, magistralmente expostas por Wilhelm Worringer em
Abstragdo e Einfiiblung (1908). Todos estes “revoluciondrios”
sentem-se, na realidade, investidos de uma missio social;
sonham com uma reconciliacio entre a ane e a vida e com
uma transformacio das mentalidades comparivel ao que foi
a Renascenga. No Almanague do Blaue Reiter, Franz Marc
nio hesita em declarar: “Encontramo-nos hoje na virada de
daois longos pericdos, semelhante ao mundo de quinze sé-
culos atrds, quando houve também um periodo de transicao
sem arte e sem religiio, em gue o que cra grande ¢ velho
maorreu e foi substituido pelo que era novo e inesperado”.

A pintura aparece, portanio, como um simples pretexio
para uma revolugio filosdfica ¢ espiritual mais global e inter-
nacional, em que os problemas formais acabariam por desa-
parecer, revelando que agir sobre a forma das obras até a
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mais total abstragio significa, finalmente, agir sobre o con-
teddo e criar idéias novas, E esta convicgio que permite a
Kandinski enunciar um dos problemas mais fundamentais da
estética e da ante do séeulo XX: “Marc e eu nos langiramos na
pintura, mas a pintura, sozinha, nio bastava. Em seguida, tive
a idéia de um livro sintético que eliminasse as perspectivas
curtas € em desuso, que fizesse cair os muros entre as artes
[..] e demonstrasse, finalmente, que a questio da arte ndc &
uma questio de forma, mas de contetido anistico.”

O manifesto do suprematismo, exposto por Malevitch
em 1915, evidencia igualmente uma inegivel dimensio filo-
sdfica: afirmar a supremacia da sensibilidade pura nas figu-
ras geometricas desprovidas de qualquer significacio signi-
fica questionar, de maneira radical e paradoxal, a represen-
tagiio clissica, figurativa do objeto como algo que di acesso
ao conhecimento. Em Malevitch esta filosofia do “zero das
formas", do "zero da criaciio” tem valor de metafisica e teo-
logia, pelo menos enquanto a Riassia € a revolugio lhe per-
mitem esperar a construgao de um munde novo.

Nos dois manifestos do surrcalismo (1924 e 1929) André
Breton ¢ bastante claro sobre as implicagtes filosoficas do
movimenta para que ele nio seja reduzido simplesmente a
uma corrente literiria e artistica. A “revolugiio surrealista”
reunida sobretudo ao redor de Pierre Naville, de Benjamin
Péret, de Louis Aragon, de Philippe Soupault, enuncia o
programa de uma filosofia da ransformacio: transformar a
vida ¢, mais arde, transformar a politica, na medida em que
o surrealismo passa colocar-se ao servigo da revolugio (co-
munistal, Sob o apadrinhamento de Novalis, de Lawtréamont,
de Rimbaud e com a ajuda de Nietzsche e de Freud, trata-se,
segundo as praprias palavras de Breton, de acabar com "a
maldade, o ddio e a insipida suficiéncia” da razido
intelectualista e da légica positivista,

Em 1011, o Cavaleiro azul expde quatro telas expres-




moq\ue £ estelica?

sionistas de Arnold Schénberg, pintor e compositor; no
mesmo ano, Schiénberg publica sew Tratado de barmonia;
porém, esta obra de técnica musical, que prega o alarga-
mento da tonalidade para os 12 tons da escala cromdrica,
inscreve-se em preocupagoes que vao além de problemas
puramente composicionais. Schonberg sabe gque estd rom-
pendo com quatro séculos de tradigio musical e que tal
ruptura provoca uma transformagio cultural de grande am-
plitude: “Nossa época inlerroga-se muito. Que encontrou
ela: o confono? Ele invade até mesmo o dominio das idéias
e o torna confortavel demais para nosso bem™.

Nessa data, Schonberg ainda ignora quais sio as amea-
¢as que pesam sobre este “conforto”.

Prehidios as guinadas do século XX

Os artistas das primeiras vanguardas e os da entre-guerra
sio de fato, como ji o dissemos, os primeiros tedricos de
suas proprias obras. Priticos e redricos de génio — como se
dizia no século precedente - exploram eles as miltiplas
possibilidades oferecidas por suas épocas para a utilizagio
de materiais e de novos processos e para a escolha de for-
mas inéditas. Enquanto filésofos, interrogam-se sobre as
implicagdes sociais, politicas, até mesmo metafisicas, da arte
maderna.

Apos a passagem da impetuosa vaga dos “ismos”, a
partir dos anos 20, a filosofia dita académica, largamente
herdeira de Kant e de Hegel, ndo pode mais, decentemente,
considerar a arte e a estética como simples complementos
de um sistema ji constituido, relegados, bastante tarde, para
os confins de uma doutrina, atras da teoria do conhecimen-
to, da ldgica ou da moral. Demasiados acontecimentos pro-
vam o cardter essencial da criagiio anistica: a exacerbagio
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das rupturas, a procura frenética da novidade, o radicalis-
mo, pelo menos tedrico, da tibula rasa em relagiio ao passa-
do, o extremismo das posiches antiarte, a viruléncia das re-
agoes do piiblico, das instituigdes e do poder politico diante
das incessantes provocagdes. Em suma, a ane torna-se um
problema maior e a estética, dominio outrora periférico, tor-
na-se central nas preccupagoes tedricas,

O inicio do século XX € marcado, em filosofia, por
virias guinadas significativas: marxismo, fenomenalogia,
existencialismao, lingiiistica orientam a reflexio e fazem es-
cola, ¢ a época contemporinea sofre ainda, em graus diver-
505, 2 influéncia dessas grandes correntes de pensamento.

Porém, uma das mais importantes guinadas €, sem dii-
vida, a guinada estética da filosofia na medida em gue estas
diversas formas de pensamento, neste ou naquele momento
de seu desenvolvimento, encontram a questio da arte € mais
geralmente o problema da cultura e, sobretudo, o de sua
finalidade e de seu papel na sociedade moderna.

A filosofia de Nietzsche, particularmente o status privi-
legiado que confere i arte e 4 estética, constitui a espoleta
decisiva dessa guinada: evidentemente, a arte € uma ilusio
e uma consolagio, mas ¢ também, segundo Nietzsche, a
atividade metafisica e filoséfica por exceléncia. Esquemati-
zando ao extremo, poderiamos dizer que o mundo deve ser
visto, doravente, do ponto de vista da arte.

A arte, todavia, mudou; ela nio reflete mais, como no
passado, a imagem harmoniosa de um universo sublimado
e colocado sob a transcendéncia de um belo ideal, Ela se
secularizou num mundo submetido i crescente racionaliza-
¢io de todas as atividades humanas, endurecido por clivagens
ideoldgicas conflitivas e sacudide por revolugdes de cardter
social, econdmico e politico. O engajamento militante das
vanguardas, quer sc trate do anarquismo ambiguo do fu-
turisme italiano ou da adesio dos surrealistas ao comunis-
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mo, ndo permite mais considerar a modernidade artistica
como um fendmeno histérico e ideologicamente neutro.

Esta modernidade, todavia, se expoe a interpretacoes
contraditGrias: serd ela a expressio negativa de um “declinio
do Ocidente” ou entio aquela, positiva, de um mundo em
progresso cujas primicias eram constituidas pelas vanguar-
das?

E esta uma questio primordial que encerra a estética
da primeira metade do século XX em controvérsias particu-
larmente vivas até a época subseqlente a Segunda Guerra
Mundial. De um lado, a arte moderna cristaliza o que o
filGsofo alemio Max Weber chama "o desencantamento do
mundo”, mas escondenda 2 esperanga, muito freqlentemente
utdpica, de que a criagio artistica pode contribuir para a
instauracio de um futuro se nao idilico, pelo menos melhor.
De outro lado, ela polariza as consciéncias individuais e
coletivas em oposigoes irredutiveis: a arte moderna e as van-
guardas conseguem a proeza inaudita de se¢ exporem ao
adio dos fascismos e 2 execragio do stalinismo, regimes
totalitirios inimigos, uninimes, confudo, em suas condena-
¢ies de uma arte considerada degenerada ou decadente.

Excetuando tais paroxismos, em que a arte € usada
para finalidades de pura e simples propaganda, a querela
dos Antigos e dos Modernos conhece, no restante das de-
mocracias, uma nova versio muito mais dspera do que a do
século XVIL ela opoe, doravante, reaciondrios ¢ progressis-
tas, burgueses conservadores e revoluciondrios utopistas
sobre um fundo de lutas ideclagicas, elas proprias expres-
soes das tragédias sangrentas da historia real. A guinada
estética da filosofia transformou-se assim, rapidamente, em
guinada politica da estética.

Serd preciso esperar o inicio dos anos 60 para que a
querela politico-estética se atenue progressivamente. Se¢ o
arrefecimento dos conflitos entre o Leste ¢ o Oeste perma-
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nece potencialmente perigoso, ele traz um enfraquecimento
das exasperagdes ideoldgicas. O desenvolvimento dos mei-
os de reprodugiio, as possibilidades de difusio maciva e o
acesso de um publico cada vez maior a todas as formas da
arte moderna e contemporinea modificam em profundida-
de a percepcio dos interesses da criagio amistica. Se o final
dos anos 60 vé ressurgir os ideals vanguardistas dos anos
20, a voniade de revigorar o projeto de emancipagio e de
transformacio formulado pelos movimentos radicais da época
fracassa diante da ascensdo do poder da sociedade de con-
sumo ¢ da civilizagio dos lazeres, O fate de o apogeu do
crescimento nas sociedades ocidentais marcar ao mesmo
tempo seu declinio e coincidir com o fim dos famosos Trin-
ta Gloriosos nada muda no desenvolvimento sem prece-
dentes das inddstrias culturais. A instituicio de poderosos
sistemas de produgio e de distribuicho de objetos culturais
acelera a integragao de todas as formas de uma ante passada
e atual no circuito complexo e, as vezes, imprevisivel, da
promogio e da valorizagio econdmica,

Esta guinada cultural da estética sobre um fundo de
crise leva, a partir dos ancs 80, a um reexame critico das
aquisiches da vanguarda e da modemidade. E os fendme-
nos que caracterizamos ainda hoje, sem davida apressada-
mente, com as denominagdes “pos-modemas” € um pouco
necrologicas de “desaparecimento das vanguardas”, “morte
da arte” e “fim da critica”, obrigam a estélica a aceitar novos
desafins.

Mais do que nunca cabe a ela demonstrar a falsidade
deste balango ¢ desempenhar seu papel: ajudar na interpre-
tagiao das novas obras, dissipar as zonas de sombra e de
incompreensio que obscurecem as relagdes entre o piblica
€ a arte atual, ¢ acompanhar a aventura imprevisivel, sem-
pre inédita ¢ intempestiva, da criagio anistica.

Porém, antes de nos interrogarmos sobre o presente e
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sobre o futuro da estética, precisamos voltar mais detalha-
damente as guinadas do século XX evocadas acima. Ultra-
passados ou ndo — e de fato ndo acreditamos que o estejam
definitivamente — os debates levantados pela confrontagio
entre a ane moderna e a filosofia da ane deixaram de fato
tragos profundos na maneira de perceber as relacoes gque o
homem das sociedades pés-modernas mantém com as dife-
rentes formas de expressio da sensibilidade e do imagini-
ria.

Quarta Parte

As Gumapas po Sécuro XX



A GUINADA POLITICA DA ESTETICA

As grandes filosofias que se constituem nos anos 30 ¢
que ainda hoje #m influéncia na vida intelectual, tradu-
zem bastante bem o clima cultural criado pelo nascimento
da arte moderna e pela irrupcio dos movimentos vanguar-
distas. As reflexoes de pensadores como Georg Lukics,
Martin Heidegger, Ernst Bloch, Walter Benjamin, Herbert
Marcuse ¢ Theodor Adorno, desenvolvem-se no seio de
um contexto histérico particularmente traumatizante logo
apds a Primeira Guerra Mundial: revolugio soviética, ins-
tauragio de um partido marxista-leninista, a subida do fas-
cismo na Europa, revoltas operirias e movimentos sociais,
consequéncias das dificuldades econdmicas ¢ do aumente
do desemprego, efc,

Embora adotando caminhos diferentes, € para alguns
dentre eles, irremediavelmente antagonistas, todos se abas-
tecem nas mesmas fontes filosoficas, sobretudo as do idea-
lismo e do romantismo alemies: Kant, Hegel, Fichte,
Schopenhauer. Todos 1éem Marx, Nietzsche, Freud e Husserl;
todos sio afetados pelos temas do declinio, da decadéncia,
das crises que concernem tanto 4s ciéncias, ao conhecimen-
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1o, ans valores tradicionais e 4s antigas certezas, quanto as
artes e i cultura.

O entusigsmo & o otimismo nos quais se banhava a
burguesia antes da catistrofe cederam o lugar & inquictagio
do presente € 3 angistia do futuro. Numerosos sio os fild-
sofos que fazem um balango pessimista da civilizacio oci-
dental; ndo hesitam em datar o inicio da decadéncia ji na
origem desta prapria civilizagio, apos a famosa idade de
oura da Grécia do século V a.C.; € o caso, sobretudo, de
Lukiics e de Heidegger. Benjamin, Marcuse e Adomo mcri-
minam uma perversio da razio nascida a partir do século
das Luzes, porém encontram os primeiros sintomas da “do-
enga” inerente, segundo eles, a racionalidade, em Homero.

Este diagndstico amargo e desencantado sobre o esta-
do do mundo traz, pelo menos, duas conseqliéncias. De um
lado, incita alguns pensadores a aderir is ideologias que
dio novamente esperanga ao individuo desarvorado e pro-
metem um future melhor para a coletividade: Heidegger vé
na “grandeza” interna do movimento nacional-socialista uma
possibilidade de salvagio para o povo alemio, enquanto
para Lukics somente a filosofia marxista da historia deter-
mina um destino possivel para a humanidade; Emst Bloch
espera que o Comunismo possa permitir a concretizagio das
esperangas utopicas contidas na arte; quanto a Benjamin,
Marcuse e Adorno, influenciados pela concepgio marxista
ca histdria, mas violentamente hostis a0 marxismo dogmatico
assim como as suas realizagbes historicas e politicas espe-
rAM, Sem [er muitas esperangas, uma convulsio das estrutu-
ras da sociedade capitalista capaz de por um termo & aliena-
¢ao das formas de vida contemporineas.

De outro lado, esse mesmo diagnastico do declinio da
civilizagio traz avaliagdes diferenciadas quanto & significa-
¢ao da arte moderna e o papel das vanguardas, Assinaliva-
mos, precedentemente, a polarizagio das atitudes que ca-
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racterizam a guinada politica da estética; ou consideramos a
era moderna e o deslocamento das formas rradicionais como
um reflexo da decadéncia da sociedade ocidental ou entio
vemos neles um modo de expressao privilegiada gracas ao
gual os antistas adotam uma posiciio eritica diante da reali-
dade e denunciam precisamente o que aconteceu com o
mundo na esperanga de transformd-lo.

Este €, em suas grandes linhas, o interesse de um deba-
te estético repetitivo que se prolonga paradoxalmente até a
soleira dos anos 80, exatamente quando a evolugdo da arte
contemporined, doravante indiferente ao problema da for-
ma e do contetdo e gozando de uma completa autonomia,
tornou caducos os argumentos dos principais protagonistas
dos anos 30,

Todavia, o cariter excessivo das posigdes adotadas na
épaca entre os que recusam a arte maderna, particularmen-
te Lukdcs e Heldegger, e seus partiddrios conviclos e, as
vezes encarnicados, sobretudo Benjamin, Marcuse e Ador-
no, permite esclarecer certas formas de incompreensio ou
de rejeigao que atingem a arte atual. O contexto €, evidente-
mente, diferente; ele & pelo menos na aparéncia, menos
politico e menos idealdgico. Mas todos estio em condigdes
de constatar a desestabilizacio da teoria estética diante do
desenvolvimento sem precedentes de uma cultura planeti-
tia: 0 questionamento da modernidade, a exigéncia de uma
volta acs valores clissicos, a dendncia do “niao importa o
qué” e a dissolugio-dos critérios de julgamento desorientam
tanto a critica de arte quanto o piiblico.

Se é claro que as antigas controvérsias tedncas nio dio
respostas prontas a estes problemas, elas ajudam a compre-
ender suas géneses e a melhor apreender por que eles se
colocam em nossos dias com uma tal acuidade.
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Georg Lukics e a questio do realismo

Lembramos que, para Hepgel, a ane grepa deve sua qua-
lidade de modelo inigualivel & adequacio perfeita entre a
forma e o conteudo das obras. Quer se trate da estatudria ou
da tragédia antiga, esta arte representa a realizacio historica
do ideal clissico, em outras palavras, segundo Hegel, a per-
feigio por exceléncia.

Vimos a atitude, muito hegeliana, de Marx: faz sua a
idéia da arte grega como modelo insuperdvel e se espanta
por formas anisticas surgidas num estigio de evolugio soci-
al arcaico poderem ainda ser fontes de prazer e de gozo
estético. Esta questao, Marx nio a resolve; ela permanece
21N SUSPENSO COMO um enigma que tenha de constituir para
sempre uma espécie de mistério da arte.

Jd a partir de seus primeiros escritos, ¢ deste problema
que Georg Lukics (1885-1971), aquele que foi chamado o
“Marx da estética” , se ocupa: como conciliar o valor eterno
da arte com seu cariter historico? Como normas estéticas,
nascidas num determinado lugar, numa dada época e, por-
tanto, pereciveis ao longo da histdria podem cessar de ser
histéricas e chegar a impor-se ao longo dos séculos, até
mesmao dos milénios, como valores supostamente eternos?

Lukdcs esboga um inicio de resposta em A alma e as
Sormas (19100, O tema central deste ensaio diz respeito i
relagdo entre a alma humana e o absoluto e a possibilidade
de o individuo dar um sentido essencial 3 prapria vida, Ora,
a vida atual, alicnante, desiludida, desprovida de ideal, é
inauténtica. Nio é mais possivel dar-lhe uma forma, tanto
na realidade, na experiéncia vivida quanto na literatura, e
mais geralmente, na arte. O artista nao ¢ aquele gue elabora
e poe em forma os dados brutos da vida empirica a fim de
sugerir uma vida, evidentemente ilusoria, porém mais es-
sencial do que a vida real?
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A arte, a literatura, por exemplo, 4 epopéia ou a tragé-
dia ndo visam a reconciliar, no seio de uma forma dramsti-
ca, & vida concreta, empirica, sensivel - a vida — e as essén-
cias, os valores dltimos, o absoluto — a vida? Mas numa
existéncia doravante desprovida de qualquer transcendéncia,
privada de Deus e dos deuses, e que nio evoca mais os
tempos “bem-aventurados” da Grécia antiga, que forma —
pergunta Lukics — & susceptivel de acolher e de exprimir
esta triigica separagiio entre a vida concreta e a aspiragio do
absoluto? Nio seria o ensaio, forma intermedidria entre a
literatura ¢ a filosofia, que ndo & nem poesia, por demais
ligada & sensibilidade, nem o tratado, por demais frio, abs-
trato € por demais dependente dos conceitos?

De fato, se considerarmos os grandes ensaistas do pas-
sado, Montaigne, Pascal e Kierkegaard, vemos fue para
Lukics a forma literiria do ensaio, autnomo, fragmentirio
e aforistico, revelou-se particularmente adequado a expres-
sdo da visdo rigica dessas grandes conscigncias solitirias e
auténticas, angustiadas diante da vida ¢ da realidade do
mundo. E claro que o ensaio ndo resolve nada, ele nio di
um ponto de vista global sobre o sentido da existéncia, ele
constata, mas evidencia indiretamente uma forle e invasora
nostalgia da totalidade perdida. Apés o declinio da epopéia
homérica, resta a forma que recolhe cxatamente a tragédia
do divorcio entre a vida ¢ a vida, entre o essencial e o
inessencial, entre o auténtico e o inauléntico; temos quase
vontade de falar da tragédia que é a separagiio entre o mun-
do das Idéias e sua pilida copia na realidade, e de evacar o
corte platdnico entre o inteligivel e o sensivel, na medida
em que o proprio Lukics considera Platio come um dos
primeiros autores ensaistas conhecidos.

Lukics detém assim um elemento de resposta para a
interrogagio de Marx: a arte que perdura a despeito da his-
tdria € aquela que, sempre, uma vez esquecida a felicidade
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da Grécia original, poe em forma a tragédia fundamental da
existéncia humana. Esta forma nio € uma norma erernd,
mas essencigl: ela raduz o drama permanente e atemporal
do individuo ao tomar consciéncia de que a vida € "uma
anarquia da claro-escuro”, de que “nela, nada se realiza to-
talmente” e de que “nunca alguma coisa vai alé seu terma”.

Serd o pressentimento de uma catistrofe iminente que
impele Lukdcs a evidenciar em 1911 um pessimismo e uma
consciéncia da morte que parecem responder comao um eco
as primeiras provocagoes vanguardistas: “A verdadeira vida
& sempre irreal, sempre impossivel para a vida empirica.
Alguma coisa resplandece, estremece, resplandecendo mais
além de seus caminhos percorridos; alguma coisa gue pet-
trba e seduz, alguma coisa de perigoso ¢ de surpreenden-
te, o acaso, o grande instante, o milagre. Um enriguecimen-
to ¢ uma perturbagiio: isio niio pode durar, ndo seria possi-
vel suporti-lo, ndo se poderia viver nas alturas - nas alturas
de sua propria vida, das possibilidades dltimas e proprias.
Dieve-se recair novamente na apatia, deve-se renegar a vida
para poder viver'?* .

Entre 1914 e 1915, a catastrofe cessou de ser uma vir-
tualidade, e Lukdcs termina a redagio de sua grande obra,
uma das mais conhecidas, em plena guerra, A teoria do ro-
mance, O mito original da Grécia constitui a tela de fundo
sobre a qual Lukdes expoe a evolugio historica e filosofica
das grandes formas épicas. Esta Grécia € a da epopeéia, dos
tempos bem-aventurados gque podiam “ler no ceu estrelado
o mapa dos caminhos que lhes sio abertos e que eles de-
vem seguir’.

Mas esta Grécia € também a do platonismo, do pensa-

"Geory Lukics, Ld@me ef les formes, Paris: Gullimard, 1974 traducia, nots
introduitnias & posficio de Guy Haarscher p247.
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mento “mais profundamente antigrego”, isto €, o dos inicios
da filosofia. Ora, a filosofia é sempre “o sintoma de uma
falha essencial entre o interior e o exterior, significativa de
uma diferenga essencial entre o eu e o mundo, de uma nio-
adequagio entre a alma e a agiao"!

Para Lukdics, a época presente € mais do que nunca a
da filosofia, isto é, do esquecimento das origens, da essén-
cia; tempo de nostalgia em que ‘o céu estrelado de Kant
somente brilha ainda na escura noite do puro conhecimen-
to” onde ele cessa de “iluminar o caminho de cada homem™;
€ “no mundo novo, ser homem € ser 86", precisa Lukics.” A
questio é saber que tipo de literatura, que ane, que forma
estética conveém doravante a esta civilizagao ocidental dila-
cerada, supondo que ainda lhe seja possivel dar um sentido
ao seu destino.

Em A alma e as formas, Lukics privilegia o ensaio, mas
a forma deste ensaio € limitada; ela ndo € senfio a expressio
da recusa das consciéncias solitirias aspirando em vao 4
esséncia. Ora, a época moderna exige expressdes literdrias
capazes de corresponder a atitudes humanas coerentes e
suscetiveis de exprimir a totalidade “extensiva™ da vida. En-
ire os gregos, a epopéia homérica desempenhava perfeita-
mente este papel; ela dava conta dessa wotalidade, com muita
evidéncia e narturalidade; ela devolvia a imagem idilica de
uma harmonia entre o homem e a natureza, entre as criatu-
ras e os deuses, entre a vida terrena e a transcendéncia do
além.

Mas nada disso € mais possivel. Lukdcs recebe as lighes
de Hegel e de Marx: a epopéia (homérica) - assim como a

‘Georg Lukics, La théorie du roman, Parls: Gallimard, Tel, 1990, wrad, Jean
Clatrvoye, p.20

el 28
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tragédia de tipo clissico — & uma forma literdria propria da
infincia e da juventude da humanidade e, portanto, de uma
época passada, Hoje, somente convém uma outra gm.nd-::
forma épica, isto &, o romance, “forma literiria da maturida-
de viril”. Por que o romance? Porque, diferentemente do
ensaio, que atesta a impossibilidade de aceder 2 reconcilia-
¢io e a totalidade, o romance repousa sobre a a¢ao de um
heréi, por exemplo um loueo ou um criminoso, capaz de
encarnar e de assumir os aspectos mais contraditérios da
existéncia, ou seja, a totalidade da vida. Assim, Lukdcs defi-
ne o herdi romanesco como “problemitico”; este herdi €, o
mais das vezes, a projecio do proprio romancista em sua
obra, prisioneire do mundo social ¢ cultural — mundo “con-
vencional® e reificado — porém, em busca, permanente ¢
desesperada, do absoluto e de valores auténticos.
Destinada a servir de introdugio a um estudo sabre
Dostoievski, A teoria do romance ja inicia uma guinada de-
cisiva no itinerdrio intelectual e filosofico de Lukics. A pro-
cura de formas literdrias capazes de descrever a decadéncia
do mundo ocidental contemporineo e particularmente da
sociedade burguesa significa que o filésofo abandona a re-
feréncia ao modelo de uma Grécia mitica, muito afastada
das realidades presenies, como se houvesse, de ceno mocip.
um esgotamento da nostalgia em relaglo a um universo ir-
remediavelmente perdido. Porém, imergir na historia ¢ nas
sociedades contemporineas através de uma forma roma-
nesea e gragas i intermediagio de um herdi confrontado
com situagdes que o ultrapassam, significa considerar que o
individuo nio & mais o tnico dono de seu destino: cste
pertence doravante & comunidade da qual depende e 2 uma
histdria, precisamente, cujo Curso & importante transformar.
A teoria do romance ndo vai muito além desta perspecs
tiva. Ela conienta-se em evord-la, apoiando-se em Tolstol e
Dostoievski, Lukics coloca simplesmente @ questio que
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consiste em saber s¢ o romance permanece a forma ade-
quada para a era da “perfeita culpabilidade”; serd esta forma
bem representativa de um munde lacerado que reduz todas
as coisas humanas, inclusive o homem, ao estado de sim-
ples objetos, sujeitos a interesses politicos e econdmicos?

Ou ji deveremos pressentir, como em Tolstoi, & emer-
géncia de uma “nova época da historia mundial'? No autor
de Anna Karenina, esta nova era aparece somenie em
filigrana, simples esbogo abstrato € nostilgico. A perspecti-
va de uma transformacio € mais nitida no autor de Crime e
castigo, onde os contornos do mundo novo sio tragados de
maneira objetiva. E interessante ler esta bela passagem que
encerra A teoria do romance: “[Dostoievski] pertence ao
mundo nove e somente a andlise formal de suas obras po-
derda mostrar se ele ji ¢ o Homero ou o Dante deste mun-
daoil...] se ele & apenas um inicio ou ji € uma realizacio. E é
somente entio que a interpretacio histdrico-filosdfica terd a
tarefa de dizer se estamos efetivamente no ponto de aban-
donar o estado de perfeita culpabilidade ou se simples es-
perangas anunciam o inicio de uma nova era — sinais de um
future ainda tio fraco que a forga estéril do que se limita a
existir pode ainda aniquili-lo com uma simples brincadei-
ra."

Em 1918, Georg Lukics adere ao recente Partido Co-
munista hingaro, dois anos antes da publicacio de A teoria
do romance. Em A alma e as formas, Lukics apaixonara-se
pelo gesto de Kierkegaard, rompendo seu noivado com
Regine Olsen, preferindo simular a vida de um sedutor, avi-
do de gozos sensuais a viver de maneira inauténtica no en-
gano e na mentira, Gesto existencial, decisivo, gracas ao
qual o fildsofo dava um sentido definitiveo a sua vida, jfor-

“Ihad. p.155.
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mava-a na esperanga de aceder ao absoluto, Lukics suspei-
tava que faltasse autenticidade no empreendimento de
Kierkegaard: uma decisio brutal, uma escolha tho categori-
ca nao podiam dissipar todos os equivocos.

O gesto de adesio de Lukics ao marxismo, concretiza-
do pela publicagio, em 1923, de Histdria e consciéncia de
classe, ¢ incontestavelmente um gesto auéntico, ¢ wodavia o
livro faz pesar sobre a obra ulterior do filésofo um equivoco
que ele mesmo nunca conseguird dissipar. Nio € nossa in-
tengio eXpor Ou COMENtar, Mesmo sumariimente, as teses
politicas e filosdficas dessa obra. Condenado pela onodoxia
comunista, que julga o texto por demais idealista, Histdria e
consciéncia de classe incita Lukdcs 2 autocritica sem nunca
evitar 3 armadilha <a ambigiidade que lhe vale a acusagio
de revisionismo no Leste e de stalinismo dogmitico no Oes-
te.

O qgue nos interessa prioriariamente agqui € a idéia de
que FHistoria e consciéncia de classe corresponde a uma gui-
nada politica espetacular no pensamento estético de Lukics.
A esperanga de uma volta i vida auténtica repousa doravante
na revoluglo, no proletariado, na histdria, todos vistos como
fatores de abertura do horzonte de uma reconciliagdo entre
0 homem ¢ o mundo, entre o5 individuos ¢ a sociedade.
Talvez ndo seja exagerado dizer que a revolugiio proletiria
realiza, doravante, para Lukics, as exigéneias da Idéia
hegeliana ¢ que a sociedade desempenha o papel de princi-
pio transcendente cuja auséncia é tio dolorosamente senti-
da em A alma e as formas e na Teoria do romance. Portan-
to, somente um caminho se abre para a arte: nio o das
vanguardas ocidentais que se comprazem na expressao da
degradagio do capitalismo e descrevem de maneira aflitiva
a angustia do individuo; nio o do romantismo revoluciond-
rio que se satisfaz beatificamente com o retrato idilico dos
herdis proletirios; nao o do realismo socialista, escravizado
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pela politica do Partido, realismo vulgar enaltecido a partir
de 1934 por Stalin ¢ Jdanov, mas o de um realismo bem
compreendido na linha do grande realismao critico do sécu-
lo XIX. A arte tem como tarefa realizar a imagem da realida-
de tal qual ela se reflete na consciéncia dos homens. E quando
estes homens imaginam uma realidade transformada pela
revolugio, a ante deve tender para uma reprodugio que re-
flita fielmente o real.

Esta teoria do reflexo, em Lukics, niao significa que se
deva copiar minuciosamente a realidade para chegar a uma
figuragio ingénua e esquemitica segundo as concepotes
estreitas da doutrina oficial do Partido. A realidade refletida
nio € um cliché fotogrifico; ¢ uma realidade transfigurada
pela consciéncia dos homens e alimentada por sua imagina-
gdo. O arista autenticamente realista constroi a realidade a
partir de um detalhe, de um clemento tipico, particular, para
chegar ao essencial, 3 toralidade. Se Zola, ao contririo de
Walter Scott, Balzac ou Thomas Mann, nio recebe a aprova-
¢ de Lukics € porque seu naturalismo dos detalhes e das
acontecimentos is vezes sordidos da vida cotidiana, lem-
bra, sobretudo uma repartagem social; estes “detalhes” per-
manecem abstratos, eles nio sio reintegracdos na totalidade
de uma obra coerente,

Resta, portanto, a espinhosa questio do formalismo,
termo pejorativo sob o qual Lukics redne o conjunto das
experimentagdes formais da arte moderna e das vanguardas
expressionistas, dadaistas ou surrealistas,

E claro que o privilégio conferido por Lukdcs 3 Idéia
hegeliana, ao conteddo determinado pelo ideal revolucio-
ndrio, nao o leva a defender uma arte considerada como o
reflexo da decadéncia e da desintegragio do mundo mo-
derno. Ji em 1934 Lukics estabelece a lista dos formalistas
decadentes que cle avalia pela medida de um realismo
balzaguiano erigido em modelo do realismo critico. Fle rei-
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tera suds censuras vinte anos mais tarde em A s:;eny‘:'mcf}o
presente do realismo critico, um mes antes da lm.crverln;ao
das tropas soviéticas em Budapeste.® Se denuncia ©
*dogmatisma’” de Stalin, ele renova sua condenagio da. van-
guarda, simbolo do declinio da burguesia capitalista ¢ con-
tinua a defender o ideal marxista-leninista.

A descricio pessimisia e brilhante de New York na obra
do escritor americano John Dos Passos, ¢ autor de Manbatian
Transfert, nio poderia responder a0s scus critérios “realis-
tas" assim como nio o poderiam a “alegoria do nada” no
universo absurdo, opressivo e fantasmagérico das novelas
de Kafka, a auséncia de perspectiva histdrica nos romances
de Robert Musil ou entio o “esquematismo” abstrato das
pecas de Samuel Beckett. A téenica da livre associagio usa-
da por James Joyce nos mondlogos de Ulisses, que ele con-
sidera estetizante ¢ artificial, opde a “composicio autentica-
mente €tica” dos romances de Thomas Mann. Ele reformula
suas censuras conira o expressionisme e contra o formalismo
das pegas de Bertolt Brecht. .

Estas posigbes conservadoras sio -::ncrmmda‘s na pin-
wra: elas se delém nos impressionistas ¢ em Cézanne, €
recusam Matisse e Picasso, em milsica, rejeitam ©
expressionismo de Arnold Schonberg, ¢ mais geralmente o
dodecafonismo da Escola de Viena.

As revelagoes dos expurgos stalinistas, a leitura de
Saljenitsyne ¢ a destalinizacio nio modificam suas convic-
¢oes marxistas. Luldcs continua persuadido da existéncia

2 6, Lukdcs, entdo minisro da Culturs, particpa da revolugdo hangara
l?r?wl?depum.do por alguns meses para 1 Roménio, € reabilitado par Javas
Kackar em 1957. Nos anos 60, Lukdcs toma-se o modelo intelectual da Escola de
Budapeste. Os trabalhos da escola contribuem grandemente par solapar 2
bdenlogia sulinissa, seus represeniunies militam ativamente pela emancipaglo da
Hungria & entreabrem assim o caminho para um sociallsmn democritco.

Mare fimernes 31 7
de um caminho socialista, a de um marxismo ocidental, nio
dogmitico e nio autoritdrio, gue repouse sobre bases
humanistas. No miximo, tais acontecimentos o incitam, em
sua grande obra A particularidade da estética (Die Figenart
des Aesthetischen) publicada em 1963,% a nuangar a severi-
dade de seus julgamentos anteriores sobre Kafka, Breche,
Tonesco ou Bartok, Porém, sua filosofia da arte permanece
resolutamente baseada nas nogoes aristotélicas de mimese
e de catarse; umna catarse que ele considera como a catego-
ria fundamental da estética. Assim, nao & surpreendente o
fato de s6 receberem sua aprovagio as obras que nio acei-
[AIM NEM O CADS, NEM A INCOETEncia, Mesmao que sejam am-
bos a expressio da desordem do mundao.

Falivamos, acima, do equivoco do gesto de Lukics:
alusio & sua adesao ao marxismo e 4 guinada politica de
sua estética no inicio dos anos 20, em pleno periodo
vanguardista.

Um estranho paradoxo paira, de fato, sobre esta obra
que foi uma das primeiras do século XX a perceber as rup-
tras da modernidade. As obras ditas de juventude, A alma
e as formas, a Estética de Heidelberg (1912-1914), A teoria
do romance, constituem penetrantes ¢ dolorosas meditagoes,”
sobre as dissondncias do mundo atual, sabre o conceito de
novidade, para finalmente desconhecer o significado ao
mesmo empo artistico ¢ politico da ante moderna.

Lukics nao admitiu a idéia de que os experimentos
formais possam ter o mesmo sentido de seu combate ¢ vi-
sam elas também a denunciar e criticar, através de outros
meios nio "mirnélic?a" o “desamparc”, isto €, a sorte do

das ainda nio tracuzsda em Francés!

A alma e as formas ¢ dedicado 3 um amor de juventude de Lukics, Irma Seidles,
e e suicidou.
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homem modemno, “atirade” num mundo desencantado e
desumanizado. E contudo esta vibrante sensibilidade com
as dissonancias e as desfiguragies de um universo mutilado
que influencia profundamente, nos anos 20, a oriemagio
filostifica e estética de pensadores como Walter Benjamin e
Theodor Adorno.

Heidegger e o retorno as origens

s escritos de Martin Heidegger (1889-1970) consagra-
dos 2 arte, particularmente i poesia, trazem um oulro exem-
plo da guinada “politica” da estética na primeira gwl;ide do
século 300 Traduzem eles, igualmente, esta polarizagia das
atitudes e das 1omadas de posigio negativas contra a arte
moderna que encontramos em Georg Lukics,

Mais além das oposiges politicas ¢ dos antagonismos
idecldgicos, a marcha intelectual dos dois pensadaores apre-
senta numerosas semelhangas. Ambos, herdeiros da
fenomenologia, representam duas grandes correntes da fi-
losofia moderna, o materialismo dialético, para Lukdcs, € o
existencialismo para Heidegger, Ambos se aproximaram das
au aderiram as duas grandes ideologias totalitirias do sécu-
lo, a0 stalinismo ¢ ao hitlerismo. Cada um teve o cuidado de
conservar uma postura propriamente filosofica, adotando
uma distincia prudente — e, portanto, equivocs — em rela-
¢io as realizaches politicas concrelas dessas ideologias.

Antes de seus pensamentos tomarem caminhos diver-
gentes, suas concepyoes sobre a filosofia da histdria e seus
diagndsticos sobre sua época procedem de uma mesma
anslise. Lembramos o profundo pessimismo gue pesa sobre
as primeiras obras de Lukics, 4 alma e as formas e A teoria
do romance uma “perfeita culpabilidade” reina no mundo
em declinio. o homem vagueia por caminhos ndo mais ilu-

Lo
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minados pelo céu estrelado, o universo da dissonincia estd
privado de Deus e de qualquer transcendéncia, os tempos
bem-aventurados terminaram ¢ o hoemem nio pode mais
aceder ao essencial, & harmonia e a totalidade. Somente ©
marxismo pode abrir ao homem o horizonte de um mundo
nova.

Esta descrigio aflitiva da realidade existente, do “mun-
do vivido", segundo a expressio Husserl, € encontrada qua-
se idéntica em Heidegger. O “mundo vivide™ nio & outra
coisa a ndo ser o meio ambiente dominado pela ciéneia e
pela teoria, requisitado pela técnica e pela industrializaciio.
Uma tal decadéncia resula de um longo processo que re-
monta nac a noite dos tempos, mas 3 Grécia socritica e
platbnica. Ela estd ligada 4 emergéneia progressiva da
modernidade ¢ acelera-se ao longo de etapas decisivas:
cantesianismo, espirito das Luzes, cientismo e positivismao.

Evidentemente, para Heidegger, esta evolugio nao
corresponde a um progresso, mas a uma lenta e irresistivel
queda na modernidade, visto que ¢ acompanhada pela
emancipa¢io progressiva do sujeito, pelo triunfo da razio e
pela vitdria da racionalidade em seu dominio irreversivel da
natureza. A idéia de que uma espécie de fatalidade pesa
sobre o pensamento ocidental evoca seguramente o niilismo
nietzscheano, ponto de chegada ao qual conduz a perda do
sentido metafisico.

A questdo ontoldgica, a do Ser doravanie perdido, es-
quecido pelo homem, esti no centro da filosofia heideg-
geriana. A emergéncia da subjetividade, a autonomizagio
progressiva do - individuo, que nos apareceram como fend-
menos histaricos benéficos em estética, sdo consideradas
por Heidegger como sinais patentes do declinio: o homem
niag somente erradicou os mitos, liquidou a teologia, mas
cortou o caminho que o conduzia 3 esséncia das coisas,
inclusive  de sua propria esséncia. O resultado, ou seja, a
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maldicio dos tempos atuais, € o desamparo, o homem lan-
cado no mundo, condenado a uma vida inauténtica
(uneigentlich) num mundo que se ormou ininteligivel, que
o entrega, de pés e mios amarrados, & ciéncia, 2 logica, ao
utilitarismo, 4s exigéncias de uma razido coercitiva. O sujeito
alienado, como diz Lukdcs, torna-se para Heidegger, um
ser-ai (Dasein), imerso numa realidade, um ente (eas Setende)
hostil, esquecido da totalidade, isto &, separado do Ser (das
Sein) il

Compreende-se, entio, a angostia do homem, prisio-
neire de um mundo indspito, habitado permanentemente
pelo medo, preocupado com a inguietagio que representa
a perda do Ser. Mas esta situagilo € paradoxal, pois 2 angis-
tia, o medo e a inquietagio sio todos provas de sua existén-
cia. Provas negativas, dolorosas, mas que atestam, exata-
mente por isto, 4 aspiragio permanente do homem, do
Pasein, ao Ser.

Que probabilidades tem o homem de recuperar sua
autenticidade? Na verdade, elas sin bem pequenas. Elas re-
pousam em sua capacidade de continuar a filosofar, ou an-
tes, em sua decisio de prosseguir sua meditagio metafisica,
Escolha paliativa, que Ihe evita sogobrar no tédio secretado
permanentemente pelo ente, pela realidade. Escolha provi-
séiria, visto que, de qualquer maneira, somente 4 mMorte res-
titui o ser-ai, o Dasein, em sua integralidade e em sua au-
tenticidade.

Existe, contudo, uma outra possibilidade oferecida a
este ser-para-a-maorte, consagrado a um destino funesto ¢
imprevisivel, consciente de uma finitude que confere senti-
do e autenticidade (tardial) & sua existéncia; esta possibili-
dacde € a que ¢ dada pela palavra poética “habitar poetica-
mente nesta terra”.

Heidegger cita freqiientemente esta frase do poeta
Halderlin, criador da palavra poética por exceléncia. Em
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sua opinido, Holderlin possui este poder de nomear os deu-
ses e "todas as coisas no que elas sio”; em outras palavras,
nomeia sua esséncia e € assim que a poesia é “fundacio do
Ser pela palavra”.

O dizer podtico tem a virtude de escapar a realidade, a
este ente oculto, dissimulado ¢ desfigurado pela técnica; cle
acede a verdade, portanto ao Ser. Somente o poeta, cuja
“vocacio € a volta” permite voltar * proximidade da ori-
gem”. Sendo a “origem”, com a palavra “volta”, um dos con-
ceitos mais importantes da filosofia ¢ da estética
heideggeriana, tentemos elucidar o que quer dizer, aqui, o
fildsofo,

O tinico texto em que Heidegger expde realmente seus
conceilos estélicos intitula-se Origem da obra de arte. A obra
€ consagrada principalmente & criagio poctica, a partir de
uma leitura de Holderlin, A escolha do autor dos Hinos, de
Empédocles, de Hiperidgo evidentemente nada deve ao aca-
so. Procuremos lembrar o clima intelectual dos primeiros
rominticos alemdes, o desejo comum a Novalis, Goethe,
Schelling de extrair suas fontes de inspiracio na Grécia an-
tiga! Tratava-se de restaurar a literatura e a cultura alemas e
de estabelecer novas regras da arte poética alema, Ora, nin-
guém cantou melhor do que Halderlin o desespero diante
das ruinas de Alenas, esse paraiso perdido, patra de Platio
e de Diotima, “filha do céu”, heroina do Banguete, mas,
sobretudo, amor infeliz do poeta.

Hélderlin € também aguele que sonha com uma recon-
ciliacio entre a Grécia e a Hespéria, isto €, niio somente a
Italia (para os gregos antigos), mas também seu pais natal, a
Suabia, a Alemanha, e todo o Ocidente. O importante, na
viagem temporal que conduz ao coragdo da Grécia, de seus
mitos, de seus deuses ¢ de sua arte, € que nos aproxima da
arigem € menos a ida do que a volta. Heidegger precisa:
“Quando pensa na viagem ao exteriorn, como viagem, essen-
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cialmente, € no lugar de origem enquanto essencialmente
lugar que o pensamento fiel pensa”®

Volta, portanto, ao pais natal, 3 Germinia. Se Holderlin
aparcce aos olhos de Heidegger como o arauto da alma
germinica e de suas aspiragoces € porque celebra a volta a
terra dos antepassados, ao solo alemio, apos essa viagem
as proximidades do Ser. Porém, na interpretagio de Hei-
degger, as fronteiras da Hespéria encolheram: nao se frata
mais do Ocidente confrontado ao Oriente ou ao Sul, mas
somente da nagio alemd 3 procura de um destino histdrico.
Os poetas como Hélderlin fundam a habitacio original, a
“morada”, diz Heidegger; mas acrescenta: "Este sobreviven-
e prepara o lugar capaz de historia, onde a humanidade
alema deve antes aprender a estar em seu pais a fim de que,
quando o tempo tiver chegado, ela possa permanecer num
momento de equilibrio do desting™?

A arte, principalmente a poesia, permite assim que o
povo alemiio cumpra seu destino historico. E esta ane deve
estar o mais perto possivel da origem; deve remontar 3 épo-
ca que precede a “modernidade” platonica, aos pré-
socriticos, antes mesmo do inicio da queda da metafisica.

Esta estética cdo future, que sonha com uma arte neo-
clissica e pré-socritica, nio reserva nenhum lugar para a
arte maderna, nascida com a filosofia, corrompida pela téc-
nica e, além disso, mundializada, ou seja, “desgermanizada”
Abandonando o solo alemao, as obras de ane modernas e
as produgdes vanguardistas perderam seu contato privilegia-
do com o "popular” ¢ o "nacional”. Elas assinaram um con-
trato funesto com a enica € a ciéncia universais que, sozi-

*Martin Heidegger. Approche de Malderfin, Panis: Gallinard, 1962, trad. H. Corbin,
M. Degny, F. Fédrin, [, Launay, p. 192,
*id.

Mare ﬁIWc-rre'z.iZ;

nhas hoje, regulamentam condigGes indspitas da estada do
homem na terra,

Partimos das semelhangas entre o pensamento da ori-
gem em Heidegger e os fundamentos da filosofia da ane em
Lukdcs. O “Marx da estética” também colhe nas fontes da
Grécia antiga, Porém, temos de concluir agora, panindo de
diferengas cujas irredutibilidades sio evidentes,

A guinada marxista de Lukics destrdi o sonho de uma
volia a uma Grécia clissica e o da ressurreicio do ideal
antigo no mundo da dissondncia. A obra “realista” deve res-
ponder aos critérios da totalidade e da coeréncia formal,
mas 2 forma traz sempre os estigmas do sofrimento do indi-
viduo, da pessoa, no horizonte de uma vitdria coletiva das
forgas revoluciondrias,

O horizonte estético de Heidegger permanece domina-
do pela repeticio: repeticio excepcional, por parte de al-
guns homens de elite, poetas, fildsofos, homens de Estado,
marcados pelo sinete de um destino fora do comum e capa-
zes de reproduzir, durante um certo tempo, o que foi vivido
outrora, na Grécia de Hericlito, dois mil e quinhentos anos
antes da nossa era.

For virias vezes, ao longo da vida, Heidegger confes-
sa-se confuso diante da questio da arte moderna. Mas seus
leitores correm o risco, eles também, de permanecerem per-
plexos diante da inquietante eventualidade para a qual ele
nos prepara: a de um renascimento inopinado de uma Grécia
arcaica e mitica que nunca existiv a nio ser em seus fantas-
mas.

A vertente tragicamente carfcatural da oposicio entre
Lukdcs e Heidegger ¢ o afrontamento entre as duas ideolo-
gias totalivirias que mergulharam o século XX no horror.
Mas abandona-se o campo da especulagiio tedrica para en-
trar no da histGria real. As doutrinas politicas ndo hesitam
em requisicionar os sistemas filosoficos que melhor servem
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seus interesses, Foi o caso do stalinismo e do nazismo. Lukics
e Heidegger niao escaparam a regra; sejam quais forem, ali-
is, o grau de seus engajamentos pessoals e suas responsabi-
lidades de intelectuais implicados nos conflitos de seu tempo.

Mas este antagonisma entre os dois fildsofos tem tam-
bém um lado paradoxal, 1sto €, sua recusa comum da arnte
modema ¢ sua condenacio dos movimentos de vanguarda,
Paradoxo, todavia, coerente em relagio aos conflitos ideo-
logicos de sua €poca; a ane moderna ndo foi classificada na
categoria de arie decadente pelo stalinismo e na de arte
degenerada pelo nazismo? E este paradoxo perdura aps a
Sepunda Guerra Mundial, no momento em gue renasce, ji
em 1945, uma segunda vaga vanguardista ainda traumatizada
pela lembranga das recentes cacas as bruxas desencadeadas
pelos totalitarismos contra os artistas modernos,

Todavia, nio se trata mais de um afrontamento entre as
nostalgias da Antigliidade ou do Ser e os promotores de
uma ane do futuro, O aparecimento de novas formas de
arte, o emprego de técnicas avangadas, a influéncia da esté-
tica industrial, o desenvolvimento de um mercado de arte
internacional, a agdo das midias na reproducio e na difusio
exigem, como o assinalamos no capitulo precedente, uma
redefinicio dos interesses da ane.

Falar de interesse cultural e ratar do aspecto educativo,
pedagdgico ¢ econdmico da arte, seja ela passada, moderna
ou contemporianea, € hoje uma coisa comum; desde os anos
70, este interesse, que se tornou predominante no  quadro
da democratizagio da culura, relegou para as velharias os
afrontamentos entre “realistas” e “formalistas” = que, contu-
do, eram fortes até a soleira dos anos 60 — assim coma as
controvérsias intermindveis que form a sensacio da fase
pés-68, entre a arte burgucsa "conservadora” e o radicalis-
mo vanguardista, freqiientemente UtGpico.

Porém, se este interesse cultural € objeto de uma preo-
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cupagcio relativamente recente, sua importincia ndo escapa
A atengito dos pensadores que, no periodo de enire as duas
pguerras, tomam posicio em favor da arte moderna. Para
numerosos intelectuais e leoricos europeus, promover a no-
vidade ¢ as experiéncias formais vanguardistas significa luta
pela liberdade da arte e pela autonomia da esfera esiética.
Significa também reagir contra o prébrio que a modernidade
artistica sofre por parte nto dos extremistas politicos quanto
do conformismo burgués,

Significa, enfim, para além das conflitos ideoldgicos, tentar
definir as relagfes entre a ae moderna e uma sociedade
ocidental em curso de profunda mutagio social, econdimica,
cientifica, e tecnoldgica, que sonha com demacracia no mo-
mento em que esta altima € cada vez mais ameagada.

Estas preocupagdes unem-se a temas j encontrados
em Marx, em Nietzsche, ¢ em Freud. Flas traduzem as espe-
rangas ¢ as inquictacdes de uma época que se interroga
sobre o sentido da modernidade e sobre a propria significa-
¢ao do termo “moderno”. Esperanca em Marx, que imagina-
va uma sociedade futura comunista, na qual nio haveria
mais artistas, porque todo mundo podera dedicar-se livre-
mente A arte; inquietagio em Nietzsche transformada em
niilismo diante do declinio do acidente; angustia em Freud
diante do mal-estar de uma cultura prestes a se autodestruir,

As obras de Walter Benjamin (1892-1940%, de Herbert
Marcuse (1898-1979) ¢ de Thendor Adorno (1903-1969) sig
testemunhos destes sentimentos contraditorios e ambiguos
que lhes sio inspirados pela evolugio da sociedade capita-
lista e pelo papel que esta Gltima confere 2 are moderna,
Formados pela escola do marxismo e da fenomenalogia,
estes contemporineos de Lukdcs e de Heidegger rejeitam
radicalmente a ortodoxia comunista, condenam o modelo
soviético, ao mesmno tempo em que combaten a ascensio
do fascismo na Europa.
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A espreita de todas as derivas totalitdrias, estes filoso-
fos, espremidos entre dois apocalipses, concentram suas
andlises na génese das crises politicas, morais e culturais
que correm o risco permanente de abalar as proprias bases
da democracia. Sem davida, é a acuidade de um olhar que
vé longe, na histéria, que tais filésofos, sobretudo Benjamin
e Adorno, devem o inleresse de que sio hoje objeto.

Walter Benjamin e a experiéncia estética

A estética de Walter Benjamin, tradutor de Proust e de
Baudelaire, nunca foi expressa na forma de uma obra coe-
rente, menos ainda sob o aspecto de um tratado. A imagem
de seu gigantesca conjunto de citagdes consagradas s passa-
gens de Paris no final do século XIX na capital ransformada
pelo bario Haussmann, suas reflexoes brilhantes & fragmen-
tirias procedem por temas, aparentemente sem relagies en-
tre si: Berlim, a fotografia, o cinema, o haxixe, Holderlin,
Goethe, Kafka, o dadaismo, o surrealisma, Fourier, a arquite-
tura de vidro, Moscou, a tradugiio, a critica de ane, etc.

O tnico elo nesta diversidade reside no desejo do filé-
sofo de apreender as maltiplas facetas deste fendmeno am-
biguo chamado modernidade, mistura de vestigios arcaicos
e de sonhos futuristas, O percurso intelectual de Walter Ben-
jamin assemelha-se 4 sua vida, imprevisivel, até mesmo ca-
Gtica, itinerante, ndmade por necessidade, mas nunca inco-
erente.'”

My notas que seguem, relativas b vids de Walter Benjamin sio nEcessarkd mene
incompletas, Seriam necessirias em Malor namMErs para descrever o estranho
destinn deste filosofio que, fugindo do nazismo, suicida-se nos Pirineus, vlt_lma
da chantagem de um policial espankol, quando consentia, enfim, em reunir-s¢
acs amigos, nos Estacdas Unidos, via Espanha.

Marc fimmezjzz

Durante seus estudos, confessa-se seduzido pelas teses
do historiador cde artes Alois Riegl'! ¢ seu conceito de vonta-
de artistica; apaixona-se por A alma e as formas de Lukics,
inicia-se na fenomenologia de Husserl, sem nunca cessar de
reler Platao e Kant. Seu sonho: reconciliar a seriedade do
fildsofo de Konigsberg com a sensibilidade romintica; ana-
lisando o periodo do Athenaenwm e as obras de Fichte,
Schlegel, Novalis e Schelling, defende sua tese de douto-
ramento em 1919, precisamente sobre o "Conceito de critica
estética no romantismo alemio”. Sua tese de Estado consa-
grada & Origem do drama barroce alemdo, em compensa-
gao, € recusada pela universidade de Frankfurt.

Tendo-lhe sido proibido o ensino universitirio, Benja-
min vive com dificuldade, gracas a artigos de critica literaria,
tradupdes e emisstes radiofdnicas. De origem israelita, re-
siste a5 solicitactes de sew amigo de infancia Gershom
Scholem, grande especialista em religido judaica e em Caba-
la, que insiste em fazg-lo emigrar consigo para Jerusalém.

Admirador da Historia e consciéncia de classe de Lukics,
amigo de Bertolt Brecht, desilude-se com sua viagem a
Moscou (1926-1927); renuncia a qualquer engajamento co-
MUNISa & permanece como um simpatizante critico do mar-
xismo,

Ligade a Theodor Adorno e a Max Horheimer, convi-
dado a participar dos trabalhos do Instituto de pesquisas
sociais consagradas A teoria critica da sociedade, nio conse-
gue integrar-se de fato ao grupo da futura Escola de Frank-
furt, obrigada a ver nele um companheiro de estrada fiel,
mas preocupado em conservar sud autonomia. Na encruzi-
lhada das tendéncias filosoficas e artisticas de seu tempo,

"Sohre tudo por sua obra £erigine de lan barogue a Rome, Pars, Klincksiech,
1993, trad. Sibylle Miller, apresentagio de P. Philipot.
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Benjamim permanece “afastado de todas as correntes”, se-
gundo a expressio de Adorno: nem Moscou, nem Jerusa-
lém, nem Frankfurt!

Paris, a “capital do século XIX" simboliza para ele as
contradigaes da modernidade, as mesmas que Baudelaire
consegue expressar na forma da criagiio poética: como po-
demos continuar a escrever poemas em plena revolucio
industrial, no “apogeu” do capitalismo? E a Paris que o con-
duz finalmente o exilio, com a esperanga de freqlientar o
grupo surrealista, As relagdes ndo dio certo, porém ele en-
contra Louis Aragon, Julien Green, Pierre Jean Jouve, André
Gide, Marcel Jouhandeau. Raymond Aron considera notivel
seu ensaio sobre A obra de arte na época de sua reprodugdo
mecdnica (redigido em 1936), e a primeira versio francesa
do texto € estabelecida por Pierre Klossowski, revista pelo
proprio Benjamin

Em algumas paginas, Benjamin procura analisar a in-
fluéncia das técnicas modernas de reprodugio e de difusao
sobre a obra de arte, Mais precisamente, pergunia se o faio
de multiplicar uma obra de ane para apresenti-la simultane-
amente a uma multidio de espectadores afeta ou nio o
original. A pergunta pode parecer estranha, pois niio se vé
em qué uma copia ou uma reproducio mudariam seja o
que for no primeiro modelo, que permanece original acon-
teca o que acontecer. Ora, segundo Benjamin, alguma coisa
muda, que € menos o original em si mesmo do que a rela-
gio entre o publico e a obra original propriamente dita. Esta
alguma coisa ele a chama “aura”, espécie de halo que nimba
certos objetos — ou certos seres — com uma atmosfera etérea,
imaterial e que confere ao original um cariter de autentici-

“ensaio foi traduzido slieriormente com o tulo “Loewrre dam a Five de sa
reprodieclibilitd fechaigue”
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dade. Uma obra de arte foi criada num momento e num
lugar precisos, de forma tnica, e esta unicidade explica por
que as obras de arte antigas, as que encontramos nos locais
de culto, igrejas ou santudrios, parecem rodeados de miseé-
no: conservariam elas, secretamente, a lembranga de seys
esplendores passados e do efeito que produziram sabre os
que as contemplavam? Benjamin lembra-nos as origens his-
toricas da arte, quando esta estava ligada a praticas mégicas,
rituais e culturais que nossa civilizagio esqueceu. Toda tra-
digio € constituida sobre a base do cardter transmissivel da
autenticidade e da aura de uma obra, ¢ a fungio do rito é
precisamente o de ajudar esta transmissdo da heranca anti-
ga.

Mas as técnicas modernas de reprodugio de massa ndo
1€ém mais necessidade dessa mediagio tradicional: elas agem
na rapidez e na simultaneidade, Que lhes importa uma aura
que nio podem, alids, conservar nem comunicar! O que
interessa 4 época moderna, pragmitica, materialista, coloca-
da sob o signo do dinheiro, € reproduzir, trocar, expor, ven-
der. O declinio progressivo da aura significa que as obras
perdem seu valor de culto; além disso, se lhes & atribuido
um valor de troca que as loma negocidveis como qualquer
bem de consumo.

Formanto, Benjamin interpreta este fendmeno como uma
degradacio da arte: o desaparecimento inelutivel da arte
traz um empobrecimento das experiéncias estéticas basea-
das na tradigdo e corresponde a uma transformacio cultural
sem precedentes. Todavia, ele nio se atém a este aspecto
pessimista. A perda da aura nio teria seu lado positiva? As
técnicas de reprodugio, como a fotografia e o cinema, que
tendem a se tornar independentes e atraem para si um pa-
blico cada vez mais vasto, nio poderiam servir a fins cultu-
rais ¢ politicos como distrair as massas ¢ 20 mesmo tempo
pé-las em guarda contra a ascensio dos poderes infernais?
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Numerosos antistas marxistas ou proximos ao comunis-
mo colocam-se, sobretuco a partir de 1930, a urgente ques-
tio de seus engajamentas na luta contra Hitler. Muitos desa-
fiam as recomendacoes de André Breton que recusa em 1935
pir a arte e a poesia a servico de uma causa, por mais justa
que sefa. Picasso pinta Guernica (1937) logo apds o bom-
bardeio da cidade pela aviagio nazista; Charlie Chaplin pre-
para o roteiro do Grande Ditador. O exto de Benjamim &
anterior a essas duas obras, porém ele conhece os artistas e
se permite uma comparacio: “A possibilidade técnica de
reproduzir a obra de arte modifica a atitude das massas em
relagio & arte, Muito retrdgrada, por exemplo, em relagio a
um Picasso, ela se toma extremamente progressista em rela-
¢ao, por exemplo, de um Chaplin®.

Em outras palavras, o cinema, téenica de reproducao e
de difusio massiva, arte desprovida de aura - pretensamente
- ndo teria a vantagem de ser mais eficaz do que a pintura,
mesmo vanguardista? Nao estd ela mais praxima das pesso-
as, nio € mais democritica, mais apta a tornd-las “progres-
sistas"?

A perda da aura teria, portanto, duas conseqiiéncias,
aparentemente. contraditdrias: uma negativa, pois ela pro-
vocaria um empobrecimento da experiéncia baseada na tra-
digio; a outra positiva, pois favoreceria a democratizagao -
e a politizagio — da cultura. Mas a época, grande devoradora
de esperancas, nio incita ao entusiasmo, O otimismo de
Benjamin cai com bastante rapidez ji no ano seguinte, Sub-
siste somente a inguietacio diante do destino da arte e da
sorte reservada A cultura,

As reflexoes de Benjamim sobre o declinio da aura nos
interessam ainda hoje, porgue ultrapassam o momento his-
1Grico em que nasceram. De fato, elas acompanham as pre-
ocupacdes contemporineas sobre o papel ambiguo das
midias em relagdio 3 arte ¢ 4 cultura, Retomemos a tnica
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definigio, um pouco enigimndtica, que cle di da aura: “O que
€, exatamente, a aura? Uma trama singular de espaga ¢ de
tempao: apari¢io dnica, algo distante, por mais proximo que
esteja”.

Todos tivemos a experiéncia estranha de ter diante daos
olhos uma obra de arte original. Durante muita tempo, is
VeZes meses ou anos, ela se nos tornara familiar 3 forga de
contempli-la em efigie, por exemplo, em catilogos de ex-
posicio. Longe de nos e gragas is téenicas de reproducio,
ela se tornara tio proxima que tinhamos a impressio de
conhecé-la em seus menores detalhes. Por pouco que ela
nos tivesse seduzido, tinhamos apenas um desejo: vi-la em
sua verdade. Porém, diante do original, duas reagdes sao
possiveis: a admiragio ou a decepgio. Num caso como no
outro, fazemos a experiéncia da aura. Maravilhados, perce-
bemos no original este algo indefinivel que 2 reprodugio
cra incapaz de transmitin: o cariter Gnico e auténtico de
uma obra que sabemos ter sido feita em um lempo € espago
determinados. Desiludidos, devemos nos dizer que a con-
templagio repetida de sua reproducio num certo sentidn
embotou nossa sensibilidade: insensibilizados, permanece-
mos quase indiferentes & novidade da experiéncia.

Em seu ensaio, Benjamin observa a crescente necessi-
dade, no pablico, de “apropriar-se do objeto na imagem e
na reprodugio”. Podemos dizer que, desde entio, a televi-
sic e as novas tecnologias satisfazem largamente esta ne-
cessidade. Porém, nio podemos notar a ambigiiidade da
proximidade mediatica: freqiientemente ela nos di a ilusio
de viver os acontecimentos ao vivo, no proprio local. Este é
um fendmeno positive, visto gue aumenta nosso conheci-
mento, Em compensacio, esta mesma proximidade é enga-
nadora: ela leva a nos contentarmos com esta experiéncia
mediatizada em detrimento da experiéncia vivida,

Benjamin toca com o dedo um ponto sensivel da
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modemidade culural: a despeito das maltiplas possibilida-
des de reprodugdo, de memorizagio, de acumulagio de
imagens e de sons gque as vezes nos privam do n_empo ne-
cessario para rever ou ouvir novaments as gravagoes, nossa
experiéncia vivida, sensivel, concreta tende a empobrecer-
s, A isso ele chama a “atrofia da experiéncia”.

Mas hi fatos mais preocupantes: poder-se-ia pensar que
as técnicas de reproducio aumentam nossd capacidade de
eriticar a arte, a cultura, a marcha do mundo (ou sua faltan,
sobretudo, porque elas estendem a informagio 2 um vasto
piblico e nido mais somente a um circulo de iniciados ou d_"'
privilegiados. Benjamin, ji o vimos, acreclitou nessa possi-
bilidade. Mas cle muda de tom, “Criticar” para cle como
para Baudelaire ¢ um ato tanto politico quanto estético. Eiri-
ticar uma obra de arte eqlivale, em sua opiniio, a realizar
seu “aeabamento”, em tado o sentido equivoco do termo;
resgatar o sentido de uma obra, in[erpu‘.[a—h,.sjsnifica.
termind-la. Umna obra ndo criticada € condenada a indiferen-
¢a € a0 esquecimento. .

Mas significa também esforgar-se por -;sgmur‘ o conjun-
to de suas significagbes; em outras palavras, € fazé-la morrer
de 1al forma que somente permanegamn vivas, para o pre-
sente, estas mesmas significagies. Um tal empreendimento
necessita um saber considerivel em numerosas disciplinas,
Nio basta situar esta obra na histéria, descrever seu meio,
tracar a biografia de seu autor. Ao estudar o drama barroco
alemio do século XVII, Benjamin deu o exemplo; mergu-
lhou, por assim dizer, nestas pegas tealrais, praticamente
desconhecidas, pouco representadas por serem quase
irrepresentdvels, coma sc tivesse desejado tornar-se ele
mesmo seu autor, Precisou levar em consideracio todas as
tendéncias da época, religiosas, metafisicas, filosdficas, eco-
némicas e politicas e era isto precisamente que nao haviam
aceitado as autoridades académicas.
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Estard a época atual pronta para mergulhar no passado,
antigo ou mais recente, para analisar e criticar as obras com
o risco de constatar que os tempos presentes ndo mudaram
fundamentalmente? Estard o publico pronto para renunciar
a ilusao de dias melhores que lhe sio acenados pelas mi-
quinas de reproduzir e de comunicar, miguinas de sonhar
também?

Benjamin tem dividas. Sob o reinado do dinheiro-rei,
do valor de troca, em que a rapidez ¢ o chogque contam bem
mais do que o conteddn, a critica de arte ndo encontra mais
seu lugar. Benjamin constara, desiludido: “Insensatos os que
deploram o declinio da critica. Pois, sua hora passou ha
muito tempo”. Observa ambém: “A vislo mais essencial,
hoje, aguela gue vai ao dmago das coisas, a visdo mercantil,
€ a publicidade. Ela destréi a margem de liberdade propria
para o exame € nos langa as coisas ao rosto de forma tio
perigosa quanto um carro que vem em nossa direcio vi-
brando na tela do cinema e que cresce desmesuradamen-
Lot

Urma tal época nio precisa, portanto, de critica. A publi-
cidade existe para informar sobre a existéncia de obras de
arte, simples bens de consumo, que se retinem aos despojos
dos produtos culturais constituidos ao longo da historia.
Despojos que Benjamin contempla com pavor, pois as obras
nasceram ndo somente "do esforgo isolado dos grandes gé-
nios gque as criaram, mas, ao mesmo tempo, do andnimo
trabalho impaosto aos contemporineas desses génios"."

E como nada escapa ao desejo de consumir tudo e de

"Walver Benamin, Sens nnigque, Paris: Leitres Mouvelles, 1978, tracl. jean Lacoste,

220,

Malter Benjamin, “Theses sur la philosophie de 'hisioire” dans Pofsie e
répolurion, Faris, Dencél, tad. M. de Gandillac, p.281.
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contribuir para esta gigantcsca transmutagio de todas as
coisas em moeda de troca, ele se pergunta ¢ O :sonho _do
homem, haje, ndo & simplesmente o de partilhar a existen-
cia de Mickey, de viver num Disneyworld em que o 1:0?1[?1-
to exterior serve de decoragio lisonjeira para nossa indigén-
i “;Z;:jc;ttnin deu um rosto angelical 3 sua filosofia da hi_s—
taria, o de um guadro de Paul Klee: Angelus Mwu‘s, o anjo
novo. Este anjo ndo di aulas, ndo promete O paraiso. Tem
os olhos arregalados, a boca aberta ¢ suas asus estao e’st\r:p-
didas. Estard aguardando um sinal de esperanga, © anuncia
de uma redengio? Nio se sabe, pois seu Tosto esti vplr.ado
para o passado. Contempla a historia pamda: NGs, simples
espectadores, vemos uma série de acontemmr:mmi, uma
evolugio para algo melhor. O anjo :.'é apenas catistrofes,
ruinas que se acumulam a seus pés. Gostara de levar socor-
fo, mas uma tempestade vinda do pa raiso incha-lhe a5 45a5;
ele nio consegue mais dobrd-las, “Esta tempestade, dL.i'. Ben-
jamin, o transporta pard o futaro, para o qual e anjo nido
cessa de voltar as costas enquanto os escombros, 3 sua fren-
te, sobem ao oéu. Damos o nome de ProBresso a essa tem-
pestade”. ) = .

A filosofia da arte de Walter Benjamin ndo € um cursa
de estética; ela exprime sobretudo uma sensibilidade :_-xa-
cerbada pelas contradigdes da modermidace que nio & es-
tranha & nossa época, Percebe ele tais contradigdes no cuq—
tale com 45 coisas e o5 acontecimentos apareniemente mgls
banais da existéncia cotidiana: um passeio ocioso em Berlim
au Florenga, a leitura de Proust ou de um poema de Mallarmeé,
uma fotografia insdlita de Eugéne Atget, o nome das ruas, a
iluminagio a gaz dos lampides de rua, a passagem dos Pa-
noramas no bulevar Montmartre €tc.

Ele pensa numa politizagio da esiética, porque ? con-
juntura o obriga 4 i550; lrala-5¢ de responder 4 estetizagio
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da politica pregada pelo futurismo italiano e concretizada
nas grandes festas nacional-socialistas, Mas Benjamin nio &
o tedrico dos grandes sistemas demonstrativos ¢ coerentes,
Leitor de Benedetto Croce, desconfia das considerages ge-
rais e privilegia as obras de arte singulares. Suas andlises sdo
imersdes que visam a instaurar uma espécie de intimidade,
de simpatia com o objeto. Neste ponto, estd proximo das
concepgdes da Finfliblung, da "empatia” expostas por Victor
Basch,"” para quem a estética visa a estabelecer uma forma
de simpatia simbclica com a obra. Mas Benjamin vai mais
longe do que este aspecto psicolagico, subjetivo, da relacao
que nos liga 3 arte. Cré na possibilidade de mostrar que as
obras sio condensagoes de experiéncias passadas capazes
de fluminar o future se conseguirmos decifrar sua significa-
¢lo simbdlica e alegérica. E para denunciar a ambiglidade
de um progresso da cultura ndo sio necessdrios fastidiosos
raciocinios: basta citar, descrever sem julgar, deixar ao leitor
o cuidado de estabelecer as correlacdes: € exalamente o
procedimento adotade por Benjamin nas milhares de pagi-
nas que compdem sua obra sobre as galerias parisienses,'
verdadeira “fenomenologia da experiéncia estética”"” no co-
ragao da modernidade,

Em sua obra postuma, Le pvisible ef Uinvisible, o
fenomendlogo Maurice Metleau- Ponty declara: “..] o pre-
sente, o visivel, 56 conta tanto para mim, 58 fem para mim

"Wictor Basch (1853-1944) fol taular da primelrs citedr de estérica orinda no
Sorfsanne em 1918, Especialisia no pensamento alemio {La podigue die Sciiller:
il crifigiee sir Pestbtigpe e Kent: Les dochines politigies de philosopbes
classiguoes de (ARemoagine), persa gque 2 atilede estélica aulénlica consiste em
fundir-se com o ohjeto, em identificur-se com ele.

"waler Benjamin, Pars, capitale du X1x e sicle, Porls Le Cerf, 1989, td. Jean
Lacostie

Vg phenomenologie de | expdrience esthdigue & o tiulo de uma obn do Gidsofo
e estetn Mikel Dufrenne, Paris: Presses Linbversicires de France, 1953
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um prestigio absoluto na proporgio desse imenso conteddo
latente de passado, de futuro e de alhures, que ele anuncia
e que esconde™ ¥

Esta observagio poderia perfeitamente ser a definigiio
mais aproximada de um dos aspectos essenciais da estética
de Walter Benjamin.

Herbert Marcuse: eros e culiura

O ensaio de Walter Benjamin “A obra de arte na época
de sua reproducio mecinica” é publicada pela primeira vez
em 1937. No ano seguinte, na mesma revista do Instituto de
Pesquisas Sociais dirigido por Adorno e Max Horkheimer,
Herbert Marcuse publica um artigo intitulado "sobre o card-
ter afirmativo da culra™™

Este texto & imporante por duas razoes. De um lado,
confirma o lugar predominante da arte e da estética nas
preocupagoes filosaficas da época; ele € testemunha da rup-
tura com os grandes sistemas idealistas, como os de Kant ¢
de Hegel, O engajamento dos artistas de vanguarda nas lu-
tas ideoldgicas, ji ha dois decénios, prova que a arte cessou
de ser uma atividade inocente, objeto de puras especula-
¢oes metafisicas. Mas, de outro lado, os novos interesses
artisticos ultrapassam a conjuntura histérica. Vimo-lo muito
bem em Benjamin: € claro que também quer lutar contra o
fascismo, mas sua preocupagio essencial concerne, decidi-
damente, 3 sorte da cultura na sociedade ocidental moder-
na.

Whaurice Merlau-Fonty, Le pisthle ot {tnuisible, Paris: Gallimard, 1964, p. 152-155

YHerbert Marcuse, Culrre ef socidid, Editions de Minuis, 1970, tad. G. Billy, D.
Bresson, |.-B. Grasset.
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Que entende Marcuse por "cultura afirmativa™

A idéia € simples. A cultura ocidental, herdeira da Anti-
glidade, desenvolveu-se a partir da idéia de que existe um
mundo de valores espirituais e morais superior a realidade
material, prosaica e laboriosa. Este universo nasce da aspi-
ragao, que hi nos homens, de escapar de sua situagio exis-
tencial, forjando ideais vilidos universalmente: ideal de be-
leza, de heroismo, de realizacio pessoal, mas também de
bondade, de justigca, de liberdade, de solidariedade e de
felicidade. As paixdes e as afeigdes humanas, como o amor,
4 amizade, a atitude nobre e a coragem diante da mone, sio
igualmente idealizadas e sublimadas. Fvidentemente, na
antiga ordem social, o acesso a estes valores era reservado a
uma minoria de privilegiados, preocupada em afirmar a
existéncia desse mundo ideal, em principio reservado a to-
dos e destinado a servir de madelo s conduras humanas.

Mas este mundo ideal — universo da sublimagio - apre-
sentava pelo menos uma vantagem: constituia um poderoso
estimulante para o desejo de transformar a realidade coerci-
tiva, até mesmo de transformar a sociedade existente; em
teoria, pelo menos, visto que a propria estrutura da socieda-
de, dividida em classes, proibia concretamente qualquer
madificagio,

Ora, segundo Marcuse, a cultura moderna nada perdeu
de seu aspecto "afirmative”, ela até mesmo o refor¢ou, por
exemplo, despojando a arte do contetdo explosivo ou sub-
versivo que ela escondia mesmo sob sua forma idealizada.
Outrora, a arte prometia uma felicidade de tal forma
espiritualizada que ela se tornava quase inacessivel; doravante
a culura  obtém prazeres, particularmente os de consumo
sempre acrescido de bens culturais, desde que a realidade
existente e o sistema social permanecam imutiveis,

A cultura moderna se apresenta, pois, como uma cultu-
ra “afirmativa” a segunda poténcia. Ela apresenta todos os
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inconvenientes da cultura idealista, visto que estd baseada
na separagio entre o ideal e a realidade, entre o mundo dos
valores e o mundo real, Em compensacio, ela nio possui
nem mesmo suas vaniagens, visto que i idéia de felicidade
wotal, ela substitui a de prazeres fragmentirios; além disso,
ela faz com que os ideais percam sua forga explosiva, a tal
ponto, observa Marcuse como conclusio, que para esta cul-
tura embotada, integrada no sistema social & econdmico, 4
antiga cultura tradicional clissica e burguesa toma uma ati-
mice progressista,

Esta defesa inesperada da cultura burguesa, exatamen-
te no ano (1937) em que Goebbels organiza em Munique a
primeira exposicio de “arte degenerada” provoca as vivas
reticéncias de Adorna e de Benjamin. Como pode Marcuse
agir ele proprio como idealista e ignorar as vanguardas? Como
nio vé ele que a modernidade anistica de Baudelaire, de
Kafka ou de Schénberg constitui a base de uma critica da
sociedade?

Contudo, seu artign é publicado. Horkheimer ¢ Ador-
no pensam gue seu recente colega tem ainda tempo de fa-
miliarizar-se com as posigdes do Instituto. Excetuando este
passageiro mofo de idealismo estético, © artigo evidencia
que € levada em conta a dimensio politica da arte. M:arcusr:‘
pode assim definir as novas orentagtes tedricas gue exXpord
mais tarde, particularmente em Eros e civiizagdo (1955) e
em O bomem unidimensional (1964),

Como muitos intelectuais de sua geragao, sobretudo
seus amigos do Institute, Marcuse, formado ele também na
leitura de Hegel, de Husserl, de Kierkegaard, de Marx ¢ de
Freud, sofre a influéncia de Georg Lukdcs e de Martin
Heidegger, Sua primeira tese de doutoramenta sobre o ro-
mance alemio (1922) inspira-se ao mesmo tempo na Estén-
ca de Hegel & na Alma e as formas. E sob a direglo de
Heidegger que redige, em 1932, sua tese sobre Hegel.
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O wema da alienagio e da reificacio em Lukics e o do
desampara do individuo prisioneiro de sua angistia exis-
tencial em Heidegger traduzem, em sua opinido, uma preo-
CUPACAO comum: reencontrar um sentido auréntico para a
vida, Mio seria possivel reconciliar a fenomenologia e o
marxismo? A idéia nio agrada a Heidegger. Marcuse renun-
cia entdo ao seu projeto, com maior facilidade por ter co-
nhecido a adesio de seu mestre a ideologia nacional-
socialista e por ter descoberto, 20 mesmo tempao, a edigio
completa das obras de Marx ¢ de Engels.

Esta leitura confirma-lhe a existéncia de um abismo entre
a teoria de Marx e a realidade soviética, Mas ela the revela
também um dos raros pontos comuns entre um estado tota-
litirio e as nagdes demaocraticas: a construgio do socialismo
€ um malogro,

No Leste, a revolugiio comunista foi traida. No Oeste,
€la se torna cada vez menos possivel: a classe operdria inte-
gra-se cada vez mais ao sistema; ela renuncia pouco a pou-
o0 a uma transformacio radical e se concentra sobre posi-
¢hes reformistas social-democratas,

O que acontece na Unido Soviética, evidentemente, nio
surpreende Marcuse. O que ¢ intriga, sobretudo apos a Se-
gunda Guerra Mundial, ¢ o poder de integragio manifesta-
do pela sociedade industrial moderna para invalidar wodas
as oposigdes de cardter politico e artistico, gque pregam um
outro caminho que niio o da renabilizacio desenfreada das
atividades humanas. E o que o choca ainda mais € a despro-
por¢io entre o formidavel potencial de libertacio que re-
presentam os progressos cientificos, 1éenicos e industriais e
a manutengio de controles e de repressoes que obrigam o
individuo a refrear seus desejos e suas pulstes para sublimi-
los em forga de trabalho,

Em suma, Marcuse se interroga sobre a forma moderna
de um “mal-estar na civilizagio”, Mas, desta vez, nilo estamos
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mais na Viena de Freud, por volta de 1929; estamos nos
anos 50, nos Estados Unidos - Marcuse exilou-se para [ em
1934 - na soleira da “sociedade de consumo”,

Eros e civilizacdo. Contribuigdo a Freud (1955) € centa-
mente a obra mais imporante de Herbert Marcuse. Visa ela
apreximar as teses de Marx sobre a exploragao pelo traba-
lho e as de Freud expostas exatamente em Mal — estar na
civilizagdo. Trata-se assim de colocar as bases de uma trans-
formacao cultural e “estética” da civilizagao industrial ¢ de
definir o papel da arte na sociedade moderna. E neste pon-
1o que a reflexio de Marcuse nos inferessa aqui. A tentativa
de conciliar o autor do Capital ¢ o fundador da psicandlise
nio € aberrante.

Virias vezes em sua obra, Marx nos previne contra o
risco de crise grave, até mesmo fatal, que ameaca a sobrevi-
véncia da sociedade capitalista, Esta crise teria como causa,
particularmente, o absurde de uma civilizagio que coloca
todo seu desenvolvimento no progresso cientifico e técnico
em detrimento do desenvolvimento do individuo. Marx
observa igualmente a desproporgio entre o acimulo de ri-
quezas através do capital, potencialmente fonte de felicida-
de para todos, e a sorte pouco invejivel reservada a catego-
ria social mais numerosa.

Quanto a Freud, faz ele um dingndstico nitidamente
pessimista do estado da civilizagio européia entre as duas
guerras. Nio reconhece que o individuo paga um alto prego
pela felicidade prometida pela civilizacio, ou seja, satisfa-
cio adiada das pulsoes, obrigacio de adaptar-se 3 realida-
de, sacrificio da libido? Nio levanta a hipotese audaciosa

sepundo a qual a propria humanidade ter-se-ia tornado neu-
rotica por causa dos esforgos exigidos para a edificacio da
civilizagilo?

Esta semelhanga de ponto de vista entre Marx e Freud,
ambos preocupados finalmente com o destine do indivi-

.Harcj:mcnezjﬂ
duo, vitima de coergiies incontroliveis, justifica para Marcuse
o sentido de seu empreendimenta: desenvolver o projeto
de uma cultura niio repressiva que possa permitir aos ho-
mens reatarem com 4 idéia correta de felicidade.

Decide entdo reinterpretar a tese de Freud. Embaora este
Glime deplore o mal-estar da civilizacio atual, ele abre pou-
cas perspectivas para uma eventual melhora. De fato, Freud
diz que a civilizacio nasce da repressio das pulsoes desde a
origem dos tempos, como uma fatalidade. A sublimaciio dos
descjos inconscientes e o recalgue das pulsdes erdticas cons-
tituem a condicio sine gua non da adaptacio ao “principio
de realidade”. Esta adaptagio passa pelo respeito aos inter-
ditos, as regras e as convengoes socials, morais e religiosas
que permitem organizar a vida em sociedade. A natureza
ndo € o prodiga em recursos para poder deixar a cada um
a possibilidade de satisfazer imediatamenie os proprios de-
sejos e viver segundo o “principio de prazer”.

Em suma, segundo Freud, a organizacio racional da
civilizagio € uma resposta adequada a um estado inicial de
pendria, E a civilizacio, preocupada com sua autoconser-
vagdo, ndo pode eliminar esta mcionalizacio sob pena de
voltar 4 peniria, de regredir a um estado anterior de evolu-
cio, isto ¢, ao cans, até mesmo i barbdrie.

Esta lei de organizacio ¢ de repressio instintual, que
assegura a sobrevivéncia da espécie humana, aplica-se igual-
mente, para Freud, ao desenvolvimento do individuo, Em
seus Trés ensaios sobre a leoria da sexualidade, mostra como
4 passagem para o estado adullo supde, desde a primeira
infincia, a interiorizacio progressiva dos tabus sexuais im-
postos pela sociedade. Aprender a adiar a satisfagio da pro-
pria libido — termo a0 qual Freud di um sentido mais amplo
do que o de sexualidade genital — permite a passagem deste
famoso principio de prazer ag principio de realidade que
responde is exigéneias da socializaglo e autoriza um com-
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portamento considerado normal. Evidememente, para Freud,
este aprendizado, nem sempre consciente e voluntirio, nio
¢ idéntico para todos. As vezes, ele malogra ¢ a origem das
neuroses deve ser procurada exatamente na maneira pela
qual cada um reage, em funcio de sua historia pessoal ¢ de
sua educagio, ao recalque de suas pulsdes eroticas, sobre-
tudo guando estas Gltimas sdo reativadas apés um
traumatismo qualguer. Nasce daqui a necessidade de um
tralamento psicanalitico que, gragas 3 uma tomada de cons-
ciéncia dos traumas, particularmente dos da primeira infan-
cia, visa a permitir ao paciente retomar seu lugar na socie-
dade.

Evidentemente, Marcuse nio nega a necessidade de
uma repressio fundamental das pulsGes. Mas a tese de Freud
parece-lhe contraditdria € insuficiente em virios pontos. Se,
de fato, e como reconhece o praprio Freud, € a humanica-
de, a civilizagio e a sociedade que sio "neurdticas™, a forga
de repressdes instintuais — de resto inevitiveis — nio seri
paradoxal querer reintegrar o doente no ambiente que, pre-
cisamente, estid na origem de sua doenga?

Além disso, a sociedade industrial moderna exige bem
mais do que a estrita adaptagiio ao principio de realidade.
Ela exige uma submissdo a rentabilidade econdmica que se
traduz por um sacrificio injustificado do tempo livre ¢ um
investimento desmedido da energia pulsional no trabalho.
Ora, o principio de rendimenio representa uma opw.-s:filo
que € acrescentacla ao principio de realidade. Esta limlta-;a:?
suplementar — Marcuse fala em super-repressdo = nio estard
em contradicio com o nivel de desenvalvimento tecnolégico,
particularmente com a automatizagio das tarefus? Sobrem-
do numa sociedade que se queixa, por outro lado, de sofrer
de superprodugio, vitima de um desperdicio do qual nio se
beneficiam nem mesmo os deserdados do planetal

Mas nilo serd abusivo falar de super-repressdo em socie-
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dades modernas, ndo totalitirias, industrialmente evoluidas,
como os Estados Unidos, por exemplo?

Exatamente nio, segundo Marcuse, pois esta super-re
pressio se abstém de usar meios bruis ¢ awtoritirios. Pelo
contririo, ela passa todas as aparéncias de uma maior liber-
dade, O principio de rendimento ¢ pragmdtico. Nao exige
mais respeito para com os valores e os ideais pregados pela
sociedade burguesa do século precedente. No plano ético ¢
estético, a esfera do sublime nio lhe interessa; pelo contri-
rio, ele acelera a *dessublimagan”, favorece a dessacralizagio
dos antigos tabus sentidos, todos, como obsticulos para a
sua hegemonia, Porém, esta dessublimaciio ¢ também um
meio de controle econdmico. Ela permite que seja atribuido
um valor de mercado a todos os aspectos da atividade hu-
mana, até mesmo a mais privada. Marcuse i a este proces-
20 o nome de “dessublimagio repressiva” a que consiste,
por exemplo, em explorar comercialmente o sexo em detri-
mento de uma verdadeira erotizagio das atividades ¢ das
relagdes humanas: A ilustracio mais elogiiente deste fato é
a introdugio metadica de elementos “sexy” nos negdcias,
na politica, na publicidade, na propaganda, etc. Na medida
em que a sexualidade obtém um valor definido de mercado
[....] ele se transforma em instrumento de coesio social” ®
Em duas palavras, o principio de rendimento nio fibera,
contenta-se em beralizar.

Estas consideraches parecem afastar-se do dominio da
estética; de fato, eles determinam o quadro no qual Marcuse
pensa as relagdes entre a arte € a sociedade. Pois falta, de
faro, conceber a hipdtese de uma civilizagdo nio repressiva,
cuja prefiguragiio seriam as obras de arte e a criagio artisti-

“Herben Marcuse, Eras el civifisarion. Coniribeition & Frewd, Paris: Editions de
Minuit, 1983, trad. Jean-Guy Nény & Boris Fraenkel, revae par l'unteur, pol2
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ca. Utopia, sem divida, mas em que ponio, pergunia Marcuse,
esta utopia seria mais ilusoria do que a de uma racionalidade
que, em nossas sociedades modernas, se mostra freqlien-
temente insensata para ndo dizer irmcional® Seria ela mais
quimérica do que a politica dos principes governantes quan-
do querem assegurar a felicidade da humanidade gracas ao
equilibrio do werror nuclear?!

Ainda assim, € preciso dispor de um modelo tedrico
plausivel! Marcuse julga enconiri-lo, como foi anunciado
anteriormente, nas Caras sobre a educagdo estética do ho-
mem de Friedrich von Schiller. Consideradas muitas vezes
coma um prolongamento da tearia de Kant, foi muitas ve-
zes omitido, segundo Marcuse, seu aspecto subversivo, Nin-
guém viu que Schiller explicava antes de Freud a doenca da
civilizagio pelo “conflito entre os dois instintos fundamen-
tais do homem, os instintos sensiveis ¢ os instintos formais”,
O interesse essencial colocado pelas Carfas fol ocultado: o
que nasce da luta entre Jogos, a razio ou o conhecimento
racional, e eros, a energia sensual, dinimica. Segundo Marcu-
se, somente Carl Gustav Jung teria percebido as implicagoes
de uma tal teoria; ele ter-se-ia mesmo assustado com a no-
Ao de “instinto de jogo” e a utopia de um Estado estético
autdnomao, liberto da razio repressiva,

Marcuse nio ignora, ¢ preciso repeti-lo, que a hipotesc
de uma harmonia dos instintos estd ligada 2 visio. De todas
as aividades humanas, colocadas em sua maijoria sob o con-
trole da razio, somente a arte pode ainda, em sua opiniio,
eshogar a utopia. Porém, € preciso supor que o imagindrio e

Em Eros e clvifizagdo, (1955) podemos ler: “Mas condigies “ideais™ da civilizagho
endustrial actinntada, a alienagio seria suprimida pels awiomatizacio do trabalho,
peelan redugiio do tempo de trubalko a0 minimo e intercombialidade das fungbes".
Aum meio século de intervalo, esta *utopia® parece tomar a forma de um programa
beastante realisial
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08 fantasmas, ligados ao inconsciente, possam ainda esca-
par ao contrale da racionalidade. Enquanto conseguirem
fgzé-lo. a forma estética e particularmente as formas “surrea-
listas e atonais” da modernidade, estario em condigoes de
expressar o que a civilizagdo do prineipio de rendimento
tenta permanentemente recalcar, isto €, a imagem de um
mundo realmente reconciliada CONSIZo Mesmo.

As projegtes imagindrias da ante, o universo aparente
que ela nos propoe exprimem, pois, a negacio do mundo
real, a vontade de romper com a racicnalidade de uma soci-
edade que, como dizia Schiller, cinde o homem em dois e
somente explora uma parte de suas faculdades.

Pademos recusar Prometeu, herdgi da cultura ocidental,
laboriosa e submetida 2 razio, e a ele preferir outros mitos,
muito mais dionisiacos: 05 mesmos que siio celebrados pe-
los escritores e os poetas, André Gide, Paul Valéry ou Gaston
Bachelard. Narciso, imagem da reconciliagio com a nature-
za, € Orfeu, imagem da criagio lirica, poderiam perfeita-
mente encarnar, segundo Marcuse, o sentido desta “Grande
Rccusaa_il

O relativo otimismo de Fros e ctvilizagdo, ligado 3 es-
peranga de uma realizagio concreta da utopia gragas i arte,
desaparece em O homem unidimensional. Ensaio sobre a
ideclogia industrial adianiada, Segundo Marcuse, o capita-
lismo americano tende para uma sociedade “fechada” que
“disciplina e integra todas as dimensaes da existéncia, pri-
vada ou piiblica”. A “unidimensionalidade” designa precisa-
menite a sujeicio de 1odas as atividades humanas ao sistema
mercantil e sua submissio a produtividade, ao principio de
rendimento.

el 30
U.';grﬂ;:;:;maum expreasio ao filisola e eplstemalogo Alfred North Whitehead
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Porém, sociedade fechada nio quer dizer sociedade
concentrada em si mesma. A guerra do Vietnd mobiliza for-
cas materiais € humanas num conflite de tipo imperialista,
que denota a vomade de impor a ordem americana e o
maodelo unidimensional s outras regides do mundo. O tra-
co mais caracteristico desta sociedade unidimensional resi-
de em sua faculdade de absorver as forgas de oposigia sus-
cetiveis de ameagar seu equilibrio, De resto, o crescimento
do bem-estar material e a possibilidade que oferece o siste-
ma de satisfazer necessidades que ele mesmo suscitou ou
criou desaceleram as veleidades de contestagio. Esta aceita-
Cio e esta interiorizacio das regras do jogo por parte dos
governados mostram o perfeito funcionamento da
dessublimagiio repressiva: afinal de contas, ela assegura a
coesdo social,

A arte e a cultura ndo escapam a esta lei de integragio
na sociedade unidimensional. Mais do que nunca, para
Marcuse, a cultura tende a tomar-se afirmativa, Ela nio cri-
tica mais a sociedade propondo ao pablico uma outra ma-
neira de viver, suscitando uma aspiracio para transformar a
existéncia presente. Através do herdi nacional, do gangster,
da estrela, do grande patrio, da figura carismdtica, ela se

contenta ¢m expor vanantes de uma vida idéntica, ¢ essas
variantes nio “servem mais para negar a ordem estabelecida,
elas servem para afirmd-la"®

Marcuse nio critica globalmente a democracia da cul-
tura. Ele pde em causa um mecanismo extremamente preci-
50 da comunicagdo cultural que afeta o préprio contetdo
da obra e de sua significagio junto ao plblico. Nos roman-
ces contemporineos — ele cita Um bonde chamadn Desefo,

Herben Marcuse, Lbomme weidimensionsel, Paris: Editions de Minuit, 1968,

trad, Monigue Wittg, revue par Pautear, p92
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Gata em teto de zinco quente, Lolita — a sexualidade é des-
crita de forma muito mais realista e audaciosa do que em
Racine, Goethe, Baudelaire ou Tolstoi, Mas por mais selva-
g::n_u e obscena que seja, ela ¢ otalmente inofensiva para a
sociedade que a recupera para transformar as abras em basy-
sellers.

fQuanto is vanguardas artisticas em geral, limitadas em
sua capacidade de por em causa uma comunicagao cultural
da qu al se beneficiam, clas se contentam em manifestar seu
dt:s_qo de romper com a prépria comunicagio, mas nio com
] ;Lsrema que gera essa comunicagio. Assim, na sociedade
unidimensional, até mesmo a Grande Recusa € recusada, A
evolugio do capitalismo avancado em direcao a um contro-
le administrativo e institucional cada vez mais eficaz e preci-
50 da existéncia inteira leva a encarar o "fim da utopia”, em
outras palavras, o préprio desaparecimento da estélica.,

As teses de Marcuse seduzem uma grande parte da ge-
ragio contestatiria do final dos anos 60 & do inicio dos anos
70. As vezes 2 custa de malentendidos. O bomem
unidimensional termina com a seguinte citagio de Walter
Benjamin: “A esperanca somente ¢ dada aqueles que ndo
tem esperanca”.

E sem demasiadas esperancas no Futuro que Marcuse
espera realmente uma melhora do sistema, o que nio o
impede de estar ao lado das minorias Dprim.[d:i.s e de com-
bater particularmente contra a segregacio racial. Cético quan-
to ao destino reservado 3 cultura e 3 arte nas socledades
p.éei-indu,ﬁriaLs, recusd, contudo, qualquer niilismo. Nio con-
s:cliem, por exemplo, a beleza como alge *reaciondria”, que
s¢ja necessario pdr abaixo os museus ou outras instituigdes
culturais; nio pensa que a PALKAo amorosa estefa ultrapassa-
da, nem que a criagio poética seja coisa antiquada. Pelo
contrario, num universo que se dedica a dessublimar mdo e
a tudo sacrificar aos sacrossantos interesses econdmicos, ele
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estd persuadido de que a manutengio de uma 5u5pci_ta _ch:
sublimagio pode ainda aparecer como um ato de resistén-
cia.... antes que seja aberta, num futuro improvivel, a estra-
da de uma dessublimagiio “libemadora”.

Sua tltima obra, A dimensdo estética. Para uma critica
da estética marxista (1977) € uma retomada dos temas de-
senvolvidos anteriormente. Foi um erro, sobretudo na Fran-
¢a, ter-se considerado este texto como uma superacio de
Fros e civilizagdo. Marcuse entrega-se simplesmente a uma
critica sistemdtica, um pouco desatualizada, do realismo
socialista numa épaca em que cle niio estava mais na moda,
pelo menos no Ocidente, Quando se teria e,spemd!:: uma
reflexio sobre certas correntes “plasticas” nome-america nas,
engajadas na critica da representagio ou no df:s\"lﬂ da m.'fn-
miciio anistica, Marcuse contenta-se em insislur, de. maneira
abstrata, no alcance critico das deslocacoes formais.

Mas, sem ddvida, j4 perdia ele a esperanga, como o
declarara pouco antes, em 1976, num jornal francés, de que
pudesse ainda existir um dia uma cbra de arte capaz de
chocar, Desta obra, citaremaos sobretudo a dedicatdria: "Quan-
to 4 minha divida para com a teoria estética de Theodor W,
Adomo, é quase supérfluo assinali-la aqui”.*

T. W. Adorno: uma estética da modernidade

Essa homenagem de Marcuse a seu colega do Instituto
de Pesquisas Sociais & rardia: quando escreve essas linhas, a
obra postuma de Adorno, intitulada precisamente  Teoria
estética estd publicada ha sete anos (197007 No momento

Werbert Marcuse, Lo dimension esthétique, Pour une ceifigue de Uesdhélique
marxiste, Paris Editions du Senil, 1978, irad, Dedier Coswe, p 8.

AT, W, Adorno, Théorie exthdtigue, ap. cil.
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de sua publicacio, este texto nio tem grande repercussio,
nem mesmo na Alemanha. Na Franga, serd preciso ESperar
08 anos 80 para que os trabalhos do que € chamada Escola
de Frankfurt, Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Walter
Benjamin ¢ Herbert Marcuse, comecem a suscitar o interes-
s¢ dos sacidlogos e dos fildsofos da arte.

Adorno € até entio conhecido como tedrico da muisica,
autor de ensaios sobre Wagner,® Stravinski e Schonberg
Sua defesa dos movimentos de vanguarda e sua apalogia de
todos os “ismos”™ do entre-duas-guerras parecem historica-
mente datadas. Suas referéncias artisticas referem-se essen-
cidlmente 4 Segunda Fscola de Viena: Alban Berg, Arnold
Schiénberg, Anton von Webern; em literatura cita, sobretu-
do, Mallarmé, Kafka, Proust, Valéry, James Joyce, o poeta
Faul Celan e Samuel Beckett, a0 qual dedica Teoria estética,
No dominio das artes plisticas, que aborda, diz ele, come
nie-especialista, menciona os impressionistas, os pintores
expressionistas alemies, Klee, Kandinsky, Picasso, mas ig-
nora as movimentos dos anaos 60, Suas Gnicas alusies visam
a denunciar indiretamente todas as tendéncias que procu-
ram, €m sua opiniéio, destruir a prépria nogio de obra, como
a action painting, a ane conceptual, os happenings ou a
arte brura.

A estética de Adorno parece, portanto, acumular para-
doxos: milita por uma modernidade radical baseada em obras
evidentemente impornantes ¢ exemplares, mas jd cldssicas;
afirma que somente a pintura nio-figurativa permanece pos-
sivel no futuro, sem pensar que as reviravoltas fazem parte

T, W. Adorma, Exal sur Wagner, Paris: Gallimard, 1966, trad. H. Hildebrand e A
Lindenben,

BT, W, Adorne, Philogophie de ln nouvelle musigue, Paris: Gallimard, 1962, trad,
H. Hildcbrand « A, Lindenberg.
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da histdria da arte; continua a pPromover o cardter subversi-
vo de uma literatura de vanguarda enquanto ela ji se en-
contra nas antologias e nos manuais escolares. B .

Outros paradoxos: estas obras riusicais, pictf}n:as e li-
leririas sdo, em sua maioria, consideradas dificeis; Adom.c:
as estima justamente em razio de seu hermetismo. Tod.alwa
sdo elas que, em sua opiniio, devem com o tempo atrair a
atencio de um piblico cada vez mais numeroso ¢ despertar
sua consciéncia critica.

Guanto & prapria obra, Teoria esiélica, desenvolve :?1“.1,
permanentemente, a idéia da ane como "promessa de fs:hn_n-
dade"” — cara a Stendhal —, mas abre-se sobre uma ccmsutag_;m
de negro pessimismo: a arte ndo € mais algo que existe
esponlaneamente €, N sociedade atual, mesmo seu direito
4 existéncla esti ameagado. Adorno fala mesmo de uma
possivel “des-estetizagdo” da arte, isto €, de um estigio em
que a arte cessa de ser arte, ]

Na verdade, toda a evoluglo da arte conlemporined,
hd mais ou menas trés decénios, parece contraclizer as leses
de Adorno: a arte moderna é celebrada em locais renovados
e atraentes, os diretores encenam as pegas de Becket,
Schanberg ¢ tocado nos concertos € ¢ entusiasmo pgla ante
contemporanea faz a felicidade das politicas e das institui-
¢oes culturais, Contrariamente a tese de Adorne, a arte ndo
estd mais submeticka ao imperativo absoluto da modernidade
radical; cla se inspira livremente nas formas do passado que
conjuga com Os maleriais ¢ com oS mais diversos procedi-
mentos, tradicionais ou altlamente 1€cnicos, do presente ou
do futuro.

Todavia, apesar destes limites historicos, as otmcc_pu,ﬁta
de Adomo continuam a exercer uma influéncia determinante
na reflexio estética contemporinea. Os paradoxos que pa-
recem minar sua teoria sio também os de uma época pro-
fundamente marcada pela crise da modernidade. £ quase
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banal constatar que a idéia de crise, que ji preacupava o
escritor romintico Jean-Paul, tornou-se hoje inseparivel da
propria nogio de moderno. E, evidentemente, nio € por
acaso que a reflexio de nosso tempo herda tantas inquieta-
¢hes expressas por Husserl, desde o inicio deste século,
sobre as “crises nas ciéncias curopéias’ ou as "crises da hu-
manicade”,

Esta crise nao poupa o mundo da arte. O papel predo-
minante das instituigdes culturais, das midias, das estratégi-
as da comunicacio e o impacto das modas modificam con-
sideravelmente a relagio que mantinhamos havia séculos
com a arte e as obras. O fato ji fora observado por Walter
Benjamin. Na verdade, a situacio da arte contemporinea &
menos idilica do que a que fol evocada precedentemente.
Podemaos nos espantar, por exemplo, com a flagrante con-
tradigio entre a adesiio muitas vezes entusiasta do pablico
as manifestagdes culturais e sua falta de gosto pelas cria-
¢oes recentes. O turismo cultural e as excursdes ao0s museus
ou aos catilogos informativos deixam planar dividas sobre
a intensidade ¢ a autenticidade das “experiéncias estéticas”
e sobre suas capacidades de modificar, ou em outras pala-
vras, de enriquecer a vida cotidiana.

A propria noglio de modernidade esti desvalorizada.
Hi jd dois decénios, ela € vitima da ilusio segundo a qual
teriamos entrado numa época pos-moderna caracterizada
pelo fim da histdria, o fim das grandes ideclogias e o fim da
clivagem histdrica entre os valores do passado e os do pre-
sente ou do futuro. E tentador conceber a histéria, em par-
ticular a da arte, como uma gigantesca reserva de formas, de
estilos, de materiais ¢ de procedimentos, e ver nela um acervo
inesgotavel de inspiragoes, ao servigo de uma criagao liber-
ta do dogma do progresso.

A conseqiléncia mais evidente desta indiferenciagio
entre os valores do passado ¢ os do presente € o desapa-
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recimento dos critérios em que se apoiavam outrora a critica
de arte e a critica estética para avaliar e julgar as obras de
are,

Determinaremos este ponto no capitulo seguinte. Po-
rém, evidencia-se, desde ji, que a “crise da are” e a “crise
da critica” nio sdo simples lugares comuns; se isto aconte-
ce, & porque traduzem a perda de legitimidade de uma ante
que se tomou indefinivel; esta ane ¢ submetida a imperati-
vos econdmicos e culturais; ela estd mergulhada, além dis-
s0, numa sociedade tecnologica e numa civilizagio de lazeres
que se interrogam ainda quanto a seu verdadeiro estatuto e
quanto 1 sua funcio.

Mio ¢ raro comparar a crise dos empos atuais — no
alvorccer do terceiro milénio — agquela que grassava nos anos
30. Contudo, nada é igual. Excetuando, talvez, o sentimento
de inquietacio latente diante do que muda com demasiada
rapidez e ainda ndo tem nome. Um sentimento que os artis-
ras vanguardistas dedicaram-se a expressar, 4s vezes antes
de todos, ¢ que os de hoje provavelmente nio ignoram.

A obra de Adomno, Teoria estética traz precisamente a
marca dos anos 30, estigmas de uma época angustiada em
que defender a arte moderna significava resistir s tentativas
totalitirias que visavam a liquida-la. Este interesse politico ¢
ideclogico desaparecen hoje, pelo menos no Ocidente, e
por enquanto. Resta a perspectiva de um (novo) fim da ante
e de uma dissolugio da estética que obseda ainda muitos
fildsofos contemporineos. A recorréncia deste tema na re-
flexdo tedrica sobre a arte leva a analisar mais detalhadamente
a obra de Adomno.

Como o de Max Horkheimer, o nome de Adorno estd
ligado ao Instituto de Pesquisas Sociais e aos trabalhos dos
intelectuais alemiles de origem judaica, exilados nos Esta-
dos Unidos apts a instalagio do regime nazista, Reunidos
no seio da Teoria critica, estes filosofos e estes pensadores
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tém como programa compreender o malogro das revalu-
¢oes socialistas na Europa, militar contra a ideologia nacio-
nal-socialista e prevenir contra qualquer iNstauragio ou res-
tauragiio de regimes rotalitirios. Invocam um marxismo tec.
rico, mas = vimo-lo em Benjamin e Marcuse — rejeitam radi-
calmente a ortodoxia marxista-leninista e o modelo da sOCi-
edade soviética,

ApGs a guerra, as pesquisas de Adomo orientam-se mais
diretamente para a psicologia de massa e a sociologia da
cultura, Ele panticipa, sobretuda com Bruno Bettelheim, de
uma pesquisa coletiva, sobre as origens do anti-semitismo
estudando, a0 mesmo tempo, a influéncia das mass media
sobre a arte e sobre a cultura tradicional,

De fato, tais atividades desenvolvem-se & margem de
seus inferesses dominantes, a misica e a filosofia. Autor de
uma primeira tese sobre Husserl (1924), depois, de uma
segunda sobre Kierkegaard (1931), Adormo 1é com entusias-
mo o8 rabalhos do jovem Lukics, A alma e as formase A
teoria do romance Interessa-se muito Pelos ensaios de Walter
Benjamin consagrados aos primeiros rominticos alemies ¢
ao drama barroco, Mas a filosofia nao poderia eclipsar sua
paixio pela misica. E em Viena, a partir de 1928, que faz
seus estudos de piano ¢ de composicio mmusical, sobretudo
com Alban Berg, com o qual faz amizade. A partir de 1957,
em Darmstade, participa como amador esclarecido das no-
vas orientagdes da musica serial definidas por Karlheinz
Stockhausen e Pierre Boulez. Continua porém persuadido
ate a morte de que somente a misica de Schénberg, a da
livre atonalidade, antes do dodecafonisme e do serialismo,
oferece um auténtico exemplo de “misica da liberdade™.

A dialética do esclarecimento, publicada em 1947 e
redigida em colaboragiio com Horkheimer, € uma das obras
fundamentais da Teoria critica. Ela néo trata diretamente de
musica; em compensagio, Horkheimer e Adomo interro-

Eenn
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gam-se sobre o devir da arte e da culura em geral na soci-
edade moderna. Ora, somente ¢ possivel compreender este
destino, remontando as origens da civilizagdo ocidental, aque-
le momento em que se afirma pela primeira vez essa confi-
anga absoluta no poder da razao. Ja encontramos esta preo-
cupagio em Nietzsche e em Heidepger.

Todavia, para Horkheimer e Adorno, é preciso remon-
tar mais longe na génese do logos se quisermos apreender o
lugar central que ele ocupa no Ocidente. A exploracio ar-
queclagica da razio temada por eles aproxima-se assim do
que ¢ fildsofo Jacques Derrida chama a “desconstrugio do
logocentrismo ocidental™. Nio se trata mais de deplorar a
decadéncia da civilizagio desde a antigllidade grega, mas
sim de esclarecer um dos mais estranhos enigmas da nossa
histéria. Sobretudo a seguinte: como pode a Razao, princi-
pio superior em nome do qual a filosofia das Luzes elabo-
rou os maiores ideais da humanidade, direitos do homem,
liberdade, justica e igualdade, inventer-se num fabuloso ins-
trumento de dominagio capaz de subjugar tanto a natureza
quanta 0s proprios homens? Como explicar a defasagem
entre os valores proclamados em alto ¢ bom som pelo libe-
ralismo democritico, herdeiro da Revolucio, e a fria reali-
dade pouco a pouco pervertida em racionalidade tecnoldgica?

Horkheimer ¢ Adorno jogam, portanto, com o duplo
sentido da palavra razao, principio supremo e faculdade de
conhecer para aceder a verdade. Em ambos os casos, esta
razio € ambigua, diglética: ela liberta o homem de suas
servidoees, ela o livea do obscurantismo, mas cria também,
sobretudo no seie do capitalismo avangado, uma conscién-
cia tecnocritica ao servico de uma classe dominante. A Se-
gunda Guerra Mundial, catistrofe mundial, ilustra para
Horkheimer e Adomo esta capacidade que possui a razio
de destruir-se o si mesma. Nio se trata, como pensa Lukics,
de uma "destruigio” da razio nem, como o sugerira um dia
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Horkheimer, de um simples “eclipse”, mas de uma tendén-
cia permanente da razio para a autodestruigio.”

Quais sdo as conseqiiéncias deste fendmeno no plano
artistico ¢ cultural? Nos Estados Unidos os dois fildsofos
assistem a0 prodigioso desenvolvimento das midias, cine-
ma, imprensa, disco, publicidade. A *democratizagio culu-
ral” colocada sob o controle de uma outra forma de
racionalidade, a da economia, deixa-os céticos. Esta demo-
cratizagdo tornou-se um problema de management e de
marketing; ela obtém resultados inegiveis, mas contenta-se
sobretudo em distribuir as migalhas da cultura tradicional.
Harkheimer ¢ Adomo foriam a expressio, hoje usada cor-
rentemente, de “industria cultural™ para designar o apareci-
mento de uma cultura estandardizada, condicionada ¢
comercializada segundo os modelos de bens de consuma.
Esta eritica lembra, evidentemente, o ensaio de Marcuse sobre
o cardter afirmativa da cultura; ela lembra lambém as teses
de Benjamin sobre a perda da aura.

A dentincia da indstria cultural estd subjacente na Teo-
ra estética de Adorno, mas ela nio &, contuda, o elemento
determinante de sua reflexio sobre a arte moderna. Adorno
reconhece que o "processo que entrega ao musew qualquer
obra de arte, até mesmo a mais recente de Picasso, &
irreversivel”. Querer atacar de frente tal processo  indil.
Adorno despreza o critico impenitente que se declara sem-
pre “descontente com uma cultura sem a qual seu mal-estar
nao teria objeto”.

A atitude adequada nio consiste, portanto, em passar o
tempo a vilipendiar a instituicdo cultural, mas em exumar as
obras enterradas nos museus. E gracas 2 andlise profunda
das obras - 4 “anilise imanente” — que ele julga poder pdr
em evidéncia seu cariter subversivo, polémico, atenuado
quando de sua inumacio nos pantedes da cultura.

Além disso, a integracio inevitivel da are tradicional

LD GO
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no sistema comercial confere, em sua opinido, arggumentos
para defender as obras de vanguarda, inclusive as mais hf-r_—
méticas na aparéncia. Estas obras, evidentemente, sio d:_ﬁ—
ceis, mas apresentam a vantagem de resistic 4 l:quLdag?o
realizada pela incisteia cultural. Segundo Adomo, elas sio
dessa maneira protegidas de qualquer recuperagio € con-
servam seu poder critico diante da sociedade. Porém, toda
modernidade envelhece ¢ acaba por tornar-se cldssica; €
preciso, pois, promover constantemente as obras que evi-
denciam uma modernidade radical, aquelas que absorvem
05 materiais € os processos lecnicamente mais claborados
na época em que so criados. Adormo toma 4 Rimbaud sua
fgrmula: “E preciso ser resolutamente moderno”,

Evidentemente, hd uma contradigao: Adorno aceita, no
dominio da arte, uma racionalidade 1écnica e cientifica, de-
nunciando seus efeitos negativos sobre a evolugio social.
Mas nio se trata da mesma racionalidade. Se Adorno arris-
ca-se a avangar no terreno da modlernidade artistica € justa-
mente porque as obras de arte nio sio produtos como os
outros: elas imitam — poderiamos quase dizer que arreme-
dam - a racionalidade que reina no universo desencantado
da realidade, para melhor assinalar a distincia que scpara a
aparéncia artistica do real.

Assim, a musica de Schinberg extrai as mais extremas
conseqiiéncias de uma racionalizagio da linguagem musi-
cal. © compositor utiliza as dissonéincias recusadas por seus
predecessores para traduzir o sofrimento num mundo viti-
ma da catistrofe e do horror. Se tais dissonincias assustam
ranto os ouvintes, declara Adorno, € justamente porque elas
lhes falam de suas proprias condigdes.

Em literatura, os didlogos aparentemente incocrentes
do teatro de Beckett, Fin de partie ou En attendant Codotl,
desempenham o papel das dissondncias dodecafénicas: a5
repetighes de palavras, 0s siléncios entre as réplicas, o cinis-

mo das situagdes nio descrevem o desastre de um mundo
em declinio, fazem mais do que isso: significam seu trigico
absurdo sem mesmo ter de nomed-lo.

Compreendemos melhor uma das idéias mestras da es-
tética de Adorno: as obras de arte nao criticam a realidade,
pintando-a de maneira realista, jogando com o cardter figura-
tivo de seus temas ou de seus conteidos. Rejeita ele as obras
que desejam expressar um determinado contetdo politico e
naufragam na propaganda. Se a obra pde em causa o real, se
age eficazmente sobre o piblico no sentida previsto, é gragas
a sua forma ndo habitual: desestruturada, deslocada, numa
palavra, “trabalhada". Guernica, o quadro de Picasso, € exa-
tamente o contririo de uma fotografia realista representando
a cena de um massacre. Sua dendncia do regime franquista
nao ¢ menos virulenta. E os republicancs espanhdis enga-
nam-se quando pensam que os deslocamentos formais desfi-
guram a tela ¢ amenizam seu impacto critico.

Estas reagdes provam somente, para Adorno, que a fa-
mosa distingdo entre a forma ¢ o conteido ndo possui ne-
nhurma realidade: a forma é também um conteddo. Outrora,
como hoje. Simplesmente, outrora a forma era constitutiva
da bela aparéncia. Ela wansfigurava e sublimava as cenas
mais atrozes em nome da Beleza da Ane. Ela desempenha-
va um papel de reconciliacio entre o piblico € o mundo,
um papel que ela abandona em um momento da histéria
em que a vida €, segundo a palavra de Adomo, mutilada,

As formas da arte moderna, elas também mutiladas,
dizern assim o que € a verdade do mundo e da sociedade,
fais como se tornam, isto €, sua inautenticidade e sua falsi-
dade, Possuem elas, segundo sua expressio, um “conteddo
de verdade” que lhes permite resistir & sua ahsorgiio pura e
simples pela sociedade atual. E por esta razio que a are,
concebida apesar de wdo por Adorno como uma promessa
de felicidade, s6 pode expressar negativamente a perspecti-
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va longinqua de uma reconciliagio entre @ individuo ¢ o
mundo. .

A estética de Adorno evidencia-se assim como uma
estética "negativa”, até mesmo na recusd do filésofo gm es-
bogar o perfil de uma sociedade “diferente”, dcsprlrw{da de
dominagio, nao repressiva, no conflitiva ¢ sem lvmlencw.

4 arte somente pode revestir-se de um sentido na ne-
gagio do mundo presente. Auschwitz ¢ a Shoah dcmoﬁstm-
ram, na opinido de Adorno, a inanidade)d:l :ulvr:ra ociden-
tal, impotente para prevenir o inomindvel e incapaz de
remediilo. Serd pelo menos possivel escrever um p-oer_na
apds a barbirie? Adorno tem dividas, em seguida \rcllta atrds:
renunciar 2 criagio poética, 4 arte, significaria ubdjcla.r por
demais facilmente diante dessa barbérie. Isto significaria tam-
bém que a arte nio seria mais lestemunha_m a_escritura -
dos sofrimentos acumulados ao longo da historia,

A estética de Hegel situava-se na soleira da arte moder-
na. A estética de Adorno encerra-se no alvorecer de uma
arte literalmente inqualificivel. Nos anos 30, ela representa
uma das raras teatativas filosoficas ¢ estéticas para Compre=
ender a significagio social, politica ¢ ideologica das revolu-
¢ies formais da arte modemna, exatamente no momento em
que ela luta para ser reconhecida.

Em 1970, a obra Teoria estética fecha o ciclo das gran-
des filosofias da arte inaugurado por Kant e Hegel. Ela cons-
titui hoje a dltima tentativa sistematica visando a apreelnd‘rcr. a
significacio da arte no plana geral de uma filosofia da histaria.

A grande ausente da estética de Adorno € a pintura,
Como cxplicar tal lacuna? _

A maioria das referéncias artisticas de Adormo dtzf:m
respeito 4 grande misica ocidental, clissica e lrnl?-d.ema. Sua
evolugio de Bach a Boulez traduz, em sua opinido, um pro-
gresso continuo do material musical. Este material ndo €
constituido pelas notas, mas por wdo o que € encontra

Man:jimmpzjﬂ

entre as maos do anista no momento de criar: os sons, os
acordes, as formas, os estilos, os procedimentos téenicos,
ete. Este material ndo € uma simples matéria prima, pura,
neutra, que o anista encontra em estado bruto, £ uma maté-
ria que viveu no passado e dentro de uma sociedade; ela foi
trabalhada pelos artistas das épocas anteriores de uma for-
ma diferente da de hoje. Todo misico do ano 2000 pode
continuar a compaor uma valsa em f&i sustenido 4 maneira de
Chopin. © mundo das variedades nio deixa de fazé-lo. Po-
rém, segundo Adorno, este mdsico estd situado num estigio
de desenvolvimento do material musical menos adiantado
do que o da época contempordnea, Além do rdsco de fazer
um mau Chopin, tem ele poucas possibilidades de ser con-
siderado um compositor vanguardista ou simplesmente
moderno,

Toda a teoria estética de Adorno baseia-se na idéia de
que o material artistico, condicionzado pela sociedade e pela
histdria, é submetido a uma racionalidade crescente. Mas o
que, a rigor, ¢ vilido para a musica ocidental, durante um
determinado periodo de sua histona, poderd igualmente ser
aplicado as artes plisticas?

Adorno reencontra o problema do w pictura poests no
qual tropecavam os artistas da Renascenca ¢ que Lessing
tentara resolver. Suspeita ele da existéncia de uma profunda
analogia entre a pintura e a music, particularmente entre a
miisica nio tonal e a pintura ndo figurativa. Este parentesco
resicdiria no caniter expressivo de suas linguagens. Esta lin-
guagem evolui: tende para uma objetividade, anunciada pela
pintura abstrata de Paul Klee, ao mesmo fempo misico e
pintor.®

T, %W Adorno, Sur quelgues relations entre musique e peiniure, Paris: La Caserne,

1995, textes, rednis et waduits de Pallemand par Peter Szendy, avec b collaborstion
de Jean Lauxerois, p.31-31
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Serd desejivel que estas duas artes tendam para uma
maior objetividade? Nao correriam entio o risco de perder
seu cariter escriptural Adorno preocupa-se Com essa even-
tualidade: de que maneira uma ane que cessasse de ser
linguagem e expressio poderia continuar a escrever 0s so-
frimentos da histdria?

Na verdade, Adorno duvida da validade de sua compa-
ragio. O que o incomoda ndo & a masica, seu dominio de
competéncia. Fle vé em Schisnberg aguele que soube aliara
comsirugdo pura € racional € a expressdo, a objetividade e a
subjetividade. Em pintura, depois de Klee, ele mesmo con-
fessa nio saber o que pode vir

Alguns meses antes da morte, Adorno retira-se para
consagrar-se a um livro sobre... Beethoven! Provavelmente,
lembra ainda as linhas que escreveu um dia sobre Gustay
Mahler: “Com a liberdade daquele que nio foi inteiramente
engolido pela cultura, o vagabundo da misica junta o peda-
¢o de vidro que encontra na estrada e coloca diante do sol
para dele fazer jorrar mil cores”.

No plano pessoal, Adorno extrai as conseqiiéncias de
sua estética negativa. Persuadido de que a cultura se prepa-
ra para engolir udo, convencido de que a administragao e a
burocratizacio crescentes da sociedade moderna limitam
pouco a pouco a autonomia do individuo, refugia-se numa
solidio um tanto altiva. Exprime de fato o desejo de que
“seja dado a rodos o que se mostra sempre como um privi-
légio™, mas rejeita todas as formas modemnas de mediagoes
culturais que permitiriam concretamente a pantilha das ver-
dadeiras experiéncias estéticas. Esta recusa de qualquer com-
promisso com o universo da comunicagiio marca os limites
histéricos da teoria de Adorno no momento em que se im-
poe de forma irresistivel a guinada cultural da estética.

A GUINADA CULTURAL DA ESTETICA

A evolugdo da arre ao longo dos tltimos trinta anos &
rica em acontecimentos e em reviravellas; nascimento, de-
pois inumacio de novas vanguardas, crescimento
exponencial do mercado da arte & do consumo cultural, em
seguida crise de ambos; declaragio reciproca de guerra en-
tre a arte moderna e a arte contemporines; irrupgio da arte
tecnolégica e nostalgia dos valores tradicionais; necrologia
prematura da modernidade por uma pos-modernidade
efémera; critica de arte desorientada e critica estética ausen-
te; apoio ativo do “Estado culwral” e dos poderes publicos
a uma arte que freqiientemente desconcerta o piiblico, etc.

Estes acontecimentos, cuja lista aqui € incompleta, de-
safiam qualquer tentativa de visio global. Eles contrariam
também a esperanga de chegar a uma teoria geral da arte
sobre um periodo que, de resto, ainda é o nosso. No méxi-
mo, o esteta fildsofo pode encontrar algumas tendéncias
dominantes mais além das modas e das comentes as vezes
contraditdrias.

E claro, por exemplo, que o peso das instituigoes pi-
blicas e privadas no dominio cultural assim como o papel
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crescente das midias na produgio e na difusdo das abras
modificam o status da criagio artistica na sociedade arual.

A questio das relagbes entre a arte € 4 politica, tio
crucial aincla nos anos 70, parece hoje bastante em desuso.
Na é€poca, trata-se de reatualizar o aleance critico das van-
guardas do inicio do século: insiste-se no signiﬁcadg corro-
sive das transformagoes formais para Jutar contra 2 institui-
¢lio e inserir novamente @ arte na vida cotidiana. A esu?tica
e a filosofia da arte trazem sua cauglo tedrica a0s artistas
que tentam subverter a politica oficial da agio cultural.

A partir de 1968, Daniel Buren declara que cada pes-
soa, 0s no-amtists, 0s “outros” s30 a priori tio dotados
quanto os proprios artistas: “A anica coisa que |alvez_s<:
possa fazer apos ter visto uma tela como as nossas, € 4
revolugiio total”. =

Em 1974, em Art et politiguee, Mikel Dufrenne milita com
entusiasmo e vivacidade por uma arne realmente popui_ar.
ao alcance de todos, Sensivel 4s teses de Marcuse, ele reativa
a utopia de uma revolugdo a0 mesmo empo :mistic_a e po-
litica em que a beleza, o jogo, o prazer infi]trar-se-igm em
todas as dimensdes da existéncia: “Onde quer que criar seja
jogar, ¢ em que o jogo introduza jogo no sislema, ab_ale em
algum lugar as relagdes de dominagiio e as certezas idealo-
gicas que as justificam, a arte é p-olitir:a"._

O inicio dos anos 80 registra um nitido esboroamento
dessa dimensio politica, ideoldgica e anticultural da arte.

A atitude negativa de Adorno, sua maneira de valorizar
excessivamente uma experiéncia subjetiva julgada incomu-
nicdvel, suscitam reticéncias, Cenos filasofos, até mesmo
globalmente seguidores de sua teoria, c::mmmm—lhf: sua re-
cusa obstinada de qualguer compromissa com 2 incdidstria
cultural, Pensam que @ experiéncia estética das obras de
ane clissicas ou modernas & suficientemente rica e densa

para resistir 2 laminagio das midias & 2 banalizagdo cultural.

=

Marc ’lmemez%j

A estética da recepgio: Hans Robert Jauss

A partir de 1978, Hans Robert Jauss desenvolve as ba-
ses de uma “estética da recepgiao”,! essencialmente aplicada
a literatura. Como seu nome indica, esta estética insiste na
importincia da acolhida, da “recepgao” da obra pelo pabli-
ca. Jauss insiste particularmente no papel primordial da re-
agio dos leitores, de seus julgamenios e de suas expectati-
vas diante de obras novas. Face & novidade artistica, trés
reaghes sio possiveis: a satisfacio imediata, a decepgao, até
mesmo a irritacio ou entdo o desejo de mudar e de se adap-
tar aos horizontes inéditos abertos pela cbra. Para Jauss,
estas diferentes atitudes diante do que ele chama justamen-
te um “horizonte de espera” ndo se eqiivalem. Elas permi-
tem mesmo estabelecer normas de qualidade e hierarquizar
as obras: pode-se assim conceder um privilégio Aquelas que,
em razio de sew grau de novidade, causam nos leitores um
prazer inédito. Elas nio satisfazem um desejo ja programa-
do pelo hibito, mas preenchem uma espera secreta e ante-
cipam, de algum modo, as aspiragies implicitas.

Jauss, portanto, pde o dedo sobre uma das insuficién-
cias da teoria de Adomo: valoriza a impontincia do gozo
estélico, ¢ considera que tal gozo nada perde ao ser comu-
nicado a um puablico, por mais vasto que seja. Segundo suas
palavras, convém “restaurar a fun¢io comunicativa da arte,
e aré mesmo devolver-lhe sua funclio criadora de normas™

Nio significa isso, diz Jauss, provar uma grande fideli-
dade a Kant, para quem o gosto & precisamente a faculdade

'Hins Rober Jauss, Powr wne esthétique de la rdceprion, Paris: Gallimard, 1978,
tradd. Claude Maillard, preficio de Jean Stirobinski. Esta obra & uma colegho de
textos, alguns publicados em 1972, sobretudo “Pequena apologia da experiéncia
esidtlca”, [# polémica, em oposicda a Adomo. Hans Robert Jauss, nascida em
1921, ¢ professor de lieratura na universidade de Konstanz.
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de julgar tudo o que permite COMUNICAT-NoSs Com qua!qu_w.—:r
outro homem, até mMeEsmo COMm Nosso sentimento? Kant nao
une o valor do prazer desinteressado a0 fato de poder ele
ser universalmente partilhado?

Estética ¢ comunicagao: Jirgen Habermas

As conceppoes de Jirgen Habermas d.etiemp(:'nhall'ﬂ um
papel considerdvel nesta maneira de considerar o universo
da comunicagio, particularmente por parte dos fildsofos €
estetas contemporineos. No plano teorico, Iegi(:mam_rﬂes a
idéia de que as midias tecnoldgicas aumentam 2 difusao das
obras de arte junto ao pablico ¢ favorecem assim uma fena-
vacio benéfica das experiéncias csné:ic.as. .

Antigo assistente de Adorno na unwe_rmdade de .Fran.}c-
furt, Jirgen Habermas (nascido em 1929) ¢ um herdeiro dis-
siclente da Fscola de Frankfurt. Virias vezes, em sui olwa,
critica ele as eses desenvolvidas por Horkheimer e A_n:lomo
sobre a inddstria cultural. Nao acredita que a SI.IbT‘I'lI.‘iSEIDJ Lllas
obras ao sistema econdmico transforme o prl'.zzcr ‘estcnm
em puro e simples divertimento. Em sua r:_pmlan, é :;rmd-.o
pensar que 0 Cconsumo cultural possa servir de (.Umpé!ns.l
cio as frustragdes da existéncia cotidiana. As midias sao
essencialmente veiculos da linguagem, “amplificadores da
comunicagio linguageira”™ que apresentam a vantagem de
abolir o tempo e o espago. Eles “densificam” as trocas de
discursas; autorizam a intersubjetividade e a intercom-

preensio. Enguanto tais, nio dependem do sistema comer-
cial. Pelo contririo, favorecem a possibilidade de transmitir
as experiéncias estéticas a um piblico maigr € pc:nai‘.tn, de
manter concretamente a promessa de felicidade contida nas
obras de arte e Ao cara a Adormo.

A esta razio fria e cinica — a “racionalidade instrumen-
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tal" — que, segundo Horkheimer € Adorno, conduz o mun-
do ao fechamento burocritico e & cegueira, Jirgen Habermas
opde a “razio comunicativa”, uma razio baseada no discur-
S0, no intercdmbio e na interacio entre o8 individuos,

Portanto nao hd, segundo Habermas, uma dnica ¢ mes-
ma razio, fatalmente condenada a tornar-se um instrumento
de opressio, Existem, pelo contririo, diferentes formas de
racionalidade, cientifica, ética, estética. Elas nio sio antago-
nistas nem destinadas a um afrontamento. Habermas observa
que no século XV particulammente em Baumgarten, a esté-
tica ou ciéncia da beleza corresponde a uma diferenciacio da
razio, Podemos, lembrar, alids, que Baumgarten define a es-
tética como uma forma inferdor de conhecimento porque,
apesar de tudo, estd ligada a sensibilidade,

Portanta, Habermas nio exclui a possibilidade de que
a estética possa, a longo prazo, agir sobre as outras
racionalidades e influir na existéncia cotidiana, Numa pers-
pectiva mais ou menos longingua, chegar-se-ia assim a uma
reconciliacio de todas as figuras da razio, Esta eventualida-
de evocada por Habermas tem o direito de levar ao ceticis-
mo: a realizacio de um al objetive nio lembra uma utopia?

Mas, a nio ser retimndo-se do prdprio ambiente, pode-
se reconhecer também que ndo ha ouwtra escolha possivel:
aceitar as regras do sistema atual significa também homena-
gear a “soberania” de uma arte capaz de sobreviver aos “maus”
tratos do sisterna cultural. Como uma garrafa langada ao mar,
cada obra segue seu caminho: ninguém conhece realmente o
poder de sua mensagem e ninguém sabe quem a recalhe,

A maioria dos recentes trabalhos sobre filosofia da arte,
tanto na Europa quanto nos Estados Unidos, traduzem este
apaziguamento da critica em relacio A inddstria cultural e
ao sistema comercial. Mais valtados para a arte contempori-
nea, estio eles preccupados sobretudo em encontrar-lhe
um status na sociedade atual, insistindo nas capacidades de
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inovagio de uma criacio artistica sempre dindmica €
imprevisivel. Como conseqiéncia, recusam 4 cxtmm?
negatividade de uma teoria como 2 de Adorno. lSe respei-
tam sua defesa audaciosa da modernidade, g.‘onsuiernm—ng,
em COMPENsigio, Como por demais nostilgica das primei-
ras vanguardas, austera voltada, finalmente, para posicoes
bastante conservadoras. :
Mas hi diferentes maneiras de assinar um pacto de ::|.1_—
anga com O Sistema cultural. Ou nos :ldaptarnml 15 condi-
coes presentes, conservanda, apesar de wdo, a :dé!a,_ultu a
esperanga, de uma arle sempre em revolta e hostil 4 sua
institucionalizagin, ou cnido aceitamos totalmente a ama‘.
organizagao cultural, potencialmente geradora de prazeres
€ gozos estéticos miltiplos. . 4 i
A primeita atitude remete A tradicio curopéia, ﬁ. qua
nos consagramos. Ela é fortemente marcada Ex:ia ilfxpfiﬂénc'm
das vanguardas histéricas ¢ sobretudo pelas lmpht:i.-;oe_s po-
liticas e icleologicas destes movimentos desde o infco do
século XX, Esta tradigiio € cla mesma herdeira das concep-
¢oes idealistas e romanticas que conferem @ Arte a vOCagio
de abrir 0 acesso ao Ser, ao Absoluto € & Verdade. “Manifes-
tagiio sensivel da Tdéi”, segundo Hegel, 4 arte torna-se, para
Mietzsche, a atividade metafisica por exceléncia. Ela ¢ literal-
mente “essencial” para Lukides, revelagao do Ser em Heidegger
e indicio de verdade para os tedricos da Escola e Frankfurt.
Erigida em ideal, esta ane engendra UM universo aparcnr.e,
oposto & realidace. Pode ela entlo servie de modelo e guiar
as aspiraghes que visam a transfortrlar o mundo real. Fla nac
& mais apenas o meio desta ransformagio, ma.s também uma
finalidade, orientando os projetos da modr:nl'nf:lade.
A segunda atitude faz referéncia 2 tradigio angla-s.m‘;%i,
i da filosofia analitica. No dominio da arte, ela se apdia
sobretudo nos trabalhos do fildsofo americano Nelson Good_—
man. A filosofia analtica propde-se, precisamente, “anali-
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sar’ a estrutura da linguagem que serve para designar as
coisas. Em lugar de interrogar-se sobre o significado de um
cliscurso, ela se interessa pela sinraxe e pela maneira usada
por tal discurso na disposicio dos signos e dos simbolos.

Tomemos um exemplo simples, até mesmo simplifica-
do. Uma grande parte da filosofia leva a pensar que o mun-
do se apresenta como uma imensa tabela que deve ser deci-
frada, Felizmente, possuimes a chave que nos permite com-
preendé-lo, isto €, a linguagem; ora, consideramos esta lin-
guagem como um reflexo, mais ou menos fiel, da realidade.
Trata-se aqui, segundo Goodman, de uma ilusio: a lingua-
gem nada diz do mundo; ela € simplesmente um  sistema
simbdlica que nos pemmite “fabricar” mundos, quer se trate
do conhecimento, da natureza ou da ane,

Veremos ulteriormente qual € o papel desempenhado
pela reatualizaciio das idéias de Goodman no debare estéri-
oo contemporineo, Mas € preciso dizer, desde ja, algumas
palavras sobre 0s pontos essenciais desta teoria.

Nelson Goodman e a linguagem da arte

Em Linguagens da arte. Uma abordagem da teoria dos
simbolos (1968), Nelson Goodman declara que deseja reabi-
litar a estética aos olhos dos cientistas, peralmente desde-
nhosos diante desta disciplina, O argumento mais convin-
cente consiste seguramente em mostrar que ndo hi diferen-
¢a fundamental entre 4 experiéncia cientifica e a experién-
cid estética: 4 ane, como a ciéncia, seria um sistemna simba-
lico, uma "versio" do mundo, uma maneira de fabrici-lo.

O que é que, desde Baumgarten, impede a estética de
ser posta rigorosamente no mesmo plano do conhecimento
logico? A sensibilidade e as emogoes! Consideremos, entiio,
que as emogoes sio instrumentos de conhecimento, que
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elas funcionam de maneira cognitiva. Liberemo-las de suas
cargas subjetivas e psicolGgicas & vefamos nelas simples meios
que permitem discernir as propriedades e as qualidades
abjetivas possuidas e expressas por uma obra.

A arte, para Goodman, € portanto problema de conbe-
cimento e ndo de representagdo. A experiéncia estética nio
estd mais baseada nas idéias, nos fantasmas ou nas paixoes
expressas por uma obra de arte. Mais sobriamente, ela re-
pousa em nossa capacidade de ver em qué a obra de ane &
um sistema simbalico e de compreender como funciona este
sistema de simbolos.

A estética analitica ndo define mais a ane em fungio do
que ela ¢ em sua esséncia suposta ou futura, mas segundo o
que ela entncia em sua existéncia e no que dizemos dela.
O que é expresso por uma obra de arte, seu conteddo, sua
idéia, poranto, ndo & levado em consideragio.

Goodman afasta assim todas as nogoes “clissicas” da
filosofia da arte tradicional, como o prazer, o gozo e outros
afetos. As questoes relativas ao gosto, 4 beleza, ao julga-
mento e ao valor das obras tornam-se secundirias, Elas de-
saparecem diante da pesquisa dos elementos, chamados por
Goodman “sintomas da estética™, que permitem distinguir
precisamente o estético do nic-estético: "A distingio que
fago aqui entre o estético e o nao-estético & independente
de qualquer consideragio de valor estético. Isto ¢ um fato.
Uma execucio abomindvel da Sinfonia londoniana € taa
estética quanto uma espléndida execugio; e a Eregdo da
cruz de Piero ndo € mais cstética, mas apenas melhor do
que a de um mau pintor. Os sintomas da estética nao sio
marcas de mérito; uma caracterizagio da estética nio requer
nem fornece uma definicio da exceléncia estética”?

Metson Goodian, Largage: de lart. Dae apgrocks de la théorte des smrbales. Nimes:
Editions Jacqueline Chambon, 1990, présenté et traduit par ] Monizot, p.298,
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Goodman distingue assim, com nitidez duas nogoes
que assimilamos habitualmente uma a outra: a estética e a
artistica. O importante nio € que uma obra seja julgada bela,
agradivel ou bem executada conforme a idéia que tradicio-
nalmente temos da arte; o essencial € que ela funcione este-
ticamente,

Publicado em 1977, o attigo de Goodman “When is
A" precisa com clareza o novo desafio, A questio primor-
dial nio & mais: “0 que ¢ a are?”, mas sim: “Quando hd
arte?”. E a resposta do fildsofo renova ao mesmo tempo o
programa da estética analilica: hd arte quando uma coisa
funciona simbolicamente como obra de arte.

Isto significa que um objeto de arte ndo & em st mesmo
uma obra de arte; torna-se arte se assim decido vé-lo ou se
o contexto me leva a isso. Um quadro de Rembrandt usado
para tapar um vidro quebrado cessa de funcionar como uma
obra de ane. Ele desempenha essa funglo quando € suspenso
nas cimalhas do museu. Este exemplo surpreendente —
iconocasme felizmente rarissimo = nao € um simples truismo.
Goodman chama de fato nossa atengio para um fendmenao
importante da arte contemporinea.

Quando Marcel Duchamp expde um urinol ou uma
garrafeira com a cumplicidade da instituigio artistica, ndo
espera que os espectadores se pronunciem sobre a qualida-
de estética intrinseca desses objetos. De resto, tais coisas
sido produtos indusiriais, sio read)-made, € nAo criagoes da
mio do artista. Porém, batizando-as como obras de arte, ele
as faz funcionar comeo tais. Ora, sabe-se perfeitamente que
o “sucesso” de Duchamp continua, até os nossos dias, a
mergulhar a posteridade numa mistura de fascinio e de per-
plexidade.

MNuma €poca em que os critérios de avaliagio das obras
tornam-se indecisos, em que a atribuigao da qualidade da
abra parece ligada ao arbitririo e se assemelha a uma centi-
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dio de batismo, nio devemos, justamente, fazer abstracio
das sempiternas questoes, quase insoliveis, sobre as nor-
mas que supostamente determinam com seguranga o valor
das obras? E o que parece ser o pensamento de Goodman.

Esta filosofia analitica da ane apresenta-se 4s vezes como
um pouco desorientadora, sem divida porque se revela muito
mais pragmatica do que a da tradigio européia, A arte cessa
de ser para ela esta “escritura inconsciente da historia”, a
carregar todos os sofrimentos do passado de que fala Ador-
no. Ancorado na realidade, ela contribui para “fazer um
munde”, ele mesmo parte integrante de uma cultura e de
uma civilizaciio.

A maior dificuldade da teoria dos simbolos aplicada a
arte reside em sua acepgio particular do termo estética, Quer
Goodman o queira ou nio, a estética € antes de wdo o
universo da sensibilidade, das emo¢des, da intuigio, da
sensualidade, das paixdes, dominio em que reina uma
ambivaléncia irredutivel a simbolos & a um sistema de nota-
¢io. No imagindrio privado ou piblico, a obra de ante vive
da infinidade das interpretacies possiveis e dos julgamen-
tos nuangados, ds vezes contraditrios e instiveis solicita-
dos por ela. A teoria geral dos simbolos aplicada ao conhe-
cimento da natureza — uma das primeiras preocupagoes de
Goodman - ndo desemboca numa “fisica”. Aplicada 2 arte,
ral teorda conduz realmente a uma simbelizacio das obras,
mas NAC 4 uma “estética”™

Arthur Danto e a “tranfiguracio do banal”

As concepedes estéricas de Arthur Danto inscrevem-se
igualmente no quadro da filosofia analitica aplicada a arte.
Todavia, ndo se trata mais de elaborar uma teoria dos sim-
bolos, mas de justificar a ane moderna.

M.’awﬁm&ngzj?-r

Danto decide responder por outros meios a pergunta
de Goodman: “Quando hi arte?” Como explicar, sobretudo,
que objetos de uma banalidade @o aflitiva como os fac-
similes das caixas de papelao Brille expostos pelo artista
Andy Warhol em 1904 possam ser percebidos como obras
de arte, enquanto podemos encontri-las, quase idénticas,
em todos os supermercados?

A resposta € simples: coloquemaos lade a lade uma ver-
dadeira caixa Brillo ¢ uma cdpia do artista, ou entio um
urinol funcional e o ready-made de Duchamp. Percebe-se
alguma diferenca “estérica"? Niao, evidentemente, visto gque
os artistas tudo fizeram para que suas cdpias fossem
indiscerniveis do original. Conclusio: somente a inferpreta-
¢do permite explicar essa “rransfiguracio” do objeto banal
em obra de ane. Esta interpretacio escapa totalmente ao
profano. Ela ndo € espontdnea; ela supoe um pablico infor-
mado, que conhece o ambiente da arte e que se deixa en-
volver por uma "atmosfera de teoria artistica”. Danto fala do
“clima” criado pelo “mundo da ante”. Assim, o iniciado, in-
formado pelo mercado, pelas midias, pelos profissionais,
pelos conhecedores, pelos criticos oficiais pode empreen-
der a identificaciio do ohjeto e reconhecé-lo eventualmente
como "obra de arte”.

O procedimento de Danto parece astucioso; mas ele
deixa virios pontos na sombra. Por exemplo, serd legitimo
associar Duchamp ¢ Warhol? Pode-se aplicar o mesmo raci-
ocinio a um objeto industrial “que ji existe” - estilo ready-
made — e um objeto fabricado pelas mios do artista — as
caixas Brillo?

Admitamos que o fendmeno artistico permaneca sem
alteragio. A comparagiio entre o objeto nio exposto € o
objeto exposto serd probante? De Fato, Danlo precisa: "Em
minha opinilo, uma obra possui um grande nimero de
qualidades que sao completamente diferentes das de um
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objeto que, embora seja materialmente indiscernivel dela,
nio ¢ uma obra de ane, Algumas dessas qualidades podem
muitc bem ser estéticas ou originar experiéncias estéticas”.’

Uma pergunta se coloca: que sio estas qualidades se
elas nao sio perceptivels? Se ndo sdo perceptiveis, como
afirmar que sdo diferentes? Em que reside a diferenga entre
as qualidades "estéticas” ¢ as qualidades “nio estéticas™

Dante acrescenta: “[L.] mas antes de poder reagir a es-
tas qualidades num plano estético, é preciso saber que o
objeto em questio € uma cbra de ane. Portanto, para poder
reagir diferentemente a essa diferenga de identidade, € pre-
ciso jd saber distinguir entre o que € arte € o que nio &9

Resumindo: € preciso saber diferengar para saber fazer
a diferenga, Para distinguir um objeto qualquer de uma obra
de arte, é preciso saber antes que objeto € uma cbra de arte.
A solugio reside, como vimos, na interpretaciio.. Fala, po-
rém, compreender de onde a instituicio, na origem extrai
esta presciéncia que The faz adivinhar que objeto é uma
abra de arte.

A dificuldade de Danto, que & também a de mais de
um visitante de exposigoes de ante contemporinea, nao vird
do faro de conservarmos aqui a categoria “obra de are”
para aplici-la a um objeto que absolutamente nao reivindi-
ca esta qualidade?
anto, como Goodman, considera supérfluns e inade-
quados o julgamento de gosto, a apreciagio subjetiva ¢ a
avaliagao qualitativa. E verdade que nos exemplos citados
eles provavelmente aumentariam a confusiio. A interpreta-
¢do do pablicao € valida unicamente se conseguir coincidir

*Arthur Damo, Lo ransfigurarion de banal, Die philozapbie de Fas, Pasis: Le
Seull, 1969, p.160.
“Ihid, p.160161.
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£ grau maximo com a interpretagio que o préprio artista
dd de sua “obra". Todo o trabalho interpretativo consiste,
portanto, em acumular o maior nimero de conhecimentos
sobre o mundo da arte a fim de reduzir ao minimo a even-
tual margem de incompreensiio entre a intenciio do artista e
o publico.

Arthur Danto sublinha uma das \endéncias miis con-
trovertidas da arte do século NX: a que faz depender a atri-
buigao da qualidade da obra ao que se sabe dela, do artista,
de seus projetos, de sua insergio no ambiente da anes A
arte nada mais € do que aquilo que se decide que c;E._éeja:

drado pelo jogo da linguagem e da comunicagiio no interior
da instituicio artistica,

E verdade, por exemplo, que as “agaes” de Joseph Beuys
somente se esclarecem a partir das intengoes do artista e de
sua vida. A Cadeira (1964), o Trafe de feitra (1970), Parada
de Trem (1976) sio incompreensivels para quem nio conhie-
ce a simbélica dos materiais usados: graxa, feltro, metal, etc.
Sem nenhuma afirmagio sobre o sentido desses "objc(l:is,%
publico somente veria neles residuns menos providos — se
isso for possivel! - de atragio esérica do que o mictério-
chafariz de Duchamp e as caixas de papelao de Warhol. Pode-
se também, ao contririo de Danto, considerar esses “atas” | 1
como provocagdes: sem davida, eles irompem no mundo da | |
arte, mas, se transpoem a entrada da instituicio, € com 2 H
esperanga de abalar seus muros e de desastibilizi-la, Uma
esperanca, de resto, freqiientemente frustraca,

Mas, para Danto, esta concepcio de uma arte hostil i
sociedade ¢ & realidade niio pode fazer esquecer que ela
participa, querendo-o ou nio, do “mundo da arte” ¢ que ela
€ também, segundo a expressiio de Goodman, uma “manei-
ra de fazer o mundo”. Trata-se aqui de uma interpretagio
incontestavelmente mais pragmatica e realista do papel da

um puro produto, nio mais artistico, mas artificial, engen- ]\II \l
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criagio antistica na sociedade ocidental moderna, Resta sa-

her se esta imagem de uma arte reconciliada com o mundo

nio & justamente aquela que oS artistas se esforgam sempre

por desunir. Sy
Comprecnde-se melhor a origem da debate cont

rineo entre a estética analitica, de tradicio anglo-saxi — ¢

sencialmente norte-americana — e a tradigio européia da

qual a estética de Adorno, por exemplo, se quer .herde_i:a_
Para ima, seria impossivel repetir ao infinita o jogo

intermindvel do julgamento de valor, sempre subjetivo, e

da ame-e a possibilidade oferecida de abrir-se ao
mundo, até mesme de aceiti-lo tal como €.

Para a outra, £m compensagio, a obra-de arte encerra
elementos histéricos € sociais que a esiética tem 2 tarefa de
explicitar. A obra nfio somente “julga™3 sua maneira a histo-
tia e a sociedade, mas ela propria ¢ candidata & apreciagao e
4 avaliagio do pablice. Um pouce como e este Gltimo Gves-
se de julgar, a cada vez, a qualidade da contribui¢io aristica.

Estas duas grandes correntes da filosofia da ane serdo
inconcilidveis? A questio continua aberta,

A critica da modernidade: o pés-moderno

A acolhida favorivel reservada, sobretudo na Franca,
as teses de Nelson Goodman e de Arthur Danto deve muito
a0 contexto artistico e estético. Uma teoria que neutralize os
julgamentos de valor sobre as obras e conceda uma pr‘iﬂari—
dade & descricio sobre a avaliagio convém mais 2 uma cpo-
ca abalada pelo desaparecimento dos pontos de referéncia
e dos critérios estéticos.

A partir do final dos anos 70 ¢ no inicio dos anos 80, as
criticas dirigidas 3 modernidade e aos projetos vanguardistas

que se julga universal. Ela valoriza a funcio de conbeci- .
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tornam-se mais intensas. A moda dita "retrd” jd era sintoma-
tica de um requestionamento de um sentido da histdria que
evoluia de forma linear para um futuro modernista e radio-
s0. A época da pos-modernidade ¢ da pés-vanguarda quer
marcar o final da idade moderna e da utopia com uma per-
feigio inacessivel. E a época do individualismo e da afirma-
¢ao de uma liberdade que deixa a cada pessoa a liberdade
de julgar e de avaliar a seu bel prazer. Rejeitam-se os critéri-
0s e as normas estabelecidas pela arte moderna, e cada um
se torna mais conciliador para com as formas e os estilos do
passado.

Na Franga, em 1983, um ardente defensor da arnte con-
temporinea dos anos 60-70 anuncia, como subtitulo 4 sua
obra, uma “critica da modernidade”. O autor constata a de-
fasagem entre o dinamismo da vida cultural € a decrepitude
das artes plasticas condenadas a alimentar-se nas fontes ja
esgotadas de uma modernidade moribunda: Dada, arne
conceptual, pop an, neo-expressionismo et

O retrato aflitivo das “belas-artes” € feito em termos
vivos e vigorosos: "De um lado, os dltimos representantes
da pintura abstrata e analitica multiplicam ao infinito as va-
riagdes sobre o invisivel € o quase-nada. E para enganar
esta penuria do sensivel, a glosa inchar-se-i em proporgio
inversa de seu objeto: quanto mais diminuta for a obra mais
erudita serd sua exegese. Uma dobragem da tela, um trago,
uim simplf:s Pt torname-se uim prefexio para um extraor-
dindrio anfiguri em que se respondem os diferentes jargoes
das ciéncias humanas [...] Alhures, os devotos da antiarte,
sessenta anos apos Dada, continuam a agitar os sinais
derrisorios de um apelo as armas ao qual ninguém respon-
de — nem respondeu alguma vez"

ean Clair, Coesiddralions mr (dial dey boawc-ans. Crifigics de la moderaind,
Paris: Gallimard, 1983, p.12-13.
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As correntes ditas pos-modernas que se multiplicam no
dominio das artes e do pensamento filosdfico se apresen-
ram, portanto, como remédiod salvadores para a crise. De
que se trata?

O termo pos-moderns tem origem nos debates que

. opdem, nos anos 60, as arquiteturas construtivistas ¢ mo-

dernistas, herdeiras do Bauhaus, Walter Gropius, Moholy-
Nagy, Mies van der Rohe, Le Corbusier & uma geracio mais
recente representada particularmente por Robert Venturi ¢
_Charles Moore)| Estes Gltimos desejam reagir contra o funci-
‘onalismo exaltado por seus ilustres predecessores. Conside,
ram-no por demais austero e por demais caracteristico da
maodemnidade dos anos 20-30, Propdem uma arquitetura mais
flexivel, concedendo uma maior importincia 4 fachada e
aos elementos decorativos, A pura fungao substituem a “fun-
glo-ficgdo simbdlica”. Agrada-lhes integrar formas do pas-
sado, recorrer aos estilos antigos, sem contudo quebrar o
cardter funcional da arquitetura,

Declaram-se, portanto, pos-modernos apesar do cara-
ter rebarbativo deste neclogismo. Charles Moore, o arguite-
to da Piazza d'ltilia em New Orleans — um dos exemplos
mais espetaculares do pds-modernismo - niio gosta da pala-
vra. 5e a adota, & somente porque a ane, a moda e a deco-
ragio de interiores jd se apoderaram dela. Em 1978, Charles
Jencks, critico de arquitetura, declara ter empregado a pala-
vra pela primeira vez em seu livro D'architecture postmo-
derne®

La condition posimoderne, de Jean-Frangois Lyotard, €
publicada no ano seguinte (1979). A obra do filésofo fran-
cés, elaborada nos Estados Unidos, tem uma repercussio
considerivel. O autor explica como as grandes teorias ci-

“Chardes Jeneks, Larchitecture postmoderne, Paris: Dendel-Gonthier, 1978,
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entificas do perfodo moderno tendem a se tornar caducas,
As “grandes narrativas” vivem uma crise de legitimidade,
Ninguém mais cré seriamente no tema do progresso da hu-
manidade nem no da emancipagio iminente do homem gra-
as & ciéncia e i téenica. Segundo Lyotard, este processo de
crise € irreversivel. O termo pds-moderno, para ele, é pejo-
rativo. Ele nio tem a ver, diz o fildsofo, com a ideologia da
pos-modernidade, nem com as parddias e as citagoes gue
invadem todas as artes,

O vocabulo pds-moderno €, pois, afetado por dois sig-
nificados contririos. Mas a moda e o espirito do tempo fa-
zem seu trabalho. O primeiro sentido leva a melhor. Torna-
se sindnimo de critica da modernidade enquanto Lyotard
pedia somente a reavaliagio da modernidade. Seus prores-
tos contra a amélgama ndo mudam nada. A época *moder-
na" € declarada antiquada e a “pis vanguarda”, versiio artis-
tica da pos-modernidade, derrama-se, com velocidade epi-
démica, na pintura, na literatura, na musica e na filosofia,

0 neologismo “pos-vanguarda”™ mais ainda do que o
de pos-modernidade, pode fazer sorrir, por sua curiosa cons-
trugao a partir de dois prefixos antagonicos "pés™e “avante”,
Propoe ele um “apds”, conservando uma aparéncia de nos-
talgia em relacio ao passado. Ele dd a estranha impressio
de querer predizer o futuro escovando a histéria a contrapela.

Esta ambigtidade caracteriza efetivamente as correntes
artisticas dos anos 80, schretudo nas artes plasticas: os
“anacronistas” ou “citacionistas” italianos e francesas, con-
sagrados na bienal de Veneza de 1984, o movimento
Transvanguarda de Achille Bonito Oliva, os Novos Fauves
alemies exprimem ao mesmo tempo uma firme vontade de
ultrapassar o modernismo ¢ uma grande perplexidade dian-
te do desaparecimento das vanguardas. Os astistas inspi-
ram-se na memaoria histérica, justapoem ou misturam de for-
ma eclética estilos heterogéneos numa mesma obra, juntam
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&\J o decorativo, a citaglo, o folclore num cans muitas vezes
~

ladico e humeoristico.

; Tratar-se=a de conjurar 0 medo de entrar na “pos-histé-
d ria” ¢ de celebrar com um brilhante buqué final o fim do
espeticulo oferecido pela modernidade? Achille Bonito Oliva
parece pensar assim quando declara, em 1980, que o con-
: texto atual da arte é um contexto de catistrofe, “assistido
-~ poruma crise generalizada de todos os sistemas”. Este sen-
i timento de crise global afeta tanto a ante, a cultura, quanto a
-._:?j economia € a politica. Leva ele a conceber um fim possivel
da historia. O que nlo significa, evidentemente, que a histé-
ria se detenha, mas que a Gnica maneira de responder a
auséncia de antigas referéncias e 4 dissolugio dos valores
tradicionais consiste em inspirar-se no acerva inesgotivel

da histaria da humanidade.
Baudelaire sabia que o pintor da vida moderna estd
. condenado a fazer o retrato de uma modernidade transits-
ria, fugitiva e contingente. Mas essa modernidade somente
poderia ser ultrapassada por uma outra medernidade, ela
\ mesma preciria, € assim por diante, O artista da era pos-
§ modena ndo tem outra escolha a nido ser a retrospectiva

~g, _repetida do passado e a aceitagio do presente. Liberio da
utopia modernista, estd ele convidado a gozar serenamente
e sem aspirapbes ilusorias e “futuristas”, dos beneficios da
época arual: “A grande cultura e a cultura comum, declara
Bonito Oliva com entusiasmo, realizam wma jungio que fa-
vorece a instauracio de uma relacio cordial entre a arte e o
publico, acentuando o aspecto sedutor da obra e o reco-
. nheci ‘de sua intensidade interior”,

uma corrente artistica. E muito mais a EXPressio momenti-
nea de uma crise da modernidade que se abate sobre a
sociedade ocidental e particularmente sobre os paises mais

| Wadm do planeta. Mais do que uma antecipacio

I A pos-maodernidade nao € nem um movimento nem
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do futuro que ela se recusa a encarar, ela aparece, sobretu-
do, como o sintoma de um novo “mal-estar na civilizagio”.
O sintoma desaparece progressivamente. A crise permane-
ce: ela ocupa hoje um lugar considerdvel no debate estético
sobre a ane contemporinea.

A arte € a crise

O sentimento de crise generalizada € proprio de cada
final de século. Todavia, csta impressio €, sem divida, mais
forte quando este final coincide com o de um milénio.

Mada revela melhor a morosidade ambiente dos anos
90 do que os feitmaotive sobre o tema “a arte estd em crise, a
crise estd na arte, o caos esti em toda parte e tudo € caos!”
de gue se fazem eco as revistas especializadas e mesmo a
imprensa de grande pablico. Basta justapor algumas cita-
goes extraidas de comentirios recentes para COmMpor o qua-
dro de um naufrigio: “mercado da arte em faléncia”, “insti-
twigio enfraquecida”, "rede cultural opaca”, “critica de ane
timida®, “modernidade ditatorial”, “vanguarda terrorista”,
“midias recuperadoras”, “ensino artistico anémico”, “pintura
inexistente”, “misica contempordnea clitista e confidenci-
al", “artistas charlaties”, *“Duchamp, pai de uma posteridade
desastrosa”, etc.

Mas invertamos este triste quadro ¢ olhemos o outro
lado: as instituigdes piblicas subvencionam a criagio artisti-
ca contemporinea e salvaguardam o patrimdnio, as empre-
sas privadas multiplicam seu apoio aos artistas gracas ao
mecenato € ao sponsoring, um piiblico zeloso e fiel compri-
me-se nos festivais e nas exposicoes, sem falar do papel
cada vez maior das midias tecnoldgicas no dominio da ex-
periéncia estética individual.

Nio teremos nos, entdo, a tendéncia de esquecer que
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as incemezas, as perturbagtes € as exasperaghes marcam a
histdria da arte? Sobretudo ao longo dos dois dllimos sécu-
los, pontuados pelas rupturas, pela sucessio dos “ismos” e
pelos repetidos choques das vanguardas! A crise nio desig-
nari o estado permanente da evolugio artistica, como o da
sociedade inteira?

Toda época tem este sentimento de ser um momento-
charneira, oscilando entre a nostalgia do “ji visto™ e o dese-
jo do “nunca visto"; periodo de desconforto e de incerteza
em que os antigos valores fora de moda ainda nio estio
substituidos pelos novos; instante de tio profunda confu-
sio que “a humanidade projeta inconscientemente seu de-
sejo de sobreviver na quimera das coisas que nunca foram
conhecidas, mas esta quimera assemelha-se & more™.’

Lembremao-nos de Platio expulsando para fora da Ci-
dade os poetas ¢ os compositores de misicas por demais
voluptuosas, de Le Brun qualificando os coloristas de borra-
tintas e de tintureiros, de Carl Maria von Weber declarando
Beethoven “bom para o asilo de alienadose dos burgueses
que gritam diante de Le défeuner sur Uherbe, dos antidebus-
systas que vociferam na estréia de Pelléas of Mélisande eic,
Interrompamaos esta lista que, de qualquer modo, € intermi-
navel!

A crise atual € ilusao ou realidade? Duas interpretagies
se enfrentam. Elas parecem suficientemente contraditGrias
para mergulhar na maior complexidade a reflexfio estética
contemporinea, desesperadamente 2 procura de uma visio
global da situagio presente. Mas & possivel formular uma
hipdtese: perguntar, por exemplo, se “crise” e “auséncia de
crise” ndo sdo as duas facetas de um mesmo fendmeno, isto

T WL Adorno, Misimae Moeralia. Bdfexions sur la vie muslde, Pars: Payor, 1980,
rrad. E. Baulhole e J. R Ladmiral, p.222.
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¢, o nascimento de um poderoso sistema econdmico encar-
regado da gestio das priticas culturais e artisticas,

As instituigoes e as indastrias culturais conheceram de
fato um desenvolvimento sem precedentes ao longo dos
dois dltimos decénios, O sistema cultural modemo tem a
vantagem de suprimir o antigo antagonismo entre a arte
burguesa, freqiientemente elitista, e a arte de massa, reser-
vada ao grande piblico. Governado pelo principio de ren-
tabilidade, ele distribui ao maior ndmero de pessoas o mai-
or namero de bens culturais e funciona como uma gigantes-
ca cornucdpia em gue wodos podem satisfazer & vontade os
proprios desejos e paixdes.

Este sistema tolerante e laxista aceita todas as formas e
todos os estilos da arte passada, moderna ¢ contemporinea,
Todavia, se deixa ele em segundo plano as hierarquias de
valor e as diferenciaches estélicas, também nio se desinte-
ressa pelo valor das obras, Dispde porém de seus proprios
critérios, somente conhecidos pelos peritos e pelos especia-
listas do mundo da arte e apenas por eles. Seus meios
promocionais sio de forma a conseguir criar um consenso
ao redor de obras contemporineas, mais apreciadas em fun-
¢ao da fama do anista do que em razio de suas qualidades
proprias e cuja chave escapa o mais das vezes ao grande
pablico.

Criador de seus proprios valores e de seus critérios de
exceléncia, o cultural pode, porlanto, economizar uma re-
flexdo estética que se interessa sem descanso e prioritaria-
mente pelas resisténcias que cada obra opde & sua absorgio
no circuito do consume cultural. Excetuando os fatores eco-
ndmicos, sempre conjunturais, o mal-estar contemporineo
€, portanto, bem real. Paradoxalmente, resulta ele do pré-
prio sucesso de um sistema cultural hegeménico, apto a
desarmar qualquer critica gragas 2 sua generosidade e 4 abun-
dincia de suas contribui¢tes,
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E bastante significativo que o termo cultura tenda a
substituir-se ao de arte nas expressbes mais correntes da
vida cotidiana. A arte ou as artes tornam-se um subconjunto
de uma esfera em constante expansio. Fsta esfera € a da
“comunicagio cultural”, que dispde de todos os meios tec-
nolégicos e medidticos ao servigo da difusio e <da promo-
¢lo de seus produtos, outra palavra que muito fregiien-
ternente substitui a de obras, considerada por demais ligada
a uma concepgio tradicional da criagiio artistica.

Pode-se, portanto, falar de uma “Iogica cultural” para
designar o processo de universalizagio que responda 2 exi-
géncia de democratizagio na sociedade moderna, Mas esta
I6gica cultural ndo satisfaz a todas as expectativas da expe-
riéncia estética coletiva ou individual, 5abe-se perfeitamen-
te, por exemplo, que o piblico, tantas vezes perplexo dian-
te de certas criagdes inéditas da arte contemporinea, espera
em vio a revelacio dos critérios estéticos que permitiram a
selecio de (al produgio em lugar de tal outra. Certamente
tais critérios cxistermn, porém permanecenm muitas vezes uma
propriedade de peritos e de pessoas que decidem, freqiien-
temente competentes, mas discretos.,

Excluido de um jogo cujas regras ignora, o pablico nio
tarda a convencer-se da exisiéncia de um consenso entre
iniciados que o condena a desempenhar o papel de consu-
midor profano e docil. Frustrado e desorientado, deixa-se
entio envolver pelo ambiente, o da total dissolugao dos
critérios estéticos; época de grande bem-aventuranga, em
que tudo € supostamente possivel em arte, incluindo o *ndo
importa o qué”. Walter Benjamin nio anunciara o fim da
critica no dia em que o homem conseguisse realizar seu
sonho de viver num Disneyworld?
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A questio dos critérios estéticos

A reflexiio atal sobre a arte dedica uma parte de seus
esforgos a resolver esta tensio entre a “logica cultural” e a
“logica estética”, entre a aceitagio passiva dos beneficios do
sistemna cultural e a vontade de legitimar a apreciagio e os
julgamentos acs quais estio expostas as obras.

Ji fizemos alusio ao gesto provocador e iconoclasta de
Marcel Duchamp no inicio do século XX: expor, numa gale-
ria de arte, um objeto feito, um ready-made, como roda de
bicicleta, pente, garrafeiras, ou o cimulo: um urinol. Em
outras palavras, nada que nio solicite realmente o sentido
estético. Duchamp declara-se anarquista, hostil 4 pintura que
chama de retiniana, pintura de cavalete, suspensa nas
cimalhas e destinadas a mobilizar unicamente o olhar,

E claro que ele estd perfeitimente consciente da blasfé-
mia: “Meu chafariz-mictdrio partia da idéia de tentar um
exercicio sobre a questio do gosto: escolher o objeto que
tenhia a menor possibilidade de ser amado. Hi poucas pes-
soas que consideram um mictério uma coisa maravilhosa.
Pois o perigo € o deleite artistico. Mas pode-se fazer com
que as pessoas engulam qualquer coisa; foi o que aconte-
ceu”. Efetivamente, "aconteceu”, e mesmo com tanta perfei-
Ao que, por uma curiosa ironia da sorte, geracdes de artis-
1as e de amadores conseguiram a partir de 1917, deleitar-se
com © nio-dekeit

Existemn maltiplas interpretagdes do gesto de Duchamp.
Precisamos, portanto, limitar-nos s que nos interessam e
que exigem poucas palavras. Esquegamos a vontade do ar-
tista de questionar um modo de representacio pictdrica so-
lidamente ancorado na cultura ocidental, sobretudo a partic
da Renascenga. Esquecamos também a armadilha langada a
instituigio artistica e a resposta desta instituigio que, final-
mente, s& presta ao jogo.

SR e
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Ficou um traumatismo ¢ seqielas de que nossa épaca
parece sofrer ainda. O ready-made coloca de fato o proble-
ma da definigdo da are: nada ou quase nada no ponto de
partida, um objeto banal ou trivial transforma-se milagrosa-
mente em “obra de ane” pela graga do batismo do “artista”
e da “confirmagio” da instituigio. O milagre provém de pouca

coisa: basta deslocar as fronteiras da arte. Nao se pergunta |

mais “O que € a arte?”, mas, como diz Nelson Goodman:
“Quando existe arle?”, a partir de que momento e em que
condighes opera-se a transmutagio?

Na realidade, o problema aqui estd mal colocado. Nao
hi transmutagio nem conversio do ready-made em objeto
de arte, mas simplesmente irrupglo, no campo artistico, de
uma aglo inédita, de tipo Dada, A implicagio do mundo da
arte transforma esta mistificagio jocosa em mistificacio sé-
ria.

Ela o ¢ de fato. Pois este ato sacrilego = ou dessa-
cralizante = tem como conseqiéncia um abalo de odos os
critérios classicos que servem habitualmente para julgar e
criticar a obra, ou mais geralmente o objeto de arte. Portan-
to, ndio € de espantar que o final do século XX, ji perturba-
do pelo desaparecimento dos critérins modernos ou
vanguardistas ¢ pelo ecletismo pds-moderno, considere
Duchamp = erradamente — como o grande responsivel pela
decadéncia da arne contempordnea.

Que solugoes propor @ deligiiescéncia dos critérios es-
téticos? Evidentemente, trés se apresentam ao espirito: ou
restauram-se 0s crit€rios antigos, ou substitui-se a obrigacio
de julgar e de avaliar pelo imediatismo e pela espontaneida-

EE'Q%F_&E&M. Ol ProcCUram-se novos Critérios.

I revigoramento de critérios tradicionais coloca pro-
blemas insoliveis. Que tipo de critérios? Extraidos de que
época? Antiga, classica, romintica, moderna?

As nOrmas e as convengoes estéticas exprimem a sen-

Murc_fimenez.;&s
sibilidade de uma sociedade em um dado momento; elas
nio sdo entidades abstratas que se podem arrastar 2 vonta-
de dentro da histdria. Continuar neste caminho significa evi-
denciar uma nostalgia pelo passado, as vezes respeitivel,
mas inapta a compreender a evolugio da ane. A menos que
ela ji nio seja, em si mesma, um julgamento, implicito e
desfavorivel, sobre a arte contemporinea.

A segunda solugio consiste em erigir o prazer € o gozo
estéticos em critérios de qualidade ou de &xito de uma obra,
Esta atitude ndo € nova. Ela remonta ao séceulo XVII e lem-
bra os debates intermindveis sobre o gosto, entre os partida-
rios do sentimenta € os defensores do julgamento baseado
na razio. Todo mundo concorda facilmente em reconhecer
que o defeito redibitdrio de uma obra de arte é o de suscitar
seja a indiferenca, seja o 1édio, Devemos dizer, por isso, que
prazer eqiivale a julgamento?

Evidentemente, resolvemos o problema dos critérios
impossiveis de serem encontrados, sobretudo para a ane
contemporanea. Eliminamos a questao do julgamento, da
avaliagio, da hierarquia dos valores, grande dificuldade da
estética. Porém, simplificamos ao extremo a nogio de pra-
zer. Freud mostrou, de fato, que o dominio do prazer e do
gazo estéticos apresenta a mesma complexidade que o gozo
erdtico: ambos sdo ambivalentes, Isto significa que o gozo e
O prazer encerram as vezes uma boa dose de seus contrdrios,
assim como o Odio é o amigo-inimigo do amor.

Além disso, dificilmente podemos admitir que o prazer
seja uma espécie de dado em estado puro na obra de arte.
Uma obra de ane me agrada, seja! Mas o prazer que sinto &
elaborado par mim, em fungiio de meu temperamento, do
despertar de minha sensibilidade a ane e de minha educa-
¢do. O prazer, de forma alguma especifico 4 esfera estética,
nao é, portanto, um critério de qualidade artistica. Talvez
ele seja um dos maltiplos elementos do julgamento, mas ¢le
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me ensina muito mais sobre mim mesmo do que sobre a
obra com a qual sou confrontado.

Enfim, o prazer nio poderia indicar seja o que for so-
bre a qualidade artistica de uma obra. A satisfagio sentida
na leitura de um romance policial ou diante de um filme
destinado a divertir ndo leva, por tal razio, a julgar que se
trata de obras-primas nem mesmo de obras de are. Em
contrapartida, pode acontecer que uma coreografia moder-
na, nio familiar ac meu gosto, ou entlo uma pintura realista
e crua acabem por forgar minha atengdo a despeito de qual-
quer atragio espontinea. Aqui tudo € questio de nuancas e
sio estas diferenciagtes, As vezes sutis, que permitem levar
em consideragico o que pertence i estética = o que aqui
lisonjeia os sentidos — € ao artistico, que supde um minimo
de objetividade.

O terceiro caminho orienta-se para a definicio de crite-
rios estéticos especificos para as obras contemporineas.
Concebe-se com facilidade a dificuldade deste tipo de pesqui-
sa. Os critérios, jd o lembramos, sio a expressio de uma
situagio histdrica ¢ social particular. Nio existem critérios
intemporais imutiveis que permitam apreciar, sobre as mes-
mas bases, um quadro de Botticelli € uma obra de Francis
Bacon, a misica de Palestrina e a de Ligeti.

Se quisermos absolutamente falar de critérios, serd pre-
ciso, portanto, procurd-los ndo numa esfera transcendental
qualquer, distorica, mas na propria obra. Admitir-se-d, por
exemplo, que € dificil considerar como obra de are bem
sucedida, € com maior razio como obra-prima, um objeto
suscetivel de passar despercebido. Da mesma forma, uma
composigio pictérica, musical ou literdria incoerente, ela-
borada de modo arbitririo, totalmente aleatoria, a partir de
materiais ¢ de formas justapostas de maneira heterogénea,
impie-se raramente como obra de arte... excepto se esta
incoeréncia provém de uma demarche intencional € se ins-
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creve em um projeto coerente do artista, como a escrita
automdtica dos surrealistas.

4 “obra de arte” designa habitualmente um objeto, uma
agio, um gesto que apresentam um minimo de logica em
suas demarches e de rigor em seus procedimentos. Contra-
riamente ao preconceito corrente, as obras de arte nio se
perdem nesta vaporosidade artistica ou estética que com
demasiada freqiéncia serve para depreciar a arte aos olhos
dos cientistas,

Serd possivel dizer que o gesto do escultor, a téenica
contrapontista, a pincelada do pintor, a escritura palitica, a
marcacio de uma coreografia, os gesios do ator sio despro-
vidos de precisio? Acusam-se o Tratado de barmonia de
Schénberg, o Cravo bem temperado de Bach, o Traiado da
pintira de Leonardo da Vinci, as Senhoritas de Avignon de
serem vaporosos? Mesmo se o primeiro ready-made de Mar-
cel Duchamp, é “ndo impora o qué” ele ndo € nao importa
onde, nio importa quando, nao importa comao!

Parém as obras citadas aqui mais do que obedecerem a
modelos pré-estabelecidos, produziram, sobretudo, critérios,
Como diziamos precedentemente, sdo as obras de ane que
engendram os critérios e nio o inverso. Nem todas as obras
de arte sio obras-primas, Quando isso acontece, o fato sig-
nifica que souberam transgredir as normas em vigor €m sua
época. Mas isso somente o tempo pode provi-lo.

Aplicada & arte contemporinea, a questac das critérios
aparece, portanto, como um falso problema. Imaginemos
um critério aparentemente indubitivel como aquele invoca-
do acima: o cardter racional da obra, Quem me diz que tal
critério 6 e serd sempre bom? Qual € o critério do critério, ¢
assim por diante? Nio seria melhor dizer que o aspecto “16-
gico” de uma obra ¢, ele também, um dos parimetros entre
outros? Evidentemente, ele & importante, porgue constitui
um elemento de inteligibilidade e de compreensiio da aobra.
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Permite ele a andlise critica e a interpretacio e, portanto, o
discurso conceptual comunicivel a outrem.

Todavia, tal parimetro nada diz sobre a qualidade da
obra, Ele vale o que valem as técnicas, o oficio e o saber.
Uteis para distinguir o charlatio do anista verdadeiro, nio
sdo critérios necessdrios nem suficientes: quantas cbras ndo
resultam de um acontecimento contingente, de um aciden-
te, as vezes de um gesto imprevisivel como aquele que le-
vou ¢ artista americano Jackson Pollock a “inventar” a técni-
ca do dripping! Quantas obras, em compensagio, nasceram
de um profissionalismo rigoroso, exalando ao mesmo tem-
po o indizivel tédio do dever bem realizado?

Pode-se admitir que nas obras mais desconstruicas, nas
mais estrambdticas, reina uma ordem oculta, ligada ao in-
consciente, ao sabor das “pulsées primdrias”, como o de-
maonstrou o psicologo Anton Ehrenzweig® Todavia, mesmo
tais pulsées nio resultam freqiientemente, como Freud tho
bem o demonstrou, de uma pequena desordem... na ori-
gem?

O desafio da estética

Nenhuma teoria estética dispde hoje do guia que per-
mitiria outorgar infalivelmente as esirelas do mérito a obras,
£m Sua maioria, 4 espera de interpretacio. No final do sécu-
lo XX, a filosofia da ane ¢ obrigada a renunciar 4 sua ambi-
¢iao passada: a de uma teoria estética geral que abrace o

bmverso da sensibilidade, do imagindrio e da cria

Nio € possivel, a0 mesmo tempo, estar na sacada e

“mmton Ehrenzweig, Lordre cachd de Uarr. Esaisur la poycbologie de imaginanion
artisitgue, Pars: Gallimasd, trd. F. Lucone-Labarthe & C. Nancy, 1974
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ver-se passar na rua, dizia Auguste Comte. Ao mesmo tem-
po perto e longe das obras, a estética se encontra nessa
situagdo; ela pode apenas lamentar nao ter o dom da ubi-
quidade. Imersa em sua época, € legitimo que cla sonhe em
realizar uma outra universalidade que ndo aquela proposta
pelo sistema cultural; € também legitimo que tente elaborar
critérios libertos dos imperativos do mercado da arnte, da
promocio mediitica e do consumo,

Sua tarefa assemelha-se entfio 3 de Sisifo: exumar uma
obra enterrada sob anos de indiferenga e de esquecimento
ou proceder & valorizagio de um artista contemporineo sig-
nifica também assumir o risco de suas proximas integragtes
no universo indiferenciado dos bens culturais. Serd este ris-
co suficiente para obriga-la 4 rendincia? [sto seria esquecer
que a estética ¢ questio de “distancia conveniente™” Dema-
siadamente perte da “mundanidade”, ela se contenta em
aspirar a atmosfera ambiente; cede is modas efémeras ¢
renuncia 4 sua vocagio filosofica que ¢ a de ver “além”, |
Demasiadamente longe da realidade ela naufraga na espe=
culagao abstrata, —

A vislio correta? Basta acomodar o olhar as propostas
dos amtistas e aceitar seus convites para viver infensamente
uma experiéncia em ruptura com o cotidiano. Tais propos-
tas podem intrigar, chocar, desorientar, irritar, as vezes tam-
bém entusiasmar e deslumbrar. A tarefa da estética consiste
precisamente em prestar extrema atengfio nas obras a fim de
perceber “simultaneamente, todas as relagoes que elas esta-
belecem com o mundo, com a histdria, com a atividade de
uma €poca”. Ela reata entiio com a exigéncia de Kant: sair

P

"Expressio de Waher Benjamin.
Wean Strobinskl, La relation critigue, Pars: Gallimard, 1570, p.195.
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rj‘ida solidio da experiéncia individual, subjetiva e abrir essa
experiéncia se ndo a todos, pelo menos ao maior nimero,

Baumgarten ja pressentia que a estética era uma “cién-
cia” particular. Isto € dizer pouco! Como qualquer ciéncia,
ela evolui em fungio de seu objeto. Porém, no sentido in-
verso, ela deve sempre esperar ser ulirapassada por ele, Na
verdade, ela nunca o espera; € sempre surpreendida pelas
rupturas ¢ pelos choques intempestivos da criaciio anistica.

Lembramos a alternativa colocada por Friedrich von
Schlegel: ou a arte, ou a filosofia, Nao é proibido pensar
que a estética seja obrigada a reconcilid-las permanente-
mente. Como qualquer disciplina, ela ¢ construida sobre a
base das dificuldades que encontra, mas também das solici-
tagoes de que € objeto. Em nossos dias, tais solicitagdes
resultam precisamente da confusio causada por uma crise
que gostamos de considerar sem equivalente na histdria.
Como se nossa época tivesse de gorar do privilégio da ori-
ginalidade! Mas nem a estética nem a filosofia tém por voca-
pao repetir periodicamente a oragde fanebre da arte, dos
critérios, da critica, dos valores, dos ideais perdidos ou
momentaneamente extraviados.

A estética aceita a aposta se responde aos crescentes
pedidos de interpretacio, de elucidagio e de sentido; se
demonstra que circular nos parques de atragio da cultura é
agradivel, mas ¢ ainda mais importante que a cultura circu-
le em cada um de nos.

A partir dos Tempos Modernos, a filosofia teve de dar
adeus 4 metafisica, & verdade, ao Ser, 4 ciéncia, As grandes
ideologias, 3s utopias da modernidade; ao homem também,
que ela entregou aos cuidados das ciéncias humanas. Mas
¢la nunca pode, de fato, cortar os lagos com a arte. Ferra-
menta pedagégica, argumento teoldgico, instrumento de
propaganda, copia da natureza, aparéncia inofensiva, refle-
xo da realidade, projecio de fantasmas, paixdio narcisista,
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abjeto de prazer, meio de conhecimento, a ane sempre foi o
brinquede da filosofia. A filosofia, todavia, leva a sério tal
brinquedo, talvez com secreta inveja do artista, capaz de
apreender com um gesto, com uma cof, Com um simples
acorde o que os discursos e os conceitos nunca conseguem
realmente expressar,

A arte revela-se assim como a questio essencial da filo-
sofia. Muito raras sao as filosofias que ndo se prestaram a
isso, antes mesmo que a estética tivesse nascido um dia da
filosofia. E ¢ por esta razio que o filésofo da arte nio pode,
sob pena de ele mesmo desaparecer, acreditar seriamente
em uma more da arte. Ou entiio, se acredita nela, € 3 ma-
neira de Francis Picabia ao declarar: A ane esti morta! Sou
o Unico a nada ter herdado dela”,
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