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PROLOGO

A Estética ndo € mas se oferece como uma possibilidade educativa concreta, a partir
de uma analise profunda de suas interacdes com a personalidade humana e sob
quais condicdes ela se estabelece. E uma experiéncia essencialmente humana.
Embora fruto de uma interacdo do homem com o ambiente s6 é dada a reflexdo da
consciéncia da realidade subjetiva, que da forma a experiéncia interior, frutificada a
partir de uma visdo do mundo obtida por transducéo cultural. A participacao plena do
homem na experiéncia estética, deve promover a abertura da liberdade criativa
deste, as realidades que |lhe constituem dentro de seu meio circundante, de forma a
potencializar a personalidade humana dentro de todas as possibilidades sociais.
Deve formar a realidade humana, e partir de suas transformacgdes, reconfigurando
sua personalidade no pressuposto de ampla liberdade, caminho de sua autonomia.
A educacéo a partir do vivenciamento de experiéncias estéticas, pode desempenhar
um papel decisivo na Pedagogia Contemporanea, na medida em que apresenta um
aumento de espectro de possibilidades reativas com a realidade. O acesso sem
limite de ambitos, humaniza a liberdade de deciséo, e fecunda os sentidos de
realidades formadoras da consciéncia liberta. A abordagem procurou seguir o
método cientifico dedutivo — falseavel de Karl Popper, na busca de uma certeza
temporal, utilizando um procedimento histérico-comparativo, fundado em pesquisa
bibliogréfica, onde a analise textual enfoca diversas correntes de pensamento
comparadas a visdo psico-humanista atual, e como esta podera se por a servico da
praxis educativa na busca do homem humanizado, procurando encontrar uma nova

razao para o ver estético e fugindo do racionalismo da metafisica contemporanea.
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INTRODUCAO

Filosoficamente, a Estética sO tornou-se ap0s os escritos de seu fundador
Alexandre Gottlieb Baumgarter (1714 — 1762), uma disciplina que estuda o belo e o
sentimento que ele desperta nos homens.

Na incerteza e provisoriedade das verdades, esta € pseuda-absoluta numa
sociedade onde os efeitos estéticos constituem-se elementos de dominancia. O belo
€ do homem, e neste penetra-lhe os sentidos, suscita-lhe a necessidade de pensar e
transporta-o a sinteses do pensamento imediato.

E no encontro com o real e suas diversas vertentes, embora o conceito
primario de estética se aplique as coisas, que desumanamente esta se estenda ao
cerne do préprio homem.

Embelezamos o mundo sob a égide de estabelecimentos de juizos, onde os
homens tomaram a si o direito de definir e legislar atributos qualitativos, cotejando
grotescamente ideologias na Arte, e aduzindo que esta s6 € na esfera da criacao
humana, esquecendo que o proprio ser humano é a maior obra de arte.

O estabelecimento vulgar de juizos de gosto, ao estabelecer o belo
engravidou o feio, numa preferéncia arbitraria, subjetiva e escravizante, partindo de
uma conceituagcdo soécio- histérica de preferir em funcdo da consciéncia imediata,
teleguiado por sistemas referéncias marginais, desestetizados, para inferir na
educacdo do sensivel, para inferir na educagdo do sensivel, no crescimento
intelectual e na liberdade do pensar e do expressar, e onde 0s interesses humanos
sdo mais importantes do que a ambiéncia onde o préprio humano esta inserido.

Ao lancar ancoras na dialética marxista, e na Fenomenologia Existencial para
abordar o tema, busco expor toda a conceituacdo Metafisica—Historica da Estética
como a conhecemos. Busco a imanéncia total de um sentido inseparavel do sensivel
césmico, um significado anterior a Realidade Vivida do humano, mas que s6 pode
existir e ser entendida na vivéncia da experiéncia estética por humanos na sua
interacdo com o real. Busco referenciais que mediatizem as significancias do sentido
imediato e do sentido anterior.

Utilizo o caminho do “Phainomenon” para provocar um novo caminho nas
manifestacbes da consciéncia primeira, da vivéncia na contemplacdo da vida, e dai
intuir a verdadeira esséncia dentro de uma senda aberta a recepcéo filosofica.

Centrando a visdo estética em realidades interiores e em visdes



particularizadas, ndo significa uma intencao prévia de reduzir a apreciagéo estética a
Arte e a sua reproducdo fiel de realidade, muito pelo contrario, a intencdo €
extrapolar esse conceito e estender o conceito de estética para o mundo cosmico,
um mundo natural, que € ideal e concreto na origem e do qual o mundo artificial dos
humanos é apenas uma parte derivada.

Precisando este conceito, 0 compromisso assumido comigo mesmo é o da
Desumanizacdo da Estética; € desrealizad-la do cotidiano conceito de mercadoria.
Este trabalho ndo se presta a formulacbes de conceitos negativos a estagnacao e
conformismo da Metafisica, cujo conceito estético—histérico é de lanca-lo adiante de
si, num futuro insabido na tentativa de antecipar os designios do destino humano,
mas explorar uma nova possibilidade que ndo estd no futuro, diametralmente
oposto, estd na origem da esséncia primeira, a Vida Vivida, e de partida para a
realidade vivida.

Busco a relevancia da estética da vida no momento de comecar a ser vivida,
antes do homem entrar em contato com outros significados mundanos de
pensamento, ser, verdade, tempo, espaco e outros, cujos valores legados por nossa
tradicdo ocidental, metafisicos, estanques, sdo condicionantes opressivos de
ideologias engajadas em contradi¢des sociais.

A recorréncia a vida vivida d4 o ambito a concreticidade pura, e como da
realidade vivida ndo consigo a plena libertacdo, quando nela adentro, imediatamente
sou resgatado pela minha realidade, o que me leva a deslindar esta vida vivida, mas
jamais possui—la. Essa circunstancia me transporta ao entendimento desta relacéo
complexa de forma indireta e dentro do mundo ideoldgico que me habita, o que ja
pressupde, estar submetido a uma cultura de submissao.

A fuga da ambigtidade destacada, me fez recorrer a dialética Marxista, a qual
também se contrapde a metafisica, e nela encontrei um pilar de apreciacdo desta
Vida Vivida, o que reveste este trabalho de profundo interesse, pois busco a
espiritualidade estética a partir do ateismo da doutrina de Marx, partindo da negacéo
da Deidificagdo dos humanos, busco a liberdade necesséaria para adentrar a
esséncia espiritual da vida como Arte, da qual o homem € sua obra prima.

Foi aceitando as contradicbes de homens reais dentro de uma histéria social
real, na analise da dindmica do materialismo histérico-dialético e suas relagbes
reciprocas, aos quais estdo submetidas as idéias nas quais se assentam Juizos de

Valores Estéticos e fundantes numa sociedade de ideologias de interesse



permanente no substrato social, que fenomenologicamente, busquei uma nova
compreensao dos sentidos dentro de uma percepcdo totalizante, na qual a
existéncia do Belo e do feio, independe da serventia ou do julgamento dos homens.
Busco a propria natureza da Arte da vida na Seicao.

No horizonte do lebenswelt a vida como esséncia primeira sempre sera bela,
e, em existindo apenas o Belo, ndo ha que ser o Feio, porque ndo existindo um nao
havera o outro, o que evidentemente ndo corresponde a percepcdo sensivel da
industria cultural “adornada”, e entrincheirada pela realidade vivida.

Estou admitindo a possibilidade de transmutar a filosofia da estética na
filosofia do universo, onde deve ser estudada no ambito do cosmos, uno em sua
esséncia e multiplo em todas as suas existéncias, das quais o homem é apenas
mais uma.

Em se retirando o conceito de Belo e Feio, cria-se um vazio, e dentro de
minha ascese recorro ao matematico Henri Poincaré, do qual absorvo sua idéia de
movimentos regulares e cadticos, fazendo a transposicdo para a linguagem da
estética, e introduzindo nesta o conceito de Ordem e Caos. Longos periodos de

ordem com intervalos de Caos, que a prépria Ordem se adianta em restabelecer-se.



CAPITULO | = EVOLUCAO HISTORICA E FILOSOFICA

Ao entender a necessidade de induzir o estabelecimento de uma abordagem
histdrica, no sentido de uma evolucdo do pensamento, da técnica, do entendimento
e da praxis, o fiz ndo na contemplacédo aforistica do tema, mas na exposi¢cao das
vicissitudes de cada momento, e destes, haurindo o tempo e o espaco precisos, das
construcbes de cada pensador. Nao busquei, e ndo € imperativo deste trabalho, o
embate de idéias atemporais, por entender que cada momento historico teve a
interpretacdo que as circunstancias |he permitiram, e que nao obstante a
possibilidade de discutir o que seria melhor ou pior, o fato correto, digno de registro,
€ que houve uma evolucédo, e como tal é producdo humana, um fenémeno histérico
imerso na atmosfera que o deslindou, sob a influéncia dos fatores culturais, politicos,
sociais, econdmicos, religiosos e cientificos a época existentes.

Quaisquer quimeras que se levantem a luz de hoje, sdo plenamente
justificadas e explicadas na analise das condicfes de vida de cada momento em
particular. Mesmo o0s ensaios, sabidamente, hoje, carentes de substancia
confirmadora, serviram de ponto de apoio para alavancas que consubstanciaram

novas proposi¢oes de maior credibilidade.

1.1 ETIMOLOGIA E CONCEITO PRIMARIO

Do grego aisthétikds, que significa suscetivel de ser percebido pelos sentidos,
e derivado de aisthésis, faculdade de percepcéo pelos sentidos.

O fundador desta nova teoria foi Alexandre Gottlieb Baumgarten (1714 —
1762), discipulo do filésofo Christian Wolff, nominando-a Estética em seu trabalho
publicado em 1750, a “Aesthetica sive theoria liberalium artium” (Estética como
teoria das Artes Liberais), conhecida como “critica do Gosto”.

No sentido cientifico da criacdo da Arte, a estética a partir do século XVIII é
considerada a ciéncia do Belo ou Filosofia da Arte, a qual surge como uma nova
disciplina filosofica, com o Unico objetivo de estudar o Belo e suas manifestacdes
nas artes.

O conceito de partida de Baungarten divide a gnosiologia em inferior a que
trata do saber sensivel, e superior, que trata do saber intelectual. A estética foi

deslindada na primeira concepgao e definida como “SCIENTIA PVLCHRE
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COGITANDI” (ciéncia do pensar correto), cuja razao de ser € o “PERFECTIO
COGNITIONIS SENSITIVAE” (a perfeicdo do conhecimento sensivel). Ao fazer isto,
Baumgarten definiu uma estética tedrica, onde estuda as condicbes do
conhecimento sensivel da beleza, e uma estética pratica, na qual fundamentado na
criagdo poética, eshoca um principio l6gico de formacéo de juizos de gosto.

Essa nova perspectiva do Belo, sob dominio da sensibilidade, portanto,
relacionado intrinsecamente com a percepcao e 0S sentimentos proporcionou a
Baumgarten incorporar a estética como disciplina. Essa estética partiu do principio
que o Belo e seu reflexo nas artes € um conhecimento proporcional a nossa
sensibilidade, e inferior ao conhecimento racional, dotado de clareza e que busca a

plena verdade.

1.2 HISTORIA DO BELO

1.2.1 Plat&o (430 — 347 a. C.)

Na antigliidade, o belo é tratado por Platdo, Aristételes e Plotino. No Hipias
maior, Platdo procura a definicdo do belo em si, a idéia geral ou universal da beleza,
entendida socraticamente, como produto do espirito, e ndo platonicamente como
idéia hipostasiada, a qual se atribui realidade no topos ouranos. E a beleza que
acrescentada a uma obra a torna bela. Procura — se definir a beleza ndo apenas
sensivel, mas em si mesma, onde quer se encontre, embora o dialogo se ocupe
principalmente com a beleza sensivel. Para Platdo, a beleza € a Unica idéia que
resplandece no mundo, se por um lado ele reconhece o carater sensivel do belo, por
outro continua a afirmar a sua esséncia ideal, objetiva, 0 que nos obriga a admitir a
existéncia do “Belo em si”, independente de se aproximar desse ideal universal.

Na republica na analise da antiga mitologia, Platdo critica severamente 0s
poetas que, como Homero, tornam o0s deuses e seus descendentes ridiculos,
atribuindo-lhes fraquezas, paixdes e vicios proprios dos homens, simples mortais. A
essa acrescenta outra de ordem metafisica, relativa a Arte. Platdo observa que o
marceneiro, para fazer um movel precisa da idéia desse movel, modelo invariavel,
verdadeira realidade porque ndo muda, ndo perceptivel pelos sentidos, mas
apreensivel pela inteligéncia.

Ora, se 0 movel é apenas copia imperfeita do modelo ideal, uma pintura que
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contemple este mével ndo passard de imitacdo da imitagdo, cOpia da copia, mais
imperfeito ainda, porque é mera reproducao da aparéncia. A arte assim, ndo passa

de imitacdo da aparéncia que produz apenas uma ilusdo da realidade.

1.2.2 Aristoételes (384 — 322 a. C.)

Na metafisica, apdés observar que o Belo e o Bem, difere, contrariando
Sdcrates, justificou que o Bem esta sempre na acao e o Belo se acha também nas
coisas imoéveis, e que as formas superiores do Belo sdo a ordem, a simetria e o
limite.

Na Retorica, a propésito da tragédia, a simetria ndo é mencionada, pois diz
respeito as artes plasticas. A ordem corresponde a estrutura formal, que
compreende comeco, meio e fim. A limitacdo, por sua vez encontra-se na regra
referente as dimensdes da tragédia.

Na poética, AristOteles aplica esses principios a poesia, a comedia, a
tragédia, a epopéia, observando, que o Belo tem por condicdo certa grandeza e a
ordem. Motivo pelo qual um ser vivo ndo poderia ser belo se for extremamente
pequeno ou desmedidamente grande. As idéias de limite, ordem e simetria dominam
as reflexfes de Aristételes sobre a arte, embora ndo se encontre em sua obra uma

indagacao filoséfica sobre a natureza ou esséncia do Belo.

1.2.3 Plotino (205 -270d. C.)
(Neo - Platonismo)

Sectario do neo-platonismo, nas Enéadas, indaga se a beleza dos seres
consiste na simetria e na medida. Seguindo a inspiragéo platbnica, verifica que tais
critérios convém apenas a beleza fisica, plastica, indevidamente confundida com a
beleza intelectual e moral. Essas formas superiores da beleza nada tém a ver com a
simetria. A propria entidade fisica sensivel, s6 € bela na medida em que é informada
por uma idéia que ordena, combinando-a, as multiplas partes de que a entidade é
feita, e que as reduz a um todo convergente, criando a unidade. Plotino concede a

Arte uma importancia metafisica e espiritual.
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1.2.4 Escolésticos

Concernente as doutrinas ensinadas nas escolas e universidades da Europa
do século X até o XVI, encerrava em excesso de formalismo, atendo-se a formulas
de solugdes invariaveis.

Os escolasticos nao trataram de modo especial, da filosofia da Arte. Em suas
obras encontram-se elementos que permitem a elaboracdo de uma estética de
inspiracdo platénica e principalmente aristotélica. Distinguindo a ordem especulativa
da ordem pratica e, na ordem prética, o agir e o fazer, incluem a arte entre as
modalidades ou tipos de fazer.

A arte € um héabito de ordem intelectual que consiste em imprimir uma idéia
em determinada matéria. E uma virtude do intelecto pratico, distingue-se da
prudéncia, que diz respeito a conduta e ndo ao produzir, por isso a arte é mais
exclusivamente intelectual do que a prudéncia. Santo Tomas de Aquino definia a
beleza como “ID QUOD VISVM PLACET” (aquilo cuja visdo agrada), cujos requisitos
sdo a integridade, ou unidade, a propor¢cdo, ou harmonia e a clareza ou
luminosidade. A beleza seria, pois, para os filésofos da escola, “o esplendor da
forma nas partes proporcionadas da matéria”, evidentemente, o que mais tarde é
questionada pelo materialismo dialético. O belo, assim como o Bem e a Verdade, é
um transcendental que se diz de Deus por analogia, pois Deus € “o supremo

analogado” e, embora invisivel, 0 mais belo dos seres.

1.2.5 Immanuel Kant (1724 — 1804)

(Kantismo — Idealismo Transcendental)

O impulso do qual resultaram os progressos subsequentes da estética deveu-
se a Kant. Embora se encontrem nos fildsofos gregos e escolasticos, inUmeras
reflexdes sobre a natureza do belo e das artes, é na obra desse pensador que se
acham os germes da estética tal como hoje é entendida, disciplina filoso6fica
independente.

Em sua obra “Critica da Razao Pura”, questiona a possibilidade de uma razéo
pura, independente da experiéncia. Dai seu método “Criticismo”. Para conhecermos
as coisas, precisamos ter delas uma experiéncia sensivel, mas esta ndo sera nada

se nao for organizada por formas da nossa sensibilidade, as quais devem ser
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organizadas a partir do tempo e do espaco. Para Kant, o tempo e 0 espaco nao
existem como realidade externa, mas sdo formas que o sujeito pde nas coisas.
Portanto, o nosso conhecimento experimental € um composto do que recebemos por
impressdes e do que a nossa propria faculdade de conhecer por si s, tira por
ocasifes destas impressoes.

Kant inclui que ndo é possivel conhecer as coisas tais como sdo em si, ou
seja, 0 Noumenon (a coisa em si) € inacessivel ao conhecimento, onde s6 podemos
conhecer os fendbmenos (o que aparece). A realidade ndo € um dado exterior ao qual
o intelecto deve se conformar, mas, ao contrario o mundo dos fendmenos s existe
na medida em que aparece para nés e, portanto, de certa forma participamos de sua
construcao.

Kant lanca mao do principio da causalidade, o qual rege a natureza. A
causalidade subordina-se pelo pensamento, a finalidade, e tal subordinacéo
compete um juizo. Os juizos determinantes subordinam o particular ao geral ou
universal, os reflexivos, ao contrario, procuram extrair o universal do particular. O
problema da faculdade de julgar sera pois, o de saber, quais as condicbes de
possibilidade do juizo teleoldégico ou de finalidade. Tais juizos se dividem em
estéticos e teleoldgicos. Os primeiros exprimem a ordem, a harmonia da natureza
com a sensibilidade; os segundos, o da natureza consigo mesma.

Os juizos estéticos, que podem ser considerados quanto a qualidade, a
guantidade, a relacdo e a modalidade, exprimem, quanto a qualidade, uma
satisfacdo diferente da que é proporcionada pelo agradavel, pelo bem e pelo util. A
satisfacdo que o agradavel provoca, prazer dos sentidos, € puramente subjetiva. A
satisfacdo so é estética quando gratuita e desligada de qualquer interesse.

Quando se julga bela uma obra de arte, ndo se pretende que o seja apenas
para si, mas que seja bela em si mesma e também para os outros. Essa
universalidade do juizo estético ndo pode ser a do conceito, pois do conceito
(universal abstrato) ndo se pode deduzir o prazer estético, que é singular, e consiste
em um estado de nossa sensibilidade.

O juizo estético envolve uma contradicdo, ou antinomia, pois embora exprima
uma experiéncia do sujeito, da sua sensibilidade particular, pretende que a
significacdo dessa experiéncia seja comunicavel ao outros e encontre ressonancia
universal. Para conciliar a subjetividade do prazer estético, a comunicabilidade e a

universalizacao de tal prazer, a qual deveria, por hipétese, confinar-se aos limites da
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experiéncia individual, resolve-se a antinomia distinguindo o belo do agradavel.

Enquanto o juizo referente ao agradavel supde o prazer provocado pelo
objeto, o0 juizo estético, ao contrario, € anterior ao prazer a o determina. O objeto sO
€ agradavel porque causa prazer, ao passo que € a beleza do objeto que emociona
e provoca o prazer estético.

No juizo estético, verifica-se, portanto, a ordem, a harmonia, ou a sintese
entre a sensibilidade e a inteligéncia, o particular e o geral. O prazer estético é
universalizavel, porque as faculdades que implica estdo presentes em todos 0s
espiritos. Kant escreve que este senso comum (estético) é a condicdo necessaria da
comunicabilidade universal do nosso conhecimento, que deve ser presumida em
toda l6gica e em todo principio de conhecimento.

Quanto a relacédo, o juizo estético também difere do juizo sobre o agradavel,
que supde o conceito do objeto que se procura alcancar. E juizo estético
desinteressado, deve estar isento de qualquer fim subjetivo (interesse) ou objetivo
(conceito). O préprio conceito de perfeicdo, que se confundiria com a beleza, e seria
assim o conteudo do juizo estético, € um conceito que, por ser intelectual, ndo pode
explicar o prazer sensivel. O belo agrada pela forma (da finalidade), mas néao
depende nem da atuacdo sensivel nem do conceito de utilidade ou de perfeigdo. A
beleza, diz Kant; “é a forma da finalidade de um objeto enquanto é nele percebida
sem representacao de um fim”, (BRITANNICA, 1987, p. 4213).

Quanto as origens da arte, cabe observar que o0 mecanismo da natureza, a
ordem da causalidade necesséaria, em cujo conhecimento o entendimento se
compraz, ndo pode satisfazer a imaginacdo. A imaginacao é, assim, compelida a
criar (causalidade livre) o que ndo encontra na natureza. A arte é, pois, a producao
da beleza néo pela necessidade natural, mas pela liberdade humana. S6 o homem é
realmente artista, porque é racional e criador, quer dizer, dispde ndo s6 do
entendimento, mas da imaginacdo criadora. Por isso a natureza sO parece bela
guando se pressente em suas criacdes uma razao ou finalidade, isto é, quando
produz no homem o efeito da obra de arte.

A arte, por sua vez, ndo encontra sua razao de ser nem nas sensacgdes que
provoca (prazer puramente subjetivo), nem no conceito (conhecimento puramente
objetivo). Consiste apenas em certa forma de juizo, que exprime a sintese da
Imaginagao e do entendimento.

Herbert Marcuse diz que a influéncia exercida pela teoria de Kant ultrapassou
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as fronteiras estabelecidas pela filosofia transcendental e que, nessa teoria, a funcao
estética se torna o tema central da filosofia da cultura, e € utilizada para pér em
evidéncia os principios de uma civilizacado nao repressiva na qual a razao é sensivel
e a sensibilidade é racional.

Em sua “critica do juizo”, Kant estabeleceu a autonomia do dominio do Belo.

o A Experiéncia Estética, fundamentada na intuicdo ou no sentimento
dos objetos que nos satisfazem, independentemente da natureza real que possuem.
Essa satisfacdo comeca e termina com 0s objetos que a provocam, agradando por si
mesmos, dentro de uma atitude contemplativa e de carater desinteressado. Nessa
conceituacdo, Kant afirma: “O belo é propriedade das coisas que agradam sem
conceito e que nos causam uma satisfagao desinteressada”. (NUNES, 1991, p. 13).

O filésofo Kant reduz desta forma o Belo a condi¢do de objeto da experiéncia
estética, a qual se caracteriza pela aconceptualidade (ndo determinada por
conceitos), pelo desinteresse (é contemplativa) e pela autotelia (tem finalidade
intrinseca).

Kant analisa o gosto como a faculdade de julgar um objeto ou uma
representacdo por uma satisfacao livre de qualquer interesse, e a este objeto que
provoca a satisfagdo nomina-se “Belo”.

Em oposicédo ao Belo, que é finito, o Sublime designa, o que nos ultrapassa
por ser atravessado pela idéia do infinito; é sublime aquilo em comparacédo ao qual
todo o resto é pequeno. Em todos os dominios, Kant remete-nos a autonomia e a
liberdade humana. O homem sujeito do conhecimento é também agente moral
autbnomo e autor de um juizo de gosto desinteressado e universal, a verdade nos

remete a “Estética do Efeito”.

1.2.6 Friedrich Schiller (1759 — 1805)

Schiller; “é um dos exemplos raros de um grande poeta e dramaturgo que, ao
mesmo tempo, alcancou expressao propria no campo da Filosofia”. Essas palavras
com as quais Anatol Rosenfeld abria, em 1963, sua apresentacdo as reflexdes de
Schiller sobre o belo e a arte ddo bem a medida da importancia e do alcance da obra
deste pensador que participou ativamente de um dos periodos mais fecundos da
historia da literatura e da filosofia alema

Seus ensaios teodricos e criticos, dos quais “A educacgao estética do homem”
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€, ao lado de “Poesia ingénua e sentimental” sem duvida um dos mais significativos,
situam-se naguele ponto de inflexéo entre o classicismo de Weimar e o romantismo,
tal como concebido por Friedrich Schlegel e Novalis; despontam, como 0s escritos
destes, no horizonte daquilo que se convencionou chamar, talvez um tanto
genericamente, de “filosofia pos — Kantiana”, mas seria um grande equivoco
considera-lo como um mero elo na corrente de idéias que vai de Kant a Hegel, pois
gue investigacbes mais profundas mostram um Schiller repleto de vida e expressao
préprias.

Em sua obra “cartas sobre a educacéo estética” ou “A Educacéo estética do
Homem”, Schiller reivindica, antes da filosofia, a totalidade e a conciliacdo, a
realizar-se na arte, como Unica expressao da verdade. Segundo Hegel, Schiller
chegou a resultados que |he permitiram ir ao fundo da natureza e do conceito do
Belo. A educacdo estética, pressupondo a luta entre a natureza e a razdo, propde-se
formar a natureza, a fim de fazé-la participar da razédo, concebendo-se o belo com o
resultado da sintese da liberdade e da necessidade que € a verdadeira realidade.
Essa idéia, na qual Schiller via “o principio € a esséncia da Arte”, tornou-se, em
seguida, segundo Hegel, o principio do conhecimento e da existéncia, sendo a idéia
programada o verdadeiro e o real por exceléncia.

1.2.7 Friedrich Wilhelm Joseph Von Schelling (1775 — 1854)

(Idealismo Transcendental)

Schelling procurou o dominio da realidade e do conhecimento em que se
possa operar a reconciliacdo da necessidade e da liberdade, da natureza e do
espirito. A sintese se opera nos organismos, em que a natureza é finalista sem ter
sido produzida pela finalidade, e nas obras de arte, que sdo, ao mesmo tempo,
produtos da liberdade, porque conscientes, e da natureza, enquanto inconscientes.

A obra de arte, segundo Schelling, apresenta os seguintes caracteres:
envolve um infinito inconsciente, além do conteddo consciente que o artista nela
introduziu; resulta de uma contradicdo, e do sentimento de alegria que brota da
solucdo dessa contradicdo, sentimento que se comunica a obra e aquele que a
admira; decorrendo de uma visdo entre duas atividades distintas, imaginacédo e
entendimento, harmoniza essas atividades, representando o infinito de modo finito, o

que € a propria nocao do belo. Para Schelling, a beleza é idéntica a verdade, a
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verdade perfeita e eterna, infinita e divina, que nos permite conhecer as coisas tais
como sao pré-formadas no espirito criador de arquétipos, dos quais sé percebemos,

€em Nnosso espirito, as copias.

1.2.8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 — 1831 ou 1834)

(Idealismo Panteista)

Na introducéo da sua Estética, obra péstuma, editada pelo seus alunos, Hegel
diz que a critica de Kant constituiu o ponto de partida de uma verdadeira apreensao
do belo artistico, por isso Kant, além de reconhecer a necessidade da reconciliagdo
do entendimento e da sensibilidade, compreendeu que o entendimento intuitivo era a
faculdade capaz de promover a unidade, resolvendo a contradicdo. Kant, porém,
teria feito dessa conciliacdo uma questdo subjetiva, em lugar de concebé-la
conforme a realidade e a verdade.

Para Hegel, o objeto da estética é o belo artistico, criado pelo homem, e ndo o
natural, criado pela natureza. O belo artistico € superior ao natural, porque, produto
do espirito, participa da verdade e s6 o espirito € verdadeiro. A arte € forma
particular de manifestacdo do espirito, que, produzindo o belo, deve encontrar em si
mesmo a idéia da beleza, da qual ir4 partir para defini-la. Partindo de uma, idéia se
diferencia e particulariza, originando as diversas formas e figuras da arte.
Encarnacdo do espirito no sensivel, a obra de arte concilia a abstragdo do conceito
com a realidade, completando-o pelo real.

A arte é aparéncia, mas, como toda esséncia deve aparecer, a aparéncia nao
€ inessencial, mas um momento essencial da esséncia. Na arte e no pensamento,
diz Hegel, procuramos a verdade, e a arte em sua propria aparéncia, nos faz
entrever algo que ultrapassa a aparéncia. Expressao do divino, como a religido e a
filosofia, a arte ndo € a suprema manifestacdo da verdade, porque € limitada pela
matéria e s6 pode ter por contetdo certo grau espiritual da verdade.

Ao contrario do animal, o homem, & autoconsciéncia, que se exerce nao soO
tedrica, mas praticamente. Conforme Hegel, o homem esta engajado em relacdes
praticas com o mundo exterior, e dessas relacfes resulta a necessidade de
transformar esse mundo, e 0 homem mesmo, enquanto parte desse mundo, imprime
neste a sua marca pessoal, e o transforma, também, para reconhecer-se na forma

das coisas, para fluir de si mesmo como uma realidade exterior. A raiz da arte esta
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na necessidade de o homem objetivar o seu espirito, transformando o mundo e se
transformando, pois o homem, como diz Hegel, ndo quer permanecer tal qual a
natureza o fez.

Se a verdade € a totalidade, para Hegel o objeto final da obra de arte s6 pode
ser o de revelar a verdade. Sendo um absoluto, ndo esta a servico de nada estranho
ou exterior, pois o proprio do que pretende ser absoluto é encontrar sua
determinacdo em si mesma. A razado de ser da arte néo lhe é interior, mas de ser
inclusa em seu conceito e em suas determinacdes imanentes. Nesse sentido, a ideia
ndo € abstrata, mas concreta, totalidade de determinacdes que implicam a
adequacdo da ideia e de sua representacdo sensivel. A criacdo artistica € um
processo dialético, no qual a ideia se nega, enquanto geral e infinita, para negar em
seguida essa negacdo, e reafirmar-se, finalmente, como universal e infinita, no seio
do particular e do finito.

O valor, o significado da arte, sera proporcional ao grau de adequacgao entre a
ideia e a forma, propor¢cdo que nos permitira dividir e classificar as artes. Sua
evolucdo consiste na sucessao das formas em que o homem exprime suas ideias a
respeito de Deus, do mundo e dele préoprio. Internamente, traduz-se em
manifestacbes sensiveis que, correspondendo as diversas artes particulares,
constituem uma totalidade significativa. A estética deve ocupar-se, primeiro, da ideia
do belo artistico como ideal e de suas relagdes com a natureza e a criacao artistica;
segundo, da diferenciacdo do conceito na sucessdo das formas artisticas
particulares, e, terceiro, do processo de realizacdo sensivel dessas formas e da
constituicdo do sistema que a todas compreende.

O belo, em sua ideia, consiste na perfeita adequacado da ideia e da forma, e a
ideia, quando realizada conforme seu conceito, constitui o ideal. Ora, se a ideia,
sendo concreta, contém a forma de sua realizacdo, a imperfeicdo da forma deve
resultar da imperfeicdo da propria ideia. Quando a ideia € abstrata, a forma que
reveste € exterior ao seu conteudo, ndo estd predeterminada em seu conceito. A
ideia e sua forma sensivel devem corresponder-se de um modo que corresponda a
verdade, e a obra de arte sera tanto mais perfeita quanto mais profunda for a
verdade a que corresponderem seu conteudo e sua forma. A verdade da forma deve
ser uma determinagcédo da verdade do conteudo ou, como diz Hegel, “a ideia deve
ser uma totalidade concreta que tem em si mesma o0 principio de sua

particularizacdo e de seu modo de manifestagcéao”, (in NUNES, op cit, p. 62).
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As diferentes formas da arte deverdo corresponder as diferentes maneiras de
aprender e conceber a ideia, e as diversas modalidades de incorporacdo do conceito
a realidade. A propésito, Hegel distingue trés dessas modalidades, as quais
correspondem, metafisica e historicamente, as trés formas fundamentais da arte: a
simbdlica, a classica e a romantica.

A indeterminacéo da ideia caracteriza a arte simbdlica ou oriental. O conteddo
nao implica a forma, e a forma ndo tem contelddo, sdo ambos inadequados um ao
outro. A ideia abstrata utiliza formas naturais inadequadas, violentando-as e
produzindo o desmensurado, 0 monstruoso. Ora, se a matéria natural ndo se adapta
ao conteudo, e por isso sofre violéncia, é porque o conteldo ndo se presta a essa
adaptacdo. Para exprimir o infinito, abstracdo a qual nenhuma forma sensivel pode
adaptar-se, utiliza o simbolo, representacdo cujo significado ndo coincide com a
expressdo. Os colossos, 0s gigantes com varias cabecas e dezenas de bracos,
caracteristicas da arte simbdlica, exprimem a despropor¢ao, a inadequacao, entre e
0 interior e o exterior, a ideia e a forma.

A arte classica caracteriza-se pela livre e perfeita adequacéo entre forma e
contelido, ideia e manifestacdo sensivel. O conteudo verdadeiro (total) recebe a
forma que lhe convém, exterioriza-se em seu aspecto verdadeiro.

O sensivel deixa de ser natural, subtrai-se a indigéncia da finitude e se torna
perfeitamente conforme com seu conteudo. Verdadeiro, o contetudo da arte classica
€ um espiritual concreto, no qual o concreto é representado pela forma humana,
unica adequada a sua expressao na “existéncia temporal”. O conteudo espiritual da
ideia manifesta-se na figura humana, sem dela transbordar nem ser por ela
absorvido. O equilibrio, a adequacdo e a conformidade entre ideia e sua
representacéo caracterizam, assim, esse momento da evolugcdo da arte chamado
classicismo.

O momento seguinte é o da ruptura, correspondendo, de certo modo, a um
retorno a arte simbdlica, embora em outro nivel de consciéncia. O defeito da arte
classica, escreve Hegel, “é ser apenas arte, e nada mais”, e suas limitacdes sao os
da arte em geral. Embora tenha atingido a plenitude, produzindo inumeraveis obras-
primas, a arte classica ndo representa o espirito segundo seu verdadeiro conceito a
infinita subjetividade da ideia, que, interioridade absoluta, ndo poderia exprimir-se
livremente na prisdo corpOrea em que se achava enclausurada.

Na arte romantica, ou cristd, a unidade entre a natureza humana e a divina é
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concebida segundo o espirito e na verdade. A ideia do infinito, ou infinita, libera-se
do sensivel (escultura grega) e, pelo conteddo e pela expressdo, supera a arte
classica, pois a ideia, o espiritual, se opdes ao natural, ao sensivel, em relacdo ao
qual se afirma sua superioridade.

A ruptura (forma e contetdo) € comum com a arte simbdlica, mas o contetdo
da arte romantica é o absoluto, o espirito, a subjetividade infinita, consciente de si
mesma. O romantismo € a consciéncia da fase anterior, do Classicismo, e essa é
sua superioridade.

O novo contetdo da arte, os sentimentos, a alma, o mundo interior, a
subjetividade, torna o sensivel indiferente, ndo essencial; a forma volta a ser
simbdlica, e o objeto de arte se torna “a livre e concreta espiritualidade tal como
deve ser apreendida pela interioridade espiritual’. Assinalando o triunfo da
interioridade, o Romantismo permite que a ideia atinja seu mais alto grau de
perfeicédo, consistindo, conforme Hegel, em um esfor¢co da arte para superar-se a Si
mesma sem sair dos limites da arte. Para Hegel, a Histéria da Arte, considerada do
ponto de vista da filosofia, mostra que a arte simbdlica esta a procura do ideal; a arte
classica a atinge e a romantica a ultrapassa.

O movimento do espirito, a procura do absoluto, percorre trés etapas: o da
arte, que atinge a plenitude na antiguidade classica; a da religido, que alcanca no
cristianismo; e a da filosofia, finalmente que compreende tanto a arte quanto a
religido, no saber absoluto.

Quanto ao belo, Hegel define-se, desta perspectiva, como a manifestacao
sensivel da ideia. A ideia, concebida como uma forma superior do espirito, atualiza-
se plenamente na obra de arte e no belo. Todavia, ela reveste ainda, na obra de
arte, uma forma sensivel e ndo atinge o conceito puro, como na filosofia.

A arte pertence, para nos, doravante, ao passado; perdeu, pensa Hegel, em
nossa civilizagéo, sua verdade e sua vida; esse declinio torna possivel o advento da
estética, reflexao filosofica sobre a arte e filosofia das belas artes.

A propésito da Estética de Hegel, diz Heidegger que se trata da meditagcédo
mais ampla, porque pensada a partir da mais ampla metafisica do Ocidente.
Lamentando os conceitos de Hegel sobre a destinacéo da arte, escreve que a ultima
palavra sobre eles ainda néo foi proferida, pois atras do que disse Hegel h&a todo o
pensamento ocidental, desde os gregos, a ultima palavra sera dita, supondo que o

seja, a partir dessa verdade do ente e a proposito dela; mas, até 14, a palavra de
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Hegel permanece valida.

1.2.9 Benedetto Croce (1871 — 1942)

(Historicismo Idealista)

Na Alemanha, a estética hegeliana, durante toda a segunda metade do séc.
XIX, foi desprezada e substituida por meditacbes psicologicas. Os principios
estéticos de Hegel foram, porém, preservados na lItalia por Francesco de Sanctis,
que abandonou a distincdo entre forma e contetddo. Seu sucessor foi Croce, 0
fundador de uma estética idealista moderna.

Na primeira edicdo de sua obra “Estética como Ciéncia da Expressao e
Linguistica geral”’, acabou com as intervencdes do intelectualismo e do hedonismo
na estética, que baseou sobre o conceito de expressdo individual. Uma das
consequéncias disso e a abolicdo das fronteiras entre todas as artes e entre todos
os chamados géneros literarios; qualquer ato artistico € meio de expressao, que é a
origem do lirismo, e s6 enquanto lirismo as obras de arte sdo arte e tém valor
estético.

A estética de Groce tem exercido influéncia avassaladora, primeiro na lItalia,

depois no mundo inteiro.

1.2.10 Karl Marx (1818 — 1883)
(Socialismo)

Um outro desenvolvimento da estética de Hegel realizou-se no marxismo.
Essa ideia é decorréncia dos fundamentos e principios da origem marxista, segundo
0S quais a superestrutura da sociedade; o direito, a religido, a filosofia e a arte,
repousa nas relagdes de producdo. A consciéncia individual esta determinada por
estas relagdes, que formam a tramam da vida real e concreta.

Nem Marx nem Engels sistematizaram suas ideias sobre a arte. Mas, Marx
sempre se interessou pela literatura e pretendeu mesmo escrever um ensaio sobre
Balzac. Na sagrada Familia, Marx critica os “mistérios de Paris”, de Eugéne Sue,
acusando o romancista, em uma critica mais social do que a literaria, de apresentar
apenas a ilusdo de uma critica de injustica social, pois ndo condena o préprio

regime.

22



Em correspondéncia com Ferdinand Lassale, por ocasido de seu drama
“Sichingen”, Marx esboga as linhas gerais do que poderia vir a ser uma estética
marxista. E, na introducdo a “Contribuicdo a Critica da Economia Politica”,
encontram-se as paginas em que Marx declara: “A dificuldade n&o estda em
compreender que a arte grega e a epopeia estejam ligadas a certas formas do
desenvolvimento social. A dificuldade reside no fato de que ainda nos proporcionam
prazer estético e ainda tém para nds o valor de normas e modelos inacessiveis”, (in
BRITANNICA, 1987, p. 4217).

A estética marxista, apenas esbocada na obra dos fundadores, € tributaria da
estética hegeliana, na qual encontra sua justificacdo. Marx pretendia partir da
estética de Hegel, aplicando-lhe o mesmo método de critica que aplicou a filosofia
hegeliana em geral. Marx escreveu que em Hegel a dialética estava de cabeca para
baixo. Concordou plenamente com a observacao de Hegel de que o trabalho era a
moda que impulsionava o desenvolvimento humano, porém criticou a unilateralidade
da concepcdo hegeliana do trabalho, sustentando que Hegel dava importancia
demais ao trabalho intelectual e ndo enxergava a significacdo do trabalho fisico,
material. “O unico trabalho que Hegel conhece e reconhece € o trabalho abstrato do
espirito”, (in BRITANNICA, loc cit).

Marx reconhece que a grandeza da fenomenologia de Hegel, consiste ndo so
na compreensado da dialética da negatividade, como principio motor e criador, mas
na apreensdao do homem como processo e do homem objetivo, real, como resultado
do proprio trabalho. Ao concebé-lo como processo e trabalho, Hegel concebe o
homem como criador, quer dizer, poeta. Todavia, segundo Marx, Hegel vé apenas o
aspecto positivo do trabalho e ndo seu aspecto negativo, pois o0 unico trabalho que
reconhece é o trabalho abstrato do espirito.

Além de reduzir o trabalho ao trabalho abstrato do espirito, Hegel, segundo
Marx, confunde objetivacdo com alienacéo. Ora, se é verdade que toda alienacéo é
uma objetivacdo, a reciproca ndo € verdadeira, pois nem toda objetivacdo é
alienagéao.

A objetivacdo € a exteriorizacdo do préprio homem, o ato criador e o fruto do
ato criador, o objeto no qual o homem se encontra e se reconhece. A alienacao, ao
contrario, é a forma assumida pela objetivacdo quando o homem, em lugar de
realizar projetos proprios, realiza compulsoriamente, no interesse de outros, projetos

gue lhe séo estranhos. Além da forma de conhecimento, ou de autoconhecimento do
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espirito, a arte, para Marx, € ndo s6 forma de criacdo, mas a propria criacdo, em sua
forma suprema.

O problema, porém, esta em saber a razao por que o homem, que se define
pelo trabalho e pela técnica, experimenta a necessidade de produzir ndo s6 objetos
Uteis, mas também objetos belos, pois a beleza é inutil ou gratuita. Reconhecendo a
historicidade das necessidades e dos desejos humanos, 0 marxismo observa que a
fabricacdo dos objetos que satisfazem a essas necessidades cria outras, que, por
sua vez, determinam a criacdo de novos objetos destinados a satisfazé-las, e assim
por diante. A medida que o homem humaniza a natureza, transformando-a em
cultura, ele proprio se torna mais humano, até reconhecer que sua necessidade mais
geral e profunda é a de realizar sua propria humanidade no ato criador.

A compreensdo da Obra de Arte, porém, ndo se esgota na determinacao de
sua génese, ou das condi¢cdes em que se origina. Para Marx, a arte, assim como a
religido, a filosofia, o direito, etc., € superestrutura, manifestacdo na consciéncia, das
estruturas econdémicas e sociais. Uma vez constituidas, porém, as superestruturas
ganham certa autonomia e reoperam sobre as infra — estruturas, determinando-as
até certo ponto. Quanto a arte, escreve Marx, “Sabe-se que certas épocas de
florescimento artistico ndo estdo de modo algum em relacdo com o desenvolvimento
geral da sociedade, nem por consequéncia, com o de sua base material, ossatura de
sua organizagao”, (in BRITANNICA, loc cit).

O reconhecimento da relativa autonomia da arte implica em admitir que a arte
€ criacao, producdo do novo, do inédito, do original, que ndo pode estar sujeita a
nenhuma espécie de limitacdo ou constrangimento. Consistindo na producédo de um
absoluto, a arte se justifica por si mesma e s6 deve obedecer as leis da sua propria
criagdo. Assim, a estética deveria, antes de mais nada, ser dialética.

A categoria fundamental da dialética é a de totalidade, individuo e sociedade,
objeto e sujeito, conteudo e forma; esses termos, em si mesmos, sado abstracoes,
momentos de uma totalidade, que € o processo historico, globalmente considerado.
A compreensao da obra de arte depende, pois, de sua insercao nessa totalidade, na
qual emerge e se configura. Todavia porque € criacdo, ndo € apenas expressao,
mas elemento criador dessa totalidade, e seu significado ndo se pode esgotar no
inventario das estruturas econdmicas e sociais que a condicionam.

Admitindo que a obra de arte seja uma resposta, formulada pelo artista, ao

conjunto de questdes que lhe sédo suscitadas pelo meio e pelo tempo em que vive,
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deve — se reconhecer que essa resposta € outra coisa mais do que as condicdes
que a suscitavam. A estética marxista tem encontrado sua formulagdo mais
adequada nas obras de Georg Lukacs e Bertold Brecht. Este empenha-se na
transformacdo da sociedade, sem deixar de ser artista, criador de obras que se
justificam por si mesmas e ndo sao meros instrumentos de propaganda. A tese da
“distanciacado”, que implica uma ruptura com a concepc¢ao classica da arte como
catarse, consiste em promover a separacdo do espectador e do espetaculo, ao qual
se empresta um carater insalito.

Mantido a distancia, o espectador conserva a lucidez, toma consciéncia dos
problemas que lhe sdo apresentados na cena e é convocado a decidir e optar,
colaborando na tarefa de libertacdo do homem, razdo de ser da obra de arte. Ao
defender esse sentido de criacao artistica, Brecht defende ao mesmo tempo, a sua
autonomia: “a arte ndo é capaz de transpor as concepcdes artisticas dos escritorios
em obras de arte. S6 as botas podem ser feitas sob medida”, (in BRITANNICA, loc
cit).

1.2.11 Georg Lukéacs (1885 — 1971)

Segundo Lukéacs, o artista moderno defronta- se com a alternativa da
reportagem e da figuracdo. A reportagem substitui os meios tradicionais da acao
inventada e dos homens figurado, e reage contra o confinamento da investigacao
que caracterizaria a literatura contemporanea. Traumatizados pela desordem e pela
violéncia do mundo exterior, os artistas voltam-se para o mundo interior, cuja
exploracdo se torna o conteudo de suas obras (Proust Joyce, Kafka, etc.). O
psicologismo que caracteriza essa literatura significa, para Lukacs, ora uma fuga, ora
uma capitulacdo em face do real que ndo se ousa transformar, mas que se é capaz
apenas de transfigurar. Tanto o psicologismo, que superestima a subjetividade,
guanto a reportagem que superestima e hipostasia o social, representam visdes
unilaterais da realidade humana, da qual o objetivo e 0 subjetivo, o contetdo e a
forma, no que se refere a obra de arte, sdo apenas momentos ou abstragdes.
Lukacs de maneira nenhuma dissimula, superficialmente, a discrepancia entre o
espirito interior e o seu mundo exterior, entre o individuo espiritual e a convencional
realidade, mas reconhece e demonstra que o desalém da arte romantica pelo mundo

€ uma evasao perante o problema real.
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A concepcdo de vida dos detentores da cultura passa a ser a classe média;
as suas maneiras de pensar e modo de sentir sdo racionalizados e revolucionados;
surge um novo tipo de intelectual, esta livre das peias, isto é, livre das tradicGes e
convencdes, sem, no entanto, ser capaz de exercer uma influéncia correspondente
na realidade politica e social, ou, muitas vezes sem mesmo o desejar. Luta contra o
racionalismo, que involuntariamente apoia, e torna-se, até certo ponto, o pioneiro do
conservantismo contra o qual imagina que se bate. Deste modo, por toda a parte, se
associam tendéncias progressistas e liberais com outras conservadoras e

reacionarias.

1.2.12 Friedrich Nietzsche (1844 — 1900)

(Relativismo Ateista)

Nietzsche € o pensador da vontade de poténcia, concebida como criacdo e
plenitude vital. O que é essencial € nosso mundo enquanto ele é alegria e vontade
de poténcia. Quanto a ilusdo dos outros mundos, Nietzche ataca-a sob todas as
suas formas.

A “Vontade de Poténcia” auténtica, como afirmacgao e plenitude, desvela, no
seio mesmo de sua superabundancia criadora, o verdadeiro campo da vida e da
transcendéncia. Dentre as cria¢cdes da vida, figura, no primeiro plano, a Arte, a
respeito da qual é preciso ndo se equivocar. Toda uma tradicdo identifica, com
efeito, a arte com as obras de arte e o dominio das belas — artes.

Nietzsche, ao contrario, concebe a arte sob uma forma muito mais global e
dindmica. Contra a “arte das obras de arte”, circunscrita a um dominio especifico,
delimitado e restrito, a arte torna-se, em Nietzsche, uma invencdo de formas
harmoniosas, uma producdo destinada a um embelezamento de toda a existéncia.
Ela oculta as feiuras, humaniza ou dissimula tudo o que é feio. Nao confundamos a
arte e as belas artes.

O conjunto de materiais e signos criado por um artista e manifestando um
ideal de beleza s6 designa um apéndice dessa producédo de formas que é arte em
geral, dessa embriaguez da vida, dessa vontade de existir por meio de formas
harmoniosas.

O campo da vida criadora compreende a atividade artistica; o trabalho

auténtico e, de uma maneira geral, tudo o que diz respeito a edificacdo positiva de
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valores. Assim o verdadeiro trabalho, que da forma as coisas, ligado a alegria e ao
prazer, difere profundamente do miseravel labor para o ganho. As poténcias da vida,
vinculam-se também os auténticos valores morais, criados pelos melhores, pelos
senhores, que se situam na corrente vital da vontade de poténcia. O pensamento de
Nietzsche é, como se vé, aristocratico, no sentido etimologico do termo, que é sua
significacdo essencialmente espiritual. Ao vil rebanho opde-se a bela individualidade
criadora. Essa oposigcédo espiritual entre aristocrata e o rebanho comanda certo
namero de conceitos de Nietzsche. Assim, a moral aristocratica, esse ato criador,
essa triunfal afirmagcéo dos valores, afirmacdo que se faz na alegria, esta a mil
léguas da moral dos escravos, ligada aos ressentimentos que engendra os valores
negativos. O critério de autenticidade aparece sempre ligado, em Nietzsche, a
afirmacéo e a poténcia criadora da vida.

Nietzsche, procurando interpretar o sentido da cultura grega, em funcao do
espirito apolineo, representado pela escultura, e o dionisiaco, pela musica, defende
a redencao da vida, ao dizer que: “para seu verdadeiro criador, somos imagens e
projecdes artisticas, e nossa maior gloria € nossa significacdo de obra de arte, pois é
somente como fendbmeno estético que podem justificar-se eternamente a existéncia
do mundo”, (in BOHRER, 2001, p. 9).

E nossa perspectiva, afirmagdo da poténcia criadora da vida, que é
necessario compreender o simbolo de Dionizio, que detém um lugar central em
Nietzsche, da “Origem da Tragédia” (1871) até “A Vontade de Poténcia” (fragmentos
péstumos, como se sabe recolhidos sob esse titulo, que ndo é do proprio Nietzsche).
Dionizio e, com efeito, um simbolo da vida, o ser mais transbordante de vida. Deus
da embriaguez entre 0s gregos, ele encarna, no pensamento de Nietzsche, o devir
como destruicdo e criacdo incessantes; Dionizio é sensualidade, desfrute de uma
forca que engendra e destréi. A palavra dionisiaco exprime essa grande participagéo
desregrada, no curso exuberante da vida. Quanto ao dionisismo, ele designha a
identificagdo com o principio do éxtase e da vida. Ao contrario, Apolo, deus da
medida e do limite entre os gregos, remete, em Nietzsche, a tudo o que é nitido,
claro, distinto, limitado. Ao arrebatamento dionisiAco opde — se a serenidade
apolinea, o apolinismo concebido como contemplacdo de um mundo de imaginagao
e sonho.

Em seu livro “Crepusculo dos idolos”, Nietzsche produz diversos ensaios

sobre seu conceito de Belo e Feio, colocando o homem no centro de sua estética. O
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belo em si é apenas uma frase, nem sequer uma ideia. O homem se toma a si
mesmo como medida de perfeicdo no belo e em certos casos escolhidos, adora-se.
Uma espécie ndo pode fazer outra coisa a ndo ser afirma-se dessa maneira. Seu
mais profundo instinto, o de conservacéo e crescimento, reflete-se, todavia nessas
sublimidades. O homem se figura no mundo que esté por si s6 pleno de belezas, e
se esquece que é ele mesmo a causa dessas belezas.

O que quer representar o belo abstraido do prazer que o homem produz no
homem, perdera o equilibrio em seguida. Ele e ninguém mais foi quem tornou o
mundo pleno de beleza humana, demasiado humana e nada mais. O homem se
reflete nas coisas e toda aquela que Ihe oferece sua imagem Ihe parece bela; seu
juizo do belo é a vaidade da espécie.

N&o h& nada tdo condicional e limitado como o nosso sentido de beleza.
Embelezou-se verdadeiramente o mundo por ser o homem quem julga do ponto de
vista da beleza. E representado sob formas humanas, porém nada, absolutamente
nada nos garante que seja o homem o modelo da beleza.

Do ponto de vista fisioldgico todo o feio entristece e deprime o homem. Ele faz
pensar na decomposicdo, no perigo, na impoténcia, no feio perde-se
indubitavelmente a forca. Feio e belo s&o premissas que estdo acumuladas
abundantemente no instinto.

A estética de Nietzsche se fundamenta em duas verdades. Na primeira, nada
€ belo, somente o homem é belo, toda a estética repousa nesta simplicidade, tal é a
sua primeira verdade. Na segunda, nada € feio a ndo ser o homem que degenera, e
como tal fica circunscrito no dominio dos juizos estéticos.

Nietzshe introduz no discurso pos-moderno conceitos como: aparéncia,
vertigem, superficie, metafora e evento, e assume a metafisica estética s6 como
fendmeno estético justificado eternamente pela simples existéncia.

Em sua obra “a gaia ciéncia”, denuncia a estética da aparéncia como o véu da
verdade, dentro da obsesséao idealista de enunciar verdades e a elas correr. Na obra
de arte ndo ha verdades, porque a prépria obra oculta o veraz, em funcdo da sua
natureza cruel. Este pensamento evidentemente confronta a arte marxista.

Ao lancar olhos as metaforas da nova estética da Art Nouveau, como
“‘mistério” e “alma”, num emprego esteticamente estratégico, Nietzsche contrapde a
ética, a estética, onde estimulos imaginativos, sensa¢fes construidas sao

consideradas sensacodes de papel, e nesse sentido coaduna com Marx.
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Etica contraposta a Estética significa que o verdadeiramente estético, que
provém do nao raciondide (alma) deve ser distinguido do estético da moda. Ou seja,
a arte satisfaz a necessidade metafisica do teodrico da estética, que a metafisica
filosofica ndo pode mais satisfazer, onde a vivéncia estética € imediata, enquanto a
ética e mediatizada.

A partir da conclusédo do texto “Necessidade Artistica de Segunda Ordem”,
uma abordagem de profunda relevancia histdrica, onde Nietzche se adona de um
pseudo — axioma de uma verdade sua, coerente se diga, com seu estilo.

Ao citar a Arte perfeita dos Gregos como fruto do transbordamento de seu
proprio bem-estar e saude, exteriorizando uma perfeicdo que frutifica todo o ambito
daquela sociedade, Nietzche envereda por uma idiossincrasia de um determinado
momento historico que verificou um senso de Estética muito particular e primario,
que € o da beleza da ordem, do ritmo da harmonia, da completude.

Fincando um pé nessa abordagem, permeia com o outro a hoste dos
oprimidos, da massa descompromissada com o conhecimento, a qual se abasta com
a mediocridade, que lhe é suficiente em si. Mexe com 0 outro pé e acena para uma
minoria localizada nas camadas superiores, as quais chama de refinados
insatisfeitos, que por si mesmo nao chegam a nenhuma grande alegria, e por assim
ser, sdo verdadeiramente necessitados de Arte, para poder afugentar seus
demonios.

No texto, “Contra Arte das Obras de Arte”, Nietzche amordaca a liberdade do
criador, quando de partida afirma “A Arte deve antes de tudo e em primeiro lugar
embelezar a vida, para podermos nos suportar.”. In BOHRER (loc cit) vincula, neste
momento, processos de modelacdo do homem pela Arte, confrotando aspectos

éticos, do materialismo dialético de Marx.

1.2.13 Hippolyte Taine (1828 — 1893)

(Naturalista)

Adotando o método naturalista que o positivismo Ihe inspirou, Taine funda o
“naturalismo tainiano”, concebendo a sociedade humana como um sistema de
fatores associados, onde meio fisico determina a diversidade racial, e as diferencas
de racas determinam certos tragos fisicos e psiquicos que se refletem nos

sentimentos dos individuos e no carater das instituicdes.
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As caracteristicas bioldgicas, psiquicas e institucionais de um grupo social
correspondem a determinados pendores e inclinagbes que formam em conjunto, um
meio moral e espiritual, que se refletem invariavelmente na atividade artistica e no
conteudo da Arte.

O meio, com a sua temperatura moral, constituida pelo estado geral do
espirito e dos costumes em diferentes momentos da vida social, ja resultando na
aclimatacdo das qualidades germinais da raca, € a estufa onde crescem as flores da
arte, que se diferenciam entre si, ao longo do tempo e de sociedade para sociedade,
por um mecanismo semelhante ao da diferenciacdo natural das espécies animais e
vegetais.

O meio evolui guando mudam, por circunstancias histéricas, as condicfes
ambientais, e novas formas artisticas aparecem, em consonancia com novos
estados de espirito.

Em cada momento da evolugdo social, as mudancas profundas que se
operaram nos costumes, nas instituicbes, no modo de agir e de pensar e no préprio
carater dos homens, refletem-se invariavelmente no alcance e no contetdo da
expressao artistica.

A teoria de Taine, que exerceu grande influéncia na filosofia da arte,
transporta para o plano da sociedade e da historia 0 determinismo da natureza.
Sendo a Arte a sublimac¢éo dos pendores inatos de uma raga, modificados pelo clima
social e pelo momento historico, a sua funcdo é externar as qualidades étnicas e
psiquicas dos povos e condensar os aspectos significativos das etapas da evolugéo
da humanidade. Tal conceito permitiu restringir o valor das obras de arte a

expressao documental do carater nacional, psicoldgico, e histérico dos povos.

1.2.14 George V. Plekahanov (1856 — 1918)

(Marxismo)

Foi uma das figuras proeminentes do movimento trabalhista russo, anterior a
revolugdo e um dos teorizadores mais notaveis do marxismo Ortodoxo. Uma das
inteligéncias mais culta, filosoficamente, do movimento socialista.

Seu notavel ensaio, “Papel do Individuo na histéria”, foi publicado em 1898.
Saliente que o Marxismo é compativel com a admissdo de que grandes homens,

desempenham um papel importante no desenvolvimento historico, mas, sua eficacia
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depende do ambiente social e das principais forcas operantes no seu tempo.

A utilizag&o simplista, mais de carater moral e politico do que sociologico, feita
por Plekhanon, do conceito de ideologia, e repetida por muitos tedricos marxistas,
trouxe como resultado uma pretensa estética e uma critica pretensamente inspirada
no materialismo histérico, ambas laborando naqueles pecados fundamentais do
marxismo, a abstra¢cdo e o mecanicismo, aos quais Jean-Paul Sartre se refere. Para
essa estética, a criacdo artistica extrai a sua legitimidade do prévio compromisso
politico que a vincula ao servico do proletariado ou do Estado, e que a
instrumentaliza, quer no meio apologético, quer como recurso pratico da luta
revoluciondria e da consolidacdo de seus resultados. Dai saiu a figura da arte
militante presa a compromissos politicos definidos, a que se pretendeu reduzir o

alcance da participacéo social dao artista.

1.2.15 Walter Benjamin (1892 — 1940)

(Marxismo)

Em seu ensaio “A Obra de Arte na época de suas Técnicas de Reproducao”,
tem como ponto central desse estudo a andlise das causas e consideracfes da
destruicdo da “aura” que envolve as obras de arte, enquanto objetos individualizados
e cinicos. Com o progresso das técnicas de reproducdo, sobretudo do cinema, a
aura, dissolvendo-se nas varias reproducdes do original, destituiria a obra de arte de
seu status de raridade.

Para Benjamin, a partir do momento em que da obra sdo excluidas as
atmosfera aristocratica e religiosa, que a seleciona e a espiritualiza, a destruicdo da
aura repercute socialmente, ante as resultantes da relagdo intima entre as
transformacdes técnicas da sociedade e as modificacbes da percepcao estética, por
uma radical mudanca qualitativa na relacdo das massas com a arte.

Ao provocar a queda da aura, as técnicas de reproducdo da obra de arte
promovem a liquidagéo da heranca cultural.

Benjamin, juntamente com os filosofos da Escola de Frankfurt do século XX,
na analise da razéo e da natureza, de Homero a Nietzsche, vai recuperar a figura do
mito helénico, como uma protoforma do esclarecimento que pela magia, adquire um
modus operandi de “ordem mitica”, estabelecendo uma relagdo intima entre um

significante e um significado, cuja mimesis é uma imitacdo reprodutiva de seu
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objetivo, impregnando esta relagéo de simbolismo.

Neste sincretismo, a arte esta encalacrada até as suas raizes, pois o destino
€ o principio da tragédia (grega) e nesta estamos sempre sob o poder de forcas
naturais. Ao tentar dominar a natureza (cientificismo) dominamos os outros homens
que nela se aconchegam, no que Adorno acrescentaria; a partir da Industria Cultural
comercializamos os espiritos, o que significa o0 homem escapando do velho mito,

recai em outros mitos rejuvenescidos.

Se 0 mito é assim sintomatico de uma ordem social reificada, ele é também
0 instrumento conveniente para entendé-la. O continuo esvaziamento do
significado imanente dos objetos abre caminho para alguma nova
totalizagcéo fantastica, de modo que num mundo desprovido de significacao
e subjetividade, o mito pode fornecer exatamente o0s esquemas
ordenadores, redutivos, necessarios para dar alguma unidade ao caos. Ele
ocupa assim algo do papel tradicional da explica¢é@o histérica num momento
em que as formas do pensamento histérico vdo se tornando parte do
palavreado simbdlico, cada vez mais vazio e desacreditado apds o desastre
de uma guerra mundial imperialista, (EAGLETON, 1990, p. 232).

...as ideias ndo se representam nelas mesmas, mas somente e
exclusivamente num arranjo de elementos concretos, no conceito: como
configuracdo desses elementos... As ideias s@o para os objetos como as
constelacdes para as estrelas. Isso quer dizer, em primeiro lugar, que néo
S80 nem 0s seus conceitos nem as suas leis... E fungdo dos conceitos
agrupar os fendmenos, e as divisbes que aparecem no Sseu interior gragas
ao poder de distingdo do intelecto sdo mais significativas porque produzem
duas coisas ao mesmo tempo: a salvagcdo dos fenbmenos e a
representacdo das ideias. (BENJAMIN in EAGLETON, op cit, p. 238).

A nocdo benjaminiana de constelacdo aponta para a cabala, a monada
leibniliana e o retorno aos fendmenos de Husserl, também leva em consideracéo as
reconfiguracdes do cotidiano com seus efeitos de estranhamento do surrealismo, o
sistema musical de Schoenberg e todo um novo estilo de sociologia microscopica no
qual se estabelece uma nova relagéo entre parte e todo.

O método da constelagcdo permite uma espécie de sociologia poética... e
representa um modelo estilizado da investigacéo social.

O conceito de constelacdo, que Benjamin elaborou em colaboracdo com
Adorno, é talvez uma das tentativas modernas mais originais para romper com as
versbes tradicionais da totalidade. E a resisténcia as formas paranoides do
pensamento totalizante por pensadores que se opunham a celebragdo empirista do

fragmento.
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1.2.16 Theodor Wiesengrund-Adorno (1903 — 1969)
(Marxismo)

Adorno a falta de sustentacéo das teses de Benjamin, no que elas néo a luz o
antagonismo que reside no proprio interior do conceito de “técnica”. Esta, segundo
ele, é definida em dois niveis: primeiro “enquanto qualquer coisa determinada intra-
esteticamente” e, segundo “enquanto desenvolvimento exterior as obras de arte”.

A técnica tem uma evolucdo historica, portanto é transitoria. Quando as
técnicas se dao no ambito da mera reproducdo, elas sacrificam a distincdo entre o
carater da propria obra de arte e do sistema social. Se a técnica passa a exercer
imenso poder sobre a sociedade, deve-se ao fato de que as circunstancias que
favorecem tal poder sdo arquitetadas pelo poder dos economicamente mais fortes,
do que se deduz esta a racionalidade da técnica comprometida com a propria
racionalidade da dominacao do capital.

Esta exploragdo Adorno vai nomear de “industria cultural’, substituindo o
termo “cultura de massa”, pois desta se deduz uma cultura surgindo
espontaneamente das préprias massas. Esta industrializacdo cultural impede a
formacao de individuos autdnomos, capazes de julgar e decidir por uma consciéncia
liberta, e ai se instaura a dominacao natural e ideoldgica, e a comercializacdo do
espirito.

Para Adorno o conceito de uma coisa nao deve ser compreendido como uma
palida réplica mental dela, perturbadoramente destituida da sua vida sensivel, mas
sim como uma série de préticas sociais.

Seria uma situacdo cadtica se o0 conceito de liberdade ou igualdade fosse
realmente idéntico a pobre imitacdo que encontramos a nossa volta. Toda ideologia,
mesmo voltada para a liberdade, traz dentro de si, a COERCAO, com a qual a
sociedade mantém sua existéncia opressiva.

Em Adorno, o sujeito € marcado por uma fissura interna, e a sua experiéncia
€ a do sofrimento. Como pode entdo a identidade do sujeito, que é um momento
constitutivo de sua liberdade e autonomia, combinar-se com a sensibilidade e a
espontaneidade, nas quais o impulso pela autonomia produziu esta ferida? Propde
entdo como solugado: a “estética”, isto é, na medida em que a arte seja de algum
modo ainda possivel.

Em todos os sentidos, a arte contém a verdade e a ideologia a0 mesmo
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tempo. Ao liberar as particulares da logica da identificacdo, ela nos apresenta uma
alternativa ao valor de troca, mas ao mesmo tempo nos engana com a fé crédula de
gue ha coisas no mundo que ndo sao para 0 comeércio.

Qualquer enunciacdo positiva se compromete por ser o que é, e assim o que
nos resta é a mais pura figura do préprio gesto de negacgdo, que ndo pode nunca
descer de seu nivel tdo elevado, da forma, e algo tdo baixo quanto o conteudo.
Assim Adorno ensaia, com uma nova inflexdo, todos os clichés reacionarios que a
arte engajada costuma atrair em funcdo de seu suposto esquematismo ou

reducionismo.

1.2.17 Martir Heidegger (1889 — 1976)

(Existencialismo)

A realidade humana, mostra Heidegger, perde-se frequentemente na vida
inauténtica e na banalidade cotidiana. Mas pode também reencontrar-se em sua
autenticidade e abrir-se, assim, ao mistério e ao ser, fonte de todas as coisas.

Heidegger, apds distinguir a coisa do produto e da obra, observa que se a
origem da obra bela, artistica, € o artista, a origem do artista, por sua vez, € a obra,
pois o artista s6 0 é na medida em que cria a obra de arte e porque a cria; ambos,
porém, artista e obra, tem uma origem comum, a arte. Que é arte, ou que consiste a
esséncia da arte!

Um dos modos em que a verdade se desdobra, diz Heidegger, é o ser-obra
da arte; instalando um mundo e fazendo-o vir a terra, a obra é a efetividade do
combate no qual se conquista a eclosdo do ente em sua totalidade, quer dizer, a
verdade.

A obra de arte, que nédo reproduz nem o particular nem a esséncia geral,
revela, ou desvela, a seu modo, o ser do ente. Promovendo o advento da verdade
do ente, toda arte seria essencialmente poema, e a esséncia do poema seria a
instauracdo da verdade. Origem da obra e do artista, a arte faz surgir em sua
esséncia aquilo que, na obra, se pertence na reciprocidade, a comunidade dos
criadores e dos guardiaes.

Esses guardides, que pertencem, tanto quanto os criadores, a esséncia do
ser — criado da obra, constituem a humanidade histérica, pois a arte em sua

esséncia €, conforme Heidegger, uma origem; um modo eminente de acesso da
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verdade ao ser, isto é, ao advento, quer dizer, a Historia.

1.2.18 Jean — Paul Sartre (1905 - 1980)

A consciéncia humana, mostra Sartre, € poder de modificacdo, isto é. fazer
aparecer o nada sobre todo fundo de realidade, pulverizar as diversas
determinacdes, motivos ou moveis, escolher, definindo-se a ideia da escolha, no
fundo, em Sartre, pela a consciéncia. A possibilidade de dizer sim ou nao, de
escolher, ndo se distingue, nessas condi¢des, da consciéncia, da apreensédo de nés
mesmos, para além de qualquer motivo e de qualquer movel. Essa liberdade, nés a
experimentamos na angustia, verdadeiro sentimento metafisica que nos revela
nossa total liberdade.

Essa consciéncia composta do poder de nadificacéo e liberdade opbe-se em
tudo ao em si (plenitude do ser, designio das coisas, que sdo 0 que sé&o,
desprovidas de consciéncia), o ser pleno, macico e opaco das coisas. Assim,
condenado a uma liberdade absoluta, o homem deve inventar seu caminho.

Na tradicdo hegeliana e marxista, Sartre em seus ensaios sobre “Baudelaire,
Genet e Flaubert”, e “Que ¢ literatura”, oferece os elementos do que poderia ser uma
estética, especialmente literaria, elaborada em funcédo das categorias fundamentais
do pensamento dialético e das contribuicdes mais significativas da filosofia
existencial. Verificando que o artista, antes de ser artista, € ser humano, situado e
datado, Sartre 0 convoca a assumir conscientemente sua época, pois cada época
descobre um aspecto da condicdo humana, e é dever do artista participar dessa
descoberta.

Quanto ao criador, diz Sartre, ndo passa de um momento incompleto e
abstrato da producdo de uma obra. E o esforgo conjugado do autor e do leitor que
faz surgir esse objeto concreto e imaginario que é a obra do espirito. S6 ha arte para
outrem. Fruto da liberdade do artista, a liberdade do escritor implica a do leitor, pois
NAo se escreve para escravos.

A gratuidade da obra de arte € a imagem da liberdade. Conforme Sartre, a
obra de arte € gratuita porque é fim absoluto e se propde ao espectador como um
imperativo categorico.

Revelando o mundo e propondo implicitamente sua mudanca, o artista

desempenha de modo exemplar a funcdo especificamente humana, a funcéo
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“poiética” de inventar-se a si mesmo, inventando, ao mesmo tempo a Historia.

1.2.19 José Ortega y Gasset (1883 — 1955)

(Fenomenologia da Arte Moderna)

Ortega em sua obra “A desumanizagédo da arte”, mergulha na fenomenologia
da arte moderna, na ontologia do objeto estético, na sua esséncia representativa,
parddica ou fraudulenta, na sua ironia, desnudando-a, em suma, criticando-a, para
mostrar que o artista moderno ja no primeiro quartel do século XX, podia ser visto
em seu tedium vital, em sua vergonha do ser humano, em seu cansaco pelas formas
ou enfoques humanistas na arte. Dai a recorréncia ao extra-humano ainda que sem
a serenidade ou maturidade oriental, ao inumano, ao desumano, que nao significa
algo negativo ou inconveniente no sentido da violéncia ou coisa do género; trata-se
sim de uma descentralizacdo, uma saida do ponto de vista humano.

O homem comum se sente aterrado, diz Ortega, humilhado perante uma arte
que ndo compreende. E a causa é a de ser essa arte uma Arte Artistica, ela € feita
sem preocupacéo de se estar agradando, ela tem que agradar ao Artista, e so.

A nova arte tem a massa contra si e a tera sempre. E impopular por esséncia
mais ainda € antipopular. Uma obra qualquer por ela criada é antipopular. Uma obra
qualquer por ela criada produz no publico, um curioso efeito socio-l6gico, mas toma-
la por seus efeitos sociais seria como trocar os pés pelas méos, ou estudar o homem
pela sua sombra. O caracteristico da nova arte, do ponto de vista socioldgico, € que
ela divide o publico em duas classes de homem; os que entendem e 0s que nao
entendem. Aproxima-se 0 tempo em que a sociedade, desde a politica até a arte,
voltara a se organizar, segundo se deve, em duas ordens ou categorias; a dos
homens egrégios e a dos homens vulgares. Sob toda vida contemporéanea lateja
uma injustica profunda e irritante, a falsa suposicdo de igualdade real entre os
homens. A cada passo que damos entre eles, a realidade nos mostra tdo evidente o
contrario.

Se a nova arte é inteligivel para todo mundo, isso quer dizer que 0s seus
recursos nao sao os genericamente humanos. Nao é uma arte para os homens em
geral, e sim para uma classe muito particular do homem, que poderdo nao valer
mais que o0s outros, mas que evidentemente, sdo distintos.

O que se condicionou nomear prazer estético, esta ligado a uma obra que
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agrada o homem, quando esta conseguiu interessar-se pelos destinos humanos que
lhe sdo propostos. Os amores, odios, dores, alegrias que comovem seu coracao; a
obra participa das emoc¢des como se fossem casos reais da vida. Diz-se que a obra
€ boa quando consegue produzir a quantidade de ilusdo necessaria para que 0S
personagens imaginativos valham como pessoas vivas. Isso significa que, para a
maioria das pessoas, 0 prazer estético ndo € uma atitude espiritual diversa em
esséncia da que habitualmente adota no resto da sua vida.

Durante o século XIX os artistas procederam demasiado impuramente.
Reduziram ao minimo os elementos estritamente estéticos e faziam a obra consistir,
quase inteiramente, na ficcdo de realidades humanas. Era a Arte Realista. Raizes
realistas do Romantismo e do Naturalismo, por isso tdo populares. Nao é Arte, mas
sim extrato da vida. Em todas as épocas em que existiram dois diferentes tipos de
arte, uma para minorias e outra para a maioria, esta Ultima sempre foi realista.

A grande busca pela Arte Pura, talvez ndo seja possivel, porém as razfes que
nos conduzem a essa negacado sdo longas e dificeis. Se, impossivel uma arte pura,
ndo ha duvida alguma de que cabe uma tendéncia a purificacdo da Arte. Essa
tendéncia levara a uma eliminagdo progressiva dos elementos humanos, que
dominavam na produc@o romantica e naturalista. E, nesse processo, chegar-se-a a
um ponto em que o contelldo humano da obra sera tdo escasso que quase ndo se
vera. Entdo, teremos um objeto que s6 pode ser percebido por quem possua essa
sensibilidade peculiar, artistica, uma arte para o artista e ndo para a massa dos
homens, uma arte da casta, e ndo demotica.

Na analise fenomenoldgica da arte, vemos que nesta, uma mesma realidade
se quebra em muitas realidades divergentes, quando é vista de pontos de vista
distintos, e nos perguntamos qual entre esta multiplicidade é a verdadeira, a
auténtica? Todas guardam uma relacdo de equivaléncia, e cada uma é a auténtica
para 0 seu congruente ponto de vista. Para que possamos ver algo, para que um
fato se transforme em objeto de contemplacdo € mister que se separe de nos e que
deixe de formar parte viva do nosso ser.

Na contra partida dessa visdo, a Metafisica nos impdem, do outro extremo,
pessoas; coisas, situacdes, que sao a Realidade Vivida, e, de onde vemos tudo em
seu aspecto de uma, realidade contemplada, da qual ndo ha fuga. Essa conclusao
nos remete a uma adverténcia essencial para a estética, sem a qual ndo é facil

penetrar na filosofia da arte, tanto a velha como a nova. Entre esses diversos
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aspectos da realidade que correspondem aos Varios pontos de vista, ha um do qual
derivam todos os demais e que em todos 0s outros esta suposto, é exatamente o da
Realidade Vivida. Um quadro, uma poesia onde nado restasse nada das formas
vividas seriam ininteligiveis, ou seja, ndo seriam nada a primeira impressao, e como
nada seria um discurso onde de cada palavra se tivesse extirpado a significagao
habitual. Isto significa dizer que, na escala das realidades, corresponde a realidade
vivida uma peculiar primazia, que nos obriga a considera-la como a realidade por
exceléncia, uma profunda realidade humana. Portanto, sdo humanas todas as
realidades, quando oferecem o aspecto sob a qual costumam ser vividas. Trata-se,
pois, de uma perspectiva oposta a que usamos na vida espontanea. Em vez de ser a
ideia, instrumento com que pensamos um objeto, fazemos dela propria o objeto e
termo do nosso pensamento.

Em vez de se aprazer com o objeto artistico, 0 sujeito se apraz consigo
mesmo; a obra foi s6 a causa e o alcool do seu prazer. E, isto acontecera sempre
que se faca consistir radicalmente a arte numa exposicao de realidades vividas.
Estas, irremediavelmente, nos surpreende, suscitam em nds uma participacao
sentimental que impede contempla-los em sua pureza objetiva.

Na arte do séc. XVIII os objetos em sua pintura tinham o mesmo ar e
aparéncia que tinham fora dele, fazendo parte dessa realidade humana. Nas obras
do séc. XX acontece o contrario, ndo é que o pintor erre e que seus desvios do
natural humano, ndo alcancem este; é que apontam para um caminho oposto ao que
pode conduzir-nos até o objeto humano. E a desrealizacdo da arte. Longe do pintor
ir mais ou menos entorpecidamente a realidade, vé-se que ele foi contra ela. Propds-
se decididamente a deforma-la romper seu aspecto humano; desumaniza-la.

Com as coisas representadas na nova pintura é impossivel a convivéncia, ao
extirpar seu aspecto de realidade vivida, o pintor cortou a ponte e destruiu o
transporte ao nosso mundo habitual. Deixou-nos encerrados num universo obtuso,
forcando-nos a tratar com coisas com as quais nao cabe tratar humanamente.
Temos, pois, que improvisar outra forma de tratamento totalmente distinto do usual
viver as coisas, temos de criar e inventar atos inéditos que sejam adequados
aquelas figuras insdlitas. Essa nova vida inventada prévia anulacdo da vida
espontanea, € precisamente a compreensao e 0 prazer estéticos. Nao falta nela
sentimentos e paixdes, porém evidentemente, essas paixdes e sentimentos

pertencem a uma flora psiquica muito distinta da que cobre as paisagens da nossa
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vida priméaria e humana.

Sao as emocgdes secundarias que em nosso artista interior, provocam esses
ultra — objetos, um ultraismo para sentimentos especificamente estéticos.

A arte de que falamos ndo € s6 inumana por ndo conter coisas humanas,
sendo que consiste ativamente nessa operacdo de desumanizar. Em sua fuga do
humano néo lhe importa a fauna heterdclita a que chega, como o aspecto humano
que destroi.

O vulgo cré que é facil fugir da realidade, quando isto € de extrema
dificuldade, porque a realidade espreita constantemente o artista para impedir sua
evasdo. Ao artista, a astlcia, pressupde a fuga genial, e desse triunfo sobre o
humano, emana justamente o prazer estético. Estilizar é deformar o Real, é
desrealizar, porgue estilizacdo implica ha desumanizacao. O realismo, ao contrario,
convidando o artista a seguir docilmente a forma das coisas, convida-o a nao ter
estilo.

No pensamento de Nietzsche, ndo havia outro modo de prazer estético, além
da contaminacdo, o que levou-o a afirmar: “...as paixbes se aprazem consigo
mesmas”, (NIETZSCHE, 1976, p. 28). Entrando em contato com o adultério de
Tristdo e Isolda de Wagner, conclui-se pela deslealdade, um prevalecer-se de uma
notavel fraqueza que ha no homem, pela qual ele costuma contagiar-se da tristeza
ou alegria do proximo. Esse contato ndo € de ordem espiritual, € de ordem e
repercussao puramente mecanica. A arte ndo pode consistir no contagio psiquico,
porque este € um fendbmeno inconsciente e a arte deve ser toda plena de claridade,
meio-dia de inteleccdo. O pranto e o0 riso sado esteticamente fraudes. O prazer
estético tem que ser um prazer inteligente.

A relacdo da nossa mente com as coisas consiste em pensa-las, em formar
ideias delas. A rigor, ndo possuimos do real sendo ideias que dele tenhamos
conseguido formar para nds. Sdo como o belvedere do qual vemos o mundo. Com
as ideias, pois, vemos as coisas e na atitude natural da mente ndo nos damos conta
daquelas, do mesmo modo que o olho, ao olhar ndo vé a si mesmo; 0 movimento
espontaneo da mente vai dos conceitos ao mundo. Porém, o fato é que entre a ideia
e a coisa ha sempre uma absoluta distancia.

O real extravasa sempre do conceito que tente conté-lo. O objeto é sempre
mais e de outra maneira que o pensado em sua ideia. Esta fica como um andaime

com que tentamos chegar a realidade. Nao obstante, a tendéncia natural nos leva a
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crer que a realidade € o que pensamos dela, portanto, a confundi-la com a ideia,
tomando esta de boa-fé pela propria coisa. Em suma, nosso prurido vital de realismo
nos faz cair numa ingénua idealizac&o do real. Esta é a propensao nativa, humana,
do conceito para o mundo.

Se agora, em vez de nos deixarmos ir nessa direcdo do propdsito, a
invertemos e virando-nos de costas para a suposta realidade, tomarmos as ideias
conforme elas sédo; meros esquemas subjetivos, e as fizermos viver como tais, com
seu perfil anguloso, débil, porém transparente e puro, em suma, Se N0S pPropusemos
deliberadamente realizar as ideias, teremos desumanizado, desrealizado estas.
Porque elas sdo, com efeito, irrealidades. Toma-las como realidade é idealizar,
falsificar ingenuamente. Fazé-las viver em sua irrealidade mesma €, digamos assim,
realizar o irreal enquanto irreal. Aqui ndo vamos da mente ao mundo, mas, ao reves,
damos plasticidade, objetivamos, mundificamos 0s esquemas, o interior e subjetivo.

O pintor tradicional que faz um retrato, pretende haver-se apoderado da
realidade da pessoa quando, na verdade e no maximo, deixou na tela uma
esquematica selecdo, caprichosamente decidida por sua mente, da infinitude que
integra a pessoa real. Que tal se; em lugar de querer pintar esta, o pintor resolvesse
pintar sua ideia, seu esquema da pessoa? Entdo, a pintura seria a prépria verdade e
nado sobreviveria o fracasso inevitavel. A pintura, renunciando a emular a realidade,
se transformaria no que autenticamente é uma pinturaria, uma irrealidade. O
expressionismo, o cubismo, foram em véarias medidas, tentativas de verificar essa
resolucao na direcdo radical da arte.

Do pintar as coisas, passou-se a pintar as ideias, onde o artista ficou cego
para o mundo exterior, e voltou a pupila para as paisagens interiores e subjetivas.

O proposito de desumanizacdo € clarissimo e a possibilidade de alcanca-lo
fica, neste caso, provado. A0 mesmo tempo que se observa exemplarmente a
dificuldade do grande publico para acomodar a visdo a essa perspectiva invertida.
Vai procurando o drama humano, que a obra constantemente desvirtua, retira e
ironiza, colocando em seu lugar, isto €, no primeiro plano, a propria ficcdo teatral,
como tal ficgdo.

Todos os erros e mesmo fraudes do cubismo ndo obscurecem o fato de que
durante algum tempo nés nos haviamos comprazido em uma linguagem de puras
formas euclidianas.

A revolucado contra as imagens do cristianismo ocidental, a proibicdo semitica

40



de reproducdo de animais, instinto contraposto ao dos homens que decoraram a
caverna de Altamira, tem sem duvida, junto ao seu sentido religioso, uma raiz na
sensibilidade estética, cuja influéncia posterior na arte bizantina € evidente.

A aspiragao a “Arte Pura”, ndo €, como se costuma crer, uma soberba, mas
sim, pelo contrario, uma grande modéstia. A arte, ao esvaziar-se do patetismo
humano, fica sem transcendéncia alguma como apenas arte, sem mais pretensao.

Ortega y Gasset ndo aborda diretamente, mas sinaliza a vida vivida, na
medida que afirma viver-se na proporcdo em que se anseia viver mais. E, o
horizonte como uma linha bioldgica, um érgdo vivo do nosso ser; enquanto gozamos
de plenitude, o horizonte emigra, dilata- se, ondula elastico quase ao compasso da
nossa respiracao.

A percepcéo da realidade vivida e a percepcdo da forma artistica sdo, em
principio, incompativeis por requerem uma acomodacgdo diferente em nosso
aparelho receptor. Esta ultima, fenomenologicamente, requisita a vida vivida, anterior

a realidade.

1.2.20 Hannah Arendt (1906 — 1975)
(Fenomenologia)

Entre as coisas que emprestam ao artificio humano a estabilidade sem a qual
ele jamais poderia ser um lugar seguro para 0s homens, ha uma quantidade de
objetos estritamente sem utilidade e que, ademais, por serem Unicos, ndo Ssao
intercambiaveis, e portanto ndo sdo possiveis de igualacdo através de um
denominador comum como o dinheiro; se expostos no mercado de trocas, se podem
ser aprecados arbitrariamente. O devido relacionamento do homem com uma obra
de arte ndo é usa-la; pelo contrario ela deve ser cuidadosamente isolada de todo o
contexto dos objetos de uso comuns para que possa galgar o seu lugar devido no
mundo. Da mesma forma, deve ser isolada das exigéncias e necessidades da vida
diaria, com as quais tem menos contato que qualquer outra coisa. Ao argumento,
nao interessa se esta inutilidade dos objetos de arte sempre existiu ou se,
antigamente, a arte servia as chamadas necessidades religiosas do homem, tal
como os objetos de uso comuns servem as necessidades mais comuns. Ainda que a
origem histérica da arte tivesse carater exclusivamente religioso ou mitoldgico, o fato

€ que a arte sobreviveu magnificamente a sua separacao da religido, da magia e do
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mito.

Dada a sua suma permanéncia, as obras de arte sdo as mais intensamente
mundanas de todas as coisas tangiveis; sua durabilidade permanece quase isenta
ao efeito corrosivo dos processos naturais, uma vez que nao estdo sujeitas ao uso
por criaturas vivas, uso que, na verdade, longe de materializar sua finalidade
inerente, s6 pode destrui-la. Assim, a durabilidade das obras de arte € superior
aguela de que todas a coisas precisam para existir; e, através de tempo, pode atingir
a permanéncia. Nesta, a estabilidade do artificio humano, que jamais pode ser
absoluta por ser o mundo habitado e usado por mortais, adquire representacao
propria. Nada como a obra de arte demonstra com tamanha clareza e pureza a
simples durabilidade deste mundo de coisas, nada revela de forma tdo espetacular
que este mundo feito de coisas é o lar ndo mortal de seres mortais. E como se a
estabilidade humana transparecesse na permanéncia da arte, de sorte que certo
pressentimento de imortalidade, ndo a imortalidade da alma ou da vida, mas de algo
imortal feito por maos mortais, adquire presenca tangivel para fulgurar e ser visto,
soar e ser escutado, escrever e ser lido.

No caso das obras de arte, reificacdo é algo mais que mera transformacéo, é
transfiguracéo, verdadeira metamorfose, como se o0 curso da natureza, que requer
que tudo queime até virar cinzas, fosse invertido de modo que até as cinzas
pudessem irromper em chamas. As obras de arte séo frutos de pensamentos, mas
nem por isto deixam de ser coisas. O processo de pensar, em si, ndo € capaz de
produzir e fabricar coisas tangiveis como livros, pinturas, esculturas ou partituras
musicais, da mesma forma como o uso, em si, é incapaz de produzir e fabricar uma
casa ou uma cadeira.

A reificag@o que ocorre numa producéo de arte esta intimamente ligada com o
pensamento que a precede, mas o que realmente transforma o pensamento em
realidade e fabrica as coisas do pensamento € o mesmo artesanato que, com a
ajuda das maos do homem, constréi as coisas duraveis do artificio humano. Esta
reificacdo, esta materializacdo, sem a qual nenhum pensamento pode tornar-se
coisa tangivel, ocorre sempre a um preco que é a propria vida. E sempre na “letra
morta” que o “espirito vivo” deve sobreviver, um amortecimento do qual ele so
escapa quando a letra morta entra novamente em contato com uma vida disposta a
ressuscita-la, ainda que esta ressurreicdo tenha em comum com todas as coisas

vivas o fato de que ela, também, tornara a morrer. Esse amortecimento, porém,
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embora esteja presente, de certa forma, em toda arte, como que indicando a
distancia entre a fonte original do pensamento e seu destino final no mundo, varia de

uma arte para outra.

1.2.21 Huberto Rohden (1894-1981)
(Espiritualista)

Nascido em Tubar&o, Santa Catarina, Brasil, formou-se em Ciéncias, Filosofia
e Teologia nas Universidades de Innsbruck (Austria), Valkenburg (Holanda) e
Napoles (Italia). Rodhen néo se filiou a nenhuma igreja, seita ou partido politico;
tendo fundado e dirigido o Movimento Mundial Alvorada, ainda hoje prolifico e com
sede em Sao Paulo, bem como a Instituicdo Cultural e Beneficente Alvorada, com
sedes em diversos estados do Brasil, mantendo Cursos de Filosofia Universica e
Filosofia do Evangelho.

De 1945 a 1946 teve uma bolsa de estudos para pesquisas cientificas na
Universidade de Princeton, New Jersey (Estados Unidos), onde conviveu com Albert
Einstein a ali langou os alicerces para o movimento de ambito mundial da “Filosofia
Universica”, tomando por base do pensamento e da vida humana a constituicdo do
préprio Universo, evidenciando a afinidade entre Matemética, Metafisica e Mistica.

No subtitulo de seu livro “Filosofia da Arte”; (A Metafisica da verdade revelada
na Estética da Beleza, p. 7), Rohden da a amplitude dessa verdade, na panoramica
do Cosmos, afirmando que: “a filosofia da arte s6 pode ser compreendida como
parte integrante da Filosofia do Universo”.

Na continuacdo, faz uma adverténcia capital para este trabalho,
principalmente para o capitulo que trata da fenomenologia. A substituicdo da
tradicional palavra latina creare pelo neologismo moderno “criar” € aceitavel no nivel
da cultura primaria, mas ndo o é no nivel da cultura filoséfica, porque é grande a
diversidade de sentido.

Crear € a manifestacdo da Esséncia em forma de existéncia, indica a
transicdo do Todo Universal para alguma parcela individual, ao passo que criar € a
transicéo ou transformacéo de uma parte finita para outra parte finita. O poder infinito

€ o Creador do Universo, o poder limitado pelo conteudo ja existente € do homem.

Com esta afirmacgéo, Rohden corrige a ortografia da Lei de Lavoisier: “Na natureza
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nada se crea, nada se aniquila, tudo se transforma”. Isto significa que ndo € dado ao
homem a possibilidade de creacdo do concreto a partir da nadificagdo, o que
fatalmente leva sua Filosofia da Arte a ter por objetivo fundamental, individualizar em

forma concreta o Universal Abstrato, para dai concluirmos que o Universal é a

Verdade e o individual é a Beleza, o Estético.

Na pégina oito desse mesmo livro, Rohden parafraseia a Biblia: “O verbo que
se faz carne...” para buscar uma definigdo que atinge o seu mais alto grau de
imanéncia: “A filosofia da Arte € uma permanente encarnag¢ao do Verbo da Verdade

em Beleza”, e justifica que em sendo o Infinito Universal um todo que origina 0s

Finitos Individuais, devera o verdadeiro artista realizar em si e em sua obra dois

requisitos fundamentais; o primeiro é o de visualizar a esséncia abstrata em todas as
existéncias concretas, e 0 segundo € exprimir, em alguma forma individual, a
realidade universal. O homem €& um microcosmo feito a imagem e semelhanca do
macrocosmo, isso no ambito de seu aspecto externo, quantitativo, e ndo na sua
realidade interna, qualitativa, onde aqui, ele é de principio um macrocosmo. Isto
significa dizer que obstado pela grandeza fisica, o0 homem, é ilimitado em suas
qualificagdes.

Na natureza do Universo, Rohden encontra a Unica base auténtica para a
filosofia da arte, bem como para qualquer espécie de atividade humana, e o que nao
estiver nessa frequéncia ndo € verdadeiro, bom ou belo. O fato de nédo haver
circulos no cosmos, leva Rohden a lancar a teoria das elipses, onde tudo € bipolar, o
bicentrismo, e neste inserir a filosofia da arte, que é a verdade abstrata da Verdade
Universal, enquanto a arte € uma acao concreta da Beleza Individual.

Nesta linha, a filosofia € o processo de saber por experiéncia imediata e
direta, o sabor da suprema, e Ultima Realidade, e este saboreamento se chama
Verdade. A verdade é a experiéncia que o homem tem da realidade, e este
saboreamento nunca podera ser feito pelos sentidos, nem pelo intelecto; é feito pela
faculdade intuitiva da razdo, que € o reflexo individual da Realidade Universal do
homem.

A harmonia entre 0 meu pensamento, ou minha experiéncia e a realidade se
chama Verdade. A desarmonia se chama erro. A auséncia tanto da harmonia como
da desarmonia chama-se ignorancia. Toda a natureza infra-humana, subconsciente
ou inconsciente, se acha em estado de ignorancia. O homem ego pode achar-se em

estado de erro ou de verdades parciais, enquanto somente o Homem-Eu atinge o
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estado de verdade sem erro.

Arte €, pois, acao ou atividade e o artista, alguém que age, num agir dentro de
um processo concreto, individual, pois ndo se pode agir abstrata e universalmente, e
este agir do homem é o segundo centro da elipse, cujo primeiro é o ver do filésofo.

A visdo é do génio e a acdo é do talento. Portanto, o verdadeiro filosofo-artista
€ um génio-talento que visualiza em sua poderosa teoria, 0 que é Real em todos os
realizados, o Infinito em todos os Finitos, o Abstrato Universal em todos os
Concretos Individuais, e este é o ponto de culminancia de Rohden, o sentir a
presenca da Vida (universal) em qualquer ser vivo (individual). Deve possuir a
faculdade da introvisdo, introspec¢ao ou intuicdo que ultrapasse a percepcao dos
sentidos e a concepcédo do intelecto, e atinja 0 amago, o cerne da suprema e ultima
Realidade, para além de todas as pseudo-realidades das aparéncias externas
testificadas pelos sentidos do intelecto, e, por outro lado, deve ser capaz de exprimir
de algum modo concreto esse conteldo abstrato; deve dar forma ao sem forma,
nome ao inominado, colorido ao incolor, manifestar o imanifesto, visibilizar o
invisivel, e neste processo o artista hdo deve tentar injetar, impingir, induzir algo em
sua visdo; deve eduzir algo de dentro da realidade.

Para que o artista possa agir universicamente, deve ele passar pela vivéncia
intima, experiencial, profundamente verdadeira, de que o Universo é o que seu
nome diz: uno em todos os diversos, que € a perfeita unidade em todas as
diversidades. Unidade sem diversidade é monotonia, diversidade sem unidade é
caos, unidade na diversidade é harmonia.

O universo é essencialmente harmonia, Kosmos, como diziam os gregos; isto
é, beleza da ordem. Os romanos deram ao universo o nome de mundus, que quer
dizer puro (o contrario de immundus, ou impuro); portanto, segundo eles, 0 universo
€ uma grande pureza, uma bela pureza, ou uma pura, limpida beleza.

A palavra universo tem “verso” que € o participio passado do verbo latino
vértere, que quer dizer verter, derramar, portanto universo € o uno derramado em
muitos. Nés, é verdade, percebemos em primeiro lugar os muitos, derramados pelo
mundo externo dos nossos sentidos e do nosso intelecto; e s6 muito mais tarde
chegamos a descobrir 0 uno para além, ou dentro desses multiplos.

O artista tem de ser um homem avancado, em evolugcao; deve ser capaz de
visualizar o centro Unico do cosmos dentro de suas periferias mdltiplas, e, depois

enxergar essa latente unidade do todo, devendo também, pelo poder do talento,
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exprimir, no plano do mundo fenomenal, essa unidade em pluralidade, esse abstrato
em forma concreta.

Muito se tem falado e escrito sobre a funcdo catartica da arte, e catarisis, € a
palavra grega para purificacdo. Cumpre discutir o que a arte purifica e porque ela
purifica 0 homem; discutido ainda porque o homem € impuro, ja que ele faz parte
integrante do universo, e este é puro, conforme sentido romano da palavra
“‘mundus”, e assim como 0s gregos que o chamavam de “kosmos”, isto €, beleza, da
qual derivou a palavra cosmético.

A beleza, para o heleno, consistia antes na forma do que na cor. O
substantivo aleméo “Gestalt”, hoje usado na psicologia, corresponde mais ou menos
ao termo grego “Kosmos”, ambos se referem a uma beleza da forma, a um jogo de
simetria e assimetria, a um contraste de positivo e negativo.

O Universo € “puro” e € “belo”. E, se este é o carater do Todo, a parte s6 pode
ser pura e bela enquanto revestir e revelar a indole do Todo, e enquanto a parte
estiver em harmonia e consonéncia com o Todo. Se entra com este em dissonancia,
torna-se impura e feia. Aqui, Rohden invoca o maior enigma da filosofia, teologia e
psicologia; responder como uma parte (homem) do Universo puro e belo, pode ser
impura e feia. Rohden vai creditar isto a liberdade, ao livre-arbitrio e a auto
determinacdo, assim como; filosoficamente ele admite a impossibilidade da
admisséo da ideia de que a Divindade seja somente boa, e ndo também ma4; ela ndo
pode ser eticamente boa, excluindo o eticamente mau.

Rohden chama a fala de Nietzsche, no que este diz a divindade esta para
além do bem e do mal, e Russel, que a chama de neutra, como a eletricidade que
compreende tanto o positivo como 0 negativo. Assim a Divindade ndo é boa nem
m4&, mas a manifestagdo potencial disto e daquilo, como escreveu, no segundo
século da era crista, o grande Origenes de Alexandria, na sua obra “Apokatastasis”
(reabilitagcdo): “No plano neutro, universal, na zona da “Tese”, ndo ha nada puro nem
impuro, ndo ha o belo nem o feio, ndo ha o bom nem o mau; mas na zona individual
pode haver tudo isto”, (in ROHDEN, 1996, p.27).

Tanto Buda como Moisés buscam as raizes do mal na origem do ego
consciente, e preveem o seu fim no despertar do Eu cosmoconsciente.

Nesse ponto, Rohden cita a obra “A religido e a historia®, do britanico Arnold
Toynb, onde este diz: “Um ser vivo pode ser definido como uma pega secundaria

subordinada ao Universo; esse ser, com grande esforco, se desligou parcialmente

46



do resto e se estabeleceu como um poder autbnomo, que luta, até o limite da sua
capacidade, para conseguir que o resto do Universo satisfaca os seus propésitos
egoistas”, (in ROHDEN, loc cit).

Do exposto acima, conclui-se, que todo ser vivo luta por se transformar num
centro do Universo, e, assim agindo, estabelece a rivalidade com todos os outros
seres vivos, com o proprio Universo e com o Poder que cria e mantém o Universo,
gue € a propria Realidade que fundamenta os fendmenos transitérios.

Para todo ser vivo € esse egocentrismo uma das necessidades da vida,
porque é indispensavel a existéncia da creatura. A renlncia absoluta ao
egocentrismo acarretaria, para cada ser vivo, uma extincdo total deste sentido
individual da vida, no tempo e no espaco, embora isto ndo implique na extingcdo da

vida em si mesma. Logo, a grande impureza, o mal, a fealdade de que a arte deve

libertar 0 homem néo € algo inerente a propria existéncia individual; deve liberta-lo
duma concepgéo errbnea dessa existéncia, separada do Todo e a este hostil. Esta
realidade vivida de existéncia imperfeita ndo esta na prépria existéncia, mas sim na
visdo que dela se tem.

Se a arte € catértica, tem de se levar o homem duma visédo unilateral da vida
para uma visao unilateral, de parcial para uma viséo total.

Este homem é o produto dos seus pensamento habituais, sobretudo quando
esses pensamentos assumem o carater de ideias permanentes, e estas ideias
aparecem oneradas de emotividade; quando as ideias da mente se transformam em
ideias do coracédo, ndo tardam a aparecer em forma de realidades da vida.

Esta metamorfose é a purificacdo libertadora do homem, processando-se,
geralmente, através de trés estagios evolutivos da escravidao inconsciente, através
da escraviddo consciente, até a libertacdo consciente.

A natureza infra-humana se acha em estado de escraviddo inconsciente,
autdmatos incondicionais. Com o advento do homem e da possibilidade do intelecto,
a escravidao tornou-se consciente, e com isto se iniciou a tragédia metafisica do
homem-ego. Quem nado sabe que € escravo nao sofre com a escravidao, vive na
feliz infelicidade duma servidao ignorada. O homem ego, porém ja descobriu 0 seu
carcere, conhece sua poténcia libertadora, mas ndo tem forca para libertar-se do
gradil e apoderar-se da liberdade.

No terceiro estagio de evolugcdo, o homem-eu vive a sua liberdade, ultrapassa

0S estagios iniciais, e entra na zona da feliz felicidade do homem-eu, pleniconsciente
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da sua liberdade.

Ha um sintoma que a presenca da arte genial, intensifica no homem a
consciéncia da “gloriosa liberdade dos filhos de Deus” e lhe da a certeza de que
essa liberdade € a sua heranca natural, e seu direito de cidaddo césmico; diz-lhe
que ele é intimamente livre, embora, ainda externamente escravo.

Vivenciar a arte, significa estabelecer juizos de gosto que permeiam do Belo
ao Feio, e € opinido quase geral que a denominacao de belo e feio seja um conceito
meramente subjetivo, que esta apreciacdo seja puramente relativa, sem nenhum
ponto de referéncia absoluto. Rohden afirma existir um padréo Unico e universal que
transcende o sentimento subjetivo e que nos permite afirmar a beldade ou a
fealdade, com base no absoluto. Para tanto, Rohden langca m&do do bom, como
contra-ponto do belo. Com a natureza humana comeca a possibilidade de um ser-
bom consciente; que implica necessariamente na possibilidade de um ser-mau
consciente. No momento em que o homem adquiriu inteligéncia, personalidade, ego,
bifurcou-se a linha Unica do ser inconscientemente bom, como a natureza, em duas
linhas de ser conscientemente bom ou conscientemente mau. A natureza vive numa
harmonia inconsciente com o Todo, enquanto o0 homem-ego oscila entre desarmonia
consciente e harmonia consciente, e o homem-eu esta firmado numa harmonia
consciente.

Enquanto o homem habitar esta bifurcacdo consciente, bom ou mau,
harmoniza o seu finito com o infinito em carater precario, intermitente,
dolorosamente, com sacrificio e dificuldade; € forcado a cumprir seu dever, e nestas
circunstancias pode ser bom, mas nao podera ser belo. Bom é o homem que esta
dolorosamente harmonizado com o infinito, enquanto Belo é o homem que esta
gozosamente harmonizado com o Infinito.

Esta harmonia, tanto a dolorosa como a gososa, supde um estado consciente
e livre; a natureza inconsciente, embora harmonizada com o Todo, ndo esta nem
dolorosa nem gozosamente harmonizada. Logo, ndo podemos incluir a natureza
inconsciente na designacdo do Bom e do Belo. Se a natureza € boa e bela, ela o é
num estado “pré”, ela esta aquém do bom e do belo. Sé um ser consciente e livre
pode estar realmente dentro da zona do bom e do belo. Onde bom é um critério
ético, e belo e puro séo critérios estéticos.

O ser-belo é o esplendor do ser-bom. A beleza é a exultante leveza da

bondade. O homem perfeito ndo € apenas bom, mas que ele € jubilosamente bom,
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isto é, belo.

Ha homens alegremente maus, os profanos; h4 homens tristonhamente bons,
certos virtuosos; e ha homens alegremente bons, os perfeitos, o0s homens cosmicos.
O homem profano, alegremente mau, ndo € talento nem génio; o homem virtuoso,
tristonhamente bom, pode ser um talento, mas ndo génio, o homem cdésmico,
alegremente bom, é um génio, é ele o homem belo, puro, o homem-Kosmos-
mundus, 0 homem univérsico.

A evolucdo histérica e filosofica processada até aqui, visou mostrar a
polissemia de interpretacdes e definicbes pelas quais a estética passou ao longo dos
tempos.

Examinandas no sentido da contraposicdo entre si, mas nao leva a concluir
uma extratificacdo de seu significado latente. Cada teoria fala por si dentro do
contexto onde foi produzida.

A proposta deste trabalho é visar como estas nos conduziram a teorias que
nos falam e nos afetam no contemporaneo, partindo das teorias marxistas até as

fenomenoldgicas, o que se apresentara nos proximos capitulos.
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CAPITULO Il = O MATERIALISMO ESTETICO

Toda a escolha e todo o encadeamento de fatos pertencentes a um grande
dominio da histéria, histéria local ou mundial, histéria de uma raca ou de
uma classe, sdo inexoravelmente controlados por um sistema de referéncia
no espirito daquele que seleciona ou reline os fatos. Este sistema de
referéncia contém tudo o que se julga necessario, possivel, assim como
tudo o que pensa desejavel. Pode ser vasto, baseado nas informagdes de
um saber profundo e iluminado por uma vasta experiéncia; pode também
ser tacanho, mal informado e mal iluminado. Pode consistir em uma grande
concepcao da histéria ou numa simples complicacdo de pontos de vista
confusos. Repitamos segundo Croce: expulsando-se do espirito,
ostensivamente, pela porta principal, a grande filosofia; os preconceitos
tacanhos de classe e do meio entram pela porta dos fundos, estendendo o
seu dominio, semiconsciente talvez, ao pensamento do historiador (BEARD,
1934, p. 227).

Minha intencdo primeira, neste trabalho, foi sempre a de estabelecer um
contato intimo com a fenomenologia, que se me apresenta como a linha do
horizonte, acenando com a pureza da vida vivida, e um novo caminho para a
realidade vivida, da qual sou mais um habitante.

Ora, se na realidade vivida estou, e dela ndo posso prescindir nem desligar-
me, ndo h4 como permear o horizonte sem que de principio conheca o que
circunstancia o meu estar palpavel. Seria como um cachorro correndo atras do rabo.
Houve, entdo, a necessidade de adonar-me a ambiéncia concreta, da emulséo da
producdo humana para depois liguefazé-la nas hostes de uma filosofia da Estética,
qgue a rigor, seu dominio, embora encontre na Arte Humana sua manifestacdo mais
visivel, ndo estd circunscrita somente por esta; sua linha tangencial abarca
fundamentalmente a prépria existéncia, a Vida.

Buscando esta realidade vivida, alicercei este segundo capitulo no
Materialismo Dialético, recorrendo a um dialogo entre varios autores, citados em
bibliografia, ancorando-os ao trabalho de George Lukacs, “Introdugéo a uma Estética
Marxista”; famoso mundialmente por criar uma teoria da literatura e de seus
fundamentos estéticos, teoria extremamente rica e de tal complexidade, que
mereceu inUmeras criticas em vida e até hoje é questionado por alicercar a arte a
uma concepc¢do como reflexo. Dentre estas criticas a que destaco é a de que seu
trabalho teria uma linha muito mais hegeliana que marxista.

Para atenuar esta complexidade de Lukacs, utilizei a obra “Dialética do

Concreto” de Karel Kosik, que de principio seria o contraponto de Lukacs, mas que
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no decorrer da abordagem, tornou-se o lastro, sob o qual inseri um dialogo entre
esses dois autores e, com a participagéo de George Plekhanov e de Terry Eagleton.

Buscar o Materialismo Dialético como elemento de passagem para a
fenomenologia, que de principio suscita a mistura de agua e 6leo, foi vivenciar a
relacdo primeira e a anterior a esta, numa intima ligacdo, ante predicativa, a
conceituada historicamente e a anterior a qualquer conceituagcao, como se estivesse
nascendo naquele momento e em todo momento. Esta ligacdo ndo deixa de manter
uma simbiose, no momento em que Marx ndo aceita nem o proprio marxismo como
uma ideologia absoluta, e a Fenomenologia estabelece a provisoriedade e
transitoriedade das verdades.

Nesta ascese busquei uma senda a reflexdo da arte como Arte, num dialogo
expansionista ao mundo como Ser, e a existéncia humana como trabalho, como

producao social, como evolugcédo da humanidade do humano.

2.1. ESTETICA NA FORMACAO HUMANA INTEGRAL

A beleza para os filosofos medievais, pertencia essencialmente a Deus, e a
relacdo entre a beleza e as artes ndo era essencial, mas acidental. No
Renascimento se deu a unido do belo com a arte e depois com a natureza, a ponto
de Leonardo da Vinci afirmar que a “natureza era a fonte do belo” (in NUNES, op cit,
p. 07). Esta seria a beleza natural, a qual invoco adiante ao abordar na
fenomenologia a arte pura, a arte pela arte.

A formacdo humana é realizada através do encontro com o real, em suas
diversas vertentes, e esse encontro so é possivel entre “ambitos da realidade vivida”,
e nao apenas entre os objetos. Configurar-se nesse jogo da realidade em sua
ambiéncia, implica assumir valores, tendo a possibilidade de interagir com seu pleno
sentido.

Baumgarten ao fundar a estética, em seu trabalho “Estética”, caracterizou-a
com o “Critica do Gosto”. No entanto, a evolugao desta disciplina levou-a a uma
caracterizacdo que ndo a reduz apenas ao estudo do belo. A originalidade da
estética, como disciplina filoséfica s6 se configura na primeira parte da “Critica do
Juizo” (1790), de Kant, desdobrando-se em varias correntes que confluem. A

estética é tanto filosofia do belo como filosofia da arte.
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O belo n&o vai residir somente nas impressoes visuais e auditivas, mas por
intermédio de uma viséo interior. Para Shaftes Bury (1671-1713), mais proximo do
sentimento que da razao. Do grego, a palavra “aisthetikos”, de onde derivou estética,
significa 0 que é sensivel ou o que se relaciona com a sensibilidade. Desta
afirmacdo deduzo provisoriamente que em cada descoberta no encontro com a
realidade h&a um forte elemento emocional, o qual na sua somatéria, ao longo da
vida vai formar uma visdo do mundo, obtida sempre por deducfes do encontro do
real com o emocional, formando a nossa consciéncia do derredor, de uma realidade
subjetiva e essencialmente humana, posto que se justifica a partir de sentimentos,
emocodes e de experiéncias interiores.

A producdo de uma obra consiste necessariamente na transformacao da
subjetividade humana num simbolo concreto.

Uma das respostas deste trabalho € reexaminar a forma de apreenséo desta
mensagem, onde a consciéncia revestida de diferentes formas de intencionalidade,
reflita sobre a diferenca entre a experiéncia prética (realidade vivida) e a experiéncia
estética (vida vivida).

A experiéncia estética na amplitude desta proposta transcende a relagcédo
homem — coisa e amplia o legado para também a relacdo homem — homem.

Na relacdo homem — coisa, ha avaliagdes cotidianas, a consciéncia interpreta
o mundo a partir de seu pretenso saber em funcdo de sua vivéncia na absorcao
emocional de causas e efeitos correspondentes. A consciéncia é apartada das
coisas, e 0 homem limitado subordina a coisa a si, isto é, a limita. Na relacédo
homem—-homem, a coisa é produto do homem, traz na sua concepg¢ao 0 proprio
homem, portanto é uma relacdo de iguais, sdo polos de uma mesma esséncia, e
nesta relacdo a consciéncia apreende o mundo numa relacéo simétrica, contigua, e
ai ocorre a experiéncia estética da realidade, que mesmo mediada por conceitos e
simbolos, estes ainda sao produtos humanos.

No primeiro caso, a inteleccdo orienta nossa percepcdo em torno da
significancia da coisa e de suas inter-relagdes com o nosso cotidiano, dentro de uma
visdo utilitarista. No segundo, a verdade da coisa reside nela mesma, e ndo nas
suas relacdes ambientais, reside no quao humanamente inseriu-se de experiéncias
do real, através da emocao vivida. E na raiz do sensivel que reside a experiéncia

estética, um prazer desinteressado da visdo unilateral, utilitarista, da coisa.
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A formacdo do homem compete assumir aspectos praticos e teéricos para
apreender a formacao da realidade humana, que ndo é determinada inteiramente
pela espécie, mas que deve ser e se configurar nas relacdes consigo mesma e em
vinculagdo com seu meio cultural.

Na estética, o objeto necessita do expectador para ser. E a atitude estética
que propicia a experiéncia estética em face de uma obra de arte. Costuma-se dizer
que a experiéncia estética, ou do belo, é gratuita, é desinteressada, ou seja, ndo
visa um interesse pratico imediato. Esta experiéncia ndo visa o conhecimento ldgico,
medido em termos de verdade, ndo visa a acdo imediata e ndo pode ser julgada em
termos de utilidade para determinado fim. A experiéncia estética é a experiéncia da
presenca tanto do objeto estético como do sujeito que o percebe.

A obra de arte como ja dissemos, pede uma recepcdo que lhe faca justica,
que se abra para ela, sem lhe impor normas externas. Essa recepgdo tem por
finalidade o desvelamento constitutivo do objeto, através de um sentimento que o
acolhe e que lhe é solidario, e que Ilhe permita a compreensao.

O ato do conhecimento humano se da pelo processo de vivéncia (o
sentimento) e pelo de linguagem (a simbolizacéo).

Através da linguagem o homem d& significacdo para suas experiéncias,
dentro de um perceber primitivo, sincrético. Essa percepc¢ao sincrética € a impressao
primeira, o sentimento, que é a forma primitiva. O sentimento é uma percepc¢ao
global, direta. Sentimento ai significa uma apreensdo do mundo ndo mediatizada
nem conceitualizada pela linguagem. Nessa percepcao primeira 0 mundo nao é visto
como algo neutro, mas como um campo de promessas e ameacas. O mundo é
valorado, porque 0 que esta em jogo é a sobrevivéncia, o0 que torna a compreensao
e a razdo humanas absolutamente emocional, com varias significacdes. Aqui
emocao € muito mais amplo que o vocabulario técnico da psicologia. Sentimentos
sdo todas as maneiras de apreensdao direta do nosso estar no mundo, onde é dificil
separar os dominios do sentir e do compreender, o que levou Sartre a afirmar: “a
emocdo ndo é um acidente, € um modo de existéncia da consciéncia, uma das
formas pela qual ela compreende” (in, DUARTE JR, 1953, p. 84).

Sentimentos ndo s&do impulsos isolados, mas evidéncias estruturadas da
realidade, ou seja, da interacdo do campo organico/ambiente, para o qual ndo existe

nenhuma outra evidencia direta, a ndo ser o sentimento, o qual é uma evidencia
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direta, por transducéo da inspiracao criadora, processo de fusédo de ideias efetuado

no subconsciente.

2.1.1 O belo e o feio

Filosoficamente a estética estuda racionalmente o belo e o sentimento que
este desperta nos homens. Popularmente a estética € sinbnimo de beleza. Esta
abordagem implica numa questdo crucial; o belo e o feio estdo no objeto (objetivo)
ou nos olhos de quem vé, no sujeito (subjetivo).

Platéo j& acreditava no belo em si, independente da serventia ou julgamentos.
Ser-se-ia belo pela esséncia, ou seja 0 belo seria de um mundo superior. Este
pensamento contrapfe-se a visdo reducionista em que o belo é do homem,
suscitado pela necessidade de pensar-se no que €, e que segundo David Hume, o
qual relativizou a beleza, reduzindo-a ao gosto de cada um, ou seja o que depende
do gosto e opinido pessoal ndo pode ser discutido racionalmente. O belo ndo esta
no objeto, mas nas condicfes de recepcao do sujeito.

Somos a principio levados platonicamente a crer que o belo reside nos
objetos, uma qualidade, um atributo de coisa, porém, se o belo fosse uma
propriedade da coisa, todos que a contemplassem o veriam da mesma forma, o que
nao € verdade, 0 que nos leva a pensar que o belo esteja em nossa consciéncia.

Kant tentando resolver o impasse entre objetividade e subjetividade, afirmou
que o belo é aquilo que agrada universalmente, ainda que ndo possa justifica-lo
intelectualmente. Foi o principio do estabelecimento do juizo estético, o sentimento
do sujeito e ndo do objeto. Portanto, € uma qualidade atribuida. Para Kant, o objeto
belo é uma ocasido de prazer, cuja causa reside no sujeito. Sendo assim, ndo ha
uma ideia de belo, nem pode haver regras para produzi-lo. Corroborando com este
conceito, Hegel introduz outro histérico, em que a beleza muda de face e de aspecto
através dos tempos. Portanto, depende da cultura e da visdo de cada época.

O classicismo define regras para o fazer artistico a partir do belo ideal,
fundando a estética normativa. E o objeto que passa a ter qualidades que o tornam
mais ou menos belo ou agradavel, independente do sujeito que as percebe. Na
visdo fenomenoldgica, belo é qualidade de certos objetos singulares que nos séo
dados a percepcdo. Beleza é, também, a imanéncia total de um sentido ao sensivel,

ou seja, a existéncia de um sentido absolutamente inseparavel do sensivel. O objeto
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€ belo porque realiza o seu destino, é autentico, é verdadeiramente segundo o seu
propdsito de ser, um objeto singular, sensivel que carrega um significado que sé
pode ser percebido na experiéncia estética da vida vivida. N&o existe mais a ideia de
um unico valor estético a partir do qual julgamos todas as obras. Cada objeto
singular estabelece seu proéprio tipo de beleza condizente com sua origem. Beleza é
a imanéncia total de um sentido ao sensivel.

A abordagem do feio foi feita inicialmente na Grécia e sO reabilitada
novamente no século XIX. As mesmas colocacfes para o belo servem para o feio. A
grande dificuldade da andlise do aspecto feio estd nas interpretacdes que sao
efetivadas. Por principio o feio ndo pode ser obra de arte, mas apresenta-se de duas
formas, na representacédo do assunto feio e na forma de representacao feia.

Embora banido do territorio artistico durante séculos, da Grécia ao periodo
Medieval, é no século XIX que ele vem a ser reabilitado, exatamente no momento
em que a arte rompe com a ideia de ser cépia do real, ou seja, a desumanizacao da
arte, e tem por funcéo revelar as possibilidades do real, passa a ser avaliada de
acordo com a autenticidade da sua proposta e sua capacidade de falar ao
sentimento. O problema do belo e do feio é deslocado do assunto, para 0 modo de
representacdo. S6 havera obras feias na medida em que forem mal feitas, isto €, que
ndo correspondam plenamente a sua proposta. Quando houver uma obra feia, neste

ultimo sentido, ndo havera uma obra de arte.

2.1.2 O gosto

A arte ndo transmite significado, mas exprime um sensivel ndo conceituavel e
irredutivel as palavras, uma percep¢ao por onde vagueiam o0s sentimentos, onde as
ambiguidades e as multiplas possibilidades sao afloradas. Quanto mais sensibilidade
suscitar uma obra mais plena ela sera.

Neste sentido, o autor produz uma forma acabada em si, desejando que a
forma em questdo seja compreendida e fluida tal como produziu, todavia no ato de
relacdo a teia dos estimulos e de compreensao de suas relagdes, cada fluido traz
uma situagéo existencial concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada,
uma determinada cultura, de modo que a compreensao da forma original se verifica

segundo uma perspectiva determinada e individual.
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Uma obra de arte indica uma diregcdo aos sentimentos, porém a qualidade
desse sentimento é Unica para cada um, na sua existencialidade, e neste sentido o
expectador completa a obra. Nesse ambito, o0 gosto nédo pode ser encarado como
uma preferéncia arbitraria e imperiosa da nossa subjetividade. Quando o gosto é
assim entendido, nosso julgamento estético decide o que preferimos em funcédo do
que somos, e nds passamos a ser medida absoluta de tudo, e essa atitude pode
levar ao dogmatismo e ao preconceito. Ha um bloqueio no aprendizado, na
educacao do sensivel, do crescimento intelectual. Esse tipo de subjetividade refere-
se mais a si mesma do que ao mundo dentro do qual ela se forma.

A subjetividade em relacdo ao objeto estético precisa estar mais interessada
em conhecer, entregando-se as particularidades de cada objeto, do que em preferir.

Nesse sentido, ter gosto é ter capacidade de julgamento sem preconceitos. E
deixar cada uma das obras formar nosso gosto, modificando-o pelo conhecimento.
Se nos limitarmos aquelas obras que ja conhecemos e sabemos que gostamos,
jamais nosso gosto sera ampliado. E a propria presenca da obra de arte que forma o
gosto, torna-nos disponivel, faz-nos deixar de lado a subjetividade para chegarmos
ao universal.

Gosto é, finalmente, comunicacdo com a obra para além de todo saber e de
toda técnica. O poder de fazer justica ao objeto estético é a via da universalidade do
julgamento do gosto.

Mikel Dufrene, filosofo francés contemporaneo diz que,

a obra de arte convida a subjetividade a se constituir com o olhar puro, livre
abertura para o objeto, e o conteddo particular a se pdr a servico da
compreensdo em lugar de ofusca-la, fazendo prevalecer as suas
inclinacbes, a medida que o sujeito exerce a aptidao de compreender, de
penetrar no mundo aberto pela obra” (in ARANHA, 1994, p. 189).

A educacao do gosto se da dentro da experiéncia estética que € a experiéncia
da presenca tanto do objeto estético como do sujeito que o percebe. Em vez deste
impor seus padrdes a obra, ele deixa que a obra se mostre a partir de suas regras

internas, de sua configuracdo Unica.
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2.1.3 Autonomia pela heteronomia

A arte em suas diversas atividades, fomenta a experiéncia ludica de
participagéo e faz ver com o contraste muitos pretensos dilemas, como autonomia-
heteronomia. Ao superar as cisGes dilematicas, o homem ganha uma especial
abertura de espirito e compreende que chega a ser plenamente autbnomo ao ser
heterbnomo, consegue ser totalmente livre ao aceitar a direcdo de sua criatividade.
Torna-se concreto ao acolher o ‘outro’ como um companheiro de jogo.

A partir de sua perspectiva peculiar, a experiéncia estética nos abre a um
conceito mais amplo e compreensivo da verdade, da racionalidade, do saber, do
homem e da realidade. Com isso nos revela de modo nitido que a possibilidade
humana se desenvolve através da entrega extatica a realidades que oferecem
campos de possibilidade de jogos, e € destruida quando o homem se deixa fascinar
por realidades exaltantes que produzem a alienacao.

A andlise da fecundidade que a experiéncia estética encerra, visando a
formacdo integral do homem, nos leva a atentar permanentemente para a
necessidade de avaliar devidamente a arte e, a experiéncia estética, bem como a
urgéncia de mobilizar vias fecundas de formag&o humana.

A concepcao hegeliana da arte associa verdade e liberdade; a arte é parte
integrante do espirito absoluto na sua liberdade. Esse tema de Hegel é retomado e
aprofundado por Malraux.

Em Hegel, a liberdade € aquilo que distingue a arte do artesanato ou da
técnica. Na ornamentacao, a arte nao € livre, mas independente, diz a introducao do
curso 1823. Ao contrario, o objeto de uma filosofia da arte é considerar... O ideal da
arte é caracterizado pela adequacdo da forma e contetdo, o que ndo se produz
sendo na forma da arte classica grega, que atinge o cume da arte, e marca por isso
a deficiéncia propria da arte. A arte romantica ou cristd mostra que a ideia € mais
livre que a propria arte, no sentido de que a ideia se libera por si mesma; toma entao
a forma da religido, na qual a piedade é insensivel a beleza propriamente dita, e
prefere imagens piedosas sem beleza a obras-primas de grandes pintores. Assim a
liberdade da arte em Hegel € medida segundo as dimensdes da propria ideia.

Do mesmo modo em Malraux, a liberdade da arte € inicialmente a liberdade

do homem em geral face ao destino.
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A autonomia ou independéncia da arte é evidentemente um ponto forte das
andlises hegelianas que Malraux vai amplificar, porque para ele a arte € expressao
por exceléncia do valor em geral.

N&o € que Malraux negue a existéncia de outros valores da vida humana, em
particular, ele admite mais ou menos implicitamente, uma moral estoica do dever e
do dominio de si mesmo e da coragem. Mas a arte é para 0 homem moderno, a
Gnica abertura para o além. A religido da arte substitui as religides instituidas no
Ocidente, pelo menos.

A autonomia da arte, indicada pelo fato de que ela constitui uma esfera do
resto das atividades humanas, ndo tem nada a ver com a teoria estética da arte pela
arte, que certos artistas opuseram aqueles que pretendiam ao realismo.

Os artistas contemporaneos enganam-se em rejeitar toda a transcendéncia,
incluida aqui aquela do mundo da arte da qual eles sdo criadores. E que a
significacdo mais profunda da arte € ser um anti-destino. Ha, portanto, em Malraux
uma concepcao heroica da arte, mas ndo se trata do heroismo individual dos génios
criados. O heroismo € aqui coletivo, € aquele que une todos os protestos individuais
na unidade da propria arte. Hoje a arte ndo pode mais estar separada da reflexado
sobre a arte, mas essa ndo € obra dos artistas, que exprimem sua subjetividade
(ROSENFIELD, 2001, p. 115).

Mas, cabe ao ponto de vista do artista fazer da obra um fato de sua propria
infelicidade ou da infelicidade da sua época. O ponto de vista da reflexdo se eleva
acima da afetividade do génio, e demonstra na arte o dominio da verdadeira
liberdade, aquela em que a criacdo é mais independente. Esse valor da arte, nessa
época adissociou de todo valor moral ou religioso.

A arte contemporanea encontra-se submetida a um processo de eroséo
devido a queda em massa no reducionismo, a tendéncia de reduzir o valor da
existéncia humana e de seus aspectos mais nobres. Tal circunstancia confere ao
tema da formacdo humana pela arte, uma relevancia singular e nos instam,
consequentemente, a nos esfor¢carmos a fazer justica a complexidade e riqueza que
encerra tanto do ponto de vista metafisico como do antropolégico e do gnoseoldgico.
A experiéncia estética mostra como é possivel a abertura criadora do homem as
realidades que constituem para ele um campo de possibilidades.

A criatividade pressupde um sujeito criador, transformador, inventivo, que faz

existir algo que nao havia antes, até mesmo algo nao palpavel como uma ideia. A
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unidade de afericdo da criatividade esta na extensdo em que ela reconfigura nosso
universo do saber, e de sua contribuicdo cientifica. A formacdo humana se realiza
através do encontro com as leis deste jogo criador, cuja experiéncia nao se reduz a
uma mera efusividade sentimental, mas sim num processo concreto de analises de
possibilidades educativas.

O homem, ser irredutivel, complexo e unitério, afirma e configura sua
personalidade entregando-se a realidades distintas dele ao sentir-se livre, ganhando
autonomia, e imprimindo um dinamismo tal a sua existéncia, que superara de modo
feliz a distincdo sujeito objeto sem anuld-la e, ao supera-la, estabelecera uma
fecundissima unidade de interacdo entre ela, a pessoa e as realidades de sua
ambiéncia. Este homem, é um ser de encontro, constitui-se, desenvolve-se e se
aperfeicoa, fundando relagdes de encontro com as realidades de seu meio, as quais
oferecem possibilidades para isso, pressupondo uma fonte de prazer, entusiasmo,
felicidade, amparo, simbolismo. Isto exige dele uma atitude de abertura generosa, de
disponibilidade, de confianca e amor inquebrantavel aos modos mais altos da
unidade. A aquisicdo da consciéncia de si s6 se processa através do conhecimento

da consciéncia do meio.

2.1.4 Ambitos da realidade

N&do é possivel separar o0 homem do seu micro universo (comunidade)
tampouco de seu macro universo (cosmos), e a partir desta visao partir da
humanidade comum para uma viagem a sua diversidade cultural inerente da
condicdo de ser humano, do que se deduz néo ser possivel separar o0 homem de
Seu universo.

O homem é o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ao adquirir
cultura perdeu a propriedade animal geneticamente determinada de repetir os
mesmos atos de seus antepassados. Este conhecimento deve contextualizar seu
objeto para haver pertinéncia, e buscar respostas como ponto de partida.
Primeiramente, quem somos e onde estamos e depois, de onde viemos e para onde
vamos?

Falar sobre a condicdo humana implica de principio questionar nossa posi¢ao
no mundo a partir do conhecimento integral da realidade ambiental. Nenhum outro

animal tem toda a terra como seu habitat, apenas o0 homem conseguiu esta proeza.
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Ultrapassou os limites de seu espacgo, e se desenvolveu tecnologicamente a fim de
explorar e municiar todo o universo. Sua histéria de autodesenvolvimento e
autodestruicdo nos leva a concluir pela existéncia de um problema epistemolégico.

As ciéncias humanas sdo abordadas de forma fragmentadas e
compartimentadas. Ha4 um desvanecimento da humanizagdo do homem ante a
complexidade invisivel e abstrata do interior deste mesmo homem. A espécie
humana sobreviveu com um equipamento fisico muito pobre e débil, mas com
conhecimento cientifico suplantou a velocidade de um antilope, a forca de um tigre a
acuidade visual do lince, as asas dos passaros; sem a necessidade de passar por
modificacbes anatdmicas, pelas quais passaram e passam outros animais. E um ser
gue esta muito acima de suas limitacbes organicas. Isto €, o homem produz o seu
préprio processo evolutivo.

Cultura é mais que a heranca genética, é a determinante do comportamento
do homem, justificando suas realizacdes. Isto significa que o homem perdeu ao
longo de sua histéria seus instintos da naturalidade selvagem de sobrevivéncia, os
teve-os parcialmente anulados pelo longo processo evolutivo pelo qual passou.
Através da cultura obteve a possibilidade de adaptacdo em diferentes ambientes
ecolégicos. Ao invés de modificar-se no seu aparato biolégico, ele modificou o seu
equipamento supra organico através de recursos dados pelo desenvolvimento
cientifico. E a endoculturagcdo, um processo acumulativo, resultante de toda
experiéncia histérica de geracdes anteriores.

Os individuos séo produtos e ao mesmo tempo produtores de individuos. De
suas interacdes surge a sociedade que interage com os individuos e produz cultura
a qual retroage sobre individuos e sociedade, criando uma relacdo triadica e
dindmica. Cada um de seus elementos é ao mesmo tempo meio e fim e de suas
interacdes surge a perpetuacao e o dominio da espécie homem.

Esta complexidade ndo poderia ser compreendida dissociada dos elementos
gue a constituem. O desenvolvimento humano é o0 conjunto das autonomias
individuais em suas participacdes comunitérias, inseridas em cada contexto social-
histérico. E uma inter-relacio e uma intra-relacdo dentro de uma dindmica
ascendente. Ao contrario de outros animais os homens tém a capacidade de

guestionar seus habitos e modifica-los.
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Ruth Benedict escreveu que Cultura € como uma lente através da qual o
homem vé seu mundo. Culturas diferentes usam lentes diversas, provocando a
discriminacdo de comportamentos desviantes.

Todo sistema cultural tem sua propria l6gica, e ndo passa de um ato primario
de etnocentrismo tentar transferir a l6gica de um sistema para outro. A tendéncia,
infelizmente, usualmente, é considerar l6gico apenas o proprio sistema e atribuir aos
demais um alto grau de irracionalidade.

A arte, ndo s6 permite conferir orientacdes inéditas e criadoras aos problemas
sociais e culturais, como possibilita que cada individuo se assuma, livre e
criticamente em seu mundo social. Mas, a vontade de acolher o valor peculiar das
realidades que constituem o proprio meio ambiente vital, € reduzida a extremos,
quando se toma como ideal de vida o aumento do dominio. Essa € a extrema
dificuldade da geracdo atual para orientar devidamente seu processo de
desenvolvimento como homem integral.

Levamos sobre noés o peso de quatro séculos de vida cultural ocidental
impelida e modelada pelo ideal do dominio e do mito do eterno progresso, a
conviccdo de que o saber teorico produz, de forma linear e progressiva,
conhecimento técnico, dominio da realidade, conforto e felicidade. Refiro-me ao
“Projeto Louco”, uma concepcéo otimista e ilusoria para a educagdo. Trata-se do
“Projeto Educativo das Luzes” que aparece no fim do século dezoito, o qual supde a
concepcdo de um progresso infinito. Seu desenvolvimento pode, segundo cré,
resolver os males de que sofre a humanidade, sendo mesmo erradica-los. E o
proprio espirito da enciclopédia, a esperanca numa mudanca radical da condicédo
humana, retomada mais tarde por Marx.

Um ideal é a meta. A opcado por um ideal determina as atitudes que o homem
adota, e estas decidem a ideia que se forja da realidade, sobretudo da humana.

Considerando como meta na vida dominar para possuir e desfrutar, tender-se-
a inevitavelmente a considerar todas as realidades de apeténcia como objetos, seres
possiveis e redutiveis a condigdo de meios para fins proprios. Esta visdo objetivista
das realidades submete meu modo de pensar aos esquemas ‘sujeito-objeto’. A
submissdo a tais esquemas anula de raiz toda possibilidade criadora no homem,
pois esta é impossivel com seres que estdo no ambito do exterior e alheia a

participacdo na tomada de decisao.
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O homem pode colocar os objetos em frente e analisa-los sob diversas
formas, estabelecendo relagbes tangenciais, de justa posicdo ou de confronto. O
que nao é possivel &€ miscuir-se, modo altissimo de unidade no qual o distinto,
distante, externo e estranho se torna intimo sem deixar de ser distinto.

Esta é a razdo profunda pela qual o pensamento dominador transforma
comumente os contrastes em dilemas e rasga, com isso, 0 sutil tecido da vida
espiritual do homem. Acredita que uma realidade esta dentro do homem ou fora,
goza da liberdade ou esta sujeita a direcdo e normas; é autbnoma e heterébnoma.
Este género de pensamento dilematico destréi as bases da criatividade humana, que
pressupde a recepcao ativa das possibilidades oferecidas pela ambiéncia. O desejo
de salvar a capacidade criadora do homem leva os pensadores existenciais, e 0s
dialégicos a acentuarem sempre a necessidade de superar os estreitos e asfixiantes
canais do pensamento obijetivista. Esta atitude objetivista, que tende a considerar
todos os seres como objetos dominaveis possuiveis e desfrutaveis, converteu-se ao
longo de quatro séculos numa espécie de segunda natureza do homem ocidental.

O homem e os objetos de arte sao realidades do meio ambiente. S&do ambitos
de uma realidade una, e neste contexto a obra de arte exerce sobre 0 homem uma
funcdo apelante, o que levou Brecht a lutar contra o teatro que da ao publico o que
ele quer, ilusdes, e o publico vive sob este efeito ou sugestdo. Brecht sugere o teatro
épico que remete o individuo a sociedade, a razdo e ndo aos sentimentos.

A exigéncia estética de que a ilusdo da obra de arte verbal deva ser tdo
perfeita que a tomemos por realidade, esta ligada a concepcdo comum no século
dezoito, discutida por Kant, de que o sentido, a finalidade ultima da Obra de Arte
seria causar emo¢ao, ao que ele chamou de ‘comogao’.

Uma opinido corrente na teoria estética afirma que nossos sentimentos na
experiéncia estética seriam uma imitacdo dos sentimentos vividos pelos
personagens da obra literaria. Este preceito baseia-se na afirmacéo de Aristéoteles de
que as emocdes essenciais a tragédia seriam 0 medo e a compaixado. A compaixao
recebe duas acepcdes diferentes, uma moral que afirma que ter compaixao significa
gue uma pessoa tem pena da outra por causa de sua situacao infeliz, e outra de
ordem estética, a qual significa deixar que sejam transferidos para si 0s sentimentos
do infeliz.

Nesta esfera, Nietzsche afirmou, “a compreensao dos sentimentos dos outros

é uma habilidade amplamente desenvolvida por nés. E muito frequente, copiar em
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nés mesmos as manifestacbes do sentimento que percebemos no olhar, na voz, na
forma de andar, na conduta dos outros. Por causa da associacdo de movimento e
sensacgao, produz um sentimento semelhante” (in, GADAMER, 1977, p. 1999).

Retornando, este ambito de realidade é representado por todo tipo de
realidade que no jogo da vida criadora do homem se apresente como um feixe de
possibilidades. Os instrumentos que servem a humanidade respondem ao que
chamamos de ambitos, como realidade que desempenham um papel no jogo de sua
vida, gracas as possibilidades que oferecem ao seu poder criador.

Do mesmo modo, o corpo humano é seu lugar vivo de presenca no mundo,
campo de expressdo e comunicagao. Por isso a arte do retrato ndo se reduz a
reproduzir a figura do rosto, é uma tentativa de dar corpo sensivel a todo um ambito
de existéncia, o campo de realidade que o retratado abarcou.

Contra esse reducionismo da visdo Unica do somente retratado surge o
movimento da desumaniza¢cdo ou desrealizacdo da arte, o qual denominara arte ao
conjunto de meios pelos quais lhes é proporcionado esse contato com coisas
humanas dentro de seu ambito. De tal sorte que somente tolerard as formas
propriamente artisticas, as irrealidades, a fantasia, na medida em que n&o
interceptam a percepc¢éao das formas da realidade vivida do retratado.

Na arte contemporanea atua evidentemente esse estranho sentimento
iconoclasta e seu lema bem poderia ser aquele mandamento de Porfirio que,
adotado pelos maniqueus, tanto combateu Santo Agostinho: “OMNE CORPVS
FUGIENDVM EST” (Deve-se fugir de tudo que é corpéreo). E evidente que esta se
referindo ao corpo vivo, no que se torna uma curiosa inversao da cultura grega, que
foi em sua hora culminante tdo avida das formas viventes. Este aceno indica que a
realidade € muito mais rica e muito mais complexa do que o cotidiano possa indicar.
Cézanne, Van Gogh e Gauguin, os impressionistas, s6 foram reconhecidos como
grandes artistas muito mais tarde, pois na época suas obras fugiam aos critérios
estabelecidos, o que dentro de uma verdade dindmica pode significar que daqui a
algum tempo, a critica possa mostrar, que suas obras ndo sao tao interessantes.

A medida que se criam ambitos sobre a base de realidades ja existentes e
gue se misturam, a realidade fim ganha em riqueza e em complexidade. A evidéncia
luminosa (Aletheia) deste aumento do real constitui a verdade artistica, que é em
todo rigor um modo de verdade (poiética) criadora, fazendo viver entre nés algo que

embora exista, ainda nao tenha se mostrado. Nesse sentido, a arte € mais real do
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que a histdéria, como sugeriu Aristoteles em sua “Poética”, porque reproduz o real
num estado de maior ambitalizagdo, de realizagdo mais ampla, e portanto, de maior
clarificacédo, pois o sentido da realidade é iluminado na entre-mistura de entidades
gue se unem entre si para se complementarem. O jogo estético, como todo jogo
auténtico, ndo so imita o real, cria &mbitos e produz sentido.

A arte verdadeira ndo reproduz figuras, plasma os ambitos a que dé lugar a
mistura entre realidades. Com isso deixa claro de modo luminosamente patente o
gue é cada realidade e o0 que esta € chamada a ser, quer dizer, descobre sua intima
verdade, ou iluminacédo de sentido (aletheia), a qual encontra-se na base do conceito
de verdade como “adequacdo” entre o entendimento e o objeto que este se propde
captar.

Ao tomar desinteressadamente distancia em relacdo a realidade, nossos
olhos se abrem para descobrir o carater relacional de muitas realidades e deixar
patente sua verdadeira envergadura e alcance. Aumento do poder de penetracdo da
consciéncia; sua capacidade de ver sinoticamente em amplitude e em profundidade,
de perceber o metasensivel no sensivel, de tornar transparente os elementos
“‘mediacionais” que tornam possivel o acesso a uma realidade em principio
recbndita. Esta agudeza de perceptiva € inevitdvel para configurar um pensamento
rigoroso, capaz de fazer justica a cada realidade complexa e aos modos de
realidade que a constituem.

A experiéncia estética nos habitua a perceber sinoticamente os diversos
planos da realidade que se integram num processo expressivo. Este poder de
penetrar simultaneamente em planos de realidades distintos que confluem numa
mesma realidade una é exigido pela experiéncia estética e € aumentado por ela no
gue se refere a rapidez e a agudeza.

Cada obra de arte deve integrar no minimo sete aspectos da realidade:

e Elementos sensiveis isolados.

e Elementos sensiveis articulados entre si.

e Estrutura constituida através da articulagcdo ordenada dos referidos

elementos sensiveis.

e Representacao de realidades ou acontecimentos do universo.

e Sentimentos produzidos pela obra ja estruturada.

e Vertente da vida humana que € plasmada expressivamente na obra.
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e Meio ambiente vital em que surgiu tal criacao artistica.

A falta desta capacidade de penetracdo, provoca o enquistamento do olhar e
da consciéncia num ou noutro dos modos de realidade que confluem nos diversos
seres complexos, e da lugar a extremismos que acabam sendo nefastos na vida
humana.

A consciéncia € o conjunto de representacfes sociologicas/reflexivas de
sentimentos ou tendéncias que nao se explicam pela psicologia do individuo, mas
pelo fato do agrupamento dos individuos numa sociedade que estabelece seus
padrées em funcao de sua cultura.

Portanto conclui-se que a mente humana € uma criacdo que emerge e se
fundamenta na relacdo cérebro-cultura. Esta triade possui um circuito de

interdependéncia continua.

Cérebro

Cultura — Mente

A correcdo no pensar evita mal entendidos e tergivacdes que desorientam o
homem, conduzem-no para ideias falsas e bloqueiam seu desenvolvimento natural.
Aquele que sabe distinguir com preciséo os diferentes modos de realidade acerta
facilmente em reconhecer a relevancia peculiar dos distintos valores e em lhes
conceder a devida hierarquia. Este discernimento concede-lhe uma espléndida
liberdade para se entregar totalmente a tudo o que aperfeicoa e evitar o que
depaupera seu ser e dificulta a realizacdo de sua vocagdo e sua missdo. Este
homem aberto lucidamente ao valioso, com espontaneidade interna, sem restricbes
entorpecentes, dispde da perspectiva justa para esclarecer as ideias decisivas na
formacao humana.

As pulsbes instintivas adquirem pleno sentido ao serem assumidos num
processo expressivo de carater pessoal. Ganham, com isso, uma transparéncia
peculiar, ndo se interpdem entre cada pessoa e sua realizagéo plena; ndo sédo meios

para a satisfacdo de interesses egoistas, mas meios nos quais se realiza a pessoa.
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A formacgdo do homem consiste em adquirir dominio de soberania, sobretudo
0 que em sua vida exerce um papel mediacional. Essa soberania indica aqui
liberdade interior, soltura para tomar os meios, por mais gratificantes que sejam
como elos de um processo e ndo como fins em si.

A integracdo dos meios nos fins, quer dizer, a submissao da vida inteira ao
ideal que a orienta produz uma harmonia ficticia, uma sensag¢édo acolhedora de
ordem perfeitamente conseguida. O harmoénico aparece como perfeito por ser fruto
da confluéncia da proporcao e da medida, mas que nao deixa de ser escravagista e
opressor da liberdade de criacéo.

Tal submissdo entranha uma ascese, o esforco de renunciar a ocluséo
individualista e promover generosamente as reformas mais altas da unidade. Da
unidade harménica interior partem todos os caminhos para a beleza artistica e ética.

O homem acha-se distanciado do real por seu poder de optar entre diversas
respostas a cada estimulo, e necessita, para subsistir biologicamente, estabelecer
relacBes ajustadas com os seres que o rodeiam. O ajuste se traduz em fecundidade.
A rede de vinculos fecundos do homem com a realidade, que dao lugar a modos
novos e mais ricos de realidade, constituem o mundo da cultura.

A experiéncia artistica nos revela a possibilidade que o homem tem de
estabelecer modos de unidade insuspeitadamente profundos com certas realidades.
Ao tomar contato com uma obra, com seu autor, com sua técnica, estabelece-se
uma relacdo de unidade muito mais intima do que aguela que se tem com pessoas
do seu meio, aos quais nenhum vinculo criativo os une. Filosoficamente esta unido é
um ponto decisivo de nosso desenvolvimento como humano. Vida cotidiana € uma
coisa, arte € outra. O poeta comeca onde o homem se encerra. O objetivo deste &
viver seu itinerario humano; a missdo daquele é inventar o que ndo esta visivel.
Desta maneira a poeta alarga 0 mundo, acrescenta ao real um irreal continente, que
ja esta ai por si mesmo. Nao é por acaso que autor deriva de auctor, aguele que
aumenta.

A experiéncia artistica s6 pode ocorrer se 0 sujeito que deseja realiza-la
adotar uma atitude de desinteresse, de desapego as preocupacdes e desejos da
vida mundana. Enquanto o horror ndo se mudar em assombro, ndo se inicia a
experiéncia do sublime. Se estamos angustiados pelo medo de perecer numa
borrasca, somos incapazes de contemplar o mar embravecido a partir da perspectiva

estética. A adesao a ganhos ou perdas imediatas impede que se tome distancia e se
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faca jogo estético com uma realidade ou acontecimento. Quando ndo vivemos de
impulsos de nossas fascinacfes, modos de vertigem que sO6 perseguem lucros
imediatos, mas de projetos existenciais planejados em virtude de um ideal de
criatividade, estamos dispostos a acolher ativamente os valores que as realidades

circundantes nos oferecem.

2.1.5 O materialismo da arte-cultura

A génese do marxismo parte da critica de Marx ao “socialismo utépico”, onde
este ndo reconheceria no proletariado uma condi¢ao histérica, nenhum movimento
politico que Ihe fosse originario, e assim nao clarievidenciavam condi¢cdes materiais
de emancipacado da classe operaria, a qual s existiria sob o aspecto da classe mais
sofredora.

Ludwig Feuerbach contesta que a constituicdo do mundo dependa do
movimento das ideias. Defendendo a tese materialista, afirma que o verdadeiro
conhecimento ndo é possivel, sendo com o conhecimento das coisas materiais,
sensiveis. Marx e Engels aproveitam estas andlises e vdo além, criticando em
Feuerbach, o desprezo pela contribuicdo do método dialético, e onde via 0 homem
COmo uma maguina; e, a incapacidade de perceber o mundo como um processo, em
desenvolvimento histoérico, dindmico. Para eles, o erro de Feuerbach era ver o ser
humano como mera abstracéo, desvinculado de sua realidade social.

Desta dissonancia surge o “Materialismo Dialético”, campo fértil para a
filosofia, e o “Materialismo Historico” com a Teoria Cientifica, ou seja a Teoria
Marxista apoiada no tripé; Teoria Cientifica, Materialismo Histérico e Materialismo
Dialético.

Por definicho o Materialismo é o mundo material anterior ao espirito e este
deriva daquele, numa visdo oposta ao ldealismo, que considera 0 mundo material
como a encarnacao da ideia absoluta da consciéncia.

O materialismo Mecanicista ou Vulgar, assume 0 movimento como a
propriedade fundamental da matéria e existe independentemente da consciéncia.
Assim, a matéria € um dado primario e é a fonte da consciéncia, a qual passa a ser
secundéria, derivada e reflexo da matéria.

O Materialismo Dialético parte da consideracdo de que os fendmenos

materiais sdo processos, enquanto o Materialismo Historico trata da aplicacdo dos
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principios do dialético no campo histérico. Fatos materiais estdo no centro e ndo as
grandes ideias, grandes homens ou intervengdes divinas.

Com o advento do século XIX, as ciéncias descobrem novas formas de
movimento além do mecanico e puro deslocamento, tais como transformacéo de
energia em trabalho, o processo de vida celular, e a teoria da evolugdo das espécies
de Darwin, promovendo uma mudanca também qualitativa. Nessa realidade
dindmica, processos complexados, exigem uma abordagem dialética da realidade,
pois vai considerar as coisas na sua dependéncia reciproca e néo linear, e neste
conceito o Marxismo vai dar a sua contribuicdo para a teoria do conhecimento, a
partir da teoria histérico-cultural e na aceitacdo das contradigcbes, como fator de
construcédo e de criatividade, tendo como seu legitimo representante Lev Vygotsky.

A perspectiva historico-cultural do psiquismo, elaborada por Vygotsky,
fundamenta-se no método e nos principios teéricos do materialismo histérico-
dialético. Assim, analisaremos, ainda que em linhas gerais, alguns aspectos do
pensamento (particularmente aqueles que influenciaram diretamente seu trabalho)
dos responsaveis pela formulacdo desta abordagem; Marx e Engels, no intuito de
esclarecer as raizes filoséficas destes pressupostos e principalmente identificar suas
bases epistemolégicas.

Embora Marx e Engels tenham sistematizado o pensamento materialista
dialético no século XIX, a perspectiva dialética ja havia sido apontada na filosofia
grega pré-socratica por Heraclito e pelos representantes do idealismo: Hegel e
Feuerbach.

Marx e Engels propdem uma perspectiva materialista-dialética para a
compreensao do real, para a construcao de conhecimento e para o entendimento do
homem. Segundo eles, os fenbmenos materiais sdo processos. Colocam assim
como principio Ultimo da realidade a propria matéria. A matéria € um principio
dindmico, ainda ndo constituido, estd em processo, evolui dialeticamente, segundo a
triade tese, antitese e sintese.

De acordo com essa abordagem, o pressuposto primeiro de toda a histéria
humana é a existéncia de individuos concretos, que na luta pela sobrevivéncia
organizam-se em torno do trabalho estabelecendo relacbes entre si e com a
natureza. Apesar de fazer parte da natureza (é um ser natural, criado pela natureza
e submetido as suas leis), o homem se diferencia dela na medida em que é capaz

de transforma-la conscientemente segundo suas necessidades. E através dessa
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interacdo, que provoca transformagdes reciprocas, que o homem se faz homem.
Dessa forma, a compreensdao do ser humano implica necessariamente na
compreensao de sua relacdo com a natureza, ja que € nesta relacdo que o homem
constroi e transforma a si mesmo e a propria natureza, criando novas condicdes
para sua existéncia.

E através do trabalho, uma atividade pratica e consciente, que o0 homem atua
sobre a natureza. Ao produzir seus meios de vida, o homem produz indiretamente
sua propria vida material. A nocéo de producéo pelo trabalho (encarado como motor
do processo histérico) ndo apenas diferencia o homem dos animais como também o
explica: é pela producdo que se desvenda o carater social e histérico do homem. O
homem é um ser social e historico e € a satisfacdo de suas necessidades que o leva
a trabalhar e transformar a natureza, estabelecer relacdes com seus semelhantes,
produzir conhecimentos, construir sociedade e fazer a histéria. E entendido assim
um ser em permanente construcdo, que vai se constituindo no espago social € no
tempo historico.

A necessidade de intercambio entre os homens no processo de trabalho
possibilitou o aparecimento da linguagem como veiculo de comunicacdo e
apropriagdo do conhecimento historicamente construido pela espécie humana.
Sendo assim, o desenvolvimento de sua consciéncia ndo se limita a sua experiéncia
pessoal pois seu pensamento passa a ser mediado pela linguagem. Diferente dos
animais, o produto da atividade (do trabalho) humana existe antes na mente do
sujeito como imagens psiquicas (conteudo de sua consciéncia), que mediatizam a
sua realizagéo.

Segundo o materialismo histérico dialético, o processo de vida social, politico
e econdmico é condicionado pelo modo de producdo de vida material. S&o as
condicbes materiais que formam a base da sociedade, da sua construcao, das suas
instituicbes e regras, das suas ideias e valores. Nessa perspectiva, a realidade
(natural e social) evolui por contradi¢cdo e se constitui num processo historico. Sdo os
conflitos internos desta realidade que provocam as mudancas que ocorrem de forma
dialética. Esse processo é resultante das intervencgdes das praticas humanas. Ja que
a formacdo e transformagédo da sociedade humana ocorre de modo dinamico,
contraditorio e através de conflitos, precisa ser compreendida como um processo em

constante mudanca e desenvolvimento.
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Ao constituirem um sistema explicativo da histéria e da sociedade. Marx e
Engels elaboram e estabelecem os principios epistemoldgicos que orientam sua
analise. Ainda que de forma implicita é possivel perceber uma proposta para a
producdo do conhecimento. De acordo com a perspectiva dialética, sujeito e objeto
de conhecimento se relacionam de modo reciproco (um depende do outro) e se
constituem pelo processo historico-social.

Sendo assim, o desenvolvimento das funcbes psiquicas humanas (a
producdo das ideias, das representacfes, do pensamento, enfim da consciéncia)
esta intimamente relacionada a atividade material e ao intercambio entre os homens.

Em sintese, nesta abordagem, o sujeito produtor de conhecimento ndo € um
mero receptaculo que absorve e contempla o real, nem o portador de verdades
oriundas de um plano ideal; pelo contrario, € um sujeito ativo que em sua relagéo
com o mundo, com seu objeto de estudo, reconstréi (no seu pensamento) este
mundo. O conhecimento envolve sempre um fazer, um atuar do homem.

A nocdo de constituicdo do homem como ser histérico traz implicita a
concepcao de que ndo ha uma esséncia humana dada e imutavel, pelo contrario,
supde um homem ativo no processo continuo e infinito de construcdo de si mesmo,
da natureza e da histéria. Esse processo ndo € linear e unidirecional pois esta
intimamente relacionado a evolucdo histdrica das necessidades e dos interesses
culturais. De acordo com esses postulados, deve-se partir da atividade real deste
homem para estudar o processo de seu desenvolvimento intelectual. Marx e Engels
propbem o método dialético-materialista para o qual o pensamento analitico deve
tomar como ponto de partida e de chegada, a pratica dos homens historicamente
situados.

O discurso estético em Marx dirige-se a uma alienacao atroz entre os sentidos
e 0 espirito, entre 0 desejo e a razdo, e esta alienacdo se baseia na natureza da
propria sociedade de classes e em sua ideologia. Com a crescente
instrumentalizacdo da natureza e do homem sob a égide do capitalismo, o processo
de trabalho cai sob o dominio de uma lei abstrata e imposta, que do homem expulsa
qualquer prazer corpoéreo.

Nos ultimos tempos, fala-se insistentemente na morte da(s) ideologia(s),
sobretudo no que se considera uma postura politicamente conservadora. Prova
disso seria o fim do “socialismo real”’. Contudo, por bons motivos, parafraseando

Marx, pode-se dizer que o anuncio da morte da ideologia é uma ideologia, ou que ha
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interesses ideoldgicos em se pregar esta morte. Em termos gerais, hdo ha um lugar
nao ideoldgico para se definir a ideologia, ou seja, o conceito de ideologia sempre
esta vinculado a uma determinada postura ideoldgica, aqui entendida como visao
social de mundo.

O termo e o conceito de “ldeologia” tem uma histéria. Embora os estudiosos ja
assinalem que Bacon, no século XVI, inaugure a analise do conceito ao falar dos
‘idolos da caverna”, o termo comecga a ser utilizado apenas na modernidade
napolebnica. No inicio, para os fisiocratas franceses, o termo significava
simplesmente “estudo de ideias”, distinguindo-o do “estudo de fatos naturais’.
Napoledo Bonaparte passou a dar, e usar o termo para criticar 0s seus criticos,
dando-lhe uma conotacdo pejorativa: “ideélogos sdo os metafisicos abstratos, fora
da realidade, sem objetividade no que dizem” (CHAUI, 1991, p. 25).

Karl Marx, inspirando-se nisso, define a ideologia como forma de falsa
consciéncia correspondendo a interesses da classe dominante; mais precisamente,
designa o conjunto das ideias especulativas e ilusérias (socialmente determinadas),
gue os homens formam sobre a realidade, que se expressa através da moral, da
metafisica, dos sistemas filoséficos, das doutrinas politicas, juridicas, religiosas e
econdmicas (CHAUI, loc cit). Marx e Engels escrevem “As ideias da classe
dominante” em cada época; ou, dito em outros termos, a classe que exerce o poder
material dominante na sociedade é, ao mesmo tempo, seu poder espiritual
dominante. Assim, ideologia é s6 uma, a da classe dominante, e ela esta também na
cabeca da classe dominada como ilusdo, como falsa consciéncia, concepc¢ao
idealista na qual a realidade aparece como outra do que é, invertida, e as ideias
aparecem como motor da vida real.

George Lukacs assinala o sentido positivo da ideologia, declarando que o
marxismo € “a expressao ideoldgica do proletariado”. Neste contexto, ao contrario do
gue aconteceu com Marx e Engels, ja ndo se contrapde a ideologia (falsa visdo do
real) a ciéncia (verdadeira visdo do real). Neste caso, ou seja, para quem s6 a
ciéncia diz a verdade, ndo se supera o positivismo, que é precisamente cientificismo.

Gramsci da um passo em frente. Para ele, a propria ciéncia “é ideologia”, ou
seja, também a ciéncia, que obviamente ndo é neutra, faz parte de uma visao de
mundo, ndo havendo, pois ciéncia sem ideologia. Para esclarecer ainda melhor: nao
se trata, para Lukacs e Gramsci, de negar a possibilidade de uma ideologia como

visao falsa da realidade, como resultado da reificacéo, do fetichismo, da mercadoria,
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conforme insiste Lukacs. Trata-se sim, de assinalar que € possivel termos visées
diferenciadas da realidade, dependendo da aposta que se faz; ou na conservagao
do que é, e neste caso convém dizer que se é cientifico, e n&o ideoldgico (o conceito
pejorativo de ideologia esta, portanto, vinculado a uma visdo conservadora e/ou
determinista da realidade), ou na transformacéo, e neste caso se admitir4 (se podera
admitir...) que a propria visdo também € marcada por um interesse social, afirmando-
se, porém, a0 mesmo tempo, que esta visdo também nao é definitiva, mas que pode
mudar de acordo com o processo de mudanca social.

Assim, Gramsci declara que a ideologia ndo € mero “sistema de ideias”, mas
€ uma pratica social vivida e costumeira. Para ele, assim como existe um carater
dinamico da hegemonia, que “tem que ser continuamente renovada, recriada,
defendida e modificada”, importa haver uma ideologia orgéanica, indispensavel para
quem queira lutar pela transformacao societaria.

Karl Mannheim, em “Ideologia e Utopia”, distingue entre ideologia e utopia.
Ideologia representa os sistemas de representacdo que se orientam no sentido da
estabilizacdo e da reproducdo da ordem vigente, enquanto Utopia define as
representacdes, aspiracbes e imagens de desejo que se orientam na direcdo da
ruptura da ordem estabelecida e que exercem uma fungcdo subversiva. Assim,
ideologia igual a conservadorismo; utopia, igual a visdo transformadora e critica.

Michael Léwy, inspirando-se em Mannheim, prefere falar de “visdo social do

mundo”, que incluiria ideologia e utopia, e da a seguinte definicao:

“Conjunto orgénico, articulado e estruturado de valores, representacées,
ideias e orientac8es cognitivas, internamente unificado por uma perspectiva
determinada, por um certo ponto de vista socialmente determinado e
condicionado” (ASSMANN, 1999, p. 2).

Esta visdo de mundo, ao mesmo tempo, depende de uma posi¢cédo social de
quem a afirma, ou seja, esta ligada aos interesses e a situagdo de uma classe social.
Exemplo: quando se iniciou a revolucdo capitalista burguesa, o liberalismo foi uma
utopia, transformadora da realidade; depois, tornou-se ideologia. Além disso, cada
visdo de mundo determina o que € verdadeiro ou falso, determina a objetividade no
gue se defende como verdadeiro.

Cada visdo de mundo, embora se chegue a apresenta-la como cientifica para

Ihe dar forca, tem muito de fé, de aposta. Por outro lado, se deve insistir em que
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cada homem tem uma ideologia ou utopia; tenha ou ndo consciéncia disso. E é
sobretudo quando se nega que se tenha ideologia, que a ideologia no seu sentido
conservador, esta presente. Assim, de forma geral, segundo Léwy, as visfes sociais
de mundo podem ser de dois tipos: visfes sociais ideoldgicas que servem para
legitimar, justificar, defender ou manter a ordem social vigente; e visdes sociais
utdpicas quando tém uma funcgdo critica, negativa, subversiva, apontando para a
transformacao da realidade existente. Neste contexto, embora cada grupo ou cada
classe defenda a sua visdo do mundo como a melhor, como a mais objetiva,
reconhecendo-se com muita dificuldade que a prépria visdo seja conservadora, para
a esquerda em geral, para os marxistas, a visdo social de mundo utépica seria a de
guem Vé as coisas de acordo com o método dialético.

As caracteristicas gerais de método dialético, inspirado em Hegel e
desenvolvido por Marx e Engels e seguidores, e mantido mais ou menos nos
marxismos, sdo as seguintes (ASMANN, op cit, p. 3):

a) Nada é eterno fixo e absoluto. Nao existem realidades, ideias, principios,

categorias, ou coisas absolutas, estabelecidas de uma vez para sempre.
Tudo o que existe na vida humana e social estd em perpétua mudanca
tudo é perecivel e sujeito ao fluxo da histéria. Aqui importa assinalar
também o conceito engelsiano de materialismo dialético; ndo sé nos
homens nada é fixo, mas também a natureza fisica seria dialética. E esta
natureza seria eterna, enquanto nada haveria sendo matéria em processo
de mudanca.

b) A segunda caracteristica do método dialético é a categoria da totalidade.

Claro que é impossivel dar conta da totalidade da realidade, conhecer
tudo, pois a realidade € inesgotavel e o saber humano é limitado, O que
importa, entdo, € ter consciéncia de que qualquer estudo deve pressupor
que todo acontecimento todo saber, toda ideia, € fruto de muitas
determinacdes. Cada agéo e pensamento se da dentro de uma totalidade,
e nao se pode entender um elemento um aspecto, uma dimenséo, sem ter
em conta a sua relacdo com o conjunto da vida social. N&o é possivel, por
exemplo, entender a educacao, a escola, sem ter em conta o conjunto das
relacdes sociais, econdmicas, politicas, culturais, dentro das quais se situa

a educacéo, escola.
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c) O terceiro elemento é a categoria da contradicdo. Uma analise dialética &
sempre analise das contradi¢cdes internas da realidade analisada. Assim,
porque a contradicdo permanece, nada € definitivo e tudo ocorre dentro de
uma totalidade contraditéria e sempre em movimento. Contudo,
dependendo de como se entende a dialética é possivel ser ideologico ou
utépico defendendo a dialética.

Se tudo é dialética, tanto o mundo fisico quanto o humano, se tudo é dialético
necessariamente, € possivel a um conservador ser dialético. E conservador acaba
sendo também aquele que acha que o futuro ja esta decidido desde agora, e nesse
caso entram tanto o liberalismo quanto o socialismo real existente, o qual prega que,
guerendo ou ndo, nGs vamos ter uma sociedade sem classes um dia. Se, porém, a
visdo dialética € apenas uma visdo possivel de quem ndo se contenta com a
situacdo e de quem aposta em que as coisas podem ser diferentes do que sao,
entdo s6 os utopicos podem ser dialéticos. E é este conceito de dialética que aqui
preferimos: a de quem aposta, mais ou menos conscientemente, na possibilidade
real de mudanca do mundo, dos homens, das relagdes sociais da situacdo social,
politica, econdmica, educacional, e aposta sabendo que ha contradi¢cbes dentro da
totalidade em que se vive, e pensa e age no sentido de mudanca.

Ha uma visdo social de mundo melhor, mais verdadeira? A isso sO se podera
responder se entendermos que depende da aposta pessoal que se faz, aposta que
nao ocorre isolada do contexto em que vivo, da classe a que pertenco. Por isso, é
gue nesse caso estamos numa espécie de circulo vicioso, e nunca teremos critério
seguro para responder. Afinal de contas, a resposta tem a ver com o fato de sermos
também seres livres. E se houvesse uma verdade tdo segura, valida para todos em
tudo, ja ndo seriamos livres. S6 para aqueles que preferem a seguranca a liberdade
importa mais que a verdade seja definitiva e ndo mude. Para os que suportam ou
guerem ser livres, ndo é tdo necessaria a seguranca duma verdade garantida.

N&o hé apenas ideologia na Arte, mas sim, a caracterizagdo de ideologias em
cada arte especifica. Assim, a construgdo da nogdo moderna do estético é
inseparavel da construcdo das formas ideoldgicas dominantes, da sociedade de
classes moderna, uma subjetividade propria desta nova ordem social, por mais que
fira a eticidade estética contemporanea. Ao mapear uma corrente intelectual é
sempre dificil determinar até que ponto se deve estender, ao passado, a busca de

suas origens, isto €, ha uma transcendéncia cultural nas suas nominacgdes,
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reduzindo a complexidade interna das questdes estéticas a uma série estrita de
funcdes ideoldgicas.

Tendemos a confundir arte com a historia da arte ocidental, onde os limites
dessa histdria sdo os limites das sociedades de classe. Portanto, concebemos arte
dentro das fronteiras e contradicdes historicas de classe, visto que toda uma tradicéo
artistica e heranga cultural ocidental trazem as marcas concretas dessas
contradicbes. Mas vivemos numa sociedade cuja meta ndo € simplesmente
combater ideias radicais, e sim apagar toda memoéria viva dessas ideias, criar uma
condicdo amnésica na qual essas no¢fes parecem jamais ter existido, coloca-las
num espacgo para além de nossos poderes de novas concepgoes.

E imperativo citar que para militantes de esquerda para quem a estética é
simplesmente uma “ideologia burguesa” a ser massacrada e substituida por formas
alternativas de politica cultural, a estética € um conceito burgués no sentido
historico, criado e nutrido pelo iluminismo, somente um pensamento ndo dialético,
herdeiro do marxismo vulgar ou de um pés-marxismo, pode dessa forma concluir;
sdo os moralistas de esquerda e ndo os moralistas histéricos os herdeiros dessa
maxima.

A emergéncia da estética como categoria tedrica acha-se intimamente
articulada ao processo material pelo qual a producédo cultural, num estagio inicial da
sociedade burguesa, ganhou “autonomia” em relagdao as varias funcdes sociais a
gue ela servia tradicionalmente.

Na sociedade capitalista, cindida em classes antagonicas, dificilmente podera
haver uma concepcdo comum, uma fé coletiva, da qual todos os individuos
comunguem e que estabeleca o clima propicio a receptividade das obras de arte.
Por outro lado, o artista plastico que conquistou a liberdade de criar e de expressar-
se, desvinculando-se, primeiramente, da tutela da Igreja e, depois, do patronato da
nobreza a que esteve sujeito do século XVI ao século XVIII, passou, no século XIX,
a experimentar a serviddo decorrente da economia capitalista, que o forcou a
produzir para o mercado e a sujeitar-se as leis comuns da concorréncia, que
pendem tanto sobre os produtos industriais quanto sobre as obras de arte,
transformadas em mercadorias.

Para esconjurar esse grande perigo, o artista solicita e obtém um novo
patrocinio, o do Estado, que tem muitas vezes, acarretado o agravamento da

serviddo econdmica pela servidao politica. E, assim, em conflito com as poténcias
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econdmicas e politicas, para ndo se marginalizar de todo, o artista vende sua alma
aos senhores deste mundo; ou produz aquilo que o mercado consumidor pode
absorver, ou torna-se o décil porta voz de uma ideologia politica, seguindo as
receitas pseudo-estéticas que lhe sdo fornecidas. Renuncia a si mesmo,
renunciando aos imperativos da expressdo. Corrompe a sua consciéncia e a sua
arte e transformada em mercadoria, ao que Adorno conforme citado em seu capitulo,
classificou de “Industria Cultural”.

Marx enxerga uma deformacéo na situacéo do trabalho (que, em vez de servir
para 0 ser humano realizar-se, servia para aliena-lo). E o agravamento da
exploracéo do trabalho sob o capitalismo. O mercado capitalista vive em permanente
expansao, o capital tende a ocupar todos os espacos que possam lhe proporcionar
lucros. As leis de mercado vdo dominando a sociedade inteira: todos os valores
humanos auténticos vao sendo destruidos pelo dinheiro, “Tudo vira mercadoria’,
tudo pode ser comercializado, todas as coisas podem ser vendidas ou compradas
por um determinado preco. A forca de trabalho do ser humano — é claro — ndo podia
deixar de ser arrastada nessa onda; ela também se transforma em mercadoria e
seu preco passa a sofrer as pressoes e flutuacdes do mercado (in KONDER, op cit,
p. 34).

Quando a arte se torna uma mercadoria, ela se libera de suas fun¢des sociais
tradicionais, no interior da igreja, do tribunal ou do estado, ganhando a liberdade
anoénima do mercado. Agora ela existe, ndo mais para um publico especifico, mas
para qualquer um que a possa apreciar e que tenha dinheiro para compra-la. E na
medida em que ela existe para nada e para ninguém em especial, pode-se dizer que
ela existe para si mesma. Ela é “independente” porque foi engolida pela producdo
de mercadorias. A arte se tornard assim uma procura cada vez mais marginal, mas a
estética nao!

Na visdo de George Lukacs, para quem a forma mercadoria é o vildo secreto
deste cenario moderno, no qual o abstrato e o concreto foram arrancados um do
outro; contradi¢cdo entre forma e conteudo propria da mercadoria que se vende.

Historia e consciéncia de classe, pinta um mundo decaido, no qual, sob o
dominio do valor de troca, a realidade desintegra-se numa multiddo de fatos
irracionais e acima desses coloca-se uma rede de leis puramente ‘formais’,
esvaziadas de contetdo. Essa € uma descri¢cdo razoavel de Ulysses, ou de muito da

arte modernista, na qual, segundo Adorno as rela¢cdes formais sédo tdo abstratas

76



quanto as relacdes entre as pessoas na sociedade burguesa. A mercadoria, ela
mesma uma espécie de hiato corporificado entre valor de uso e o valor de troca,
entre o conteudo sensivel e a forma universal, é, para Lukacs, a fonte de todas
estas perturbadoras antinomias entre o geral e o particular. A burguesia esta, por um
lado, ‘presa no lado de imediaticidade’, mas, por outro, sujeita ao dominio de leis
férreas que tém toda a fatalidade naturalizada do mundo do mito. O sujeito é ao
mesmo tempo o particular empirico e a transcendéncia abstrata, fenomenalmente
determinado mas espiritualmente livre. Nessas condic¢des historicas, sujeito e objeto,
forma e conteldo, os sentidos e o espirito, sdo separados um do outro (EAGLETON,
op cit, p. 234), o que evidentemente nado corresponde aos objetivos da minha
proposta.

Essa corrupcdo da consciéncia artistica, segundo Herbert Read, consistiria,
sobretudo, na dissociacdo entre a sensibilidade e o pensamento, que as proéprias
condi¢bes evolutivas da cultura, do século XIX para ca, determinam. Valorizou-se
em excesso 0 pensamento racional, o aspecto intelectual da cultura, em detrimento
da imaginacdo criadora. Ndo somente vivemos numa sociedade dividida; vivemos
também com a personalidade dividida. A educac¢éo da sensibilidade foi esquecida e,
mais que isso, considerada irrelevante no preparo mental do homem, adequado a
execucao das tarefas essenciais exigidas pela sociedade técnico-industrial a que
pertencemos.

Uma sociedade dividida em classes, produz uma arte dividida. Se essa
divisdo é de submissdo, a arte também o sera, e, em assim sendo, os valores
estéticos, imutabilizados e eternizados pelas classes dominantes, sdo mantidos
através dos mais diferentes recursos, como elementos de uma estrutura econémico-
politica que assegura o poder dos opressores. Esta configuracdo nos leva a
desconfiar do que nos foi legado como a historia da arte ocidental, ou seja, do
dialogismo de nossa cultura. A posse ideologica e politica ndo deixa de ser uma
posse econdmica, e essa imposi¢do reducionista-eternizante nos impde uma ilusdo
dentro da realidade vivida de que esta é a arte verdadeira.

A arte enquanto tal € a que perpetua um fazer sensivel, numa visdo de
neutralidade historica, desmistificando os valores eternizantes com que as classes
opressoras acobertam o0s produtos artisticos. A arte ndo é a ideoldgica ou a
antiideologica, mas espesso feixe condensado de forcas e tensfes ideoldgicas

contraditorias.
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Um dos mecanismos fundamentais de que tém se valido os dominadores para
a apreciacdo dos produtos artisticos localiza-se na consideracdo de que tais
produtos fazem parte de um recinto “sagrado” de objetos “criados” numa esfera
imaterial de valores intocaveis. E sob esse manto sagrado justamente, que se
escondem o0s valores reacionarios e conservadores através dos quais 0s
dominadores paralisam toda critica ideoldgica, latente nos produtos artisticos, e toda
possibilidade de transformac&o nos modos de enxergarmos a realidade.

Esse fazer arte, por sua vez, bifurca-se em dois ramos; o da producéao de
“obras” e 0 da produc¢ao de conhecimento sobre tais obras. As obras séo resultados
de um trabalho que incide sobre os signos, sobre a linguagem e na sua capacidade
de representar, criar ou radicalmente transformar, em cada momento histérico, o que
0os homens concebem como realidade. Desse modo, as obras se caracterizam como
capazes de significar, isto é, de produzir significacdo. Tal concepcédo se torna mais
fecunda na medida em que pressupde que o trabalho de produzir significacéo nao é
unilateral, mas implica uma ponte dialética entre emissor e receptor, ou seja, na ideia
da obra e da sua leitura consideradas ambas como trabalho produtivo ligado de
modo complexo ao trabalho social em seu conjunto.

Uma de nossas concepcbes € de que a grande arte é a arte modelo de
perfeicdo nascida no nosso grego berco ocidental. Nem o proprio Marx, fatalmente
desconhecedor das descobertas arqueoldgicas e antropologicas do fim do século
XIX, pode se ver livre da ideologia artistica burguesa que proclama o nascimento e
origens da grande arte a partir do milagre grego. Nao por acaso o Renascimento
italiano, como proposta de retorno e recuperacdo do modelo greco-romano, coincidiu
com o momento histérico em que ja estavam lancadas as sementes de
desenvolvimento da ascensdo das classes burguesas ao poder econémico, politico
e cultural. E foi em nome dessa supremacia e dos conhecimentos que adquiriam
sistematicamente reduzidos a normas logicas esvaziadas de seu conteudo
contraditorio, que as burguesias nacionais europeias passaram a proclamar ter a
supremacia e o monopolio da grande arte, das ‘belas-artes’, desde o advento do
chamado milagre grego.

No entanto, de acordo com o dizer de Mario Pedrosa, “por uma dessas
reviravoltas dialéticas da histéria, a prépria expansao imperialista, que se iniciou pelo
fim do século, veio permitir o contato com a cultura dos povos primitivos e abalar nas
bases a ideia de superioridade branca” (SANTAELLA, 1995, p. 28). O mesmo
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imperialismo que permitiu o desenvolvimento das ciéncias sociais e culturais, viu-se
ferido nos seus ideais de superioridade por essa mesma ciéncia. Esse imperialismo
que conquistou, explorou e destruiu “as economias”, o viver e as culturas autoctones
dos povos periféricos, veio revelar forgas culturais até entdo insuspeitadas desses
mesmos povos, forgas que acabaram por colocar em questionamento o pensamento
da arte e cultura burguesa e por serem grandemente responsaveis pelos caminhos
executados pela arte moderna, boa parte deles resultante dessa dialética cultural.

Toda visado de cultura com a emanacao ou reflexo da producdo econdémica de
uma sociedade histérica é uma visdo ndo apenas mecanica como também idealista,
até a propria cultura marxista radical. Isto porque, se assim for, os dois principios
fundamentais do materialismo dialético estdo sendo falseados; a primazia da prética
e a primazia do concreto. Toda teoria do reflexo afirma, € sem duvida alguma, o
concreto e a praxis a nivel da producdo econémica, mas, ao afirmar isto, absolutiza
e, ao absolutizar, reduz toda a realidade e concrecdo do social as relacdes
econbmicas e que qualquer outra realidade passa a ser emanacdo, deixando
portanto, de ser realidade.

Ha que se ter cuidados em se relativizar fenbmenos culturais mediatizados a
conceitos econémicos, embora também ndo se possa ter esta visdo independente
de condicionamentos econbmicos, mas do resgate dos alicerces materiais e
concretos dos fendmenos culturais em sua especificidade, resgatando a dimenséao
cultural como uma estrutura complexa de praticas diferenciais e especificas, sem
incorrer no idealismo de se conceber o econémico como corpo material, regido pelo
politico, e a cultura como expressdo do espiritual ou alma coletiva que nédo se
maculam nas intempéries do corpo.

As pratica sociais ndo se reduzem ao econdmico, mas se estendem ao
politico e ao cultural. Cada uma dessas dimensdes é uma unidade complexa, de
autonomia relativa, e em ultima instancia de praticas influenciadas pelo econémico.
Esta € a concepgdo materialista da cultura e em relacdo dialética entre super e
infraestrutura, posto que sem uma base de produgdo material especifica a cultura
acaba sendo reduzida a uma relacdo de subordinacdo a materialidade do
econdmico, 0 que impede a apreensao das complexas e reais interacdes dialéticas
do econdmico, politico e do cultural.

Marx, com muita lucidez colocou: “todo processo de conhecimento esta

impregnado de ideologia e a falsidade da consciéncia € a forma necessaria de
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conhecimento, isto devido a opacidade sempre dada do real” (SANTAELLA, op cit, p.
44). A cognicao busca a inteligibilidade do mundo, enquanto a ideologia € uma forma
de apropriacdo do mundo com seus elementos imaginarios.

Na nossa relacédo com a Arte nada € espontaneo. Quando julgamos um objeto
artistico dizendo gosto ou ndo gosto, mesmo que acreditemos manifestar uma
opiniéo ‘livre’, estamos na realidade sendo determinados por todos os instrumentos
que possuimos para manter relagdes com a cultura que nos rodeia. ‘Gostar’ ou ‘nao
gostar’ ndo significa possuir uma sensibilidade inata ou ser capaz de uma fruicdo
espontanea; significa uma reacdo do complexo de elementos culturais que estéo
dentro de nés diante do complexo cultural que esta fora de nés, isto €, a Obra de
Arte.

A arte € uma forma de refletir a realidade na consciéncia do homem através
de imagens artisticas. Refletindo o mundo circundante, a arte ajuda os homens a
conhecé-lo e constitui um poderoso meio de educacgdo politica, moral e artistica.

A mais importante particularidade da arte consiste em que, diferentemente da
ciéncia, ela reflete a realidade ndo por meio de conceitos, mas de uma forma
concreta, perceptivel aos sentidos. Criando imagens artisticas, revelando tragos
comuns e essenciais da realidade, o artista os transmite através de tipos individuais,
frequentemente singulares, e através de tipos concretos da vida na natureza e na
sociedade. Quanto mais concisos e palpaveis forem os tipos individuais da imagem
artistica, mais atraente serd essa imagem e maior a forca de sua influéncia.

A arte surgiu ainda na aurora da sociedade humana. Apareceu no processo
de vivéncia do homem, de sua atividade préatica. Nos primeiros momentos, a arte se
entrelacava diretamente com elementos de trabalho do homem. Sua vinculagdo com
a atividade material, produtiva, embora menos aparentemente, é conservado até os
nossos dias.

No processo do trabalho, desenvolveram-se no homem os sentimentos e
exigéncias de ordem estética, sua compreensdo do belo na realidade e na arte.
Buscar o belo na realidade, difundi-lo, tipifica-lo, refleti-lo em imagens artisticas e
transmiti-lo aos sentimentos e a inteligéncia do homem, satisfazendo ao mesmo as
suas exigéncias estéticas e formando nele sentimentos estéticos.

Nas sociedades de classes, a arte possui um carater de classe, partidista.
Nesta visdo, a “arte pura”, ndo existe, nem pode existir; com 0 que evidentemente

nao concordo por confrontar a visao espiritual e fenomenolégica da vida vivida.
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Porém, esta visao particularizada é essencial para alcancarmos a acessibilidade e a
enorme influéncia emocional e persuasiva da arte.

A arte € um dos meios utilizados para a exaltacdo do regime capitalista e para
a difusdo de calunias contra os regimes socialistas. Defendendo os interesses das
classes dominantes, essa arte afasta-se da verdade da vida e se torna formalista e
de conteddo suspeito. Ha, naturalmente, entre os artistas burgueses também os
realistas, que refletem veraz e profundamente a vida.

Mas ha entre as obras de arte muitas que ultrapassam a sua classe e a sua
época. Sdo obras que refletem profunda, brilhante e verazmente tragos permanentes
e gerais, inerentes aos homens das mais diversas épocas, assim como obras que
permitem compreender a esséncia de uma ou outra época, dessa ou daquela
classe. Estdo nesse caso as melhores esculturas dos mestres da Grécia Antiga, as
pinturas da Renascenca, a musica dos periodos Barroco, Classico e Romantico, e
toda uma enorme quantidade de obras que ha muito se tornaram patriménio de toda
a humanidade. Dai decorrer outra particularidade da arte; a sucessdo em seu
desenvolvimento. A arte de toda época nova conserva tudo o que contém de melhor

e avancado na arte das épocas historicas precedentes.

2.2. A VIVENCIA DA ESTETICA MARXISTA — O REALISMO

Quanto a critica, o exame da posi¢ao social do artista e do escritor passou a
substituir, salvo em casos excepcionais, como certas andlises licidas da literatura
contemporanea por George Lukacs, o exame das obras, bastando identificar a
vinculacédo do poeta a uma determinada classe, para considera-lo, a si e a sua arte,
como representante dela e porta voz da respectiva ideologia. Da posicao social do
artista ndo se pode inferir mecanicamente a sua ideologia, como ndo se pode nem
confundir o contetdo da ideologia com o sentido da sua obra, nem julgar o valor
desta pelo valor daquela. Referindo-se especialmente ao caso da literatura, Lucien
Goldmann faz esta oportuna adverténcia, que € a melhor critica de cunho ideolégico:

“Sem conceber o pensamento filosofico e a criacio literaria como entidades
metafisicas, separadas do resto da vida econémica e social, ndo € menos evidente
que a liberdade do escritor e do pensador € muito maior, seus lagcos com a vida

social muito mais mediatizados e complexos, a l6gica interna de sua obra muito mais
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complexa do que seria admissivel para um sociologismo abstrato e mecanicista”
(GOLDMANN, in NUNES, op cit. p. 46).

O fato mesmo da criacdo literaria do artista, socialmente condicionada,
importa na realizacdo de um projeto existencial. E, por ser assim, esse fato traduz
uma escolha, uma decisdo pessoal do autor a partir das condi¢cdes que a sociedade
impde ao seu trabalho, e que s6 por intermédio dele recebem valor e sentido.

O conteudo ideoldgico, se presente na obra, ndo determina nem o seu valor
nem o seu sentido. O que surge em primeiro plano, traduzindo as relacbes de arte
com a sociedade, € uma concepc¢do ou visdo do mundo, que corresponde, de
maneira ampla e complexa a perspectiva social incluida na obra por for¢a da escolha
gque o artista fez de si mesmo e de sua época, escolha que implica numa
interpretacdo do seu passado, de suas vivéncias do presente e de suas expectativas
do futuro. As condic¢des sociais, que ndo subsistem na obra como depésito de uma
realidade exterior, sdo a parte material e contingente da experiéncia viva, pessoal e
plurivalente, que serve de base a criacao, e que € a parte mais rica, mais reveladora
e mais integra do que o reflexo ideolégico das relacdes entre classes.

O artista esta, portanto, vinculado a esta ou aquela classe, mas sua ideologia,
original ou adotiva, pode ser neutralizada pelo préprio processo de criacdo.

Ha exemplos bastante conhecidos. Honoré de Balzac era monarquista. Mas
gue distancia entre suas ideias politicas e sociais, na época reacionaria e a
concepcao do mundo expressa na comédia humana, onde o escritor retratando a
aristocracia decadente e analisando a vida social burguesa, extraiu de uma outra a
atmosfera historica, realista, que envolve 0s personagens as coisas e 0s recantos do
universo ficticio que criou. Outro exemplo € a obra de Dante que, sintetizando
exemplarmente a visdo medieval do mundo, antecipa a eclosdo do humanismo
renascentista. E que o universo criado pelo poeta, em geral ultrapassa os quadros
sociais de sua época e prenuncia a direcao futura do espirito.

O ponto de vista sociolégico, porém, ndo deve ser abandonado, e sim
ampliado e modificado. Os nexos causais entre arte e sociedade, mdultiplos e
complexos, sdo mediatizados pela experiéncia criadora do artista, dependendo de
sua atitude em face da heranca intelectual recebida, da utilizacdo das técnicas que
Ihe foram transmitidas, do aproveitamento da matéria com que conta para expressar-

se, do modo como reage aos imperativos éticos e as exigéncias estéticas do seu
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trabalho, e também de sua maneira pessoal de assimilar a concep¢do do mundo
inerente a sua época e a atmosfera social de que participa.

O artista ndo somente cristaliza na sua criacdo uma dada realidade social,
mas responde ativamente as solicitacfes de seu meio, as exigéncias de sua classe,
aos problemas morais, sociais e politicos de sua época. Sua resposta importa num
desvendamento ou numa contestacdo, numa descoberta ou numa recusa, sem
excluir-se a propria aceitacdo daquilo que existe, e que, no entanto, recebe, na obra
autenticamente artistica, uma expressado reveladora e ampla dirigida a todas as
consciéncias.

Individualmente criada e socialmente condicionada, a obra de arte une, em si
mesma, na unidade da forma e do conteddo que a singulariza, a experiéncia
individual e a social. Essa unido é dialética e reversiva: dialética na medida em que é
uma experiéncia ativa e inclusiva, que apreende, forma e interpreta os dados da
realidade que condiciona a consciéncia do artista, ultrapassando o unilateralismo e a
tendenciosidade das ideologias; reversiva porque o produto da criacdo, a obra, é
sempre um objeto-mundo, que contém, de maneira latente, a dialética da qual surgiu
e que, uma vez reconstituida, pode levar-nos de volta a experiéncia qualitativa nela

concretizada.

Na discusséo sobre o realismo e ndo realismo, discute-se qual é a posi¢do do
artista em face de realidade, quais os meios que o artista emprega para
representar sua realidade, se esta ou aquela tendéncia reflete a realidade de
maneira adequada, verdadeira e artisticamente perfeita; pressupondo-se que
a coisa mais evidente, e que portanto menos pesquisa e exame exigem, é
justamente a realidade. Porém, nesse ambito temos que entender o que é
realidade, a qual sempre é abarcada a partir do realismo e néo realismo onde
0s conceitos relativos aos problemas secundérios sdo determinados com
precisdo, enquanto a questdo fundamental fica sem solucao.

Toda concepcdo do realismo ou nédo realismo € baseada sobre uma
consciente ou inconsciente concepcao de realidade, e na arte ndo € diferente, sendo
este o fundamento essencial da posicdo materialista dessa problematica. O realismo
€ uma qualidade constitutiva da grande arte, sempre e em todos os lugares.

Poesia e economia sdo modos afins da realidade humana, mas uma néo se
subordina a outra; embora de género e de formas diversos, com tarefa e significados
diferentes. A economia ndo gera a poesia, nem direta nem indiretamente, nem
imediata nem imediatamente; € o homem quem cria a economia e a poesia como

produto da praxis humana. A filosofia materialista ndo pode basear a poesia sobre a
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economia, ou mascarar a economia entendida como Unica realidade, sob aparéncias
varias, menos reais, e quase imaginarias, como a politica, a filosofia ou a arte; ela
deve primeiramente investigar a origem da propria economia.

Quem parte da economia como de algo dado e nao derivavel ulteriormente
como causa mais profunda e originaria (e, aqui a fenomenologia vai buscar uma
ulterioridade mais profunda), realidade Unica e autentica que n&o admite
investigacao ulterior, transforma a economia em resultado, em uma coisa, em um
fator histérico autbnomo, e assim opera a fetichizacdo da economia.

O materialismo dialético € uma filosofia radical porque ndo se detém nos
produtos humanos como numa verdade de Ultima instancia, mas penetra até as
raizes da realidade social, isto €, até o homem como sujeito objetivo, ao homem
como ser que cria a realidade social. Somente sobre a base desta determinacao
materialista de homem, como sujeito objetivo, como ser que, dos materiais da
natureza e em harmonia com as leis da natureza como pressuposto imprescindivel,
cria uma nova realidade, uma realidade social humana, € que podemos explicar a
economia como a estrutura fundamental da objetivacdo humana, como a ossatura
das relagcdes humanas, como a caracteristica elementar da objetivacdo humana,
como o fundamento econémico que determina a superestrutura.

O primado da economia ndo decorre de um superior grau de realidade de
alguns produtos humanos, mas do significado central da praxis e do trabalho na
criacao da realidade humana vivida.

As consideragdes renascentistas sobre o homem comecam pelo trabalho,
concebendo-o em sentido amplo como criacao e, portanto, como algo que distingue
o homem dos animais e pertence exclusivamente ao homem. Deus nédo trabalha,
apesar de criar, enquanto o homem cria e trabalha ao mesmo tempo. No
renascimento, a criagdo e o trabalho ainda estdo unidos, porque o mundo humano
nasce na transparéncia das relacdes, e a criacdo € algo nobre e elevado.

Entre o trabalho como a criagdo e os mais elevados produtos do trabalho
existe um vinculo direto; os produtos indicam o seu criador, 0 homem, que se acha
acima deles, e expressam do homem néo apenas o0 que ele ja é e 0 que ele ja
alcancou, mas também tudo o que ele ainda pode vir a ser.

Os produtos ndo testemunham apenas a atual capacidade criativa do homem,
mas também e em especial as suas infinitas potencialidades. Sao por assim dizer

humanos demasiadamente humanos.
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O capitalismo rompe este vinculo direto, intimo, separando o trabalho da
criacdo, onde os produtos dos produtores partem sem a criatividade destes ultimos,
e transforma o trabalho numa fadiga incriativa, mecanica, teleguiada e extenuante. A
criacdo comeca além das fronteiras do trabalho, a criagdo € arte, enquanto o
trabalho mecéanico é oficio, é algo maquinal, repetitivo, e portanto algo pouco
apreciado.

O homem que durante a renascenca ainda € criador e sujeito se rebaixa ao
nivel dos produtos e dos objetos. Com a perda do dominio sobre 0 mundo material
criado, o homem perde também a posse de sua realidade. A auténtica realidade é o
mundo objetivo das coisas e das relagbes humanas reificadas, diante das quais o
homem é uma fonte de erros, de subjetividade, de inexatiddo, de arbitrio e por isso é
uma realidade imperfeita.

No século XIX, perdemos a deidade transcendental, imagem mistificada do
homem e da natureza, e a realidade desce sobre a terra travestida de economia,
gque € um produto fetichizado pelo homem, e essa economia torna-se fator
econdbmico e realidade econdmica, onde todo o resto é sublimagdo da economia,
gracas a atomizacdo do homem na sociedade capitalista. Essa economia ganha
autonomia e o predominio sobre o destino humano e torna-se a causa originaria da
realidade social. Nessa circunstancia é importante destacar que a filosofia
materialista hada tem de semelhanca com a ideologia do fator econémico.

O marxismo ndo € um materialismo robotizado que pretenda reduzir a
consciéncia social, a filosofia e a arte a condicbes econbmicas e cuja atividade
analitica se fundamente, por isso, no desmascaramento do nucleo terreno das
formas espirituais. Ao contrario, demonstra como 0 sujeito concretamente historico
cria, a partir do proprio fundamento materialmente econbmico, ideias
correspondentes e todo um conjunto de formas de consciéncia, sem reduzir esta as
condi¢cbes dadas, concentrando a atencdo no processo ao longo do qual o sujeito
concreto produz e reproduz a realidade social, e ele préprio, ao mesmo tempo, é
nela produzido e reproduzido.

A adicdo acritica de fenébmenos espirituais rigidos e ndo analisados a
condic¢des sociais, igualmente rigidas e concebidas da mesma forma, acriticamente,
tantas vezes reprovado no marxismo e que passa quase como esséncia do seu
método, caracteriza uma série de trabalhos de autores idealistas, e Ihes serve como

critério de explicacao do real, de tal modo que o idealismo mais desenfreado se vé

85



de bracos com o materialismo mais vulgar. Mas, a contribuicdo revolucionaria do
marxismo estd na defesa da concepc¢éo de que a verdade da consciéncia social esta
no ser social, e as condicbes ndo séo o ser. Para tal concepcéo temos, portanto, de
um lado as condi¢cdes que formam o conteddo da consciéncia, e de outro uma
consciéncia passiva que € formada pelas condi¢gdes. Enquanto a consciéncia é
passiva e impotente, as condi¢cdes sdo determinantes e onipotentes. O antinomismo
das condicOes e da consciéncia € uma das formas histéricas transitérias da dialética
entre sujeito e objeto, que é o fator fundamental da dialética social.

O homem néo existe sem condicdes e sO € criatura social através das
condicbes. A antinomia da consciéncia impotente e as condicbes onipotentes,
consistem no contraste entre as condicfes isoladas e o intimo obscurecimento do
homem isolado. O ser social ndo coincide com a situacdo dada, nem com as
condi¢des, nem com o fator econémico, os quais, considerados isoladamente, s&o
aspectos deformados deste mesmo ser.

Em determinadas fases do desenvolvimento social o ser do homem é
transtornado, ja que o aspecto objetivo de tal ser, sem o qual o homem perde a
propria humanidade e se transforma numa ilusdo idealista, € separado da
subjetividade, da atividade, das potencialidades e possibilidades humanas. Nesta
transformacao histérica o aspecto objetivo do homem se transforma em uma
objetividade alienada, morta, desumanizada, e a subjetividade humana se
transformam em existéncia subjetiva, vazia, em uma possibilidade meramente
abstrata, no puro desejo individual.

O carater social do homem, porém, ndo consiste apenas em que ele sem o
objeto ndo seja nada; consiste antes de tudo em que ele demonstra a prépria
realidade em uma atividade objetiva, na producéo e reproducao da vida social, isto
€, na criacdo de si mesmo como ser historico-social, produzindo bens materiais,
mundo materialmente sensivel, cujo fundamento é o trabalho, e as relacdes e
instituicdes sociais, como complexo das condi¢cdes sociais, e ainda sobre os dois
primeiros, as ideias, concepcgdes, emocgdes, as qualidades humanas e os sentidos
humanos correspondentes.

Sem o0 sujeito, os produtos sociais do homem ficam privados de sentido,
enguanto o sujeito sem pressupostos materiais e sem produtos objetivos é uma
miragem vazia. Portanto, a esséncia do homem é a unidade da objetividade e da

subjetividade.
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Na base do trabalho, no trabalho e por meio do trabalho o homem criou a si
mesmo Nao apenas como ser pensante, qualitativamente distinto dos outros animais,
mas também como unico ser do universo, por nds conhecido, que € capaz de criar a
realidade. O homem é criado pela natureza, é parte da natureza e é natureza ele
proprio. Mas € ao mesmo tempo um ser que na natureza, a ultrapassa e sobre o
fundamento do dominio da natureza, tanto a externa como a propria, cria uma nova
realidade, que nédo é redutivel a realidade natural, e procura descobrir o seu lugar no
universo, criando o mundo humano e a realidade social objetiva.

A préxis humana se manifesta, além disso, também sob um outro aspecto; ela
€ 0 cenério onde se opera a metamorfose do objetivo no subjetivo, e do subjetivo no
objetivo, ela se transforma no centro ativo onde se realizam 0s intentos humanos e
onde se desvendam as leis da natureza.

E nessa realidade vivida, na vivencia da metamorfose do objetivo, subjetivo,
objetivo..., que a estética toma consciéncia de si, da espécie humana, do carater
vivido da experiéncia estética da sua vida.

A estética vivendo uma intimidade fecunda com as determinacées do mundo
objetivo, tem como objetivo na criacdo artistica a intensificacdo da subjetividade, que
é a énfase da arte. Uma ideia seria o reflexo cientifico e o reflexo estético, refletirem
a mesma realidade objetiva, a qual situa-se na base de toda a obra, mas a vocacao
da arte é ultrapassar essa realidade, é expressar além da mera expectativa, 0s
movimentos mais profundos da subjetividade, onde as sinteses afetivas e
intelectuais feitas pela “consciéncia de si”, transcendem toda experiéncia empirica, a
que George Lukacs denominou em sua tese de “objetividade indeterminada”.

A préaxis humana funde a causalidade com a finalidade. Mas se partimos da
praxis humana como a fundamental realidade social, descobriremos na consciéncia
humana sobre o fundamento da praxis, uma unidade indissolavel, formatada por
duas funcbes essenciais; a consciéncia humana € ao mesmo tempo registradora e
projetadora; verificadora e planificadora, ou seja, € simultaneamente reflexo e
projeto. Este é o carater dialético da praxis, que imprime uma marca indelével em
todas as criacdes humanas, principalmente na arte. Uma catedral da Idade Média é
expresséo e imagem do mundo feudal, e ao mesmo tempo um elemento da estrutura
daquele tempo. Toda obra de arte apresenta um duplo carater em indissoltvel
unidade; é expressao da realidade, mas ao mesmo tempo cria a realidade temporal,

uma realidade que néo existe fora da obra ou antes dela, mas precisamente na obra,
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onde esta é o reflexo da vida cotidiana de um determinado momento, e na qual se
da a especificidade do fato estético, que é a génese filoséfica de seu principio
estético.

Conta-se que os nobres de Amsterda repudiaram indignados a “Ronda da
Noite” de Rembrandt, na qual ndo se reconheciam e que Ihes dava a impressao de
uma realidade deformada. Fendmeno semelhante se deu com a “Sagracédo da
Primavera” de Stravinsky, em pleno século vinte, e hoje considerada a maior obra de
todos os tempos. Estes movimentos de contestacdo pressupdem que a realidade s6
sera conhecida e vai agradar ao homem se este se reconhece nela. Esta pré-
suposicao parte do principio que o homem se conhece, sabe 0 aspecto que tem e
guem ele €, que conhece a realidade e sabe o que € a realidade independentemente
da arte e da filosofia, quando apenas essa € a sua prépria representacdo da
realidade. Disto se tira a conclusédo de que a expresséao artistica da realidade devia
consistir na traducdo das suas representacdes de realidade para a linguagem
sensivel das obras de arte.

A obra de arte ndo pode se conter no ambito das simples representacées da
realidade vivida aparente, o que levou a Ortega e y Gasset a escrever a
“Desumanizagao ou Desrealizagdo da Arte”, ja abordada no capitulo 1.2.16; que a
realidade extravasa sempre do conceito que tenta conté-la, ela per si nao

transcendendo sua esséncia, € mais um elemento de cooptacao.

Na obra “Kandinsky, a Revolugdo da Pintura”, Kandinsky, afirma: “Nao
existe erro maior do que reduzir a arte a reproducao fiel da realidade”, e ao
referir-se a arte concreta diz: “assim, a arte abstrata p6e-se ao lado do
mundo ‘real’, um mundo novo que, exteriormente, ndo tem nada a ver com a
realidade. Interiormente, esta submetido as leis gerais do mundo césmico”.
E preciso entdo considerar que existe um ‘mundo natural’ ao lado de um
‘mundo artificial’, um mundo igualmente real e concreto (DUCKMANN, 1994,
p. 18).

O paradoxo da obra de Ortega, segundo Benedito Nunes em seu ensaio,
estuda as mudancas profundas que a arte experimenta em nossos dias, Ortega
propde este paradoxo: “a arte atual € aquela que nao existe”. Com esta frase
contundente, que é mais do que um simples jogo de palavras, o pensador espanhol
chama atencdo para o fato de que as manifestagBes artisticas contemporéneas
estdo desligadas do passado. O corte que se verificou entre elas e as tradicdes

artisticas, que se desenvolveram e consolidaram até meados do século XIX, foi
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demasiadamente brusco. Desfez-se, realmente, a conexdo com o passado, que
outrora garantia a arte um curso historico equilibrado, o qual absorvia organicamente
as mudancas de estilo, harmonizando o antigo com o novo, as invencdes com as
convencgles, a inovacdo com a tradicdo, intercambios de experiéncia que, feitas em
diferentes momentos, complementando-se pelo que tinham de diferente ligavam-se
entre si. Cortadas as ligacdes com o passado, a arte so de sua atualidade dispbe. E
como se ela estivesse nascendo, para viver o instante precario e tumultuoso de
gestacao.

Nesse sentido de uma nova existéncia que se afirma por si mesma,
atualizando potencialidades pertencentes a esta época, e que com ela estdo
nascendo e se manifestando numa profusdo desnorteante, na qual procuramos ver
claro, sem muitas vezes consegui-lo, € que a arte contemporanea nao existe. Ela
ainda n&do é uma realidade, mas um vir-a-ser, célere, tumultuoso, dramatico.

Esse fato importante ndo é o Unico significativo num balanco da situacdo da
arte no presente. Dois outros, que podem ser associados hum segundo paradoxo,
merecem referéncia. O interesse pela arte alarga-se e redobra de intensidade
paralelamente a destruicdo da estética. De um lado, assistimos precisamente aquele
fendbmeno, que intrigou Nietzsche, da receptividade da nossa época a todos o0s
estilos do passado, que agora confluem, que se acumulam em torno de nds,
despertando 0 nosso interesse historico ou a nossa apreciacao estética, e as vezes
apenas satisfazendo um certo refinamento versatil do gosto, que ja se tornou habito
mental nas camadas aristocratizantes, para fugirem a banalidade e a
estandardizacao dos produtos industriais.

O certo é que jA4 se vinha se processando desde o0 Renascimento a
emancipacao da obra de arte, e seguiu-se até meados do século XIX, na atmosfera
do romantismo, a consciéncia dos valores estéticos: o esteticismo. A falta de um
estilo caracteristico, organico, que constitui para muitos a grave deficiéncia do
presente, o final inequivoco da incapacidade da civilizagdo para possuir uma arte
autentica, quando isso na verdade, como bem compreendeu Tomas Valdonado, “o
reflexo das contradi¢cdes sociais que decidem nosso mundo”, a falta de um estilo, é
compensada pela possibilidade, hoje concreta, num grau jamais alcancado em
anteriores periodos da historia, da fluicdo puramente estética das obras de arte,
permitindo que nos situemos diante das obras de arte, convertendo-as em objetos

estéticos, é um dado fundamental para compreendermos o que se passa ho terreno
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artistico, principalmente quando, sob o impulso das novas correntes e das novas
criacoes, a reflexdo filoséfica, pondo a nu os pressupostos historicos da estética
tradicional, tendendo a reformular as bases em que esta se apoia.

O mundo da reflexdo € um mundo de sentido; onde as denomina¢gdes nao
valem sem as intengbes. Compete ao homem criar, sendo as realidades da
natureza, pelo menos o sentido destas realidades. Com isso, 0 homem, medida de
todas as coisas, € um Deus no seu universo, um Deus que entra em competicdo
com os deuses e pretende disputar-lhes a posse do mundo num relembrar a
mitologia grega. A natureza € um livro aberto e o homem pode |é-lo, com a condicao,
no entanto, de que aprenda a linguagem do que esta escrito, e que dela possa fazer
reflexdes e interacdes com outros elementos da sociedade.

O ser humano ndo se contém em si mesmo: 0S contornos do seu corpo
desenham uma linha de demarcacao, mas nunca um limite absoluto. A existéncia de
outrem n&o surge como o resultado tardio da experiéncia e do raciocinio. O outro,
intelectual e materialmente, € condicdo de existéncia de cada um. A multiplicidade
dos individuos, a descentralizacdo do ser, aparece assim como dados originarios da
consciéncia vivida.

O primitivo, no primeiro estagio da evolugdo humana, ndo se conhece como
uma pessoa autbnoma; apreende-se em participagdo, comprometido nos grandes
ritmos vitais da tribo; ndo um contra todos, mas um com todos.

Por esséncia, a linguagem, ndo € de um, mas de varios, ela esta entre. Ela
manifesta o ser relacional do homem. Os 6rgdos sensoérios-motores antecipam o
esquema de um universo sobre o qual se apoiara todo o comportamento, do mesmo
modo que a realidade psicobiolégico significa antecipadamente um destino
comunitario. Assim se estabelece uma nova situacao: a iniciativa criadora do eu, que
toma posse do universo, vai ela propria ser posta em questdo. O eu ndo tem de abrir
em absoluto, um caminho para o ser, porgue 0 eu s6 existe na reciprocidade com o
outro; o eu isolado, bem dizer, ndo passa de uma abstracéo.

Parece, assim, que o0 uso da palavra nos obriga a escolher entre duas formas
opostas de alienag&o: ou, como o louco ou o0 mistico, falar como pessoa; ou entéo,
como o adepto da lingua basica, falar como toda a gente. Em ambos 0s casos, 0
préprio sentido da personalidade € abolido. Quanto mais comunico, tanto menos me

exprimo; quanto mais me exprimo, tanto menos comunico. E necessario escolher
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entre a incompreensibilidade e a inautenticidade, entre a ex-comunicagcdo e a
negacao de si.

O dilema ndo é arbitrario. Filosofos eminentes se pronunciaram num ou
noutro sentido. O pensamento de um Bérgson, por exemplo, opde, como se sabe, 0
eu superficial, contaminado pela linguagem, que o faz coisa entre as coisas, e 0 eu
profundo, encantamento indizivel, autenticidade de um pensamento rebelde a
qualquer formula, e fusdo mistica, poesia pura. A comunicagdo mata a expressao. A
salvacao consiste numa espécie de reconversao.

Em oposicdo a intuicdo Bergsoniana, fundamentada na condenacdo da
linguagem estabelecida, Durkhein afirma a autoridade do senso comum, tal como as
representacdes coletivas a formalizam. Durkhein retoma a afirmacdo de Augusto
Comte, segundo a qual ndo existe realidade psicolégica autbnoma. O homem € um
ser biolégico, que recebe toda a sua educacao da sociedade. O individuo € apenas
uma abstracdo, desprovida de qualquer existéncia positiva. A comunidade faz-nos
ser: ela fornece-nos, com a linguagem e na linguagem, tanto os conceitos como as
regras morais. O dever €, portanto, submeter-se sem segunda intencdo, aderir
estreitamente a essa direcao social da consciéncia individual. O retorno a si proprio,
a intencdo expressiva, surgem como uma tentacao a banir.

Os filésofos viam também na linguagem o instrumento salutar da
preponderancia da exterioridade sobre a interioridade, gracas a intervencao
providencial da razdo e nao ja da sociedade. O homem vitima de si proprio e que
pretendesse exprimir as vicissitudes do seu ser intimo acabaria por se regular pelos
ritmos da sua cinestesia e a sua cantilena nada mais significaria que o estado de
suas visceras.

A comunicagdo exige que a pessoa abandone qualquer condescendéncia
para consigo mesma, para se por em acao, para trazer a sua contribuicdo ao edificio
comum de uma sabedoria objetiva, cujo modelo nos é oferecido pela racionalidade e
pela universalidade da ciéncia. A linguagem surge aqui como uma primeira razao.
Ela traz consigo uma direcdo de consciéncia que nos faz chegar a razdo, se nos
soubermos obedecer-lhe, ou seja, desenvolver o convite que nos dirige, no sentido
de sair da confusdo e da dissipacdo intima, para atuar segundo as normas
inteligiveis.

O exercicio da comunicag¢do provoca no campo fechado da linguagem, uma

querela que pde em jogo o destino do homem. Devido a ela, é preciso escolher entre
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a interioridade e a exterioridade, entre a expressdo e a comunicacdo. E essa
obrigacao de escolher, de decidir no vazio que parece precisamente um principio de
erro, na medida em que leva os pensadores a menosprezar a especificidade do
humano.

O sujeito acha-se partilhado, repartido entre varias rubricas: o eu biolégico do
impulso vital, o eu social, o eu racional. Somos convidados a pronunciar-nos em
favor de um destes componentes, com exclusdo dos outros; ai ndo deve haver
passagem da infraestrutura a superestrutura, qualguer que seja o nivel onde se
situou o valor. De tal modo que, apesar de todas as censuras, o elemento esquecido
faz sentir sempre a sua influéncia, como a ma consciéncia do vital no intelectual, do
intelectual no vitalista, do individual no sociolégico. Em principio, contudo, a unidade
humana é antecipadamente dada. O homem é a consciéncia coletiva, ou a razao,
que recusa a sociedade e a razdo. Ora, de fato, cada homem ¢é tudo isso em
conjunto. A pessoa concreta realiza, por sua conta, o equilibrio entre as diversas
influéncias e a palavra da a formula desse equilibrio em vias de realizacéo, e
participagdo no social e no racional. Sob este ponto de vista, a oposi¢ao
estabelecida entre 0 eu e 0 outro surge completamente insuficiente. Ela repete, além
disso, o lugar comum individualista da reclamacgé&o contra a tirania da massa (0 eu
proprio).

Os outros impedem-me de ser eu, constituem obstaculo a plena realizacéo
daquilo que eu sou, a comunidade é a prisdo na qual se retém prisioneiro o eu. E por
iSSO que SO posso ser eu proprio e sem constrangimento, caso me suprima.

Dai o tema da torre de marfim, cidadela daquele que, para se afirmar
plenamente a si mesmo, coloca toda humanidade entre parénteses e na solidao,
voltando-se a expressao verdadeira (GUSFORD, 1970, p. 49).

O homem néo pode viver entrincheirado. O seu ser ndo se define por
oposicado, mas por irradiacéo, quer dizer, pela capacidade de, em cada momento,
impor uma forma a ambiéncia. A pessoa, mesmo quando acredita recusar-se, nao
deixa de se manifestar. Quando quer guardar o seu segredo, ela demonstra-o, como
a propria cifra, o sentido das suas condutas. Nada € completamente verdadeiro para
nés, enquanto ndo pudermos anuncia-lo ao mundo tal como a ndés proprios.

A decisao para a expressao marca o limiar que permite passar da passividade
da inquietacdo interior a atividade criadora. Falar, escrever, exprimir, € produzir

trabalho, é durar para além da vida, recomecar a viver, ainda mesmo quando se cré
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reviver a sua dor. A expressao tem valor de exorcismo, porque consagra a resolucao
de ndo se abandonar.

O poeta € 0 homem que encontra a palavra gragas a uma ascese que 0
liberta de si mesmo. A linguagem estabelecida € uma linguagem desvalorizada,
porque € préprio da comunidade reduzir o valor ao estado de objeto.

A forca do estilo, portanto, ndo é privilégio do poeta. O escritor surge-nos
como um testemunho do homem, na sua tentativa de impor a sua marca ao
ambiente. O estilo exprime a linha de vida, 0 movimento de um destino, segundo a
sua significacdo criadora. Deve aceitar-se na plenitude do seu sentido. O estilo
afirma o homem: ndo s6 o estilo de falar ou escrever, mas o estilo de viver em geral.
A pessoa denuncia-se a si mesma em cada uma das suas atitudes. O esforco pelo
estilo pode servir aqui de definicdo a toda a personalidade, como a tentativa de dar a
cada momento da afirmacgé&o de si o valor que lhe convém.

O olhar de cada um sobre o mundo é uma perspectiva que so a ele pertence,
o estilo significa a tomada de consciéncia da perspectiva, dada ao homem como
uma tarefa. Cada um de nés, mesmo o mais simples dos mortais, tem o dever de
achar a palavra da sua situacao, quer dizer, realizar-se numa linguagem, renovacéo
pessoal da linguagem de todos, que representa a sua contribuicdo para o0 universo
humanao.

Se a realidade humano-social fosse conhecida na sua realidade por si mesma
e ha consciéncia ingénua cotidiana, a filosofia e a arte seriam um luxo inutil. Ambas
nao fariam outra coisa do que repetir, seja conceitualmente na linguagem intelectual,
seja por imagens em linguagem emocional, aquilo que ja € sabido sem o seu
concurso e o0 que existe para o homem independentemente delas.

O homem quer compreender a realidade, mas frequentemente consegue ter
‘em maos” apenas a superficie da realidade ou uma falsa aparéncia. A realidade da
Arte e da Filosofia e o desvelamento da realidade na sua autenticidade, e 0 como se
manifesta para o homem a verdade da realidade humana.

Por meio de ciéncias especiais ao conhecimento de setores parciais da
realidade humano-social, 0 homem comprova a sua verdade instantanea, provisoria,
individual, fora da conjuncao historica. Na arte auténtica e na auténtica filosofia, a
humanidade se defronta com sua proépria realidade. A arte, € ao mesmo tempo

desmistificadora e revolucionaria, pois conduz o homem desde as representacdes e
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0S preconceitos sobre a realidade, até a propria realidade e sua a verdade, revestida
de sensibilidade.

A arte possibilita reviver historicamente a posicdo do homem na ambiéncia
habitada o grau de realizacdo da liberdade individual, a divisdo do espaco e a
expressdo do tempo, e a concepcao da natureza no momento historico. A obra
exprime o mundo enquanto o cria, revelando a verdade da realidade que esta
expressa na obra de arte, e que fala ao homem.

A investigacdo da relacdo entre a arte e a realidade, e a concepcao dela
decorrente, do realismo e do n&o-realismo, exige a recuperagdo neste ponto do
estudo sobre “ambitos da realidade”, e buscar o entendimento da realidade humano-
social e 0 como ela tem a sua génese.

Considerando-se a realidade social em relacdo a obra de arte exclusivamente
como as condicbes e as circunstancias histéricas que determinaram ou
condicionaram a origem da obra, esta em si e a sua qualidade artistica tornam-se
algo humano.

Se a obra é fixada apenas como obra social, predominantemente ou
exclusivamente na forma de objetividade reificada, a subjetividade sera concebida
como algo associal, fato condicionado, porém nao criado nem constituido pela
realidade social.

Se se concebe a realidade social em relacdo a obra de arte como
condicionalidade do tempo, como historicidade da situacdo dada ou como
equivalente social, cai o monismo da filosofia materialista e no seu lugar se introduz
o dualismo da situacdo dada e dos homens: a situagdo coloca as tarefas e os
homens reagem a elas.

Na sociedade capitalista moderna o momento subjetivo da realidade social é
apartado consciente e inconscientemente do objetivo humano de humanizacédo da
consciéncia. Sao substancias antagbnicas e independentes, por um lado o
automatismo de uma situacdo predeterminada, realidade pré-fabricada da qual ndo
se pode escapar, e do outro a passividade do sujeito, a inércia conveniente.

A realidade social, porém, € infinitamente mais rica e mais concreta do que a
situacdo dada e as circunstancias historicas, porque ela inclui em si mesma a praxis
humana objetiva, a qual cria tanto a situacdo como as circunstancias. Estas

constituem o aspecto coagulado da realidade social.
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A criacdo artificial da situacdo e das circunstancias que lhe servem de
estrutura, independente da préxis humana, da atividade objetiva e espontanea do
homem, cria uma realidade a ser vivida, de forma rigida, inanimada e tangenciavel.
O resultado desta pré-formatacdo do carater, € a proliferacdo da Arte vulgar que
infere na espontaneidade da aculturacdo por valores das raizes.

O sociologismo € reducionista na origem, deformando as condi¢cbes
histdricas, as quais se apresentam sob o aspecto de uma objetividade natural. Isto é
concebem as relacfes histéricas separadamente da atividade humana de producéo,
0 que mecaniza a pratica filosoéfica e a criatividade artistica.

O sociologismo iluminista esforca-se por eliminar tal mecanicismo mediante
uma complexa hierarquia de “termos mediadores” auténticos ou construidos, a
economia se acha mediatamente em contato com a arte.

Para a filosofia materialista, que parte da questdo revolucionaria, a propria
realidade social existe ndo apenas sob a forma de “objeto”, de uma situagédo dada,
de circunstancias, mas sobretudo como atividade objetiva do homem, que cria as

situacdes como parte objetivizada da realidade social.

2.2.1. Historicidade e historicismo

A arte estd ligada a histéria, no sentido de que depende de um tempo e de
uma civilizacdo determinadas, mas ndo esta reduzida as condi¢bes histéricas da
producdo da obra de arte. A obra de arte que pertence a sua época s6 pertence a
ela.

A historicidade é o carater do que € historico. E tudo o que realmente
aconteceu, que se desenrola no tempo e afeta o homem, ativa ou passivamente. E
derivado do grego historikos, que diz respeito a histdria, uma caracteristica do que é
historico.

Para Heidegger, “a analise da historicidade da realidade humana tenta
mostrar que este existente ndo € temporal porque se encontra na historia, mas que,
ao contrario, se existe, e sO pode existir historicamente, € porque € temporal no
fundo do seu ser” (in RUSS, 1994, p. 131).

O historicismo ou historismo € o método que consiste em explicar ideias,
objetos de conhecimento (arte, direito, moral e religido), como produtos de um

desenvolvimento histérico, pelas circunstancias fortuitas da evolucdo das ideias e
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dos costumes. E, € também a doutrina do jurista alemé&o “de Savigny” (Sistema do
Direito Romano Contemporaneo, 1840), segundo a qual a verdade € historica e o
direito resulta da acdo das forcas do corpo social, com o qual ele muda e se
desenvolve constantemente, posto que conformemente a uma lei que o subtrai aos
caprichos e a arbitrariedade dos homens (JOLIVET, 1975, p. 111).

O famoso fragmento de Marx sobre a arte antiga: “A dificuldade n&o consiste
em compreender que a arte e 0 epos grego estao ligados a uma determinada forma
do desenvolvimento social. A dificuldade esta em que elas nos dao ainda um prazer
estético, e em certo sentido valem como norma e modelo inatingivel” (in KOSIK,
1995, p. 137).

A discussédo que se estabelece ndo permeia o esclarecimento do carater ideal
da arte antiga, mas na expressdo dos problemas de génese e validade, isto €, a
dependéncia historico-social da arte e das ideias que se lhe dao origem, nao
coincidem com a sua validade. O ponto principal ndo reside na problematica da arte,
mas na formulacédo de uma das questdes cardeais da dialética materialista: a relacao
entre génese e validade, entre situacdo dada e realidade, entre historia e realidade
humana, entre transitério e o eterno, entre a verdade relativa e a absolutas. O
problema principal e particular ndo € a idealidade da arte antiga, mas a sua
sobrevivéncia as condi¢cdes que Ihe deram origem, o que leva Marx a formular:
“Toda ciéncia € uma formacado objetiva que tem as suas proprias leis internas,
segundo os quais ela se desenvolve, leis que sdo independentes dos caprichos
subjetivos dos individuos e que se afirmam até a despeito das suas intengdes e
antipatias subjetivas” (KOSIK, op cit,p. 138).

A problemética da obra de arte deve conduzir-nos a problematica filosé6fica do
eterno e do transitorio, do absoluto e do relativo, da historia e da realidade. A obra
de arte € num certo sentido qualquer obra, e portanto também a obra filosdfica e
cientifica, consiste em uma estrutura complexa, um todo estruturado, no qual
elementos de variada natureza sdo interligados na unidade dialética: elementos
ideoldgicos, tematicos, de composi¢do, de linguagem. Se a relagdo da obra com a
realidade social € entendida como relacdo de condicionado para condicionante, a
realidade social em relacdo a obra é reduzida a situacdo social e, portanto, a algo
que se encontra em relacdo a obra apenas como pressuposto externo e condi¢éo

exterior.
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A obra de arte é parte integrante da realidade social, e desta é elemento da
estrutura e expressao da producéo social e espiritual do homem. A compreenséo de
seu carater transcende a pura sociologia desta arte, que busca apenas a génese
historico-social mediante a investigacao histérica. A tese do condicionamento social,
diz antes de tudo que a realidade social é algo que se acha fora da obra.

Na tese do condicionamento social da obra se ocultam dois significados
diversos: no primeiro o condicionamento social, significa que a realidade social se
acha em relacédo a obra, na posicao do deus iluministico que imprime o movimento,
dando-lhe o primeiro impulso, mas assim que a obra é finalizada transforma-se num
espectador que contempla o desenvolvimento autbnomo da sua criagdo e ja nao
mais influencia os seus destinos ulteriores. Uma filha criada sem o pai. No segundo,
o condicionamento social significa a secundariedade da obra, uma derivacdo que
nao possui uma verdade em si mesma, mas apenas fora de si. Em assim sendo, a
verdade da obra ndo se acha nela, mas na situacdo externa, o que limita o
conhecimento da obra a s6 aquele que conhece todo o ambito do momento da
criacao, pensamento este com o qual ndo concordam Ortega & Gasset e Kandinsky.

A situacdo deve constituir a realidade cujo reflexo € a obra, mas nesse
momento ela ainda nao é realidade, pois s6 sera na medida em que é concebida na
producédo, fixando e desenvolvendo-se na praxis objetiva do homem e da sua
histéria. Portanto, a verdade da obra ndo consiste na situacdo do momento, no
condicionamento social, nem na reducédo historicizante a situacdo dada, mas na
realidade histérico-social entendida como unidade de génese e reiteracdo no
desenvolvimento e na realizacdo da relacéo de sujeito e objeto como especificidade
na existéncia humana. O reconhecimento do carater historico da realidade social ndo
equivale a redugéo historicizante a situagao dada (KOSIK, loc cit, p.141).

A producdo € um fim em si mesma, tanto para o capitalismo, quanto para
Marx, mas para este num sentido bem diferente. A atualizacdo dos poderes
humanos € uma necessidade prazerosa da natureza humana, que ndo necessita de
justificagdo funcional, assim como o paradigma ideal da produgdo material,
precisamente por ser tdo evidentemente autotélica. O trabalho € um fim em si
mesmo. No Grundrisse, Marx fala do artesanato medieval como “ainda meio
artistico; ele tem um fim em si mesmo”, e nos MEF (Manuscritos econémicos e
filosoficos), Marx caracteriza a producdo humana verdadeira como impulso para

criar, livre da necessidade imediata. A gratuidade da arte, sua transcendéncia em
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relacdo a utilidade, contrasta com o trabalho forgcado, como o desejo humano difere
do instinto biolégico. A arte € uma forma de excesso criativo, um exceder radical da
necessidade (EAGLETON, 1993, p. 152).

A historicidade da arte, que esta longe de ser simples e retilinea, o progresso
nela realizado no sentido de uma aproximacédo cada vez maior da reproducdo
adequada da realidade, manifesta-se com particular clareza no desenvolvimento da
técnica artistica. Nesta desigualdade do desenvolvimento, revela-se claramente a
real diferenca, ou antes o real contraste (LUKACS, 1978, p. 190).

A partir do texto citado de Mar, fica evidente que a obra demonstra uma vida
propria, se realizando em si mesma, e sobrevivendo as condi¢des em que surgiu.
Mas, a obra ndo deixa de ser um testemunho do seu tempo num duplo sentido. Ao
primeiro olhar compreendemos em que época devemos situa-la e qual a sociedade
que nela imprimiu sua marca. Ao examinar a obra com a intencdo de descobrir qual
o0 testemunho que ela nos transmite de seu tempo, a entendermos como um
documento.

Uma criacao cultura para a qual a humanidade se volte, exclusivamente como
para um testemunho temporal, ndo é uma obra de arte. A particularidade da obra
consiste exatamente no fato de que ela ndo é sobretudo, ou apenas, um testemunho
do seu tempo, mas no fato de que independentemente do tempo das condicbes
dadas de que nasceu e das quais ela nos oferece também um testemunho, a obra é
um elemento constitutivo da existéncia da humanidade, da classe, do povo. O seu
carater ndo € o fato de estar reduzida ao determinado, mas sim a auténtica
historicidade, ou seja, a capacidade de concretizacdo e de sobrevivéncia, além da
manifestacao prépria da arte em si.

A ligacdo entre eternidade e historicidade das formas de arte e
admiravelmente colocada por Hegel e Malraux ndo mantém sendo a dimensao
cultural, ou melhor civilizacional da arte. Enfim, para concluir essa exposi¢ao, ver-se-
a4 que o0s pontos essenciais, os mais fundamentais da influéncia de Hegel sobre
Malraux, sdo a concepc¢do de verdade da arte, como liberdade do espirito e sua
consequéncia, a demonstracdo rigorosa da autonomia do mundo da arte e a
liberdade do espirito absoluto (ROSENFIELD, op. cit, p. 103).

A obra demonstra a propria vida sobrevivendo a situacdo em que surge, e tem
em si a sua eficacia que inclui o evento em que se produz expondo a si mesma, ao

expor sua intima poténcia realizada temporalmente e atemporalmente. Durante a
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composicdo da obra o autor ndo prevé todas as variantes de seus significados e
interpretacbes no curso de sua exposicdo, o que a ela confere uma autonomia
existencial fora dela mesmo, num continuo reavivar-se.

A fenomenologia da arte, prova que tanto o historicismo, que escraviza o
homem a historia, quanto o racionalismo, que lanca-o por sobre suas barreiras,
tendem a liquidar a historia como fonte do dever-ser e do devir, pois concebem a
histéria dentro de uma variabilidade lI6gico-explicativa. No historicismo a histéria se
fragmenta na fugacidade e na transitoriedade das situacdes que nao interligadas por
uma continuidade historica prépria, mas se ligam através de uma tipologia supra
histérica que é um principio explicativo do espirito humano. A férmula de que o
homem ndo pode prescindir da historia, ante a impossibilidade de atingir uma
verdade objetiva € ambigua na propria génese, porquanto a histéria ndo € apenas
relatividade quanto as condi¢cdes que excluem o absoluto e a meta-histérico, como
cré o historicismo (KOSIK, op cit, p. 141, 142, 145, 146).

Essa logicidade do historicismo me faz lembrar a crenca hegeliana de que a
l6gica governa o mundo, porque conhecido os fatos histéricos € sempre possivel
estabelecer um sistema mais evoluido no devir. Ndo foi esse 0 nosso retrospecto. A
invasdo de Roma pelos Béarbaros ndo deu origem a formas existenciais mais
evoluidas, nem a expulsdo dos Mouros da Franca, e antes de Homero, fora
destruida a Civilizacdo Micénica e muitos séculos se passaram antes que de novo
surgisse na Grécia uma civilizacdo evoluida. Os exemplos de decadéncia e
retrocesso, sdo, em histéria, pelo menos tdo numerosos e importantes como 0s
exemplos de progresso. A opinido contraria, que aparece nas obras de Marx e
Engels, de certa forma sdo de um otimismo utopico (RUSSELL, in GARDINER,
1964, 1964, p. 354).

Na verdade, Marx leva em alta conta, e, € influenciado pelo trabalho de
Giambattista Vico que ndo pretendeu sugerir que a historia humana seria o produto
de espiritos exatamente iguais aos n0SS0OS e que por isso seria-nos inteligivel, pelo
contrario: “... a natureza humana so pode, ela prépria, ser compreendida através da
historia, pois esta contém os varios modos pelos quais 0s homens se exprimiram em
épocas diferentes, e € em tais formas de expressdo que a natureza humana se
revela, diretamente, a ela mesma. Nao pode ser compreendida a luz de qualquer
diagrama artificial do espirito humano, do tipo que os teéricos constroem a partir de

um modelo dos atuais interesses e capacidades dos homens. A imposi¢do de um tal
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quadro sobre o passado foi a fonte de erros varios e de ‘pseudomitos’ acerca dos
pontos de vista e das atividades de seres humanos que viveram em periodos
diferentes como sdo agora” (VICO in GARDINER, op cit, p. 13). Vico contrastou a
sabedoria racional ou reflexiva as histérias mais recentes das nagbes com a
sabedoria poética, espontanea, imaginativa, popular dos tempos antigos.

Da mesma forma, unilateral € a opinido de que a histéria como acao reflexiva,
€ algo de inessencial, porque em toda mutacdo e portanto atras da historia,
permanece algo absoluto, meta-histérico que ndo pode ser afetado pela propria
histéria, que é uma variacdo exterior que se desenvolve sobre uma factologia
imutével. Este absoluto anterior a historia e dela acima, € também anterior ao
homem, ja que existe de maneira independente da praxis e do ser do homem. Se o
absoluto, o universal e o eterno sdo imutaveis e duram independentemente das
variacoes, a historia é apenas historia aparente.

Para a dialética, diferentemente do relativismo do historicismo e da anti-
historicidade, o absoluto e o universal ndo existem nem anteriormente a historia e
independente dela, nem ao termo da histéria como o seu desfecho absoluto, mas se
criam na histoéria, e nela se realizam. A dialética considera a historia como unidade
do absoluto no relativo e do relativo no absoluto, como um processo em que 0
humano, o universal e o absoluto se apresentam seja sob aspecto de um
pressuposto geral, seja também sob o de um resultado histérico particular.

A histéria € histéria apenas enquanto abrange, juntamente com as
historiciza¢do segundo o condicionamento, também a historicidade do real, abrange
tanto a historicidade condicionada que passa, cai no passado e ndo retorna, quanto
a historicidade funcionante, a criacdo daquilo que ndo passa, que se cria e se
produz.

O historicismo como relativismo historico, de um lado, € ele préprio produto da
realidade que é desagregada em faticidade transitoria, esvaziada de valores e em
existéncia transcendente de valores fora da realidade, enquanto, por outro lado, fixa
ideologicamente essa desagregacao. O real se cinde em mundo relativizado da
faticidade historica e mundo absoluto dos valores meta-historicos. A fé em valores
transcendentais de carater meta-historico é indicio de um fato: os valores concretos
desapareceram do mundo real, e 0 mundo é desvalorizado e esvaziado. Este € um
mundo destituido de valores e os valores se situam no reino abstrato da

transcendéncia e do dever ser.
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O homem, sem deixar de ser uma existéncia histérica e sem abandonar a
esfera da histéria, se encontra acima de toda ac¢ao ou circunstancia historica e pode,
portanto, estabelecer um critério para a sua avaliacdo. O genericamente humano,
‘ndo historico’, que € comum a todas as fases da historia, ndo existe de maneira
autbnoma sob o aspecto de uma imutavel, eterna substancia supra historica; € tanto
uma condi¢do geral de cada fase histérica, como, a0 mesmo tempo, um produto
particular, no que dizia Vico: “O geralmente humano se reproduz em cada época

como resultado e como particular’ (KOSIK, loc cit, p. 146).

2.2.2. A arte do materialismo historico

Antonio Gramsci caracterizou o Marxismo como um “Historicismo Absoluto” —
o fatalismo determinista pode se tornar uma forga de resisténcia moral, pode ajudar
o revolucionério a perseverar na luta, pode ajudar a organizacdo revolucionaria a
manter a sua coesao interna, nos periodos marcados por uma sucessao de graves
derrotas. Sado escassas nas fontes principais do materialismo histérico em Marx e
Engels, e as passagens que tratam expressamente da natureza e da funcéo social
das artes, o que levou este subcapitulo a alicercar-se na obra “A Arte e a Vida
Social” de George Pleklanov. Esta obra de 1912, compete que se diga, hdo obstante
sua contribuicdo para o entendimento da influéncia do Materialismo Histérico na
Arte, consiste na reproducao da vida e o ajuizamento dos fendbmenos da vida num
contexto temporal especifico, e ndo a minha concordéancia com seus principios a
luz do hodierno.

O entendimento desse materialismo pressupfe, que se tenha um prévio
conceito da finalidade ultima da arte; um fim utilitarista ou fim em si, e sua real
possibilidade de contribuicdo com o desenvolvimento da consciéncia humana.

Plekhanov promove um diadlogo entre duas possibilidades antagbdnicas de
resposta:

e A sociedade néo foi feita para o artista, mas este para a sociedade, onde

deve contribuir para o desenvolvimento da consciéncia humana, e para a
melhoria do regime social.

e OQutros, e eu me incluo nestes, ndo concordam com esta afirmacéo,

vemos a arte na sua plena liberdade de expressao, um meio de alcancar
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outros objetivos que lhe sdo inauténticos, por mais nobres que sejam,
equivale a rebaixar o mérito da obra de arte, e escraviza-la na génese.

Mas, sou obrigado a lembrar Taine, no que diz ser a psicologia do artista,
sempre ser condicionada pelos fatos sociais, e admitir a extrema dificuldade de se
fazer “Arte pela Arte” ou a “Arte Purismo”, em fun¢éo da ideologia da ambiéncia que
constroi a realidade vivida e habita o carater interior do autor.

Como concepcao global da sociedade, da historia e da cultura, ndo poderia
faltar ao marxismo uma ideia do papel da atividade artistica no conjunto das relacées
humanas e na dindmica da vida social e politica.

A consciéncia individual esta determinada pelas relacdes da superestrutura
da sociedade. A consciéncia ndo € outra coisa sendo o ser consciente, e o ser dos
homens € o seu processo de vida real, e a consequéncia légica € que os modos de
consciéncia ou de pensamento refletem o estado das relagdes de producéao.

Mas o processo da vida real, que se confunde com a atividade produtiva gera
duas contradic6es fundamentais; a primeira decorrente da divisdo do trabalho, entre
o interesse de todos e o de alguns, que se apropriam do produto da atividade
comum e a segunda decorrente do desenvolvimento da sociedade, entre novas
forcas produtivas e o regime de propriedade existente, contradicdo prenuncio de
uma etapa da revolugéo social.

Num caso ou noutro as contradicbes originam conflitos e dividindo a
sociedade, afetam a consciéncia dos individuos. A participacdo neste conflito de
interesses distintos gera classes sociais antagdnicas. A consciéncia nao pode refletir
0 processo inteiro da vida coletiva e sim aquela parte confinada, aos interesses das
classes de luta. As ideias nas quais assentam o0s juizos de valor, religiosos, ou
éticos, politicos ou estéticos, circulantes na sociedade e que constituem o conteudo
das ideologias, tem naqueles interesses o seu substrato social mais profundo.

O conteudo das ideologias nédo é teoricamente puro, embora possa
apresentar carater sistematico ou coeréncia interna. Representando as ideias de
uma classe, podem inverter e distorcer a realidade, pondo-a de cabeca para baixo.
Se os interesses sdo o0 da classe dominante, as ideias que 0s representam vao
tornar-se as ideias dominantes, tidas por validas, gerais ou comuns. As formas da
vida social, como direito e a politica, a religido, a filosofia e a prépria Arte,

relacionam-se com a infraestrutura econdmica.
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O materialismo historico fornece-nos, entéo, dois principios muitos gerais para
a abordagem do fenbmeno artistico.

e 1°- Pertencendo esse fenbmeno a superestrutura da sociedade, € ele um

produto derivado da atividade social.

e 2° - E a natureza essencialmente préatica da arte, consistindo na sua

funcéo ideologica.

Num artigo intitulado “Da Arte”, Georges V. Plekhanov, que tentou
desenvolver e aplicar de maneira consequente estes principios, diz que impressdes
estéticas, que dependem das ideias determinadas pelas condi¢cdes da vida social,
isto é, pelas bases econbmicas da sociedade, ndo existem em estado puro. Elas
mudam se essas condicdes se alteram, alterando o gosto e o conteudo das
manifestacbes artisticas. SO0 é permanente a capacidade do homem para
experimentar impressdes estéticas. Trata-se porém, de uma capacidade geral, que
ndo explica a arte de um periodo historico, de uma sociedade determinada, e o
gosto com ela relacionado.

As virtualidades do gosto obedecem as leis psicolégicas muitos gerais,
partindo do pressuposto de que a arte deve reproduzir, no plano da representacéo, o
que a atividade humana produz socialmente. Nas relagdes entre “Arte e Realidade” a
arte ndo s6 reproduz a vida, mas a explica, e suas obras tém, frequentemente, o
valor do estabelecimento de juizos sobre os fendbmenos sociais na vida daquele
presente momento, constituindo-se nesta, a sua principal significancia, dentro da sua
concepcao utilitarista.

Passado o grande esforco revolucionario dos fins do século XVIII, cessado,
com a instauracao da nova ordem burguesa, o inconformismo com 0 ancien régime,
o artista, sobretudo o poeta que nao estava mais de pleno acordo com essa ordem
social e politica, e que ainda ndo concebia a possibilidade da existéncia de uma
outra, refugiou-se na arte, passando a considera-la como um fim em si mesma.
Nega subjetivamente, em seu intimo, uma realidade social que lhe parece prosaica e
contraria aos ideais nobres e elevados. Em consequéncia, faz da arte uma nova
realidade, dentro da qual vive.

Foi essa atitude dos romanticos, dos parnasianos e dos simbolistas, que
cultuaram a beleza, pregando a santidade da poesia, refagio dos incompreendidos e
dos revoltados. Recusavam-se ao contato com a vida social, porque nem a

aceitavam tal como era, e nem pretendiam transforma-la.
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Era a tendéncia a arte pela arte, que surge num momento de divorcio entre 0s
artistas e o meio social que os rodeia. Em sua revolucdo de 1848, os franceses,
partilharam desse movimento, levando Baudelaire a afirmar: “A autonomia absoluta
da arte € ndo haver permitido que a poesia pudesse ter outro objetivo que nao ela
mesma e outra missao que nao a de despertar na alma do leitor a sensacéao do belo
no sentido absoluto da palavra” (PLEKHANOV, 1969, p. 19).

A arte pela arte pode suscitar no hoje, uma ideia de arte pura, mas na citagao
deste texto ela é historica, foi um movimento conexo com o romantismo, nascido no
mundo burgués pos- revolucdo que derrubou a aristocracia europeia, e que se
posicionou lado a lado com a tendéncia realista orientada para a investigacdo critica
da sociedade. A atitude adotada pelo grande poeta, fundamentalmente realista,
Baudelaire, foi um protesto contra o utilitarismo vulgar, contra as medonhas
preocupacdes da burguesia com seus negocios. Foi uma atitude derivada da
determinacao do artista de ndo produzir mercadorias em um mundo no qual tudo se
transformada em mercadoria vendavel (FISCHER, 1984, p. 80).

Ao texto de Baudelaire, contrapde o de Tchernishevski: “A arte pela arte é
hoje (1906), uma ideia tdo estranha como a riqueza pela rigueza, a ciéncia pela
ciéncia. Todas as atividades humanas devem servir ao homem, se ndo se queira
gue sejam vas ociosas ocupacoes; a riqueza existe para ser utilizada pelo homem, a
ciéncia para ser seu guia, e a arte deve também ser de alguma utilidade essencial e
nao servir apenas de prazer estéril” (PLEKHANOV, op cit., p. 12).

Quando alguém considera que a unica realidade é seu préprio “eu”, ndo pode
admitir a existéncia de uma relagao objetiva, “razoavel”, isto é, determinada por leis,
entre esse “eu” e 0 mundo que o rodeia. O mundo exterior deve parecer-lhe
totalmente irreal, ou real em parte, na medida em que sua existéncia se apoia ha
Unica realidade verdadeira, ou seja, em seu “eu”, ao contrario, esse mundo parecer-
lhe-a em tal caso o reino da “absurda causalidade” (PLEKHANOV, op cit, p. 63).

Convém que se antecipe, aqui, a visdo de Marx, que trata da ideologia na
Arte; posto que esta ndo condiz exatamente com a visdo mais radical de Plekhanov.

A estética burguesa nao faz distincdo entre sujeito e objeto. Marx vai
preservar essa distingdo num primeiro momento, para transgredi-la num segundo.
Ele € o mais, muito mais, profundamente “estético” na sua crenga de que o exercicio

dos sentidos, poderes e capacidades humanas € um fim absoluto em si mesmo, sem

104



necessidade de justificacdo utilitaria. A percepcdo sensivel de um adorador de
fetiches € diferente, da de um grego, porque sua existéncia sensivel € diferente.

Como a subjetividade dos sentidos humanos é uma questao inteiramente
objetiva, produto de uma complexa histéria material, é s6 através de uma
transformacao historica objetiva que a subjetividade sensivel podera florescer, mas,
o desabrochar dessa riqueza sensivel por si mesma s6 pode ser alcancado,
paradoxalmente, através da pratica rigorosamente instrumental da destruicdo das
relagcdes sociais burguesas (EAGLETON, op cit,p. 150).

Marx inverte Plekhanov, ndo é o artista quem serve a histdria, mas esta é
quem se reifica e a subjetividade do individuo passa a ser uma dimenséo real de
uma historia industrial em evolucéo.

Para Plekhanov, o ideal de beleza que impera em dado momento de uma
determinada sociedade ou determinada classe da sociedade depende em parte das
condigbes biologicas do desenvolvimento do género humano, das suas
peculiaridades raciais, e em parte das condi¢cdes historicas em que surgiu e existe
esta sociedade ou classe. E, por isso, € sempre rico em conteludo, e este
inteiramente condicionado. Marx, chama a isto de “materialismo naturalista”, o qual
compreende que as acdes, as tendéncias, 0s gostos e 0s costumes da mente social,
ndo podem encontrar uma explicacdo satisfatoria na fisionomia ou na patologia, pois
sua pertenca esta determinada unicamente pelas relacdes sociais.

A ideia ndo é algo que exista independente do mundo real. A conjuncéao de
ideias de um homem se constroi e evolui em suas relacées onde faz o0 mundo e o
mundo o faz. A particularidade da arte, € que mediante a comunicacao de
sentimentos entre os homens, ela torna-se um fendmeno social, para o contribuiu

Tolstoi:

Sempre, em qualquer época e em toda sociedade humana, h4 uma
consciéncia religiosa do que esta bem e do que estd mal, comum a todos os
homens que integram tal sociedade, essa prépria consciéncia é a que
determina, precisamente, a dignidade dos sentimentos transmitidos pela
arte (PLEKHANOV, op cit, p. 41 e 86).

SO serve de base para uma obra de arte, a contribuicdo para a comunicagao
entre os homens, os quais servem de verdadeira inspiracdo para os artistas. Os

limites possiveis dessa comunicacdo ndo sao determinados pelo artista, mas sim
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pelo nivel de cultura alcancado pelo todo social de que ele faz parte. Numa
sociedade dividida em classes, isso depende também das relacBes entre estas
classes e da fase de desenvolvimento em que no momento se encontram cada uma
delas.

A consciéncia da impossibilidade de limitar-se a uma forma sem conteddo
(arte pura), isto é, sem ideia condicionante, e mais a incapacidade de elevar-se até a
compreensao das grandes ideias emancipadoras de nossa época (1912),
conduziram a arte ao “misticismo”. E essa mesma consciéncia e incapacidade
trouxeram juntas também outras consequéncias que, analogamente ao misticismo,
diminuem, o valor intrinseco das obras de arte. O misticismo € inimigo irreconciliavel
da razédo, e uma ideia falsa que reduz o valor estético da obra.

Até aqui, as conclusdes de Plekhanov, malgrado a simplificacdo dos fatos e
da interpretacdo, enquadra-se numa perspectiva sociolégica, que é abandonada
quando o autor transforma o contelido ideolégico da poesia e da arte em geral, em
critério de julgamento estético, enredando-se em juizos tdo sumarios quanto
parciais.

O carater universal das grandes obras de arte resultaria do fato de que cada
uma delas, qualquer que seja a sua espécie, satisfaz, conforme as condi¢cfes sociais
e intelectuais predominantes num dado momento e num dado povo, 0s anseios de
libertacdo e de aperfeicoamento da maioria dos homens.

A obra de Plekhanov, conforme ja citado, pertence a 1912, e neste contexto
historico ela tem amplo sentido, mas evidentemente a luz da evolug&o conceitual do
século XX, este método se revela insuficiente diante da pesquisa da problematica
artistica. Tal insuficiéncia se manifesta tanto na aceitacdo de formas ideoldgicas ja
prontas, quanto na rapidez conservadora com que se barra 0 acesso a compreensao
da arte moderna e se considera o impressionismo como a ultima palavra do
“‘modernismo”. Todavia, parece que os pressupostos teoricos-filoséficos dessa
insuficiéncia ndo foram bastante examinados. Nas suas concepcgbes tedrico-
filoséficas, Plekhanov nunca superou o dualismo de situagdo dada e elemento
psiquico porgue ndo compreendeu perfeitamente o sentido do conceito marxista da
praxis. Plekhanov cita as teses de Marx sobre Feuerbach e observa que em certa
medida elas contém o programa do materialismo moderno. Se o marxismo, diz

Plekhanov, ndo quer reconhecer a superioridade do idealismo em um determinado
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campo, deve saber dar uma interpretacdo materialista de todos os aspectos da vida
humana.

Plekhanov apresenta sua propria interpretacdo dos conceitos marxistas de
“atividade humana sensivel”, praxis e subjetividade: “O aspecto subjetivo da vida
humana é precisamente o0 aspecto psicologico; o espirito humano, os sentimentos e
as ideias dos homens”. Assim, Plekhanov pée de um lado a psicologia, os estados
psicolégicos ou ainda os estados de animo, a situacdo dos costumes, 0s
sentimentos e as ideias e de outro lado as condicfes econdmicas. Os sentimentos,
as ideias, os estados de animo, os costumes séo “explicados materialisticamente” se
forem através da histéria econémica. Depois de tais consideracdes fica claro antes
de tudo que Plekhanov se afasta de Marx no ponto cardeal, em que o materialismo
marxista conseguiu superar tanto os lados débeis de todo o materialismo precedente
quanto os méritos do idealismo, ou seja, na concep¢do do sujeito. Plekhanov
concebe o sujeito como “espirito do tempo”, como costumes e psiquismo, ao qual
correspondem no polo oposto as condicdes econdmicas, de tal modo que da
concepcao materialista da histéria desaparece a praxis objetiva, a mais importante
descoberta de Marx.

As analises da arte feitas por Plekhanov falham porque na sua concepcao da
realidade, de quem partem tais analises, falta como momento constitutivo a praxis
humana objetiva, a atividade humana sensivel, que ndo pode ser reduzida ao

psiquismo ou ao espirito do tempo (KOSIK, loc cit, p. 136).

2.2.3. As influéncias do materialismo dialético — a totalidade

“A dialética, como loégica viva da acdo, ndo pode aparecer a uma razao
contemplativa (...). No curso da acgdo, o individuo descobre a dialética como
transparéncia racional enquanto ele a faz, e como necessidade absoluta enquanto
ela lhe escapa, quer dizer, simplesmente, enquanto os outros a fazem” (SARTRE, in
KONDER, 1981, p. 77).

A dialética (Dialegesthai) surgiu entre os antigos gregos como a arte da
discussdo mediante o dialogo. Sécrates a definiu como arte de definir e classificar
conceitos para uma conversa, uma discussao, Platdo a configura como o método de
pensamento que permite a maiéutica, e Aristoteles nela vé parte da légica que tem

por objeto 0s argumentos provaveis, numa operacao analitica.
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Aristételes considerava Zénon de Elea (490 — 430 aC.) o fundador da
dialética. Outros consideram Sdcrates (469 — 399 aC.). Para os Sofistas (século V a.
C.) professores de retérica, a dialética era a arte de discutir, de estabelecer a
controvérsia, e saber defender tanto uma posi¢cado quanto a sua contraria.

Aos poucos, passou a ser a Arte de, no didlogo, demonstrar uma tese por
meio de uma argumentagédo capaz de definir e distinguir claramente os conceitos
envolvidos na discussdo. Em Kant, ela € a segunda parte de sua logica
transcendental, que tem por objeto o estudo da “ilusdo natural e inevitavel pela qual
a razdo possa poder ultrapassar a ordem dos fendmenos e pronunciar-se sobre o
absoluto” Dialético, é pois, o uso especulativo, ndo experimental e ndo cientifico da
razdo. A dialética transcendental trata da maiéutica pura da razdo, onde as ideias se
defrontam com antinomias insolUveis. Para Hegel, é o processo pelo qual o
pensamento se desenvolve segundo suas proprias leis, que as mesmas do ser,
segundo o ritmo ternario da tese, antitese e da sintese.

No Materialismo, a dialética é um processo de desenvolvimento continuo,
permitindo o ultrapassar do conceito anterior. A dialética esta na estrutura
contraditéria, como “morte” e “vida”, no conflito e conciliagdo. E um raciocinio que
parte de contrarios e nestes se apoia, numa oposi¢cao constantemente renascente e
sucessivamente resolvida.

E em Hegel (século XIX) que a dialética adquiriu o sentido mais préximo
daquela que ira servir ao Marxismo. E compreender a natureza e representa-la como
um processo. O ser é a ideia que se exterioriza, manifestando-se nas obras que
produz e que interioriza, num movimento de contradicbes que se superam. O
trabalho nega a natureza, mas néo a destréi, como uma escultura feita de um tronco
de arvore.

Marx e Engels partem da dialética hegeliana, mas promovem uma inversao
de conceito, ja que sdo materialistas, enquanto Hegel é idealista. Em Hegel o
pensamento cria a realidade, uma manifestacao exterior da ideia. Em Marx, primeiro
€ dado o mundo material, e neste surge a contradicdo entre homens reais, em
condicdes historicas e sociais reais. Para Marx o mundo material € dialético, estad em
constante movimento, e as coisas estdo em relacéo reciproca. Nenhum fenémeno
da natureza pode ser compreendido isoladamente, fora dos fenbmenos que o
rodeiam. A totalidade determina a predominancia do todo sobre as partes

construtivas.
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No caminho aberto por Hegel, Marx, configura a sua doutrina segundo a qual
toda a realidade das coisas se reduz a matéria e as suas modificagées. Doutrina em
virtude da qual o universo em sua existéncia e modalidades inteiramente se explica
sem necessidade de Deus, pela matéria e pela acao das for¢cas materiais, superando
dialeticamente as posi¢coes de seu mestre.

A dialética aponta na dire¢cdo de uma libertacdo mais efetiva do ser humano
em relacdo ao cerceamento de condi¢cdes econdmicas ainda desumanas.

Uma certa dialética na natureza (ou pelo menos uma preé-dialética) era para
Marx e para Engels, uma condicdo prévia para que pudesse existir a Dialética
Humana.

Engels formulou a “dialética da natureza”, e reduziu todas as leis a apenas
trés: 12) Lei da passagem da quantidade a qualidade (e vice versa). 2%) Lei da
interpretacdo dos contrarios. 3%) Lei da negacdo da negacdo (KONDER, 1981, p.
58).

Primeira Lei: Ao mudarem, as coisas ndo mudam sempre no mesmo ritmo;
transformacdo lenta com pequenas alteracbes quantitativas; e por periodos de
aceleracéo, as quais precipitam alteracdes qualitativas (saltos).

Segunda Lei: Tudo tem a ver com tudo, os diversos aspectos da realidade se
entrelacam em diferentes niveis, dependem uns dos outros, de modo que as coisas
nao podem ser compreendidas isoladamente. Ha sempre uma conexao entre coisas
diferentes. Dois lados se opdem e no entanto, constituem uma unidade (e por isso
esta lei ja foi também chamada de “unidade e Iuta dos contrérios”). E a lei da
“interpretacdo dos contrarios”. a contradicao inerente a realidade das coisas, como
forca motriz do movimento de transformac&o. E a oposicéo numa relacéo reciproca.

Terceira Lei: O movimento geral da realidade faz sentido, ndo se esgota em
contradi¢cdes irracionais, ininteligiveis, nem se perde na eterna repeticdo do conflito
entre teses e antiteses, entre afirmacdes e negacbfes. A afirmacdo engendra
necessariamente a sua negagao, porém a negacao nao prevalece como tal: tanto a
afirmacdo como a negacdo sdo superadas. E a lei da negacdo da negacdo: da
interacdo das forgas contraditérias em que uma lei nega a outra, deriva um terceiro
momento. A negacao da negacdao, a sintese. Tese, antitese e sintese € a triade que
explica 0 movimento do mundo e do pensamento.

A dialética marxista segundo Leandro Konder em “O que é dialética”, se

distingue pela alienacéo, pela totalidade e pela contradicédo e a mediacao.
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Na alienacdo, admite Marx, o trabalho é a atividade pela qual o homem
domina as forgcas naturais, humaniza a natureza e cria-se a si mesma. Mas de
condicdo natural para a realizacdo do homem, torna-se seu algoz. Uma atividade
que € sofrimento, uma forca que é impoténcia, uma procriacdo que € castracao.
Uma primeira causa se encontra na divisédo social do trabalho, apropriacao privada
das fontes de produgdo no aparecimento das classes sociais. Alguns homens
passaram a dispor de meios para explorar o trabalho dos outros. Introduziu-se
assim, um novo tipo de contradicdo no interior da comunidade humana, no interior
do género humano.

A totalidade na dialética marxista, trata do conhecimento totalizante e a
atividade humana é um processo de totalizacdo; que nunca alcanca uma etapa
definitiva e acabada. Isto significa dizer que qualguer objeto que o homem possa
perceber ou criar € parte de um todo. Em cada acdo empreendida, o ser humano se
defronta, inevitavelmente, com problemas interligados. Por isso, para encaminhar
uma solucdo para os problemas, o ser humano, precisa ter uma certa visdo de
conjunto deles; é a partir da visdo de conjunto que a gente pode avaliar a dimenséao
de cada elemento do quadro, ao que Hegel chamou e escreveu “A verdade € o
todo”. A visdo de conjunto € sempre proviséria e nunca pode pretender esgotar a
realidade a que ele se refere.

A realidade é sempre mais rica do que o conhecimento que a gente tem dela.
Ha sempre algo que escapa as nossas sinteses, os quais servem para melhor
entender a nossa realidade. A sintese € a visdo de conjunto que permite ao homem
descobrir a estrutura da realidade com que se defronta, numa situacdo dada. E é
essa estrutura significativa que a visdo de conjunto proporciona que é chamada de
totalidade. A totalidade é mais do que a soma das partes que a constituem.

E muito importante ndo esquecermos que a totalidade é apenas um momento
de um processo de totalizagdo, que nunca alcangca uma etapa definitiva e acabada.
Afinal, a dialética, maneira de pensar elaborada em funcdo da necessidade de
reconhecermos a constante emergéncia do novo na realidade humana, negar-se-ia
a si mesma, caso cristalizasse ou coagulasse suas sinteses, recusando-se a reveé-
las, mesmo em face de situa¢cdes modificadas. A modificacdo do todo so se realiza,
de fato, apdés um acumulo de mudancgas nas partes que o compdoe.

Processam-se alteracdes setoriais, quantitativas, até que se alcanca um

ponto critico que assinala a transformac&o qualitativa da totalidade. E a lei dialética
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da transformacéo da quantidade em qualidade. “N&o € a predominancia dos motivos
econdmicos na explicacdo da histéria que distingue decisivamente o marxismo da
ciéncia burguesa: é o ponto de vista da totalidade” (LUKACS, op cit, p. 67).

Segundo Lukacs, envolve: “a criagdo de uma totalidade concreta que nasce
da concepcao de forma orientada em direcdo ao conteudo concreto de seu substrato
material. Nesta visdo a forma € portanto capaz de destruir as rela¢cdes contingentes
das partes com o todo e resolver a oposi¢ao aparente entre acaso e necessidade”.

A obra de arte, viria em socorro de uma existéncia mercantilizada, equipada
com tudo que faz falta a mercadoria, uma forma n&o mais indiferente ao seu
conteldo mas indissociavel dele; uma objetivacdo do subjetivo que implica
enriguecimento mais que estranhamento; uma desconstrucdo da antitese entre
liberdade e necessidade, na medida em que cada elemento da obra de arte aparece
ao mesmo tempo milagrosamente autbnomo e misteriosamente subordinado a lei do
todo.

Somente do ponto de vista da totalidade, segundo Lukacs, permite a dialética
enxergar, por trds da aparéncia das “coisas”, os processos € inter-relacdes de que
se compoe a realidade. Somente o ponto de vista da totalidade permite que se veja
no real um “jorrar ininterrupto de novidade qualitativa”.

Lukacs foi constrangido a descobrir na arte aquela totalidade concreta que
uma sociedade de campos de trabalho forcados parece cada vez mais incapaz de
fornecer. E assim que ele promulga a sua célebre doutrina do realismo, como uma
espécie de versdo dialetizada da ideologia romantica do simbolo. Na totalidade
harmoniosa poliversa e redonda da obra realista, os particulares individuais s&o
inteiramente mediados pela estrutura do todo, submetidos ao “tipico” ou ao universal
sem detrimento de sua especificidade sensivel. Em sua teoria estética, tardia,
Lukacs colocara com a categoria central da estética a no¢cdo de Besonderheit, ou
especialidade, como aquilo que faz uma mediacdo sem costura entre o individual e a
totalidade, sendo simultaneamente inerente aos dois (in EAGLETON, op cit, p. 236).

Para Lukacs, como para uma longa tradi¢cdo do idealismo romantico, a arte é
aguele lugar privilegiado em que os fendmenos concretos, embora néo se colocando
como mais que eles mesmos, sao recriados sub-repticiamente a imagem de sua
verdade universal. A obra deve primeiramente abstrair a esséncia do real, e em
seguida esconder essa esséncia através de sua recriacdo em toda a sua suposta

imediatidade. A obra de arte realista € assim uma espécie de “trompe l'oeil”’, uma
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superficie que é também uma profundidade, uma lei reguladora que atua em toda
parte, mas n&o se deixa ver nunca. Semelhante com o aparecer e se esconder da
fenomenologia.

Entretanto, observagcdo super importante, é proprio da critica de Lukacs tanto
do stalinismo, quanto do vanguardismo de esquerda, invocar a riqgueza do legado
humanista burgués, supervalorizando a continuidade entre esta heranga e o futuro
socialista; e as raizes romanticas do seu tipo de marxismo leva-o frequentemente a
ignorar as dimensGes mais progressistas do capitalismo, incluindo a necessidade de
uma estética que tenha aprendido da mercadoria em vez de recair em uma
totalidade nostalgica de algo anterior a ela.

A critica de T. Eagleton a Lukacs é a incapacidade de Lukacs em perceber a
posicdo de Marx de que a histéria em sempre avancando por seu lado mau,
constitui-se numa séria limitagdo para seu pensamento. E necessario neste ponto
gue eu me permita discordar, com todo respeito que tenho por Eagleton, porque no
bojo da dialética marxista, o desenvolvimento se da exatamente a partir das
contradicdes, e se houvesse existido ao longo da histéria apenas um privilegiar seu
lado mau, o século XX ainda estaria sob o dominio da “Santa Inquisicao”.

A teoria dialética recomenda que nds prestemos atencao ao “recheio” de cada
sintese, quer dizer, as “Contradicbes e Mediacdes” concretas que a sintese
encerra. Marx d4 o exemplo da populacéo. A populacdo é um todo, mas o conceito
de populacdo permanece vago se nO0s nao conhecermos as classes de que a
populacdo se compde. S6 podemos conhecer concretamente as classes, entretanto,
se estudarmos o0s elementos sobre 0s quais elas se apoiam, na existéncia delas, tais
como o trabalho assalariado, o capital e etc. “se comegou pela populagéo, portanto,
tenho uma representacao caética do conjunto; depois, através de uma determinagao
mais precisa por meio de analises, chego a conceitos cada vez mais simples.
Alcancado tal ponto, faco a viagem de volta e retorno a populacéo. Dessa vez,
contudo, néo terei sob os olhos um amalgama cadtico e sim uma totalidade rica em
determinacdes, em relagées complexas” (EAGLETON, loc cit).

Uma certa compreensdo do todo precede a propria possibilidade de
aprofundar o conhecimento das partes (posi¢cao contraria a teoria cartesiana). Mas, o
texto acima ainda diz mais: ...por andlise, eu decomponho e recomponho o
conhecimento indicado na expressdo que me serviu de ponto de partida. No fim,

realizada a viagem do mais complexo (ainda abstrato) ao mais simples e feito o
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retorno do mais simples ao mais complexo (j& concreto), a expressao populagéo
passa a ter um conteudo bem determinado. O concreto, portanto é o resultado de
um trabalho. “O concreto” — insiste Marx — “...é concreto porque € a sintese de varias
determinacdes diferentes, € unidade na diversidade” (EAGLETON, loc cit).

A concepcédo de Marx, segundo a qual o conhecimento ndo é um ato, e sim
um processo, desenvolveu-se em polémica contra a concepcao irracionalista. Os
irracionalistas consideram a intuicdo um instrumento privilegiado do conhecimento;
para eles, o que € “sacado” intuitivamente ja possui valor de verdade. Isto
desestimula o ser humano a realizar o paciente esforco de ir além da aparéncia, em
busca da esséncia dos fenébmenos.

A dialética é muito mais exigente do que o irracionalismo. Para reconhecer as
totalidades em que a realidade esta efetivamente articulada (em vez de inventar
totalidades e procurar enquadrar nelas a realidade), o pensamento dialético é
obrigado a um paciente trabalho: é obrigado a identificar, com esforco,
gradualmente, as contradicbes concretas e as mediacfes especificas que
constituem o “tecido” de cada totalidade, que dao vida a cada totalidade. As
mediacdes, entretanto, obrigam-nos a refletir sobre outro elemento insuprimivel da
realidade: as contradigdes.

As conexdes intimas que existem entre realidades diferentes criam unidades
contraditorias. Em tais unidades, a contradicdo € essencial; e ndo um mero defeito
do raciocinio. A dialética ndo pensa o todo negando as partes, nem pensa as partes
abstraidas do todo. Ela pensa tanto as contradicbes entre as partes (a diferenca
entre elas: o que faz de uma obra de arte algo distinto de um panfleto politico) como
a unido entre elas (o que leva a arte e a politica a se relacionarem no seio da
sociedade enquanto totalidade).

Num sentido amplo, filosofico, que ndo se confunde com o sentido que a
l6gica confere ao termo, a contradicdo € reconhecida pela Dialética como principio
basico do movimento pelo qual os seres existem. A dialética ndo se contrapde a
l6gica, mas vai aléem dela, desbravando um espaco que a légica ndo consegue
ocupar.

A dialética modifica os instrumentos conceituais de que dispde: passa a
trabalhar com determinacdes reflexivas e procura promover uma fluidificagdo dos

conceitos.
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Em Hegel a ideia absoluta assumiu a imperfei¢édo (a instabilidade) da matéria,
desdobrou-se em uma série de movimentos que a explicitavam e realizavam, para,
afinal, com a trajetdria ascensional do ser humano, iniciar enriquecida — seu retorno
a si mesma. Descricdo idealista, supbe o conhecimento do ponto de partida e do
ponto de chegada do movimento da realidade. E uma descrigdo do processo da
realidade como uma totalidade fechada, “redonda’.

Marx, como materialista, ndo podia aceitar a descricdo de Hegel. Para ele o
processo da realidade s6 podia ser encarado como uma totalidade aberta, quer
dizer, através de esquemas que nao pretendessem “reduzir’ a infima riqueza da
realidade ao conhecimento.

Para dar conta do movimento infinitamente rico pelo qual a realidade esta
sempre assumindo formas novas, os conceitos de “Natureza Humana” com os quais
0 nosso conhecimento trabalha precisam aprender a ser “fluidos”.

Em Hegel o ser humano que promovia 0 movimento da historia era uma
abstrata “auto consciéncia”, ligada a tal da Ideia Absoluta, praticamente
desvinculada dos problemas que afetam o “corpo” dos homens, de modo que a
“natureza humana”, tal como Hegel a entendia, era idealizada, tinha muito pouco de
“natureza” e por isso Ihe faltava uma dimensao histérica mais concreta.

Em Marx, por sua vez, conseguiu “fluidificar” muito mais radicalmente o
conceito de “natureza humana”. Para Marx, o homem tinha um corpo, uma dimenséao
concretamente “natural”’, e por isso a natureza humana se modificava materialmente,
na sua atividade fisica sob o0 mundo: “ao atuar sobre a natureza exterior, 0 homem
modifica, ao mesmo tempo, sua propria natureza”. O movimento autotransformador
da natureza humana, para Marx ndo € um movimento espiritual (como em Hegel) e
sim um movimento material, que abrange a modificacdo ndo s6 das formas de
trabalho e organizacdo pratica de vida, mas também dos proprios o0rgaos dos
sentidos: 0 olho humano passou a ver coisas que nhao enxergava antes, 0 ouvido
humano foi educado pela musica para ouvir coisas que nao escutava antes, etc. “A
formacéao dos cinco sentidos”, escreveu Marx, “é trabalho de toda a histéria passada”
(KONDER, op cit, p. 26).

E de suma importancia, antecipar que na introducéo do Capitulo Ill, que trata
da Fenomenologia, eu vou recuperar e ampliar este conceito de “sentidos” em Marx.

A natureza humana, por conseguinte, conforme Marx, s6 existe na historia,

num processo global de transformacdo, que abarca todos os seus aspectos. E a
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histéria, em seu conjunto, “ndo € outra coisa sendo uma transformacgéo continua da
natureza humana”.

Marx néo reconhece a existéncia de nenhum aspecto da realidade humana
situado acima da histéria ou fora dela; mas admite que determinados aspectos da
realidade humana perduram na historia. Porque o movimento histérico é marcado
por superacdes dialéticas, e em todas as grandes mudancgas ha uma negacdo mas
ao mesmo tempo uma preservacdo, e uma elevacdo a nivel superior daquilo que
tinha sido estabelecido antes. Mudanca e paténcia sao categorias reflexivas, uma
nao pode ser pensada sem a outra. Assim como nao podemos ter uma visao correta
de nenhum aspecto estavel da realidade humana se ndo soubermos situa-lo dentro
do processo geral de transformacdo a que ele pertence (dentro da totalidade
dindmica de que ele faz parte), também ndo podemos avaliar nenhuma mudanca
concreta se ndo a reconhecermos como mudanca de um ser (uma realidade
articulada e provida de certa capacidade de durar).

“‘Um homem nao toma banhos duas vezes no mesmo rio, porque da segunda
vez ndo sera 0 mesmo homem e nem estara se banhando no mesmo rio...”
(Heréclito de Efeso, 540 — 480 a.C.).

Marx ndo era Heraclito, o obscuro. Ele sabia que, quando um homem se
banha duas vezes num determinado rio, é inegavel que da segunda vez o homem
tera mudado, o rio também terd sofrido alteracdes, mas apesar das modificacdes o
homem sera o mesmo homem (e ndo um outro individuo) e o rio serd o mesmo rio (e
nao um outro rio). Por isso empregou o conceito de natureza humana (KONDER, loc
cit).

Para Marx, ha uma fluidificacdo dialética dos conceitos que nada tem a ver
com, “relativismo”. Mudam as condigdes histéricas, muda a nossa maneira de avalia-
las, mas sao elas e nao outras criagfes do passado que permanecem presentes no
nosso horizonte.

Nenhuma criagdo pode ser compreendida e assimilada pelas épocas que
vieram depois dela sem um exame das condi¢cbes especificas em que cada obra foi
elaborada; cada uma delas possui uma ligacdo essencial com o momento da sua
génese. Mas, na maneira de expressarem o momento histérico em que nasceram
elas conseguem acrescentar algo ao processo histérico como um todo.

A “fluidificacdo” dos conceitos destinados a tratar dos dois lados dessa

realidade s6 pode ocorrer através da “determinacao reflexiva”. os conceitos
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funcionam como pares inseparaveis. Por isso, a “dialética ndo pode admitir
contraposigdes  metafisicas”, tais como  mudangas/permanéncias, ou
absoluto/relativo, ou finito/infinito, ou singular/universal, etc. Para a dialética, tais

conceitos sdo como “cara” e “coroa”’, duas faces da mesma moeda.

2.2.4. A categoria da particularidade no materialismo dialético

Defini¢cdes: Particular, o que se aplica de maneira indeterminada a uma s6
parte de uma espécie ou de uma classe determinada (algum homem ou alguns
homens) (JOLIVET, op cit, p. 167). Por oposi¢do ao que é universal; o que faz parte
de um individuo ou de alguns (Ross, op cit, p. 213).

O pratico para Marx, ja inclui esta resposta “estética” a particularidade. O
idealismo converte o prazer e o desejo eles mesmos em mercadorias. Para Marx,
nao € o uso de um objeto que viola 0 seu ser estético, mas a sua transformacédo num
receptaculo vazio, que se segue ao dominio do valor de troca e a desumanizacéo da
necessidade. A especificidade dos diversos modos de reflexo s6 se pode manifestar,
por conseguinte, no interior dessa identidade geral.

A particularidade constitui ao ver de Lukacs um dos problemas centrais da
estética. Trata da relacdo entre a universalidade, particularidade e a singularidade,
antigo problema do pensamento humano, onde opostos séo idénticos (singular se
opde ao universal), o singular ja existe no universal e vice-versa. Todas as coisas
singulares sdo universais. Cada coisa universal abarca apenas aproximativamente
todos os objetos singulares. Cada elemento singular s6 entra incompletamente no
universal.

Lénin ja citava que Aristoteles havia observado o perigo ideolégico de uma
autonomizacao do universal (autonomia total do universal). Porque nao se pode ser
da opinido segundo a qual existiria uma casa (uma casa em geral) fora das casas
visiveis. As relacdes entre universalidade, particularidade e singularidade é problema
antigo do pensamento humano. E necessario delimita-las reciprocamente para
caminhar na realidade. E a dialética entre o universal e o singular, mas pode
também ir ao particular. O singular s6 existe na ligacdo que conduz ao universal. O
universal sé existe no singular, através do singular. Qualquer universal tem apenas
aproximadamente os objetos singulares. Todas as coisas singulares sdo universais.

O perigo da autonomizacao € a nao apreensao da singularidade, da particularidade
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e da universalidade como determinacfes da realidade, mesmo nas relagbes
dialéticas reciprocas. O que leva Marx a optar pelo materialismo espontdaneo como a
“primeira expressdo” do materialismo. E a oposicdo nominalista; inverte as
designacdes e faz da universalidade uma determinacédo puramente subjetiva, ficticia.

Hegel como Engels demonstra que tais limites, “fendmeno natural x
problemas sociais” derivam da contraposicdo de sistema e método. Enquanto o
método dialético tende a conceber todos os setores do ser e da consciéncia como
um processo historico movido por contradicbes, o sistema fechado empurra este
movimento para o presente e para o futuro. Idealismo absoluto.

Em Hegel, a natureza é a ideia “alienada” de si mesma, o seu “ser outro” em
face de “si mesma”. Deste modo, a filosofia hegeliana chega a consequéncia
obscura e anti-dialética de que na natureza ndo pode existir um desenvolvimento
real como o que ocorre na sociedade e na histéria. Ou seja, a particularidade € uma
categoria histérico-dialética. A natureza em sua totalidade, segundo Hegel deve ser
considerada como um sistema de graus. “... a metamorfose ndo convém sendo ao
conceito, pois s6 a modificacao deste é desenvolvimento”.

N&o obstante suas contradicbes, Hegel é o primeiro pensador a colocar no
centro da l6gica a questdo das relacdes entre singularidade, particularidade e
universalidade.

Na introducao a “Contribuicdo a Critica da economia politica”; Marx demonstra
qgue por um lado, é erréneo cientificamente partir da realidade social imediatamente
dada. A economia comega, por certo, com a indagacdo da “viva totalidade” da
sociedade, mas o seu desenvolvimento como ciéncia se expressa precisamente no
fato de que ela elaborou, através da abstracdo e da analise, algumas relacdes
determinadas, abstratas, universais. Apenas por este caminho pode a ciéncia
econbmica retornar destas determinacdes simples e universais a totalidade da
realidade, que precisamente agora podiam ser conhecidas como realidade auténtica
e concreta.

A andlise do particular que constitui o ponto central organizador do processo
da criacéo estética, revela-nos, ao mesmo tempo, os tracos especificos essenciais
do reflexo estético da realidade. A estrutura da obra de arte e a peculiaridade do
comportamento estético que resultam deste reflexo formam, naturalmente, o objeto

de posteriores e mais concretas investigacdes estéticas, que também, em grande
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parte, ndo podem se limitar ao exame dialético-materialista, exigindo o recurso aos
instrumentos do materialismo histérico.

Quanto mais adquire concreticidade na analise das questbes singulares, o
papel que tem na estética a categoria da particularidade, tdo mais claramente se
revela o fato de que ndo pode existir um s6 momento da obra de arte — por mais que
seja possivel objetiva-la em si — que possa ser concebido independentemente do
homem, da subjetividade humana.

A particularidade individual imediata revela-se como unica realidade empirica,
ao passo que todas as forcas que tendem a eleva-la sdo convertidas em algo
transcendente com relacdo ao sujeito, sao convertidas em fetiches como “dever ser”,
como ser ideal ou 6ntico, para ndo falar das renovadas transcendéncias religiosas
ou magicas (Critica de Lukadcs a Fenomenologia). S6 a concepcdo materialista da
vida humana permite uma dialética interna. A particularidade individual, abarca,
todas as reacdes do homem diante dos fenbmenos da vida em sua espontaneidade
imediata, o que nao inclui o seu carater adquirido nem o0 seu ser objeto da
consciéncia.

A transformacdo da particularidade individual em generalizacdo estética,
ocorre em seguida ao contato com a realidade objetiva, em seguida ao esfor¢co de
reproduzir fielmente esta realidade, de um modo profundo e verdadeiro.

Tanto a estética classica quanto o fetichismo da mercadoria purgam a
especificidade das coisas, reduzindo seu contetdo sensivel a uma pura idealidade
da forma. E nesse sentido que a estética de Marx, profundamente antikantiana, é
também uma antiestética, o fim de toda contemplacdo desinteressada. A utilidade
dos objetos € o fundamento e ndo a antitese de nossa apreciacdo deles, tanto
quanto nosso prazer na interagdo social é inseparavel de sua necessidade.

Mas Marx é bastante kantiano quando: “s6 quando a realidade objetiva tornar-
se universalmente, para o homem a realidade dos poderes essenciais do homem”
(EAGLETON, op cit, p. 152), é assim, a realidade de seus proprios poderes
essenciais, todos 0s objetos se tornardo para ele a objetivacdo dele mesmo, objetos
gue confirmam e realizam a sua individualizacdo, seus objetos, isto € ele mesmo
tornado objeto.

A troca equitativa, pela qual sujeito e objeto possam incessantemente um

para dentro do outro, é para Marx uma esperanca historica.
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Como forma de um contetdo determinado (particular), a forma artistica sé
pode ter esta caracteristica na medida em que o conteldo, for particular. Um
conteudo que deve conservar e fixar, aprofundando-a, a imediatividade sensivel das
formas fenoménicas, que deve renunciar a priori e em principio reduzir a infinitude
extensiva do mundo, um conteddo que deve atingir sua for¢ca de conviccao,
exclusivamente a partir da forga evocativa, na conformacdo da realidade
reproduzida, um tal conteudo deve dirigir o seu sentido universalizante a fim de

elevar a singularidade na particularidade.

2.2.5. Subjetividade e arte

Hegel: “... por forca do ato de que a subjetividade tornou-se o verdadeiro
principio da filosofia, a arte ndo mais poderia ser um meio adequado do
entendimento acerca do que, em ultima analise, é real” (ROSENFIEL, op cit, p. 50).

Subjetividade sédo sentimentos, qualidade dos sentidos como cores e
percepcdes de tudo. Pode designar opinides e posturas resguardadas da orientacao
pela verdade. Pode ser também aglutinacbes de todos os fatos mentais que nao
cabem na nossa imagem de uma natureza que supostamente subsiste em total
autonomia em relacdo a quem a contempla. Se forem qualidades béasicas do sujeito,
entdo pode se referir a constituicdo e a forma de realizacdo da vida consciente das
pessoas. Subjetividade é entdo, a atitude que desloca ou dissimula as dimensdes da
reproducao do sujeito.

Sujeito é o saber sobre si mesmo. E tudo o que existe por ai. Sujeitos devem
ser definidos por meio de sua autoconsciéncia. ldeia antiga, hoje isso € extrapolado.
O saber sobre si, fala a partir da vida humana acontecendo. Essa nossa vida nao é
apenas um evento que passa; ela acontece no saber sobre si e demanda esse saber
sempre que pode ser conduzida e moldada por nés. S6 existimos de fato na medida
em gue nos postamos dentro desse saber sobre nds. O centro do nosso ser-ai € o
ponto de partida e o limite de todo nosso compreender.

Para Lukacs, a subjetividade estética é igual a subjetividade imediata; é igual
a subjetividade e a singularidade do homem, artificialmente concebida, puramente
imediata. “A impresséo irresistivel e imediata de uma personalidade artistica criadora
é um dos tracos essenciais que caracterizam a eficacia da obra de arte” (LUKACS,
op cit, p. 195, 196).
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Na arte, € necessario uma generalizacdo, correspondente a sua esséncia
concreta — que va além da subjetividade particular imediata da ménada subjetiva de
seus autores. Uma tal generalizacéo resulta, por um lado, do que nés chamamos
especifica forma fenoménica da particularidade, como meio organizador de uma
dada obra de arte. A obra € uma elevagdo acima da subjetividade imediata como
abstrata singularidade ou particularidade, e ao mesmo tempo € também algo ainda
subjetivo, pessoal. A sua objetividade é aferida pelo modo como uma subjetividade
assim universalizada na particularidade - subjetividade que introduz a
universalidade como momento no seu meio organizador, sendo capaz de dar uma
reproducao da realidade, verdadeira e original, que possua eficacia imediata.

A obijetividade, portanto ndo pode ser separada da subjetividade, nem mesmo
na mais intensa abstracdo da analise estética mais geral. A proposi¢ao “sem sujeito
ndo ha objeto”, que na teoria do conhecimento implicaria num equivoco idealismo, é
um dos principios fundamentais da estética na medida em que nao pode existir
nenhum objeto estético sem o0 sujeito estético. O seu conjunto implica a
subjetividade como elemento do principio construtivo. Continua pressuposta a
independéncia da realidade objetiva com relagdo ao sujeito humano. “Se o ponto de
partida e a finalidade ndo fossem a representacdo e a reproducdo artistica desta
realidade, nossos problemas ndo poderiam nem sequer ser colocados. Ao contrario
do surrealismo que apresenta um mundo solipsistico” (LUKACS, loc cit, p. 196).

Lukacs critica indiretamente a fenomenologia espiritual, onde Platédo
considera ironicamente (no ion) a pretensédo dos que querem descobrir a revelacédo
de verdades superiores (arte), tipica daqueles (irracionalistas) que acreditam no
“‘mito da intuicdo”. Assim, ele lanca uma luz, a qual trata-se da viva contradicdo
dialética entre personalidade artistica esteticamente importante e personalidade
artistica imediatamente particular-individual, que resulta na Individualidade da Obra.
Lukacs, se apoiou no dito de Spinoza, o qual formulou para a subjetividade humana:
‘um sentimento ndo pode ser contrariado ou supresso sendo por um sentimento

contrario e mais forte do que o sentimento a contrariar” (LUKACS, loc. cit., p. 200).

2.2.6. A representacgéo na arte

Hegel coloca em evidéncia antes de tudo é a vitalidade da arte. Essa

vitalidade dialética ndo se opde a ldeia de Beleza. Ele critica uma “filosofia abstrata
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do Belo”, uma teoria formal e separada da beleza e de seus caracteres. “A ideia € a
unidade do conceito e da realidade, o acordo concreto desses dois lados”
(ROSENFIEL, op cit, p. 103).

Hegel se opde a toda concepcdo do belo como produto da natureza e
concebe a beleza como ideia que se utiliza da natureza e ndo retém dela senao
aquilo que pode servir para a bela obra. A concepcédo da ideia do belo em Hegel é
radicalmente antiplatbnica, porque se trata para ele de compreender a presenca da
ideia no sensivel, e de reabilitar de alguma maneira a aparéncia como lugar da
existéncia da ideia. E a aparéncia sensivel da ideia na beleza que identifica a beleza
e a verdade. O belo € uma verdade imediata para a consciéncia.

Hegel designa de modo polémico a realidade ordinaria como aparéncia, mas
a aparéncia da arte como a mais alta realidade afetiva. Hegel associa a tese da bela
aparéncia da obra de arte a concepcao da arte como expressao. Acrescenta mesmo
a precisao de que na figura da beleza a imediaticidade natural é “liberada de sua
contingéncia, e transfigurada na figura da beleza”.

A expressao do espirito absoluto na arte é portanto a passagem da
interioridade do espirito a exterioridade imediata; essa passagem ndo é somente
queda e divisdo, mas é também a intuicdo concreta e a representacdo concreta do
espirito absoluto, enquanto representacao do ideal (a saber, da ideia da beleza sob
a forma sensivel).

A representacao refere a expressdo ou apresentacdo de si que é a obra do
espirito absoluto. A representacao € “intuicdo chamada de volta a si mesma por sua
interiorizacdo”. E portanto perfeitamente normal que a forma da beleza seja dita
representacdo do espirito absoluto. Se vemos um ledo vivo, temos uma intuicdo, se
o reconhecermos como sendo um ledo, temos dele uma representacdo; mas se
vemos um ledo pintado, temos a representacdo da representacdo. A representacao
da representacdo advém de que, vendo um quadro de um ledo, temos “consciéncia”
de que estamos lidando com algo representado que provém do espirito humano. A
critica que Hegel faz do sublime advém de que ele torna a representacédo
inexpressiva, 0 sublime esta fundada sobre a inadequacéo da figura representada
ao seu conteudo, de tal forma que “as representagdes simbdlicas sdo sublimes, mas
nao belas”.

Para Malraux, € igualmente apresentacdo; 0 que nos importa ndo é o

imaginario do artista, mas 0 que esse imaginario exprime e o que ele ultrapassa no
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artista. A dimenséao sensivel da arte é indispensavel; é ela que dura mais do que o
tempo da criagdo. Sobre este ponto Malraux faz notar que a arte ndo pode ser
considerada como o fruto da vontade de expressao do artista. A arte significa outra
coisa que ndo essa vontade de expressao, de si do criador. Assim, a arte da Asia é o
fruto de uma vontade de ascensdo mais do que de uma vontade de expresséo
(ROSENFIELD, op cit, p. 105).

Nas artes ordenadas ao absoluto, o inexprimivel € manifestado, ndo é
exprimido, e a ordem do mundo parece hieratica. Nesse sentido, o simbolo
desempenha um grande papel na estética de Malraux, mas para ele, toda arte
sagrada, a da india e do Egito assim como da cristandade medieval é simbdlica,
mesmo que o artista vise apenas a expressao, ndo o acesso a Deus. O artista
reproduz aquilo que sua imaginacdo criadora Ihe propde, e isso € totalmente
diferente. O que é comum a todas as formas de arte é exprimir antes de tudo a luta
do homem contra o tempo. As formas de arte sdo as modalidades dessa luta,
determinadas pelo peso da civilizacdo a qual o artista pertence.

Para Hegel isso significaria que a arte ndo sO0 pode ser pensada
filosoficamente a posteriore, uma analise filoséfica do sentido dltimo da arte ndo é
possivel sendo retrospectivamente. O filésofo ndo é capaz de julgar sobre o
presente da arte contemporéanea; ele s6 pode compreender a arte do passado. A
filosofia da arte se conjuga no passado.

Malraux vislumbra, gracas a fotografia e ao cinema, uma mutacédo radical da
arte contemporanea. O intemporal € a nossa forma da arte; mas ela tampouco é
eterna. As obras de arte sdo formas que sobrevivem ao declinio das civilizacdes,
mas a apreensao filoséfica do sentido da arte e das obras de arte é apenas, ela
também, um momento no cortejo das grandes civilizagbes. H& em Malraux um
relativismo teorico e estético que o hegelianismo ndo admitia (ROSENFIELD, loc cit).

A estética ndo pode ser reduzida ao seu conceito, apenas, mas também ao

seu modo de funcionamento, dentro de um contexto.

Na “Critica do Juizo” de Kant, a estética concebida como “julgamento
estético” em sua relagdo com o belo, o sublime e o gosto. Juizo estético tem
uma abrangéncia muito maior do que a “obra”. Kant escreve: “juizo estético
€ Unico em espécie e ndo fornece absolutamente nenhuma cognicao do
objeto; somente o juizo l6gico o faz. Um juizo estético, em vez disso, refere-
se a representacao, pela qual um objeto é referido somente ao sujeito; ndo
nos leva a notar nenhuma caracteristica do objeto, mas somente da forma
propositéria no modo como o0s poderes representacionais estao
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determinados em seu engajamento com o objeto” (ROSENFIELD, op cit, p.
36).

A estética, portanto, ndo deve ser identificada com objetos de qualquer
espécie, sejam eles o belo ou o sublime; ao contrario, ela qualifica o envolvimento do
sujeito naquilo que estd dado quanto o modo como dado € refratado na “intuicéo
interior” do sujeito.

O estético parece residir num relacionamento, tanto quanto o proprio
“‘julgamento estético” surge da dualidade, ou seja, um sujeito e um juizo feito sobre
um objeto que lhe é dado. O que é gerado por esse jogo reciproco sao as ideias
estéticas que podem ser chamadas de representacdes inexprimiveis da imaginagao
no seu jogo livre “e que sé podem ser apreendidas justapondo-as com ideias
racionais”.

Kant sustenta:

Uma ideia estética, ndo pode tornar-se uma cogni¢cdo porque € uma intui¢cao
da imaginacdo, para a qual ndo se pode nunca encontrar um conceito
adequado. Uma ideia racional ndo pode tornar-se uma cogni¢ao porque ela
contém um conceito do super sensivel, para o qual ndo se pode nunca dar
uma intuicdo adequada (ROSENFIELD, op cit, p. 6).

Conceber a estética nesse primeiro estagio de sua histéria significou basea-la
num entrelacamento do sujeito humano com os objetos dados, como o belo e o
sublime. Nenhum desses componentes é estético em si mesmo; ao contrario, 0
estético surge de operacbes de um juizo subjetivamente fundado, e o jogo da
imaginacéo é disparado por aquilo a que o sujeito é apresentado, resultando numa

ideia estética.

Kant em sua discussdo sobre o sublime: “nota-se aqui que mesmo que
sejamos indiferentes a existéncia do objeto, ainda assim sua mera
magnitude, mesmo se o0 objeto é desprovido de forma, pode carregar
consigo um prazer que é universalmente comunicavel e que, portanto,
envolve a consciéncia de uma finalidade subjetiva no uso de nossos
poderes cognitivos... mas... esse prazer ndo é de modo algum um prazer
pelo objeto, mas antes um prazer pela expansao da propria imaginagao”
(ROSENFIELD, loc cit).

Portanto, a “natureza” da estética, tal como concebeu Kant, é inteiramente
revelada. O que quer que seja o entrincheiramento (no caso de Kant, a identificacao

da estética com o juizo estético do sujeito), ele estara sempre limitado pelo contexto,
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e a relacdo subsequente desencadeia uma interacdo, da qual emerge algo que
engana a cognicdo. Assim, ndo ha conceitos que nos permitirdo apreender o que foi
gerado; em lugar disso, a coisa surge como uma experiéncia sensoria.

Os roméanticos elevaram a estética ao cimo, e entrincheiraram-na como uma
filosofia da arte, no século XIX. Disciplina da arte, colocada lado a lado com a
metafisica e a ética.

Hegel exemplifica este entrincheiramento, concebendo a estética como o
estudo de como o espirito, no seu caminho com a autoconsciéncia, assume sempre
novas armadilhas, enquanto manifestadas por suas interacbes multifacetadas com
as realidades contextuais incorporadas nas obras de arte. Ndo € mais o juizo
estético de Kant, mas a “aparéncia sensual da ideia”. A obra de arte da expresséao
sensoria a direcdo na qual o espirito esta destinado a se mover. A estética converte-
se num estudo da representacdo, concebendo a arte como um meio para o
aparecimento da verdade, e vincula ainda uma relacéo de plano duplo, uma vez que
se da a presenca a verdade por um meio diferente dela mesma, que nos permite
perceber como emerge a autoconsciéncia sempre crescente do “espirito”.

A estética como uma disciplina filoséfica é fortalecida pela convicgdo de que a
arte é cognoscivel.

Adorno substituiu o entrincheiramento hegeliano da arte como representacéo
pela negatividade. Uma obra de arte genuina. Adorno sustenta, esta permeada por
um lugar vazio. Ao imitar o belo na natureza, a obra cria aparéncias que, por seu
turno, figuram a presenca de algo-ndo-existente, e, ao dar forma exterior a algo
inconcebivel, a obra investe um fingimento de realidade ilusoria.

O desdobramento disso €, nos termos de Adorno “imagerie”, que ele qualifica
como aparicdes a fim de sublinhar seu carater ilusério. Agora, a imagerie, como um
surplus para o que existe, esta destinada a decompor quando verbalizada. A
verbalizacdo acarreta a exposicao da ilusado inerente nas aparéncias, que ndo séo
realidade se fingindo realidade, e assim a imagerie € destruida por meio de sua
decomposicao.

O que é gerado por essas operacdes de produzir e negar que inerentemente
se contrabalancam é a aparicdo, que se manifesta como um fendmeno duplo: “a
aparicao” como compreende Adorno, apresenta tanto a ilusdo perfurada como a

aparéncia de algo nao-existente.
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Enquanto a “aparicdo”, como concretizagado do lugar vazio, exibe a natureza
da obra, esta Ultima simultaneamente d& origem as multiplas interpretacbes do
mundo. O lugar vazio pode indicar a irreconciliabilidade do existente com aquilo que
se encontra além dele, mas pode igualmente indicar que conectar mundos
separados desencadeia um dinamismo que ultrapassa tudo aquilo que é. A
aparicao, lanca luz sobre o lugar vazio como uma constante revolucao-inversao das
posicdes ordenadas na obra de arte.

Em sua funcdo mimética, o lugar vazio representa algo nao-existente dentro
de algo que existe. Para se chegar a isso, a qualidade representativa da imageria
deve ser negada a fim de dar presenca aquilo que elude a apreensdo estética.
Nesse sentido a “aparicao” ndo é tanto um engano quanto uma profiguragdo da
plenitude destinada a redimir um mundo imperfeito.

Adorno entrincheirou o lugar vazio como o trago distintivo da obra de arte que
“gerou” a natureza dual da apari¢cdo. Esta ultima, por sua vez, opera recursivamente
com o mundo exterior, através do qual a obra fornece um lampejo de plenitude
dentro de um mundo depravado (EAGLETON, op cit, p. 247).

Assim o estético ndo pode ser anexado a nenhuma das posi¢cdes que estdo
jogando entre si, inclusive a propria filosofia.

Os entrincheiramentos até aqui examinados sao muito diferentes daquilo que
hoje se acredita que seja 0 estético, e isso, sozinho, mostra que o0 estético nao
possui uma esséncia propria. Ao contrario, esta sempre relacionado a realidades
contextuais que governam sua concepgao.

O levantamento histérico mostra o estético sempre associado a alguma coisa
outra que o “si mesmo”, seja essa outra coisa, o sujeito, o belo, o sublime, a verdade
ou a obra de arte. Ele faz com que alguma coisa acontec¢a, um juizo, uma ideia, um
engajamento da imaginacado, todos sao resultados do estético, portanto, ndo mais
estéticos no carater.

E, no entanto, o estético também n&o é uma entidade flutuando livremente,
mas esta sempre conectada a alguma coisa dada, da qual tem necessidade a fim de
se desvelar, e ao mesmo tempo, forjar para si proprio o dado estético. I1sso o torna
sobretudo alusivo, e assim, propenso a coisificagcdo ao ser equacionado com aquilo

gue ele trouxe a luz, desde o belo, passando para sublime até o feio.
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2.3. A PONTE NA ESTETICA QUE LIGA O MATERIALISMO DIALETICO A
FENOMENOLOGIA

Sobre a base da luta revolucionaria da classe operaria e de seu avanco para
0 comunismo surgiu uma arte qualitativamente nova, a arte socialista. Assimilando
tudo o que havia de melhor na arte avancada no passado, a arte socialista,
representa um grau novo e mais alto da arte, correspondente as novas condicdes
histéricas.

O método criador da arte socialista € o “realismo socialista”, que exige um
reflexo real e historicamente concreto do conteido fundamental de nossa época. A
arte do realismo socialista ndo é estacionaria, mas se desenvolve e se enriquece
constantemente. Seus principios fundamentais sao refletir profundamente a
realidade, possui um carater popular e partidista. Caracteriza-se por um profundo
conteddo socialista e uma brilhante forma nacional.

A arte autenticamente realista sempre foi ligada ao povo, tendo as suas raizes
no seio do povo. Todavia, a historia ndo conhece uma arte tdo organicamente ligada
ao povo, ao seu trabalho e a sua vida, como é a arte socialista.

Acentuando o carater popular da arte socialista, dizia Lénin: “A arte pertence
ao povo. Deve ter as suas profundas raizes nas proprias entranhas das amplas
massas trabalhadoras. Deve unificar o sentimento, a inteligéncia e a vontade dessas
massas, elevando-as. Deve formar artistas entre essas massas e faze-los avancar”
(AFANASIEV, 1963, p. 388).

O carater popular da arte socialista conjuga-se organicamente com seu
partidismo, enquanto revisionistas atacam o principio marxista-leninista do
partidismo na arte, manifestando-se contra a diregcdo da arte pelo partido, sob o
pretexto de que limitam a liberdade da criacéo artistica, esmagam a personalidade
criadora. Na realidade, o principio do partidismo assegura o elevado nivel ideoldgico
e artistico da arte socialista, orienta-a no sentido da solugdo das mais prementes
tarefas sociais e € uma condi¢cdo indeclindvel da verdadeira liberdade de criacdo
artistica. A arte deve educar os cidadados na compreenséo do belo, nos sentimentos
estéticos, deve contribuir para despertar e desenvolver neles o talento e o gosto pela
arte.

Estudando os fundamentos da filosofia marxista, o materialismo dialético e

historico, temos uma ideia sobre 0 mundo em seu conjunto: a natureza, a sociedade
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e 0 pensamento, 0 que nos leva a acreditar que tudo se transforma, se desenvolve e
avanca inexoravelmente do inferior ao superior, do velho ao novo. Essa é a lei do
desenvolvimento social, a dialética objetiva da histéria.

O marxismo, longe de ser uma inversao dos principios hegelianos, € antes a
construcdo de um conceito inédito de dialética. Marx retoma para si a ideia de um
desenvolvimento integral do ser humano, a emergéncia de um “homem total” dotado
de uma multiplicidade de aptidées, de uma capacidade de adaptacao
simultaneamente manual e intelectual que poderia caracterizar o homem do futuro.
Essa ideia é marxista, visto que Marx a assume, mas ela provém de muito mais
longe, remonta a filosofia das “luzes”, a ideia enciclopédica da Renascenca.

Marx escreve nos manuscritos econémicos e filoséficos (MEF):

a percepcao sensivel deve ser a base de toda ciéncia. S6 quando a ciéncia
comeca pela percepgdo sensivel na sua forma dupla da consciéncia
sensivel e da necessidade dos sentidos — i.e. s6 quando a ciéncia comeca
pela natureza, ela é verdadeiramente ciéncia. Toda a histéria € uma
preparacédo, um desenvolvimento, para que o homem se torne o objeto da
consciéncia sensivel e para que as necessidades do homem enquanto
homem tornem-se necessidades sensiveis (EAGLETON, op cit, p. 151).

Marx, diferentemente do idealismo burgués, insiste nas precondicdes
materiais objetivas da emancipacdo sensorial;, mas o0s sentidos sao ja,
conjuntamente, objetivos e subjetivos, modos de préatica material tanto quanto de
riqueza experimental. O que ele chama de “histéria da industria” pode ser submetido
a uma dupla leitura; o que, do ponto de vista do historiador, € uma acumulacédo de
forcas produtivas, é, fenomenologicamente falando, o texto materializado do corpo
humano, o “livro aberto dos poderes essenciais do homem”. As capacidades
sensiveis e as instituicdes sociais sdo frente e verso uma da outra, perspectivas
divergentes de um mesmo fendbmeno. Marx adverte que “uma psicologia para a qual
este livro dos sentidos, a parte mais acessivel e tangivel da histdria, o tiver fechado,
nunca podera se tornar uma ciéncia real com um “conteudo” genuino (EAGLETON,
op cit., p. 251).

A extensédo do corpo humano é a sociedade e tecnologia, supera a si mesmo,
e leva o si ao nada, reduzindo sua riqueza visivel a uma cifra no ato de converter o
mundo em Orgao do seu corpo. Marx invoca uma ciéncia com base sensivel, porque
0s sentidos para ele sdo menos uma regiao isolavel, cujas leis pudessem entdo ser

investigadas racionalmente, a objetividade dos possiveis objetos da experiéncia.
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Jurgen Habermas, diz:

E assim, para Marx, fundada na identidade de um substrato natural, o da
organizacdo corporal do homem. A percepcao sensivel, para Marx, é, em
primeiro lugar, a estrutura constitutiva da pratica humana, mais que um
conjunto de 6rgdos contemplativos; na verdade, ela s6 se torna este Ultimo
na medida em que ja4 é, precisamente a primeira. Em fala freudiana; a
sociedade capitalista transforma os impulsos, pelos quais o0 corpo humano
transcende suas préprias fronteiras em instintos (EAGLETON, loc cit).

A estética tenta resolver de uma maneira imaginaria, o problema de por que
em determinadas condi¢des histéricas, a atividade corpdérea humana gera um leque
de formas “racionais” pelas quais o corpo ele mesmo € entdo confiscado. Marx vai
reunir o sensivel e o racional no conceito do valor de uso enquanto a mercadoria
reina sozinha, e é por isso que “a resolugao das antiteses teoricas elas mesmas, s6
€ possivel de uma maneira pratica”. Se o estético deve se realizar, ele tem que se
passar para o politico, que é o que ele é secretamente. Se 0 corte entre 0 desejo
bruto e a razdo descorporificada deve ser curado, s6 pode sé-lo através de uma
antropologia revolucionaria que persiga as raizes da racionalidade humana até a
fonte escondida nas necessidades e capacidades do corpo produtivo.

A Unica razdo para lembrar o carater objetivo do sujeito € melhor
compreender as precondi¢cdes politicas nas quais 0s poderes subjetivos possam ser
exercidos como mero fins em si mesmos. Num sentido o “estético” e o “pratico”
estdo indissoluvelmente unidos, em outro, o Ultimo existe em funcdo do primeiro.
Marx inverteu Schiller ao apreender a liberdade humana como uma questdo da
realizacdo dos sentidos e ndo como uma liberacdo deles; mas herda o ideal estético
Schilleriano de um desenvolvimento humano inteiro e multiverso, e defende, como
os estetas idealistas, que as sociedades humanas sé&o, ou devam ser, fins em si
mesmas. As relacdes humanas ndo requerem nenhum fundamento metafisico ou
utilitario, mas sado a expressao natural do “ser da espécie” humana. Tal como
Schiller, na conclusdao de sua “Educacdo Estética do Homem”, fala de como a
sociedade humana nasceu por fins pragmaticos mas evolui para além da utilidade
até tornar-se um prazeroso fim em si mesma, Marx encontra os delineamentos
desses lagos “estéticos” no cerne do politicamente instrumental.

Ser marxista hoje € aceitar o nucleo central da teoria de Marx; a teoria da

exploracdo. Nossa sociedade € de classes, mesmo ndo estando mais no século XIX.
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Completando esta deducao, ser marxista hodierno € questionar o préprio marxismo,
rejeitando a ideia de que este € uma concepc¢ao global e final para o mundo.

A distingdo que o termo estética perfaz inicialmente, século XVIII, ndo é
aguela entre Arte e vida, mas entre o material e o imaterial, entre coisas e
pensamentos, sensacdes e ideias; entre 0 que esta ligado a nossa vida como seres
criados opondo-se ao que leva uma espécie de existéncia sombria nos recessos da
mente, seria a ciéncia da sensibilidade.

O mundo dos sentimentos e das sensacdes ndo pode ser simplesmente
ignorado com o “subjetivo”, como o que Kant desdenhosamente nomeia de
‘egoismo do gosto”, ao contrario, precisa ser trazido para dentro do escopo
majestoso da razdo. Se o Lebenswelt ndo for racionalmente formalizavel, ficardo as
guestdes ideologicamente mais vitais consignadas a um limbo fora de todo controle
possivel. A razdo, a mais imaterial das faculdades, deve aprender o que é
grosseiramente sensual. A razdo deve encontrar um caminho para penetrar o mundo
da percepcao mas, ao fazé-lo, ndo pode colocar em risco 0 seu poder absoluto.

E exatamente este delicado equilibrio o que a estética de Baumgarten
pretende atingir. Se sua “A esthetica” abre, num gesto inovador, todo o terreno da
sensacao, ela o abre exatamente para a colonizacdo da razdo. Para Baumgarten, a
cognicao estética € mediadora entre as generalidades da razédo e os particulares dos
sentidos: a estética € um dominio da existéncia que participa da perfeicdo da razao,
numa fuséo racional e sensorial. A estética nasceu do reconhecimento de que o
mundo da percepcédo e da experiéncia ndo pode ser simplesmente derivado de leis
universais abstratas, mas requer seu discurso mais apropriado e manifesta, embora
inferior, sua prépria logica interna, que € o objetivo deste trabalho; encontrar uma
que dé fruicdo ao caminho entre as circunstancias sociais e a visdo fenomenoldgica.

Se 0 estético é basicamente uma operacdo de percepcao de um modelado,
nao € possivel confina-lo apenas a obra de arte, pois tudo o que existe é fruto de
uma criacdo, o que nos leva necessariamente a fusédo de arte e vida.

Se o0 sensivel é caracterizado por uma individualizacdo que se sobrepde ao
conceito geral, a historia € absolutamente gravida de todas as sensacbes
univérsicas, o que a faz ser a histOria propriamente concreta, e em sendo uma
histéria de individuos ela é poética no seu mais alto grau. O embate entre classe
dominante e massa s6 existe porque existe as duas classes; se ndo houvesse uma

das classes ndo haveria um discurso teorico, tampouco uma producdo esteticizada
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de resposta, fruto da racionalidade reificada do iluminismo, uma cognigéo capaz de
permear os ambitos da realidade dentro da pratica historica, desnudando a estrutura
interna no concreto; a razao! Baumgarten escreve, “a ciéncia ndo deve ser
empurrada para a regido mais baixa da sensibilidade, mas o sensivel deve ser
elevado a dignidade do conhecimento” (EAGLATON, loc. cit).

A razdo desenvolve os seus proprios e indefinidos fins através da atividade
sensivel e auto realizadora do seres humanos, no dominio da vida ética concreta ou
do espirito objetivo. O comportamento moral racional é assim inseparavel das
questdes da felicidade e auto realizacdo humanas; e se € assim, Hegel, de outra
forma, estetizou a razdo ancorando-a nas afeccdes e desejos do corpo. Essa
estetizacao certamente ndo a dissolve no mero hedonismo ou no intuicionismo, mas
a faz descer do dominio altaneiro do dever kantiano, transformando-a em uma forca
ativa e transfiguradora na vida material.

O materialismo implicito da estética poderd ainda ser redimido, bastando
descarrega-lo do peso do idealismo que o verga, necessitando para tanto, uma
revolucdo do pensamento que faca de sua base o préprio corpo, e ndo um tipo de
razdo que luta por um espaco proprio, assumindo que em vez de se incorporar o
corpo a razdo que é absolutamente fixa no seu lugar, reificassemos a ética, a
politica, e a prépria razdo, a partir de uma fundacéo no corpo. Este projeto teria que
ser salvaguardado de ideologias incapacitantes, como o naturalismo, o biologismo, o
empirismo, e do materialismo mecanicista. Isto significaria tomar o corpo humano,
um produto da histéria, e té-lo como a fonte da histéria.

E exatamente este projeto que os trés maiores estetas do periodo moderno:
Marx, Nietzsche e Freud, os trés grandes mestres da suspeita, cada qual em
registros diferentes, mas convergindo num Unico ponto, a consciéncia imediata é
‘mentirosa’; irdo abarcar. Marx com o corpo que produz, Nietzsche com o corpo com
a vontade de poténcia, e Freud com o corpo de desejo.

E uma forma de negacdo do pensamento como realidade autdénoma, pois
sempre nos voltamos para os interesses corporeos de onde ele foi gerado. Para
Marx, o elemento da expressdo vital do pensamento, a linguagem é natureza
sensivel. Se um discurso materialista ndo suscitar davidas sobre suas premissas no
ato mesmo da sua articulacdo, na reflexdo ontica deve ser ela mesma repensada

como pratica material.
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A verdade da arte significa que o verdadeiro se exprime na arte sob a forma
do fendmeno sensivel. Sua consideragcdo superficial o reduz a ser apenas o objeto
da satisfacéo subjetiva. Portanto, a verdade da arte: filosdéfica, trata-se de incluir arte
dentro do circulo do saber absoluto, sem com isso reduzir a arte a uma forma de
conhecimento.

A arte tem por objeto a apresentacdo da verdade de estar-aqui... A verdade
nao deve, portanto, ser simples retiddo ou conexao, mas o elemento exterior deve
concordar com um elemento interior que em si mesmo é um elemento verdadeiro.

Na fenomenologia do espirito, a arte faz parte da vida de Deus e Hegel se

exprime sobre isto:

A verdade da aparéncia torna-se verdade da existéncia onde se realiza o
acordo do exterior e do interior (que contém em si mesmo um elemento
verdadeiro). E com certeza, a partir do elemento verdadeiro inteiro que a
exterioridade fenomenal, é suscetivel de tornar-se verdadeira na arte. Mas
estando essa verdade limitada ao ser-ai exterior, ela ndo pode progredir até
0 pensamento, mas se detém no ponto mediano da subjetividade individual.
Toda obra de arte tem portanto por verdade o fato de que pode ter uma
existéncia subjetiva individual, é que ela s6 existe sob esta forma,
diversamente do conceito filoséfico metafisico (ROSENFIELD, op cit., 106).

Se hé& verdade na arte, ela ndo é verdade de um julgamento; se o verdadeiro
€, enquanto sujeito, negatividade pura e simples, e, enquanto substancia viva,
efetividade, ele € o todo como sistema animado de um movimento préprio e circular.
Ele (o verdadeiro) € o devir de si mesmo, o circulo que pressupde seu término como
sua meta e que possui esse término como comeco e sO € real por sua realizacdo
detalhada e por seu término.

Desde ai, a verdade da arte significa que o verdadeiro se exprime na arte sob
a forma do fenbmeno sensivel. A consideracdo superficial da arte o reduz a ser
apenas o objeto da satisfacdo subjetiva. Trata-se de incluir arte dentro do circulo do
saber absoluto sem com isso reduzir a arte a uma forma de conhecimento.

A tese da verdade do ideal nao influenciou Malraux, para quem as Unicas
verdades sao existenciais, e que permanece alheio a concepg¢éo especulativa do
verdadeiro de Hegel. O que se lhes aproxima é somente o fato de que a histéria da
arte ndo pode extrair ou ensinar a verdade propria da arte, os historiadores apenas
seguem uma ordem cronolégica sem racionalidade, sem sentido. Mas Malraux
admite que a arte seja uma expressao do divino, dividindo em trés grandes

categorias:
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e E do sagrado, onde a arte esta subordinada a verdade religiosa.

e E ado génio, onde a arte € o imaginario do artista.

e E a intemporalidade das obras, numa época em que os artistas tém
consciéncia de um mundo da arte separado, e na qual as aproximacoes
entre obras de épocas e civiliza¢des diferentes tornam-se possiveis.

A religido implica a sacralidade da arte, mas impede sua autonomia. De Hegel

“A bela arte corrompe a religiao”. André Malraux: A arte € uma visdao do mundo
(ROSENFIELD, op cit.,, p. 108). Malraux mostra a conservacdo do sentimento do
divino entre os gregos. Ele esta préximo da “Fenomenologia do Espirito” sobre a

escultura da jovem Canéfora:

As esculturas sdo agora cadaveres dos quais fugiu a alma vivificadora, do
mesmo modo que o livro ndo é mais do que uma sequéncia de palavras da
qgual toda crenca fugiu. As mesas dos banquetes dos deuses j& foram
desfeitas... Assim elas doravante sao aquilo que elas sdo para nés, belos
frutos arrancados da arvore; um destino amigavel nos fez a oferta delas
como uma jovem sabe fazé-los com seus frutos... E por isso que aquilo que
fazemos ao despertar dessas obras néo é uma oticidade de servico divino...
(ROSENFIEL, loc cit).

Malraux, na Arte Grega, vé Deus como unidade imediata da natureza e do
espirito do estar-ai natural, sob a forma da exterioridade sensivel bela, e da
determinacao espiritual, enquanto que para Hegel a arte, em seu desenvolvimento
cronoldgico, tem uma significacdo que toma a presenca de uma eterna resposta a
interrogacéo que coloca ao homem a sua parte de eternidade.

Para Lukacs a arte € a expressao privilegiada da “subjetividade pura” ou do
“puro vivido”, desprovido de suas raizes praticas e de suas aderéncias empiricas.
Ele vé a obra como uma “Fensterlose Monade” (Mbnada sem Janelas), valorizando
o carater autossuficiente do mundo artistico (TERTULIAN, 1996, p. 1).

Para Croce a arte € intui¢do lirica da alma, a verdadeira expressao do vivido,
enquanto que para Heidegger € a propria revelacdo do ser. Para descrever este
duplo movimento da subjetividade estética, a perda de si no mundo e a volta a uma
subjetividade mais rica e ampla, Lukacs copia Hegel na Fenomenologia do Espirito
no processo de “alienacdo de si e sua retratagdo”. A originalidade da Estética de
Lukacs, é que para ele o carater lirico e o carater mimético da arte (linguagem

croceana) longe de estar em uma oposicao polar formam uma unidade indissociavel.
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O ser em Luké&cs e o ser em Heidegger sdo realidades totalmente diferentes —
a estrutura filosofica basica da estética lukasciana do realismo encontra-se em
nossa opinido, na critica desenvolvida por Hegel contra o idealismo subjetivo
(Filosofia da Reflexdo de Kant, Fichte e Jacobi) como também a “intui¢ao intelectual”
de Schelling ou o subjetivismo de Schleiermacher. Heidegger num retorno ao
pensamento pré-socratico que ainda ndo conhecia estas dualidades do pensamento
metafisico, situa o ser fora desse dualismo sujeito-objeto, enquanto que em Lukacs,
que assimilou integralmente a critica hegeliana do idealismo subjetivo,
reinterpretando-o a luz do pensamento de Marx, o ser se identifica ao mundo
histérico-social em sua concretude particular e com o mundo da natureza, com o
qual o primeiro mantém uma troca permanente (TERTULIAN, loc cit).

Lukacs permaneceu fiel a oposi¢cao goethiana entre simbolo e alegoria, “A
arte simbdlica contra a arte alegoérica”. A aversao de Lukacs ao conceitualismo de
Croce, contra as simplificacdes reducionistas da realidade era tao radical quanto a
dos partidarios da arte como “expressao pura”.

Para Lukacs a ideia de que o aspecto propriamente estético das obras de arte
(mesmo as que expressam um conteudo espiritual mas abstrato) reside nas
reverberacdes afetivas do mundo evocado, na ativacdo dos horizontes mais
profundos de nossa subjetividade, na presenca de certas tonalidades e de uma certa
“atitude vivida”, que impregna no tecido da obra como uma substancia homogénea.
A arte verdadeira produz necessariamente um “efeito de distanciamento” em relagao
aos sentimentos evocados. A arte implica numa objetivagdo a uma “evocagao” dos
sentimentos, e ndo sua expressao direta o que supde um dominio, uma filtragem,
um olhar critico. A “consciéncia de si” de que ele fala é justamente a ativacdo desta
zona profunda do nosso eu, que domina o0s sentimentos imediatos. Este
distanciamento € realizado exclusivamente pela configuracdo das situacdes e dos
estados de espirito, pelos efeitos tragicos, tragicomicos ou comicos, € ndo por um
“efeito de distanciamento” ostensivo que quebraria a imanéncia da configuragao
(TERTULIAN, op cit, p. 2).

Roman Ingarden mais conhecido e mais autorizado representante da estética
fenomenoldgica, filosofo polonés, mais realista que seu mestre Edmund Husserl.
Atribuia a obra de arte a qualidade de “objeto intencional” por exceléncia que tem
como missao ativar os horizontes da subjetividade. Lukacs tem um caminho bem

préximo do de Ingarden. A tese deste sobre “objetividade indeterminada” da obra de
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arte, lembra a de Ingarden sobre as indeterminacdes, necessariamente presentes na
imanéncia do objeto estético, e que a consciéncia do receptor deve “cobrir” com sua
imaginacdo € a indeterminacdo necessaria da obra da arte, em nome da qual ele
rejeitava além de outras obras, a pintura ilustrativa e a musica programatica; peca
musical sem canto e sem texto, que pretende descrever e fazer sentir, por meios de
sons, ideias extramusicais, reunidas em um programas, resumo de uma acgéo
dramatica. Aqui, Lukacs mostra novamente, ao contrario do que pensaram muitos de
seus adversarios, que ele era antes de tudo sensivel ao movimento interior das
obras, a sua aura e a sua ressonancia; que ndo pode ser encontrada em
determinacdes rigidas.

A simbiose de Lukacs com a fenomenologia, pode ser acentuada em seus
apontamentos sobre a substancialidade da obra de arte e a tese de Ingarden sobre
suas qualidades metafisicas. O tragico, o sublime, o demoniaco, o sagrado, o
grotesco, et al, que se relacionam as zonas de maior valéncia estética (TERTULIAN,
loc cit).

O gosto de Lukacs pela totalidade acabada e pelo equilibrio imposto pela
forma. Tinha a conviccdo de que a vocacdo de uma verdadeira obra de arte é de
criar um “mundo”, onde a pluridimensionalidade deve refletir a riqueza e a
complexidade das relagdes da consciéncia com o real. Disse: “exigi uma
pluridimensionalidade uma plurilinearidade da realidade figurada. “O carater nao
coisal da arte” (TERTULIAN, op cit, p. 3), a sua argumentacdo sobre a
indeterminacdo necessaria da objetualidade estética para apoiar sua tese principal
sobre a missao desfetichisante da arte, que retomava sobre o terreno estético a
antiga critica contra a reificagcdo, que marcou o pensamento de Adorno. O
condicionamento multiplo da forma pela matéria e a pressao que esta Ultima exerce
sobre a configuracdo da obra de arte. A forma seria por sua vez destruida pela
matéria. Preocupacdo de Lukacs por uma superestimacdo dos efeitos imediatos da
forma, colocando em primeiro lugar o peso decisivo da substancialidade (da
compreensao profunda do mundo, na personalidade do artista). O materialista
dialético tinha evidentemente se adiantado, no terreno estético também, ao realismo
platbnico dos ensaios de sua juventude. Lukacs, tinha, uma certa precaugdo com
artistas como Hugo von Hofmannsthal ou Paul Valéry, nos quais existia uma
superestimacao dos efeitos imediatos da forma, colocando em primeiro plano o peso

decisivo da substancialidade (compreensao profunda do mundo) pela personalidade
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do artista. Aqui Lukacs se adianta dentro do estético ao seu “realismo platénico”, dos
ensaios de juventude.

Lukacs era entéo criticado pela tendéncia de transcender a pura imanéncia
estética das obras por sua tese sobre o critico (o0 ensaista) que a respeito... as obras
de arte falam dos problemas da existéncia. Tendia a se apoiar na sua critica, numa
metafisica. E isto é evidente. Lukacs supera sempre a esfera da critica tradicional
levantando problemas morais e sociais, sua estética é fielmente enraizada numa
concepgao precisa de “esséncia do ser humano”. Lukacs contesta justamente esta
antinomia entre compreensao intelectiva e sentimento. O sentimento tragico, longe
de ser um obstaculo a inteligéncia dos fatos que acontecem em cena, é, pelo
contrario, 0 motor, porque ele toca no ponto central de nossa personalidade.

George Lukacs culpa o historicismo exacerbado dos filésofos por uma certa
insensibilidade em relacao ao valor intrinseco da arte do modernismo do século XX.
Ele era ndo menos consciente do que Adorno e do que seus inUmeros outros
adversarios da extraordinaria extensdo da alienacdo no mundo contemporaneo (o
que ele chamava de a “panmanipulagcéo”) e de suas consequéncias funestas sobre a
condicdo humana em geral... o verdadeiro artista jamais perde em seu eu profundo,
de onde nasce a capacidade criadora de sua imagina¢do, a medida do que é justo e
do que € injusto, do que é auténtico e do que é nao-auténtico no homem. “O valor de
um romance, dizia Lukacs, mede-se pelo poder de enriguecimento de nossa
experiéncia de vida” (TERTULIAN, op cit, p. 4).

A estética, mostra claramente que para Lukacs a substancia estética de uma
obra de arte é intimamente condicionada pela existéncia de uma substancialidade
moral na personalidade do artista (personalidade no sentido poético e ndo pratico) e
nao se cansava de procurar as razdes sociais da alienacéo e da negatividade e as
possibilidades concretas de fazer surgir a contestacao para deter a extensdo do mal.
O humanismo de Lukacs, ao qual ele permanece fiel ndo tem nada a ver com o
humanismo abstrato, insignificante e pacifista. Para este pensador a substancia

humana é indestrutivel. Para mim isto é fenomenologia.
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CAPITULO Il = A FENOMENOLOGIA DA ESTETICA

“Cada um vé o universo das coisas pelo que é. Vemos o0 mundo e as criaturas
segundo o nivel de desenvolvimento da consciéncia em que vivemos” (Trecho do
livro “As Dores da Alma, do Espirito Hammed”, psicografado por Francisco do
Espirito Santo Neto, Edicdes Boa Nova).

O budismo identifica nove funcdes espirituais de percepcdo. Os cinco
primeiros
tipos de consciéncia sao percepcdes sensoriais obtidas através dos 6rgaos dos
sentidos: os olhos, o0s ouvidos, o nariz, a lingua e a pele. Referem-se portanto,
aquilo que denominamos, os cinco sentidos visiveis, diretos. Da sexta a nona
consciéncia, estédo
compreendidas as fungbes perceptivas da mente humana, invisivel, indireta.

A sexta consciéncia é o poder de integrar os cinco sentidos visiveis, e fazer
um julgamento de forma inclusiva. Ao encontrarmos um objeto belo, mas de péssimo
odor, temos a natural tendéncia de rejeita-lo. Esse estabelecimento de um juizo de
negacdo da absorcdo, embora o objeto seja belo, é uma funcdo da sexta
consciéncia. Todos os seres vivos possuidores de um sistema nervoso central,
independente do grau de desenvolvimento desse sistema, possuem a sexta
consciéncia.

A sétima é denominada consciéncia mana (sanscrito), e representa o poder
do pensamento. Ao invés de fazer julgamentos apartados sobre as percepcdes dos
cinco primeiros sentidos, esta consciéncia procura encontrar a ordem e as leis
dentro da inter-relacdo delas, a luz das experiéncias passadas e das circunstancias
externas. A consciéncia mana é caracteristica exclusiva dos seres humanos, isto €&,
daqueles dotados de racionalidade.

A oitava consciéncia € denominada consciéncia alaya (sanscrito), que
significa repositorio, e que estd oculto nas profundezas da mente humana. E o
inconsciente, descoberto por Sigmund Freud, através das suas analises dos sonhos.
Este repositorio arquiva as impressoes recebidas pela mente e, simultaneamente,
produz novas a¢bes mentais. Portanto, todas as acdes da vida, que ocorrem sob a
lei da causalidade, surgem dos dominios da oitava consciéncia.

A nona consciéncia € denominada amala (sanscrito), e significa imaculada.

Embora a oitava consciéncia possa criar causas tanto boas como mas, a nona
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consciéncia, que se encontra na parte mais profunda da vida humana, é livre de
todas as impurezas que o individuo possa portar. Esta nona consciéncia é o “eu”
essencial que existe em todos nos, € o natural estado de iluminacdo do humano por
ser humano.

Recorri a uma filosofia oriental propositadamente como introducdo deste
capitulo, no intuito de comeca-lo no confronto com as ideias encalacradas no
Ocidente, pela metafisica, que nos habita num dominio de varios séculos, e que no
confronto com a filosofia budista, exposta aqui, nos ddo o dominio pleno dos
primeiros cinco sentidos, e que neste trabalho buscamos explorar, principalmente no
que diz respeito a nossa consciéncia, a producao estética do “eu” essencial, que se
configura como a Arte Pura. Ndo que eu mantenha a hip6tese de sua existéncia
concreta, mas que eu a admita no horizonte das possibilidades e ouse estudar suas
interferéncias e seu balizamento no cotidiano estético da producdo humana.

Busco na fenomenologia, corrente filoséfica atual e de extrema importancia de
recorréncia, cujas investigacoes estéticas tiveram origem em Edmund Husserl (1859
— 1938), o qual introduz a teoria de recorrer, antes de qualquer pressuposicéo
acerca da natureza do belo, a intuicdo dos fenbmenos que se nos apresentam, de
modo imediato, na experiéncia da vivencia estética.

Ao tomar a palavra fendbmeno em seu sentido de origem grega
‘phainomenon”, que significa o que aparece ou se manifesta a consciéncia, a
estética fenomenoldgica busca descrever os objetos e os valores que a eles
atribuimos por uma consciéncia imediata, da qual j& me referi em capitulo anterior,
como mentirosa, concordando com o pensamento de Marx, Nietzsche e Freud. Mas,
no pensamento metafisico, é esta consciéncia de que fazemos uso, fruto de uma
vivéncia na realidade vivida, de contemplacdo das coisas belas, obras de arte
costumeiramente, e que ao longo deste capitulo pretendo estendé-las a propria
producéo da vida.

Ao longo deste trabalho tenho me referido a “realidade vivida” como um
campo do mundo artificial construido sobre o natural a “vida vivida”, o “Lebenswelt”,
0 mundo vivido da concepg¢do husserliana de fenomenologia. Doravante para esta
altima concepcéo, no que diz respeito a estética da arte associando a definicdo de
Huberto Rohden para o belo, usarei a expressao “vida do mundo a ser vivido”, ou
seja, a vida vivenciada pela destinacéo.
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A necessidade da utilizacdo da fenomenologia, no entendimento do conceito
de estética, se justifica, na medida em que a obra de arte excede os limites
transitorios das avaliagdes estéticas particulares. Exatamente por ser acao produtiva
humana, traz na origem a possibilidade de contradicdo, o que a torna, portanto,
fendmeno social a parte da cultura propriamente dita, no momento da criacgéo.
Evidentemente esta intimamente enroscada com o processo dialético-histérico,
orientado que € o artista-humano por diversas tendéncias que vao dar forma e estilo
a obra, tais como religido, moral, cultura local, e a sociedade como um todo. Todas
essas interacdes, suscitam uma axiologia toda particularizada, no ambito da vida de
seu momento, e no da existéncia coletiva e individual da propria obra, seja por parte
de seu criador ou dos seus contempladores, seja de forma objetiva ou subjetiva, ha
a suscitacdo da sensibilidade.

O sentido da obra de arte, na sua génese, pode e ndo pode afirmar-se no
estado intrapsiquico do criador, assim como pode e ndo pode derivar da coisa, para
definicdo de seus valores.

A experiéncia estética na sua vivéncia incorpora um estar sensivel e um estar
espiritual, que vao definir um carater valorativo, quer seja no objetivo e no subjetivo,
no concreto e no abstrato, o sentido esta na consciéncia de valores especificos a
gue possamos acessar, sem nos isolarmos das formas perceptivas concretas.

Pela primeira vez, neste trabalho, utilizei o modo espiritual de abordagem. O
fiz por nele acreditar e pela necessidade que a prépria fenomenologia existencial
nomeia. Essa posi¢éo, imp0e a adugao racional de motivos lastreadores.

Num dado momento histérico, o culto voltado a imagem dos deuses,
transferiu-se para o culto da beleza das obras humanas. O ponto de culminancia
desta metamorfose, certamente é 0 momento renascentista, o Ultimo elo de ligagédo
da beleza divina (teocentrismo) com a beleza humana (antropocentrismo). Foi a
ideia da beleza natural a partir de uma determinada compreenséao do real.

O ser humano passa a ser critério, padrao de verdade, de bem e de beleza.
Ele conquista a autonomia pela razdo. O mundo deixa de ser “vale de lagrimas”,
para tornar-se lugar do ser humano, o senhor da natureza. O mundo deixa de ser
lugar de mera passagem, para ser o lar do homem, e o mundo se humaniza, o ser
humano reconhece que depende apenas de si, e o trabalho passa a ser algo positivo
e nao atributo da escraviddo. O homem conquista a autonomia, mas nao deixa de

ser seduzido pela beleza, pelo objeto estético, pelo carater contemplativo, que vai
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habitar essa conaturalidade existencial entre o fenbmeno artistico e o fenbmeno
religioso.

N&o é intencéo desta, teorificar o dito anterior, apenas refleti-lo para entender
0 certo, o0 justo, o axioma de que 0 objeto estético, no vulgo ou no intelecto, possui
para quem o contempla, uma inesgotabilidade, uma presenca palpéavel e fugidia, que
penetra o ato da contemplagcédo. Cada objeto refém da estética € uno, é singular na
esséncia dele possuida e que sO nele pode ser captada, e € multiplo nos efeitos da
sensibilidade abstrata.

Suspendendo a vigéncia de tais conceitos estéticos cotidianos, nos quais se
estampa uma outra experiéncia da realidade que ndo a nossa, teremos que,
defrontando-nos com as manifestacfes artisticas que presenciamos, aceitar a
contingéncia de buscar nelas mesmas as categorias estéticas que reclamam; tao
profunda e radicais foram as transformacdes causadas pela revolucao industrial que
nao modificou apenas o estado das relagbes sociais, afetando, igualmente, a nossa
experiéncia e o nosso senso da realidade. Novos projetos humanos, e com eles uma
diferente concepcéo do ser, vieram a tona por intermédio da atividade artistica. O
carater problemético que essa atividade assume faz parte da situacdo atual do
homem e de suas contingéncias.

A essa esséncia a ser procurada, Walter Benjamin, chamou “aura”, perdida na
flora da fotografia, do cinema e da televisdo, das artes engajadas, obras
reproduzidas, divulgadas e vulgarizadas, para satisfazer as necessidades da cultura
de massa. A cultura de massa é espetacular no objetivo mundano, se assenta no
espetaculo, requer o interessante, pressuposto na intencdo prévia do interesse
individual, e aos poucos, corrompe a natureza da cultura e forja o belo, induz uma
ontologia, mesmo se considerada uma ciéncia, embora a respeito nada se afirme, ao

que nominei “Prostituicao da Estética”.

3.1. AXIOLOGIA DA ESTETICA

Estabelecer conceituacdo de gosto, emerge necessariamente a filosofia de
valores, onde o sentido da vida humana reside, precisamente, no vivenciar do
estabelecimento consciente e inconsciente de permanente valorizagdo. Se esta é
um dos sentidos da vida, esta depende daquela para alcancgar a sua objetivagéo, e

por deducdo também a plena realizacdo do sentido da nossa existéncia dependera
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da qualidade de concepcao que fizermos de nossos valores, na idealizagdo de
nossas realidades concretas.

Na Filosofia Moderna, foi Kant quem deu a maior contribuicéo inicial para a
filosofia dos valores; opondo-se a Aristételes, desloca a ideia de valor dos Cosmos
para o dominio pessoal da consciéncia, convicto de que a realidade se move, em
dltima analise, em torno dos valores de nossa consciéncia moral, e de que o “ser”,
na sua intima esséncia, e o “bem”, afinal, coincidem.

Lotze é o verdadeiro pai da moderna filosofia dos valores, introduzindo os
conceitos de “valor’ e de “valer’, distinguindo rigorosamente entre valor e ser,
contrapondo o mundo dos valores ao mundo do ser. Assim como apreendemos o ser
por meio da inteligéncia, apreendemos o valor por meio de uma particular forma de
sentir espiritual. Neste sentimento dos valores das coisas e das suas relagfes, a
nossa razao possui o segredo de uma revelacdo tdo eficaz como o € nos principios

fundamentais do entendimento.

Lotze esta convencido de que “ser” e “valor’ ndao podem deixar de ter
algures uma raiz comum, e de que no d&mago da realidade: ‘a esséncia das
coisas ndo consiste no pensamento; a essa 0 pensamento do homem nao
consegue apreendé-la; s6 o espirito na sua totalidade, s6 esse, conseguira
talvez apreender, por meio de outras formas da sua atividade e
impressionabilidade, o sentido essencial de todo ser e de todo realizar
(HESSEN, 1980, p. 27).

Mais claramente que Lotze, reconhece Brentano a natureza do valor como de
um phaenomenon sui generis. Das trés classes fundamentais de fendémenos
psiquicos; representacoes, juizos e sentimentos, apenas os Ultimos interessam para
0 problema dos valores. Segundo ele, é nos atos de amar e odiar, do gostar e nao
gostar que estes se nos tornam perceptiveis.

A corrente fenomenolégica da Axiologia, se faz representar por Max Scheler,
e representa uma tentativa para aplicar ao dominio dos valores, o método de
Husserl, onde os valores deixam-se determinar, em oposi¢ao tanto ao psicologismo
como ao logismo, como verdadeiras qualidades objetivas das coisas, e apreendem-
se mediante atos de um “sentir intencional”’. N. Hartmann na sua Ethik, em 1926,
transformou o objetivismo de Scheler, nhuma ontologia dos mesmos: os valores
passam a ser considerados e definidos como entes-em-si, um ser em Si mesmo,
embora de carater ideal, é Ihes atribuido, completando-se assim a doutrina que se

opde a todo o relativismo axiolégico.
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Na busca de situar este fendmeno no ambito da Filosofia, encontramos duas
regides. A primeira é situada no psicologismo axiolégico, regido de Psyché, ou alma
humana, onde o ser dos valores resume-se no seu “serem experimentados”, vividos
no seu proprio processo de vivencia; doutrina hoje abandonada e definitivamente
superada. Uma segunda regido € indicada no préprio Cosmos, isto é, o valioso das
coisas coincide, com o ser essencial delas. E o retorno da Escolastica a teoria de
Aristételes, e funda-se na insuficiéncia da distincdo entre a ordem do “ser” e a dos
“valores”, numa fatal incapacidade para ver no valor um phaenomenon sui generis.
E, como neste caso o ser valioso ndo se distingue do ser natural, dai o podemos
convocar a esta orientacdo da cosmologia; os valores, num certo sentido metafisico,
séo assimilados a natureza (HESSEN, op cit., p. 34).

O mundo interno e o0 mundo externo formam na sua interacdo a realidade, a
ordem do ser real em contraponto a ordem ideal, que em oposi¢do ao mundo das
coisas que existem, constitui a esfera ou mundo das coisas que valem.

Esta esfera é a dos objetos valentes, contraposta a dos objetos entes. O
neokantismo prop8e uma terceira resposta; a naturalizacdo dos valores, abarcando
valeres e validades numa coincidéncia uns com outros, huma logificacédo de valores.

N. Hartmann propde uma quarta resposta, considerando o mundo dos valores
num mundo apartado do ser, assentando-se sobre si mesmo. Os valores séo “entes

em si”, ndo na existéncia real, mas no sentido de um ser ideal objetivo, ontoldgico.

3.1.1. Fenomenologia dos valores

O conceito de valor, fenomenologicamente, ndo pode rigorosamente definir-
se; pertence aqueles conceitos supremos, como os do ser, existéncia, 0os quais nao
permitem uma definicdo especifica, apenas um pensamento, uma visdo. De principio
“valor” pode significar trés mostracdes; a vivencia do valor que estabelece nos
dominios da consciéncia, a qualidade de valor da coisa, uma particularidade
intrinseca do dominio do Naturalismo, uma realidade do objeto, ou a propria ideia de
valor per si, um hipostasiar, uma coisificagdo na relatividade.

Quaisquer destas visfes, unilaterais, sdo faces de um mesmo fendmeno,
objeto de uma experiéncia vivida, que refletem valores éticos, estéticos, religiosos
que eu chamo de factual vivido dentro da realidade. H4 ainda a ideia do valor

conceitual de valores geneticamente situados no humano, como o bem e o mal, o
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belo e o feio, o sagrado, o amor, a caridade, género inquantificavel e inqualificavel
em vivencias de uma mesma espécie.

Analisar valor fenomenologicamente é estar permanentemente atras ou ao
seu lado, mas jamais em sua frente, é rejeitar estimulos aprioristicos que além de
prévio condicionamento, provocam a cooptacdo do resultado em expectativa.

Fenbmeno é tudo que nos € dado a percepcao. A teoria da arte parte do
fendmeno “arte”, ambos permeiam o ambito da teoria dos valores que parte do
fendmeno “valor’, que habita nossa consciéncia dos valores, ndo na sua vivéncia,
porque esta representa o lado passivo, inerte da avaliagdo, mas na “vida dos valores
vividos”, do valioso.

Habitamos a vivéncia, e desta somos arrancados a um estado psiquico, que
interiormente nos enriquece, nos enche de emocao, e lhe atribuimos um valor que
esta em noés, estabelecendo um juizo de valor, que ndo estava no momento anterior
no objeto.

Valorar é viver, e viver é estar permanentemente emitindo juizos de valores,
sob os quais colocamos nossas opc¢des. Como pregava Santo Agostinho, a vontade
€ o centro de gravidade da natureza humana, e o querer é escravo do juizo de valor.
Tera valor tudo aquilo que for apropriado a satisfazer determinadas necessidades
humanas, quer sejam materiais, éticas, estéticas e religiosas, no ambito de efeito
psiquico, mas ainda ndo no ambito da sua esséncia e da sua existéncia.

O juizo de existéncia e de esséncia impregna “o existir’ do objeto.

Ha o “ser” (Sosein) que é a esséncia, designado em Heidegger como a fonte
espiritual fundamental de todas as coisas, 0 que esclarece e ilumina de maneira
enigmatica; e ha a existéncia (dasein), a realidade ndo essencial, o ente particular
pelo qual o “ser”, tem o poder de “estar ai como esta” de qualquer coisa, diante de
nos, como ela nos foi dada.

Ser, esséncia, é o lado logico do objeto; € aquilo que faz com que o objeto
considerado seja precisamente esse objeto e ndo outro. E o conjunto das
determinacdes logicas do objeto como tal e por meio destas é este objeto abstraido,
de todos o0s outros objetos possiveis, e tornado aquilo que é.

Existéncia, é o lado alogico do objeto. Diz-nos que aquele ser nos esta sendo
dado na ordem das coisas, na realidade, na forma como o apreendemos. N&o
coexiste no mesmo momento do ser. A existéncia vem de certo modo acrescentar-se

ao ser como fator inteiramente novo, conferindo a este ser (ideal) aquilo que se
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chama realidade. Os entes, s&do as diversas realidades particulares, significa o ser
concreto, o existente.

Os juizos que se dirigem para este aspecto do ser, que “intendem” para ele,
chamam-se juizos de existéncia ou existenciais. Os que intendem para o ser ideal,
essencial, lado l6gico do objeto, chamam-se juizos da esséncia. Ambos tem em
comum o referiam-se de qualquer maneira ao ser dos objetos (HESEN, op cit., p.
43).

Paralelamente a esses dois conceitos, podemos distinguir uma terceira visdo
de julgamento, o juizo de valor, que deslinda o seu “serem valiosos”. E de ressaltar
que estas distingdes fazem parte da “Filosofia de Valores” contemporanea, numa
nitida separacao entre realidade e valor, ciéncias do ser e ciéncias dos valores, esta
de visdo valorativa, que sO foca o objeto no aspecto da referéncia destes aos
valores, se estes sao positivos ou negativos.

Segundo Hessen, as ciéncias dos valores tomam posi¢céo “o valorar’, e cita
por exemplo & Etica e a Estética. O que, evidentemente, discorda de minha proposta
neste trabalho, cujo objetivo é exatamente dela fugir, na contemplacao estética, que
nao seria tdo somente do objeto, mas se estende ao préprio “ser” das coisas em si,
numa visdo coésmica.

Nas ciéncias dos valores, suas normas sdo o gabarito de suas mensuracoes
do concreto humano, definindo uma hierarquia valorativa, dentro de uma visao
diametralmente oposta as ciéncias dos seres.

Talvez, no conceito que proponho, haja um retorno as primeiras delimitacoes
filos6ficas numa andlise primeira, e esclareco, ndo que eu miscua as trés
possibilidades numa Unica visdo, mas que nao consigo me ater na terceira,
deslindada no mundano, sem que considere ao mesmo tempo as duas primeiras,
situando-as no plano espiritual, e na congruéncia entre juizos de valor e juizos de
realidade. Mas, o confronto desses dois juizos pode formar uma ideia clarividente da
distingdo fundamental entre “valor” e “ser”.

Concluir por um juizo de valor, implica em referenciar um sujeito da
apreciacdo. Valor € sempre valor para alguém, ha a necessidade dessa relacdo para
ser. O valor ndo é em si, mas é algo existente para alguém, sem necessariamente
reduzi-lo ao mero subjetivismo, do sujeito valorizante, é sim, para um sujeito em

geral, do género humano.
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Se nos abracarmos aos valores espirituais, poderemos nos alongar. O sujeito
ao qual estes se acham referidos no nosso pensamento, ndo o espirito do homem,
mas simplesmente o “espirito”.

Para as ideias de valor, no ambito até agora discutido aplicam-se a trés
categorias principais de objetos: 0s sensiveis, que sd80 0s objetos empiricos, 0s
suprassensiveis que sao os metafisicos, e 0s ndo sensiveis que sdo os ideais.

Esta terceira categorizacdo merece uma descritibilidade a luz de seu
entendimento. Suas principais caracteristicas sdo: a sua irrealidade, tém ser, mas
nao tem existéncia; a sua intemporalidade, estdo para além do devir e da extin¢cao
temporais; e a sua objetividade, representam uma ordem objetiva de seres. O
mundo particular destes objetos ideais esta, como citado, referido sempre a um
sujeito, isto é, existe pelo espirito e para o espirito. A este mundo pertencem 0s
valores, tais como a justica, veracidade, beleza, sublimidade, essenciais ou
estruturas ideais de ser. Os valores pertencem pois a classe dos objetos nao
sensiveis (HESSEN, op. cit., p. 51).

Resumindo, valor é sempre valor para alguém, e a referéncia a um sujeito é
da esséncia do valor. O carater valioso sO surge nele quando ele entra em relagédo
com uma consciéncia valoradora. E, ainda reputar como falsas, duas outras
concepcdes, a primeira, s é valor aquilo que pode despertar em n6s uma sensacao
de prazer, onde ndo ha unanimidade entre prazer e agradavel, e a segunda rejeicao

se aplica na férmula valor igual a desejavel ou suscetivel de ser desejado.

3.1.2. Valor e dever-ser

A filosofia dos valores de base fenomenoldgica € a corrente moderna que
mais tem se esforcado por obter uma aclaragdo da relagéo entre “valor’ e “dever-
ser”, corrente que repudiou a ideia de um dever-ser abstrato, representado pela
filosofia neokantiana.

Segundo esta filosofia, ndo € o dever-ser que nos da o fundamento de valor; €
o valor que nos da o fundamento do dever-ser. Segundo Max Scheler, o primeiro
principio pois, que deve ser formulado acerca destas relagbes entre valor e dever-
ser é que todo o dever-ser se funda num valor (HESSEN, op. cit., p. 84).

Para N. Hartmann, o momento da obrigatoriedade, do “dever-ser”, pertence ja

a esséncia do valor; estad ja contido no seu modo de ser ideal, no seu modus
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essendi. Este dever-ser ndo €, contudo, um dever-fazer algo dirigido a uma vontade,
ao querer dum sujeito. Trata-se apenas dum dever-ser puro e ideal. Do fato de
alguma coisa ser em si mesma valiosa ndo resulta que alguém a deva realizar;
resulta apenas que essa coisa “deve ser’. Neste sentido para Hartmann, valor e
dever-ser ideal confundem-se e ndo podem separar-se um do outro, ndo querendo
isto dizer que sejam idénticos.

Dever-ser significa entender para, ou sobre, alguma coisa, a qual significa o
valor para a qual ou sobre a qual, se dirige o dever-ser, isto €, para que ele tende,
ou gue ele intende. O alvo ou a meta a atingir condicionam a direcdo, e esta
condiciona, por seu lado, o particular modo de ser do alvo ou da meta a atingir. Valor
e dever-ser ideal acham-se numa estreita coordenacéo entre si, numa relacao de
interdependéncia.

O dever-ser ideal é o modus essendi do valor, a sua caracteristica maneira de
ser, que jamais se podera resolver ou dissolver na estrutura da matéria. O valor, por
outro lado, da-nos o contetdo do dever-ser; € a estrutura categorial, cujo modus
essendi € o dever-ser ideal.

Mas, deste dever-ser ideal é preciso distinguir o dever-ser atual. Este principia
onde o primeiro vem a achar-se em contradicdo com a realidade. Diz Hartmann: “o
dever-ser atual ndo é ainda, certamente, um dever fazer alguma coisa, nem acarreta
consigo ainda, necessariamente, um tal dever fazer algo; pois nem tudo aquilo que
ainda nao € e deve ser se impde necessariamente como objeto dum querer ou dum
esforco do homem?” (in HESSEN, op. cit., p. 86).

O dever-ser ideal do valor é apenas um momento contido no seu dever-ser
atual, enquanto que o outro momento essencial, também nele contido, é o da
antinomia.

O dever-ser atual pressupde o nao-ser do dever-ser ideal, o qual n&o reside
na esfera dos objetos ideais, tem nela o seu ponto de partida, mas alarga-se através
da esfera dos objetos reais, penetrando na realidade, e € na medida em que, dentro
desta, encontra o sujeito do conhecimento e do querer, a consciéncia cognoscente e
a vontade, que ele se transforma, realmente, num dever-fazer alguma coisa. O
sujeito apreende entdo este dever-ser atual na forma dum dever-fazer que
diretamente se Ihe dirige (HESSEN, loc. cit).
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Hartmann distingue assim um triplo dever-ser: um ideal, um atual e um dever-
fazer algo determinado, onde o primeiro é o fundamental, aquele que pertence a
prépria esséncia do valor.

Outra é a posicdo de Max Scheler, que distingue um dever-ser ideal dum
dever-ser normativo: “O dever-ser funda-se sempre num valor que ja é por nés
contemplado (realidade vivida) no aspecto da sua relagdo com um possivel ser real”
(HESSEN, loc. cit.). E neste sentido, e s6 neste que podemos falar dum dever-ser
ideal. Mas a este contrapfe-se ainda aquele outro dever-ser, que é o por nés
contemplado dentro desta outra relacdo; a que se estabelece entre ele, no seu
conteldo e um certo querer que se propde realizar este contetdo (dever-ser de
obrigacédo). O primeiro destes dois deveres-seres é 0 que aparece formulado, por
exemplo, nesta proposicdo: “0 mal ndo deve existir’, o segundo nesta outra: “nao
dever praticar o mal”. Isto é, um dever-ser ideal transforma-se num dever normativo,
desde que o seu contetudo passa a ser concebido, vivido, por uma consciéncia
apostada na sua possivel realizacdo ou a esta inclinada ja por qualquer impulso
profundo.

Scheler é, portanto, de opinido que o dever-ser ideal pertence a esséncia dos
valores, quando contemplados estes no aspecto da sua relacdo com uma possivel
realidade. O dever-ser ideal “tem essencialmente o seu fundamento na relagao entre
o valor e a realidade”, o que equivale ainda a dizer que, enquanto contemplados sé
em si mesmos, os valores ndo contém ainda o “momento” do dever ou obrigagao.
“Os valores sao-nos assim dados como indiferentes, em principio, a existirem ou néo
existirem. Pelo contrario, todo o dever-ser se acha referido desde logo a esfera da
existéncia ou nao existéncia dos valores”.

Enquanto Hartmann é da opinido de que ao valor pertence ja, por natureza,
um certo momento de dever-ser; Scheler sustenta opinido contraria, com a qual
compactuo, de que a ideia de valor ndo envolve ainda nenhum momento dessa

indole.

3.1.3. O valor estético

A ontologia dos valores condiciona e determina a gnosiologia acerca deles.

Aquilo que pensamos da esséncia do nosso conhecimento em matéria de valores
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nao pode deixar de depender estreitamente daquilo que pensamos acerca da sua
esséncia Ontica ou da sua ontologia.

Essa gnosiologia, hoje, se assenta basicamente em duas concepc¢des: 0
intelectualismo e o emocionalismo. Esta segunda é precisamente o ponto de vista da
moderna investigacado axioldgica de base fenomenoldgica, fundada por Max Scheler.
Assim como apreendemos a sensacgao da cor no ato da visdo, diz ele, do mesmo
modo apreendemos os valores no ato do nosso sentimento deles. Os valores séao
qualidades que se nos tornam presentes diretamente no sentir intencional. Scheler
repele assim, toda interpretagéo intelectualista na captagcdo dos valores: “seja como
for, é hoje ponto ausente que os valores sdo objeto de apreensdo mediante uma
vivencia particular” (HESSEN, op. cit., p. 130).

Se o homem nado fosse mais que intelecto, seria destituido de toda a
consciéncia dos valores. O 6rgdo para a apreensdao dos valores € ndo o
entendimento, mas o sentimento. No sentir € que temos a vivencia direta deles.
Scheler procura mostrar que existe um sentir orientado para o seu objeto, e que tal
sentimento é totalmente diferente dos nossos estados afetivos puramente subjetivos,

€ um sentir intencional originario, € um conviver entre razdo e sensibilidade.

3.1.4. Valores espirituais

Nenhuma noc¢do nos € mais familiar que a energia espiritual. E nenhuma,
todavia, continua a ser para nés cientificamente mais obscura. Em parte alguma se
revelam mais cruamente as dificuldades em que ainda nos encontramos em reunir
numa mesma perspectiva espirito e matéria, e também em parte alguma se
manifesta de maneira mais tangivel a urgéncia de lancar uma ponte entre as duas
margens, fisica e moral, da nossa existéncia, se quisermos que se animem
mutuamente as duas faces espiritual e material da nossa atividade. A primeira ideia
que nos vem do espirito € representar-nos a “alma” como um foco de transmutagao
para onde, por todas as avenidas da natureza, o poder dos corpos convergiria, a fim
de se interiorizar e se sublimar em beleza e em verdade (CHARDIN, 1970, p. 44).

N&o ha como se negar a relacao de intimidade entre valores e os homens. O
objetivo, agora, € analisar em que consiste esta relagdo, o que cada um acrescenta

no vivido do outro.
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N&o ha hoje como sustentar o marxismo radical, uma das ideias de que s6 ha
matéria e de que o homem é apenas natureza. O espirito € uma realidade de
consenso na filosofia contemporanea, e as contradicbes se afirmam apenas, no seu
modo de ser, ou seja, na sua esséncia metafisica e fenomenoldgica.

Huxley declarou com grande honestidade que o materialismo ndo podia
explicar a consciéncia e, forcado pela sua propria I6gica, admitia a consciéncia como
um epifenbmeno, uma inatil adicdo ao cérebro e aos nervos, como a luz no fogo.
Leibnitz propds a reconciliagdo em sua tese da “harmonia preestabelecida”, espirito
e corpo sédo paralelos, mas independentes, correm lado a lado, sem que se toquem
ou se influenciam.

Porque o espirito ndo é matéria, nem matéria é espirito; o que ha € o espirito-
matéria. Espirito ndo é entidade distinta dentro da matéria, do mesmo modo que a
vida ndo é coisa que more num corpo. Espirito € o nome abstrato que damos as
operacodes da substancia viva quando uma substancia pensa, assim como “vista” € o
nome que damos a operacdo da substancia que Vvé.

Ha interacdo de corpo e espirito, ndo no sentido de duas entidades distintas
que se interinfluenciam, mas no sentido de que o 6rgdo e sua funcdo no corpo
(nervo-pensamento) influenciam outros 6rgédos e funcdes do corpo, sendo também
por eles influenciados; uma parte mais complexa da substancia viva, unifica e dirige
através da acdo integrativa do sistema nervoso, o resto do organismo.

Se falamos de pensamento como funcdo do corpo, ha que se entender que o
corpo ndo € aceito como “matéria”, e sim como vida; ainda nas mais simples células
a vitalidade é central e a forma material. A vida ndo é funcédo da forma; a forma é
gue € produto da vida (DURANT, 1956, p. 68).

M. Scheler escreveu: “Espirito e vida acham-se mutuamente referidos e
coordenados um em face do outro, e é erro grave pretender vé-los numa relacéo
reciproca de hostilidade” (HESSEN, op. cit., p. 194), e segundo Klages, “na pessoa
humana distinguem-se duas esferas essenciais: por um lado, a pessoa toma parte
na vida, € ser vivo; por outro, é suporte duma poténcia, essencialmente distinta da

vida, que se chama espirito” (HESSEN, op. cit., p. 189).
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3.1.5. Valores culturais

Toda a cultura é ato e criacdo do homem, é obra, € producdo dos homens,
sem ser uma obra puramente exterior e acidental.

A cultura acha-se profundamente radicada no que ha de mais intimo no ser
humano e tem por isso a mais alta significacdo para a compreensao desse ser, sua
formacdo e desenvolvimento. Podendo afirmar-se que o homem s6 consegue
desenvolver-se concretamente e espiritualmente por meio da cultura e no seio dela,
e sem a qual a passagem do espirito do estado de poténcia (Nietzsche) ao de ato
concreto ndo seria possivel.

Nesse contexto ha que se considerar, evidentemente, a diversidade cultural e
pluralidade de individuos. Isto é, todo o conjunto dos saberes, fazeres, regras,
normas, proibicdes, estratégias, crencas, ideias, valores, mitos, que se transmite de
geracado para geracao, reproduzindo-se em cada individuo, controlando a existéncia
da sociedade e mantendo a complexidade psicolégica e social. Suas técnicas
migram de uma cultura para outra.

Vendo apenas a diversidade das culturas, se minimiza a unidade humana.
Vendo apenas a unidade humana, ha uma tendéncia a considerar a diversidade
cultural como secundaria.

A cultura é a manutencdo de uma identidade propria, e sua diversidade na
unidade constitui um dos mais preciosos tesouros.

As culturas sdo aparentemente fechadas em si mesmas para salvaguardar
sua identidade singular. Mas na realidade sdo também abertas; integram nelas nao
sO saberes e técnicas, mas também “valores”; seus costumes, artes, alimentos e
assimilacdes de uma cultura a outra se auto enriquecendo. Portanto, s6 conhecemos
os homens quando conhecemos os critérios de valoracdo a que eles obedecem, e
destes concluimos o seu carater e o seu comportamento face as situacfes da vida.
E, como todo processo de avaliacdo € levado consciente ou inconscientemente pelo
ato da comparacédo, para podermos apreciar as valoracdes dos outros, é preciso
possuirmos, antes, um conhecimento profundo e largo, dos nossos proprios valores
e da sua escala cultural.

O pleno desenvolvimento das forcas espirituais do homem so se atinge pela
aceitacado de seus valores, e na medida em que estes sdo apreendidos e realizados,

€ que enriguecem o0 seu ser espiritual. Se a cultura deve servir para o
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aperfeicoamento do homem, é evidente que ela também ndo sera sendo atuacao e
realizacdo dos valores. E este 0 seu sentido e a sua esséncia. Se a contemplarmos
no seu processo historico de evolucdo, ela aparecer-nos-4 nada menos que como
um grandioso e ininterrupto esforco para realizar valores. Por outro lado, se a
contemplarmos como fato ja produzido pelo esforco dessas atividades, isto é, a
concreticidade de uma realidade construida, ainda sera um conjunto de valores
associativos e historicos.

Para Hessen (op. cit., p. 247), os valores espirituais sdo 0s que constituem a
cultura no seu sentido superior. Os outros valores, nao espirituais, especialmente os
utilitarios, constituem o subsolo a que se nomina civilizagéo, ao qual RICOEUR in
“Historia e Verdade”, p. (278) denominou, o homem de ser artificial, um ser que cria
suas relacdes com a natureza por meio de um instrumental cientifico, onde o homem
é uma espécie de artifice universal. E a perda do homem in natura, é o
distanciamento da “vida do mundo vivido”.

Neste ponto, é interessante observar a visdo invertida de Marx, quando este
sugere nos MEF (Manuscritos Econdmicos e Filoséficos, EAGLETON, op. cit., p.
147), um repensar a histéria e a sociedade, e ter como ponto de partida o corpo
humano. Marx assume que o mundo € o corpo do ser humano e que, tendo seu
corpo projetado num mundo construido, eles mesmos se descorporificam e se
espiritualizam.

Todo ato cultural consiste na realizacdo dum valor, que pode ser cientifico,
ético, estético ou religioso, e que sdo obras humanas, portanto impregnadas de
espiritualidade.

Nos processos de cultura, ndo atuam forcas naturais, mas sim poténcias
humanas, e entre elas as espirituais que sdo forcas do espirito humano. Sua
atuacdo ndo obedece a um ter-de-ser necessario, mas sim a um dever-ser
idealizado de um sentido constitutivo da cultura, que embora se enquadra num
processo espiritual, ndo esta isenta de numerosos fatores irracionais.

A esta irracionalidade responde a fenomenologia, dizendo que o humano néo
pode ser engolfado, consumado pelo mundo que habita, nem por coisa alguma que
ele pense, sinta ou produza. As ideias mudam, assim como as sensacodes, as
emocoOes, as perspectivas, os interesses, as lembrangas e as relagdes intra e inter-
humanas. De geracdo para geragdo, de época histérica para época histérica, de

cultura para cultura, de uma sociedade para outra vemos as coisas mudarem seu
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significado e utilidade, enfim mudarem seu “ser” no mundo. Vistas como meras
coisas, elas continuam presentes e referenciaveis em sua mesmidade tangivel, mas
seu significado, seus valores e o0 sentido que fazem em nossa existéncia se alteram.

Se as ideias mudam, as coisas também o fazem mudando a serventia que
tinham para n6s e mudando nosso interesse por elas, mudam nossos modos de nos
referirmos a nés mesmos e uns aos outros, muda o nosso referencial cultural e por

simbiose nosso referencial espiritual.

3.2. ACONTEMPLACAO ESTETICA

Segundo Jean Francois Lyotard, nas artes ha um papel exorbitante atribuido
ao discurso em detrimento da figura. A arte, e em particular a arte contemporanea,
nao traduz, como pensa, por exemplo, a psicandlise, uma representacao do desejo,
mas é antes a sua expressao energética, homeadamente quando questiona o
primado do sujeito e do belo (KECHIKIAN, 1993, p. 47).

E raro que um artista tenha clara consciéncia do alcance filoséfico de sua
arte; um pintor pinta, transforma um abstrato pensar, num contetdo concreto. Por
mais profundo que seja o nivel de realidade que sua sensibilidade estética atinja, ela
ndo chega em geral a passar pela consciéncia reflexiva. Essa constatagdo, empirica,
ndo chega a surpreender, pois a reflexdo filoséfica lida com conceitos e a arte com
formas sensiveis e concretas.

O plano da representacdo simbdlica, presente na obra de arte moderna,
contemporanea, possibilita o rompimento com conclusdes fechadas, com o signo
unidirecional, num convite para uma nova descoberta em desrespeito as normas
consagradas, mostrando sua natureza antipersuasiva.

A possibilidade de abertura do discurso, tipico da arte de vanguarda, torna-a
ambigua, ndo nos mostrando a realidade de modo univoco, definitivo. As coisas que
nos fala aparecem hoje, amanha, depois e depois, sob diversas luzes, e cada vez
que a vimos é como se fosse a primeira. Ha um esforco para totaliza-las e é preciso
nelas inferir com atos deducionais, que nos constroem na realidade sob o impulso de
sua mensagem estética, sem que esta nos convide a vé-la de modo pré-
determinado, possibilitando discursos os mais diversos, sem persuasao.

A critica ao discurso conduz Lyotard, num primeiro momento, a distanciar-se

da tradicdo fenomenologica, defendendo a tese de que a evidencia do ego
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transcendental deve dar lugar a um dispositivo pulsional, a qual distribui a sua
energia em varias constelacdes possiveis, entre as quais sobressaem as Artes, as
ciéncias, as narrativas e a linguagem em geral. No entanto, numa condi¢cdo pos-
modernista, a pulsdo estética ndo faz mais do que traduzir a incredulidade
contemporanea em face do valor das ideologias que se apresentam como
signatérias de uma nova ordem social, e o fildsofo permeia o respeito critico da sua
incomensurabilidade, denunciando quaisquer projetos teleoldgicos de teleguiagem
do humano.

O papel decisivo do sublime na arte contemporanea, sobrepondo-se
radicalmente aos valores do belo e do realismo, traduz bem a situagéo atual, em que
o fundamental se joga na apresentacdo do que é infinito e irrepresentavel para o
discurso totalizante. Nesta visdo, Lyotard, recupera a fenomenologia da existéncia.

Conclui entdo Lyotard (ALLIEZ, 1996, p. 134), como kantiano, que sé ha
reflexidade fundadora tomada num acesso a doac¢do que manifesta, segundo as
formas espaciais e temporais, a receptividade, a afetividade, a possibilidade, isto é,
um sentimento estético, cuja modalidade de aparicdo e dominio de exercicio ndo
sdo mais finalizadas pela tarefa de determinagdo conceitual dos objetos, mas
consagrado a apresentacdo apresentante, antes da clivagem sujeito-objeto, onde a
comunicacao trans-subjetiva do juizo de gosto, anterior em direito a constituicdo dos
sujeitos individuais, dependeria de uma transitividade imediata (no sentido de
Marleau Ponty), contradizendo toda tentativa de fundacdo “estética” da
intersubjetividade.

A estética critica, ao tempo que permeia a metafisica, reifica a via ontolégica,
num acesso dindmico ao “ser” e ao “do ser”, identificando a presenca do outro no
mesmo; tematica heideggeriana da doacgéo e retracdo desse ser e de Paul Ricoeur
em sua obra “O Si Mesmo Como um Outro”.

Se deste trabalho aproveitassemos apenas a evolucéo historica da estética, e
seu estudo no materialismo dialético, numa critica existencial, reveladora apenas de
pressupostos histéricos da metafisica e da ontologia tradicional, estariamos
produzindo o que Heidegger classificou de “destruicéo filosdfica”.

E o préprio Heidegger quem, apds ter realizado em “Ser e Tempo”, a
destruicdo da metafisica, mostrando que, através dela, herdamos uma interpretagéo

histérica do ser, quem ensaia, em a “Origem da Obra de Arte”, Conferencia
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pronunciada em 1936, uma destruicdo da Estética-Ciéncia, igualmente
comprometida com a interpretacéo direta do belo.

Um dos ensaios mais promissores no sentido de uma investigacao radical da
obra de arte, que ndo abstrai o seu carater problematico, e que € uma espécie de
investigagcado das possibilidades da estética contemporanea, é a “Estética de Max
Bense”. Segundo esse filosofo e pedagogo, a informacao estética é precisamente a
informacéo que se desvia da forma, transcendendo a informacédo semantica no que
diz respeito ao novo, ao inusitado, ao improvavel na ordenacao dos signos.

A obra de Bense concebe um belo como categoria do ser estético que € a co-
realidade. Coloca, desta forma, a obra e sua estética numa dimensao ontoldgica,
mostra-a em primeiro lugar, como a possibilidade de ser e sé depois como a
qgualidade estética. Trata-se de um passo realmente importante na atualizacdo da
estética, uma vez que, nessa obra, o autor vale-se das principais generalizacfes
filoséficas dos ultimos anos; a Fenomenologia de Husserl, a analitica existencial de
Heidegger, a teoria dos signos de William Morris, a filosofia da linguagem de Ludwig
Wittgenstein, para delinear investigacbes que abrangem panoramicamente o0s
aspectos de maior relevo entre artes plasticas e literatura, as incidéncias da logica
com a estética e da filosofia da linguagem, na existencialidade comum entre obras e
humanos (NUNES, op. cit., p. 119).

Para G. F. Lyotard, o belo é apenas espaco e tempo sentidos. Ele requisita
uma anamnese fenomenolégica do visivel na franca, na santa presenca do “Eis-ai”,
uma arte da presenca. Aquém da oposicdo sujeito-objeto, ele torna possivel uma
anamnese ontolégica do pensamento pela descoberta da alma como toque da
presenca dando a entender que a obra € um retoque. Alguma coisa que tenta reter e
devolver o toque e que nunca consegue, porque o toque da lugar e momento num
outro espaco-tempo que ndo aquele da manutencéo e restituicao.

A presenca da arte so reflete o sentimento de afinidade da alma e da forma.
Nenhuma fronteira a ultrapassar entre um objeto e um sujeito na sua clausura
respectiva, mas ultrapassagem instantanea. A paisagem nao se exp0e, ela se pde
com o estado da alma (ALLIEZ, loc. cit).

Sera preciso pois reconsiderar a condenacdo da fenomenologia e a denuncia
da presuncédo de seu discurso em quiasma, que acaba por desdobrar o visivel em
invisivel, para manter a filosofia unitaria colocando o ser no lugar do eu, voltando a

filosofia do visivel e do invisivel na univisao.

153



3.3. O ESPIRITUAL NA ESTETICA

Que ha uma felicidade no contemplar, no entender, no adentrar uma obra de
arte, ndo ha davidas, e sem ser necessario recorrer a teologia, a sensacao de ser
levado a uma transcendéncia ao adentrar uma catedral gotica, ou ao contatar a arte
sacra também é justa, é a “VISIO BEATIFICA”, dimensdo de contatar Deus através
de uma realidade criada. Nessa tese coincidem Platdo, Aristételes, Agostinho e
Tomas.

O ser humano néo se basta em si, necessita da transcendéncia para superar
as mazelas de sua realidade vivida. Necessita de ter no horizonte a paz, a salvacéo,
a gldria, que nada nem ninguém estéo perdidos, que nas méaos de Deus, como diz
Platdo, estdo o principio, 0 meio e a finalidade de todas as coisas, e € dessa
retroalimentag&o que se vivencia a arte.

Fiz a citagdo da “alma”, ao final do subcapitulo 3.1 e ndo h&d como dela nao
discorrer neste, abordando que estou, o espiritual do belo.

Na antiguidade, Aristételes vé na alma a forma, enquanto os atomistas
sustentam gue a alma € composta de atomos, como qualquer objeto (RUSS, op cit.,
p. 9). Na época moderna, Nietzsche reaproxima a alma e o corpo. Assim, toda uma
reflexdo assinala que o corpo ndo €, de maneira alguma desconectando do espirito.

A origem etimoloégica de alma é do latim “anima”, designando a sede do
pensamento, mas também o do proprio sentimento e das paixdes. Segundo R.
Jolivet, o primeiro principio imaterial da vida € o conjunto dos fenbmenos psiquicos,
sentido também utilizado pelos materialistas como sinbnimo de consciéncia.
Segundo Jaqueline Russ, no sentido filoséfico, € o principio da sensibilidade e do
pensamento. Neste conceito, busco através da analise dos sentidos, uma
aproximacéao e interpretacdo do real, a luz da orientagdo fenomenoldgica.

N&o é intencéo desta abrir tese sobre a existéncia da alma, principalmente no
ambito da teologia. No entanto para abordar o tema deste capitulo, ndo ha como
dela néo retratar, e o fago a partir da sua definicho como consciéncia reflexiva e
retroativa, a partir de postulados ja existentes.

Na india, no Egito e na Grécia Antiga, surgiu a Teosofia, doutrina que trata da
origem e evolucdo do universo e da alma, assim como dos meios pelos quais se
supunha que o homem entrava em relacdo com 0s espiritos superiores. Subexiste

até os dias de hoje como a “Sociedade de Teosofia”.
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Constatamos no ser humano duas categorias de fen6menos distintos, mas
uniduais; fenbmenos materiais, redutiveis a dindmica e quantitativamente
mensuraveis (peso, volume, inércia, etc.), e fenbmenos qualitativos pensamento,
vontade, sentimento) irredutiveis a dinamica. Nessa circunstancia, fenbmenos
embora distintos, procedem de um principio uno, no que devemos, admitir no
homem a realidade de uma interpretacdo do corpo e de uma alma, de uma fungao
de vida vegetativa fundida em uma funcéo da vida sensivel.

Certos fildsofos materialistas quiseram reduzir a alma apenas a uma colecao
de fendbmenos. Mas, esta doutrina contradiz os fatos psicolégicos mais certos. Estes
fatos nos obrigam a admitir que a alma é uma substancia, quer dizer, uma realidade
permanente, fonte e suporte dos fenbmenos da vida. Se eu posso, a qualquer
instante, evocar meus atos de consciéncia passados e 0s reconhecer como meus, é
certamente necessario que alguma coisa de permanente subsista em mim, senao,
longe de me reconhecer nos meus estados passados, minha consciéncia de mim
mesmo se esvaziaria a medida que estes fatos desaparecessem e eu nao teria de
mim mesmo mais do que uma consciéncia sucessiva, sempre limitada ao
imediatamente presente. Desta forma colocada, a alma € uma substancia.

A alma ndo é simplesmente una em nimero e una no tempo, quer dizer,
idéntica a si mesma, ela é ainda una em sua esséncia, quer dizer, simples e
indivisivel, ao contrario das coisas materiais, que sdo compostas e divisiveis. E o
que demonstra a analise das operacfes da alma (JOLIVET, loc. cit).

Noés temos das coisas materiais uma percepcao indivisa (a sensacédo). Isto
nao se pode explicar sendo pela simplicidade da alma. Se, de fato, a alma fosse
composta de partes, cada uma destas perceberia ou todo o objeto ou uma parte
apenas do objeto, e nos teriamos, entdo, no primeiro caso, tantas percepgdes totais
guantas partes a alma tivesse, e, no segundo caso, tantas percepc¢des parciais
guantas partes tivesse a alma, mas jamais uma percepcao una e indivisa do objeto.

A alma pode voltar-se sobre si mesma para conhecer-se nos seus atos. Ora,
0 gue é composto ndo pode conhecer-se a si mesmo como um todo, porque as
partes do composto ficam exteriores umas as outras. O supor que uma parte possa
conhecer-se a si mesma, as outras permaneceriam estranhas a ela. Unicamente
uma substancia simples é capaz de se voltar sobre si mesma, quer dizer, conhecer-

se por reflexdo.

155



Chama-se espiritual todo ser que ndo depende da matéria nem na sua
existéncia, nem nas suas operacdes. E necessario entender o sentido em que a
alma humana é espiritual. A alma, por sua propria natureza € intrinseca ao corpo, no
sentido de sua manifestacdo pela consciéncia em suas funcbes superiores de
inteligéncia e de vontade, ndo obstante a declaragédo de Virchow, indigna de um
cientista: “autopsiei numerosos cadaveres e jamais encontrei neles uma alma” (in
KANDINSKY, 2000, p. 44).

A inteligéncia, pelas ideias, conhece imaterialmente as coisas corporais, e seu
ato, que nada tem de material nem de quantitativo, ndo deve proceder de uma
faculdade organica. A inteligéncia é, entdo, uma faculdade espiritual, e a alma de
gue procede nao pode ser sendo uma substancia espiritual (JOLIVET, loc. cit.).

A vontade manifesta igualmente a espiritualidade da alma, ela tende ao bem
imaterial e infinito, deseja os bens espirituais, persegue a ciéncia e a virtude. Ora,
isto ndo se poderia dar se a vontade ndo fosse uma faculdade espiritual, pois
nenhum ser deseja 0 que ultrapassa essencialmente a sua natureza e é para ele,
portanto, incognoscivel. Uma pedra ndo pode desejar pensar. N0s devemos, por
isso, concluir que a alma, de que procede a vontade, € uma substancia espiritual
(Ibidem, p. 247).

Todavia, a alma na concepc¢do exposta, ndo € um espirito puro; ela ndo é
sendo incompletamente espiritual. Porque, como ja dissemos, certas de suas
funcdes (vegetativas e sensitivas) dependem intrinsecamente dos 6rgaos corporais,
e suas funcdes superiores (inteligéncia e vontade) deles dependem extrinsecamente
(Ibidem, p. 122). Também é uma substancia incompleta, destinada a ser unida a um
corpo, e a formar com ele uma Gnica e mesma substancia composta que se chama,
por esta razdo, composto humano, sujeitado ao cotidiano, e neste ambito, em todas
as alturas, na légica dos meios existe uma arte de acordo com a gradacdo das
finalidades.

Todos os dominios espirituais de uma época, estdo ligados por um mesmo
conteudo, que eles tentam exprimir seguindo uma forma adequada, e que em nossa
época caracteriza-se pela luta contra o materialismo puro. A arte € espirito e 0
materialismo a sufoca.

Toda época espiritual apresenta seu conteudo especifico expresso sob uma
forma exatamente correspondente a tal conteudo, recebendo uma fisionomia

préopria, prenhe de expressdo e de forca, que nada mais € que a soma das obras
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completa dos artistas dessa mesma época (KANDINSKY, op cit, p. 277). A arte
como expressdo suprema da alma, espelhando a ideia dominante de uma época,
representa sempre a face exterior da alma humana, do mistério do infinito que nela
se agita. O segredo de uma grande arte consiste — saber realizar o milagre da
revelacdo do mistério das coisas, em saber exprimir a luz dos sentidos, apds intimos
e profunda comunhdo com o mistério que palpita na alma do artista. Portanto, o
futuro da arte estd na expressdo do imponderavel, do artista sensitivo (UBALDI,
1999, p. 35).

A mudanca fundamental de nossa concepcdo de mundo, transmutacéo
profunda de que resulta a grande revolucao formal das artes, reside na negacao do
materialismo puro. O resultado de tal mudanca é o advento da ideia sintética, na
qual espirito e matéria formam um processo Unico. Na arte, o espirito é a fonte, a
matéria (forma) é a expressdo, nesta génese surge a estética das entranhas do
pensamento humano. Nao é a escolastica tampouco a andlise pura que plasma os
artistas, mas um tormento da alma, uma agitacao de tempestades e visdes.

O “belo interior” é aquele para o qual nos impele uma necessidade interior
quando se renunciou as formas convencionais do belo. Os profanos chamam-na
feiura. O homem € sempre atraido, e hoje mais do que nunca, pelas coisas
exteriores, ndo reconhecendo de bom grado a necessidade interior. Essa recusa
total das formas habituais do ‘belo’ leva a admitir como sagrados todos os
procedimentos que permitem manifestar sua personalidade (KANDINSKY, op. cit., p.
52).

Essa beleza interior leva a falsa sensacdo de se postar diante do
abstracionismo, do subjetivismo, ao que Kandinsky citou o porqué de sua Unica e
real concreticidade: “é a pintura tradicional que é abstrata, ja que extrai (abstrai) o
belo encarnado de maneira visivel na natureza. A pintura nao figurativa, esta sim, é
concreta e ndo abstrata, visto que, cria um objeto e, por conseguinte, o belo ndo é,
nela, abstraido da natureza. A pintura nao figurativa é tdo concreta e tdo objetiva

quanto o belo encarnado na natureza” (Ibidem, p. 277).
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3.3.1. Alma, arte e fenomenologia

O corpo € para a alma o0 seu espaco natal e a matriz de todo o outro espaco
existente. Assim a visdo desdobra-se: ha uma visdo sobre a qual eu reflito, ndo a
pOSSO pensar sendo como pensamento, inspecdo do espirito, juizo, leitura de
signos. E ha a visdo que tem lugar, pensamento honorario ou instituido, dominada
por um corpo seu, da qual s6 podemos ter ideia exercendo-a, e que introduz, entre o
espaco e o pensamento, a ordem autbnoma do composto de alma e corpo. O
enigma da visdo nao foi eliminado; ele foi remetido do “pensamento de ser” para a
visdo em ato. NO0s somos o composto da alma — corpo, € portanto necessario que
haja nele um pensamento (PONTY, 2000, p. 45).

Na reflexdo que a razao realizou sobre si mesma para ultrapassar a crise do
Nihilismo contemporaneo, foi aberta uma via que conduziu Husserl ao Lebenswelt,
reconstruindo uma filosofia da razdo, onde esta agora, sabemos ndo ser nem o
primeiro nem o ultimo movimento da existéncia humana. Ela deriva de algo mais
antigo, mais primitivo, tdo elementar quanto rico, mais profundo e muito mais
extenso.

Sob ou ao lado da razdo, h& a vida primitiva, indiferenciada, onde tudo esta
pré-contido, mas onde nao se efetuou ainda a separacao original entre o verdadeiro
e o falso, o ser e 0 nada, o saber e a opinido, o racional e o ndo-racional; ndo houve
ainda a contaminac&o pela realidade vivida (LADRIERE, 1979, p. 40).

Devemos, entdo, retornar a esta vida indiferenciada, tentando encontrar a
base, em que nossa tradicdo se foi constituindo, mas ndo no sentido do
irracionalismo, pois é precisamente um retorno aquém da oposi¢ao do racionalismo
e do irracionalismo, € o retorno para aquilo que ainda néo esta diferenciado, € a
possibilidade de anteviver uma primeira e longinqua forma de existéncia, pura, dificil
de descrever e que deve a principio ser revivida. E, talvez, esse mundo que se
anuncia em primeiro lugar na linguagem nao explicitada da pintura, da musica, da
poesia. Isto ndo significa a destruicdo da razdo, mas o contributo para sua revisao
interna.

Por outro lado, aquém e para além da razéo, ha a experiéncia espiritual, ainda
nao a experiéncia religiosa, onde esta s € possivel a partir da experiéncia espiritual
e ndo da experiéncia racional. A reflexdo de Husserl nos mostra que a experiéncia

da razdo tem seus limites e ndo pode integrar tudo. Na existéncia humana ha
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rupturas e descontinuidades. Podemos evocar a experiéncia espiritual, tentando
transforméa-la em discurso, ja que ela se situa para além do discurso. E movimento
puro da presenca ou da coexisténcia, no sentido de conascimento; € a descoberta
de si com o presente na totalidade e a descoberta da totalidade como presente na
intimidade de si, ou ainda, é a experiéncia da abertura para tal, da coincidéncia do
ser finito e da realidade infinita, € pois o ultrapassar da finitude e da temporalidade e
da experiéncia da derrelicdo, de uma vida sub “SPECIE ACTERNITATIS”, na
confianca ilimitada nos outros, no mundo e no ser (lbidem, p. 41).

A filosofia ndo pode descrever adequadamente a vida do espirito porque é em
si mesma vida do logos. Mas deve sugeri-la, como seu limite maximo, da mesma
forma ndo pode descrever a vida indiferenciada, mas deve evoca-la como seu limite
maximo. O movimento concreto do discurso, lugar do logos, é a retomada da
insisténcia numa palavra, que é a abertura para a experiéncia pura da presenca. O
destino da razdo é pensar-se nesta dupla articulacdo, como retomada e como
preparacdo, como assuncdo, como abertura, como vindo daquilo em que toda
existéncia se enraiza e caminhando para aquilo em que a existéncia se consome
(Ibidem, p. 42). E atender a Merleau Ponty, quando este escreve (Merleau Ponty,
1971, p. 226), “a definicdo do corpo humano é apropriar-se, em uma série indefinida
de atos descontinuos, de nucleos significativos, que ultrapassam e transfiguram
seus poderes naturais”.

J. F. Lyotard se questiona, se ndo seria este pensamento por demais piedoso,
por demais edificante, pensar a alma como a “matéria” que advém no advento de um
sensivel que ndo faz mundo, mas sim sentimento (ALLIEZ, op cit., p. 136).

Lévinas (Ibidem, p. 137) langa da “cruz’” como protétipo de uma mostracao
icbnica do invisivel enquanto invisivel no visivel; icone de Deus, invisivel por
exceléncia, cuja revelacéo constitui o paradigma do icone estético enquanto pintura,
ou outro tipo de obra, o invisivel se da e se recebe, mas ndo se produz, como
inversdo da ldgica idolatrica da imagem espetaculo que conduziu a crise do préprio
visivel, pelo modelo estritamente técnico de producéo do visivel segundo a ordem do
previsto, isto €, a educacao cartesiana nos lanca no mundo da previsibilidade, apos
as maos s6 podem vir os bracos, l6gica da visibilidade imediata.

A cruz é o protétipo eminente da acédo salvitica de Deus, e o modelo de
resposta do homem, numa visdo de glorificagcdo, dentro de uma alegorizacéo

espontanea. A paténcia da cruz, demonstra-o o apice da contemplacédo que nao ¢é a

159



apatheia, mas o agape. E o troféu da vitéria sobre 0 mau. Luis Chardon (+1651),
pbs a luz uma espécie de dinamismo transcendental da cruz, visualizando-a como
inclinacdo necessaria para passar realmente a vida divina (BROVETTO, 1983, p.
57).

A cruz é uma figura exemplar de uma situacdo fenomenoldgica em que a
intencionalidade ndo se cumpre mais uma objetividade, € uma comunicagdo sem
comunicacao, tdo somente huma semiotica que nos aparta do nosso carceral mundo
de imagens reais, e nos lanca ao império fenomenoldgico do invisivel e a explorar
seus supostos recursos contra o nihilismo. E o espelho no qual se revela o Gnico, o
transcendente, o absoluto no espirito humano perfeitamente purificado, o préprio
“eu” despojado.

Lyotard, em seu manifesto de “la présence”, com o qual abre “que peindre?”
(p. 23), busca o lado da matéria antes que da forma, uma matéria imaterial, uma
presenca ndo apresentavel, um em-si sem si, esse intersticio que ndo € a presenca
do ser, o que ainda resiste, 0 que deve resistir ao enfraquecimento da imaginagao
como faculdade da forma, captada por Kant com o nome de sublime. O sublime para
Lyotard, significa o desastre das formas e o sacrificio da natureza, ja citado
anteriormente na conceituacdo do concreto de Kandinsky, que se nos situa entre
sublime ou a crise do belo. Insiste Lyotard, o sublime é em verdade a analitica de um
“‘estado de espirito”, incontestavel de fato e que o juizo critico deve levar em
consideracdo, sob o excesso do conceito sobre a apresentacdo reduzida a
representacao da ideia.

E pois o fim da fenomenologia como ciéncia natural do aparecer nas formas
da doagdo, a qual a estética transcendental tinha aberto a via da “teoria geral da
sensibilidade através de Kant, onde as imagens sensiveis”, “enquanto as pensamos
como objetos”. Segundo a unidade das categorias, chamam-se fendmenos (KANT,
Critica da Razéo Pura, Analitica Transcendental, p. 223).

Kant contava com a possibilidade de uma fenomenologia “pura”, ndo objetiva,
aparicdo sem aparéncia unificada na estética do belo, antes de ser tomada pela
desqualificacdo da intuicdo sensivel e pela faléncia da imaginacdo na Analitica do
Sublime.

Neste ponto, impera que eu chame a fala a “EPOKHE”, termo grego que
significa parada, interrup¢cdo, suspensdo do juizo, estado de duvida. Essa

suspensao do juizo vem do estado de suspensao préprio ao juizo, que se encontra
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na impossibilidade de afirmar ou negar em razdo da forca igual propria aos objetos
de sua pesquisa.

A “Epokhe Fenomenoldgica” trata das suspensdes das crengas ou juizos
existenciais sobre o mundo, a que Husserl definiu: “este universal por fora de valor,
esta inibicdo, este por fora de jogo de todas as atitudes que podemos tomar para
com o mundo objetivo, e de inicio as atitudes que dizem respeito a existéncia, a
aparéncia, a existéncia possivel, hipotética, provavel e outras, ou ainda, como se
costuma dizer, este por entre parénteses o mundo objetivo” (ROSS, op. cit., p. 85).

Se a imaginacdo é mesmo a faculdade do fenomenologico, é o
desmantelamento da fenomenologia que se exerce pelo sentimento do
esquecimento do ser, e 0 esquecimento deste esquecimento, em beneficio do
reconhecimento tecno-cientifico do espaco-tempo reduzido aos resultados do
entendimento. Enfim, sob o nome de sublime se anunciaria o fundamento da pés-
modernidade, como falta do fundamento estético. Haveria entdo uma dupla
expressdo da crise relativa as condi¢cdes do espaco e do tempo: moderno, nao
restaria nada além das condicGes do espaco e do tempo, e pdés-moderno, ndo nos
resta mais sequer o espaco e o tempo. Nao € preciso dizer que, aplicadas as obras
de arte, com a questéo da partilha entre belo e sublime, estas duas expressfes nao
vao parar de se encavalar. A posi¢gao mais recente do Lyotard ‘esteta’, tende alias a
deixar de opor o belo e o sublime, ele reencontra assim, em principio por vias
diferentes da epokhé fenomenoldgica de toda determinidade que responda a
anarquia presente na selvageria dos fenémenos, as conclusdes de M. Richir, quanto
a impossibilidade de distinguir de outra forma que ndo abstrata, do estrito ponto de
vista fenomenoldgico, os casos do belo e do sublime. Lyotard chama a atencéo
sobre o fato essencial da pés-modernidade como a caducidade da divisdo entre belo
e sublime, incorporando um ao outro (ALLIEZ, op. cit., p. 141, 142).

Segundo Husserl, hd um estreito parentesco entre o “ver fenomenoldgico” e o
“ver estético numa arte pura”, ambos exigem uma colocacgao fora do circuito de toda
tomada de posigéo existencial.

O objetivo de Husserl em “The Crisis of European Sciences”, é precisamente
o de resgatar o mundo-da-vida de sua perturbadora opacidade a razdo, permitindo
assim uma renovacao da racionalidade ocidental. A filosofia ndo pode cumprir seu
papel de ciéncia fundadora e universal se abandonar o mundo da vida ao seu

anonimato; ela deve lembrar que o corpo, antes mesmo de chegar a pensar, é
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sempre um organismo sensivelmente experimentador, no que lembra Marx, quando
este solicita a releitura da estética, citando a percep¢do sensivel como a base do
conhecimento. O conhecimento cientifico de uma realidade objetiva é sempre
fundado nesta pré-doacéo intuitiva das coisas ao corpo perceptivo, na forma fisica
primordial de nosso ser-no-mundo, visdo contestada ha pouco por Lyotard.

O pensamento precisa assim dar uma volta sobre si mesmo e recuperar 0
Lebenswelt, de cujas sombrias profundezas ele brota, numa nova “ciéncia universal
da subjetividade”. Husserl nos adverte para “considerar o mundo da vida que nos
envolve, de modo concreto, em sua relatividade ignorada; considerar o mundo em
que vivemos intuitivamente, com seus seres reais” (EAGLETON, op. cit., p. 20).

Husserl fala, no sentido original do termo, como um esteta. O mundo-da-vida
mostra uma estrutura geral, e esta estrutura, a qual tudo o que existe relativamente
esta ligado, ndo é, ela mesma, para sempre, de um modo igualmente acessivel a
todos. Na verdade, de modo claro, o mundo-da-vida desvela exatamente as mesmas
estruturas que o pensamento cientifico pressupde na sua construcdo de uma
realidade objetiva. O projeto de formalizar o mundo-da-vida ndo € um projeto
simples, e Husserl tem a franqueza de confessar que “se € logo tomado por
dificuldades extraordinarias; todo fundamento atingido aponta para outros mais
profundos, todo horizonte aberto acorda novos horizontes. Desde Baumgarten até a
fenomenologia, é sempre a razdo desviando-se, dobrando-se sobre si mesma, € um
viés através da experiéncia da sensacado, da experiéncia ingénua, para nao sofrer o
embaraco de chegar ao seu telos de méos vazias, cheia de sabedoria, mas muda,
surda e cega em relacao ao que vale a pena (HUSSERL, in EAGLETON, p. 21).

Mas, ndo adianta procurar uma analise sistematica da arte pura, consciéncia
da proposta deste trabalho, no fundador da fenomenologia. Desde 1930, Emmanuel
Lévinas pretendera mostrar que a determinacdo husserliana do ser, como
objetividade, tinha operado toda tentativa para introduzir na constituicdo do ser as
categorias que ndo provém da vida teérica.

A fenomenologia em estado de caréncia compensando, nas condigdes mais
sobrenaturais possiveis, a perda do espaco-tempo pela revelacdo da esséncia
fenomenoldgica da arte, reatualizacdo dos dados transcendentais da visibilidade:
“trazer a luz num puro ver”, que implica seu préprio desenraizamento da situagao,
urgindo a necessidade de uma “estética sem natureza sensivel’, como se isto

possivel fosse.
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Merleau Ponty retoma Husserl, quando explora a heterogeneidade do invisivel
ao visivel como sua propria possibilidade. A visibilidade do visivel que, por defini¢éo,
nao pode ser vista, sera elevada a posi¢ao de principio da “transcendéncia pura,
sem mascara Ontica”; como esse invisivel que esta ai sem ser objeto. O principio de
Ponty, ndo considerar o invisivel como um outro visivel possivel, ou um possivel
visivel para um outro. Assim é colocado em questdo a retracdo, ou o retorno, do
transcendental na transcendéncia da arte, como visibilidade do invisivel como tal,
como a imagem visivel do Deus invisivel, representando pelo simbolo da cruz
(ALLIEZ, loc. cit.).

O mundo visivel sempre se pde a obstar o pensamento primeiro. E necessario
gue se integre este mundo visivel e 0 mundo dos projetos dindmicos como parte do
mesmo Ser. Este obstar do qual ndo nos apercebemos, e um apartar da visdo como
uma operacédo do pensamento que fornece uma representacdo do mundo com sua
imanéncia e sua idealidade. O “pulo do gato” seria, talvez, que o corpo fosse vidente
e visivel, mirasse as coisas do derredor, mas também o olhar-se a si, como num
espelho que nos deixasse ver nossa alma por um poder de vidente,
compreendendo-se no meio das texturas do mundo.

A arte deve dar existéncia visivel ao que a visdo mundana se cré, cré
invisivel. “... o espirito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas, uma vez que nao
cessa de ajustar nelas a sua vidéncia...” (MALEBRANCHE, in PONTI, op. cit, p. 27).

E por isso que varios pintores diziam que as coisas os olhavam: “... numa
floresta, senti varias vezes que ndo era eu que olhava para ela. Senti que eram as
arvores que me olhavam, que me falavam... Eu estava pelo universo, e ndo querer
trespassa-lo.” (MARCHAND, in PONTY, loc cit).

3.4. O TEMPO E O ESPACO NA ARTE

A fonte imediata da obra de arte encontra-se na capacidade humana de
pensar, e ndo um mero atributo do animal humano, como sentimentos, desejos e
necessidades, aos quais estao ligados e que muitas vezes constituem seu conteudo.
Desta capacidade humana, voltada para o mundo, had a transcendéncia e
transferéncia de algo coisificado que estava aprisionado no ser. As obras de arte sédo
frutos do pensamento que per si ndo € capaz de produzir coisas tangiveis, é

necessario a intervencdo mecanica do aparelho homem para concretizacdo das
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coisas, que a partir de sua existéncia vai internalizar a memodria viva da sua
existéncia, que determinara a possibilidade de ficar permanentemente fixado na
lembranca da humanidade. A esta memoria adere-se o desejo de imperecibilidade
(ARENDT, 2001, p. 183).

A vida da obra de arte ndo decorre da existéncia autonoma da obra em si,
mas da sua existéncia na reciproca interagdo da obra com a humanidade. Esta
interacdo se da na saturacdo de realidade e de verdade em que se constitui a obra,
que traz no seu ambito a proépria vida da humanidade como sujeito producente e
senciente, uma estrutura subjetivo-objetiva.

Pode-se compreender a vida da obra como um modo de existéncia de uma
estrutura parcial, que se integra na estrutura significativa total, isto € na realidade
vivida do humano.

A obra que sobrevive ao tempo e as condi¢cdes em que surgiu possui um valor
supratemporal, uma existéncia acima do tempo. Existir significa ser no tempo, nao
num movimento eterno e continuo, mas na pura capacidade de temporizar sua
existéncia com o atividade manifesta num tempo particularmente seu, da obra, a
qual ndo tem, nem pode ter sua grandeza medida no seu nascimento, mas num
continuo reavivar-se ou escandir-se no seu tempo, que sera o tempo da sua morte
(KOSIK, op. cit., p. 144).

A temporalidade €, entdo, um constituinte da obra, mas que nela € um dos
existires mais oculto. Portanto, ao contemplarmos um estético, € sempre dentro de
um instantaneo, congelado do processo temporal que perfaz a natureza irrestrita da
verdade da obra.

Nas nossas relacbes com a obra, cortamos fatias de tempo, arrancando os
objetos da sua temporalidade onde se encontra a sua esséncia, e assim, 0s
figuramos em imagens sincronicas particularizadas. O mesmo se aplica para o
espaco, onde a obra nos aparece a nao ser sobre o fundo de algum mundo, um
leque de possibilidades, obscuramente percebido de fungbes e localizagtes
interligadas. Nesta rede de perspectivas e possibilidade de relagdo, que se constroi
a matriz estética, da qual a obra se torna inteligivel e identificavel.

Um “mundo” se reduz no fato de que nunca poderia haver simplesmente uma
imagem, qualquer pedaco da realidade, para ser compreensivel, deve ja ser
apreendido numa rede vasta e expansiva de elementos, a qual ele alude vagamente,

ou seja, € sempre visto contra um horizonte que ndo € nunca inteiramente fixavel por
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nosso olhar. Um mundo ndo é um tipo de objeto espacial como as coisas que ele
contém. Ele é totalizado e retotalizado continuamente pela pratica humana; por isso
para fenomenologia € estranho falar de mundo externo, como se fosse possivel
existir um mundo primeiramente sem 0s corpos humanos que o organizam e |he dao
sustentacdo. Mas este conceito de sustentar que visualiza a obra no particular, € em
si, sempre evasivo, indeterminando-se na medida do aparecer primeiro. Ao apreciar
a obra, mais do que o que temos diretamente sobre nossos olhos, nos diz o que
vemos de soslaio, nunca podendo ser apreendida na sua totalidade, fugidia da visdo
imediata, sugerindo uma infinidade de conexdes possiveis para além de qualquer
horizonte real.

Podemos ver uma obra porque ela estd em nossa presenca, mas o que nao
podemos ver em geral, € 0 que torna possivel, em primeiro lugar, essa presenca.

Os objetos vistos e tocados tém uma espécie de acessibilidade implicita, que,
pelo fato de ndo ser uma propriedade material, como a cor ou o volume, pode nao
ser percebida, mas se assim fosse, ficariamos sem entender o como as coisas
chegam ao nosso conhecimento, aquilo que os faz tdo radicalmente encontraveis,
inteligiveis ao menos potencialmente.

Temos tudo numa obra, sé ndo vemos o fato de que ela simplesmente
poderia ndo existir. Como Leibniz colocou, numa formulagdo famosa: “por que existir
algo e nao simplesmente o nada?” (In EAGLETON, op. cit, p. 211). Em certos
momentos de tédio, de aflicdo, nés permeamos a existéncia do nada, e se o nada é
uma possibilidade de existéncia, por que ignorar esta na presenca contingente da
obra? Nao seriam as coisas que realmente tém que existir, cujo ser é de alguma
maneira necessario, diferentes dos pedacos e fragmentos casuais e substituiveis
que vemos a nossa volta? Estas seriam implicacdes daquilo que Martin Heidegger
chama de “ser” (in EAGLETON, loc cit).

Em “A origem da Obra de Arte”, Heidegger cita: “Na proximidade da obra,
abruptamente, fomos respectivamente alhures, num lugar outro do que aquele em
que costumamos estar habitualmente” (in ROSENFIELD, op. cit, p. 24).

Em “O Ser e o Tempo”, Heidegger negara que o ser é temporal, apesar de
Ser e Tempo se co-pertencerem e determinarem-se um ao outro, e em “O Caminho
do Campo”, ele vai além da nogao metafisica de horizonte espacial, para a ideia de
regido na qual este se abre: “Regionar € um reunir € um re-abrigar para um manter-

se que perdura em um habitar” (in EAGLETON, loc. cit).
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O ser é assim esta clareira ou regido de encontro que ndo € nem 0 sujeito
tampouco a obra, mas, por assim dizer, a disponibilidade espontanea de cada um
para o outro. Se este Ser € 0 que determina essencialmente alguma coisa no como
ela &, o traco basico destas, € que elas sédo capazes, de algum modo, de concordar
conosco muito antes de termos chegado a qualquer conhecimento delas
determinado. O ser passa a ser € a resposta para o0 dever acontecer previamente
para tornar possivel nosso trafico com o mundo.

Nessa proposicdo, had um estreito paralelismo entre o pensamento
heideggeriano e a filosofia idealista classica kantiniana. Se o ser é a propria
acessibilidade da obra em primeiro lugar, ha ai uma relagédo clara com o ponto de
vista transcendental de Kant sobre o mundo, indicando uma relacéo particular com
sua estética, que trata do “mistério” de como a mente e o mundo se conformam em
um indivisivel acordo, como base para qualquer ato particular de cogni¢cdo. O
conceito heideggeniano do pré-entendimento, a forma como, dentro da circularidade
inescapavel de toda interpretacdo, os fendbmenos devem ser de algum modo ja
compreensiveis intuitivamente para que possam ser conhecidos, se referira assim ao
espanto estético kantiano com o fato do mundo ser esse tipo de coisa em geral que
pode ser entendida. E como se Heidegger tivesse ontologizado inteiramente esta
proposicdo estética, de modo que a percepcao estética de Kant, que ainda nao se
da a um conhecimento, mas € precondicdo permanente para qualquer
conhecimento; torna-se no conceito de Dasein de Heidegger, aquele modo de ser
peculiar cuja esséncia toma a forma da existéncia, e que vive 0 mais tipicamente no
e através do humano; uma orientacdo persistente da existéncia humana para a
familiaridade intima com aquilo que acerca.

Em seu trabalho sobre Nietzsche, Heidegger defende a doutrina kantiana do

desinteresse estético traduzindo-a em seus proprios termos: “... para que alguma
coisa seja bela, devemos deixar o que vem ao nosso encontro, da forma como é em
si mesmo, vir a nds com sua propria estatura e valor. Devemos deixar ser 0 gue nos
vem ao encontro, gratuitamente, no seu préprio modo de ser, permitindo e
concedendo-lhe o que de dele é pertinente e igualmente o que de nés tem
pertinéncia”. O desinteresse estético de Kant transforma-se no surgir do objeto em
toda a sua pureza ontoldgica (in EAGLETON, op. cit., p. 213).

Este conceito € de um Heidegger primeiro, para um segundo sugerir sua

ultrapassagem: “O que nos parece ser natural € provavelmente apenas habitual, a
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banalizacdo de um longo habito que esqueceu o inabitual do qual ela se originou,
saltou, eclodiu. Outrora, no entanto esse inabitual assaltou, caiu em cima do homem
como algo constrangedor e inquietante, levando o pensamento a se surpreender’
(ROSENFIELD, loc cit.).

Uma vez que o0 pensamento permanece Vivo, apenas enquanto essa
capacidade de se surpreender subsistir e for cultivada, Heidegger concede a arte,
um papel fundador. Por isso ele distingue a percepcédo normal, observacdo empirica,
por mais perspicaz e fina que seja, de um outro tipo de “ver” que se torna possivel
quando “vemos” uma obra, vendo, entdo, algo mais do que o representado, entrando
em um certo estado que recorta o de “prazer desinteressado” ou o do “mero e puro
prazer’” de Kant. Heidegger sempre procura salvar esse conceito que Nietzsche e
Shopenhauer criticam. E bem conhecida a lenta elaboracdo heideggeriana do
acontecimento inusitado que ocorre quando verdadeiramente vemos uma obra ou
divisamos o que é essencial. Heidegger ndo hesita em afirmar que algo se desloca
nesse processo, que se situa no tempo e no espaco da experiéncia, porém também
pertence a uma dimensdo atemporal, situada, pois, fora da experiéncia. E, o autor
prossegue, estabelecendo um nexo entre esse deslocamento abrupto e um certo
estado de alienagado, sugerindo o “dégradé” que leva do deslocar ao afastar (in
ROSENFIELD, op cit., p.24). A existéncia humana é assim, para Heidegger,

“estética” na sua estrutura fundamental.

3.5. AFENOMENOLOGIA DA PERCEPCAO NA ARTE

Em Husserl surge a Fenomenologia pura para denominar uma ciéncia dos
fendbmenos, onde a fenomenologia deve estabelecer-se como uma ciéncia da
esséncia, uma ciéncia a priori ou uma ciéncia eidética.

O termo eidetikos, diz respeito ao conhecimento, forma de uma coisa no
espirito, ideia, esséncia. Portanto, a fenomenologia diz respeito as esséncias. A
fenomenologia pura ou transcendental de Husserl ndo trata da ciéncia que versa
sobre os fatos, mas que versa sobre esséncias, 0 que de principio pode suscitar
uma antinomia com a teoria do materialismo historico-dialético, porém, € intencao
deste trabalho induzir uma supra ligacdo que proporcione ambas as teorias se

harmonizarem em contraponto.
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Em Merleau-Ponty, a fenomenologia também é o estudo das esséncias, as
quais devem ser definidas: esséncia da percepcdo, esséncia da consciéncia, e
outras, mas precisamente a fenomenologia € também uma filosofia que recoloca as
esséncias na propria existéncia, e este € o “portal” do contraponto citado
anteriormente, um pensamento moderno, existencialista, que designa, num sentido
muito geral, uma busca que tramita sobre a condigdo humana.

Evidentemente, ao postular a fenomenologia, 0 meu discurso privilegiara o
conteudo em relacéo a forma, e o citado contraponto se torna uma tarefa factivel na
medida que o admite Lukacs em sua “Introducdo a uma Estética Marxista”, capitulo
7 — Esséncia e Fendmeno, (p. 219) e no dito de Marx: “Toda ciéncia seria supérflua
se a esséncia das coisas e a sua forma fenoménica coincidissem diretamente” (in
LUKACS, op cit, p. 219).

Portanto, a tarefa que se me reserva de especial atencdo, € fazer a
transposicao do fendmeno da metafisica para a fenomenologia existencial.

O termo metafisico, literalmente significa além da fisica, algo que ultrapassa o
dominio da experiéncia e ndo pode ser objeto de um conhecimento cientifico, que
existe ou é verdadeiro ndo somente como um fato, mas de direito.

Em Aristételes, “a metafisica € uma ciéncia que estuda o ser, enquanto ser e
os atributos que dele fazem parte essencialmente”, mas é em Bacon que

encontramos a definicdo mais adequada para este propodsito: “... a metafisica € a
procura das ‘formas’ estéticas que por sua natureza seguramente e de conformidade
com sua lei propria sdo eternas e imoveis’. E, ainda, de interesse citar
Schopenhauer: “por metafisica entendo tudo o que tem a pretensdo de ser um
conhecimento que ultrapassa a experiéncia, isto sdo, os fenbmenos dados, e que
tende a explicar porque a natureza (realidade) se condiciona num sentido ou noutro,
ou, para falar vulgarmente, a mostrar o que ha atras da natureza e o torna possivel’;
e Sartle: “a metafisica ndo € uma discussao estéril sobre nocdes abstrata que
escapam a experiéncia, € um esforco vivo para abragcar de dentro a condicdo
humana na sua totalidade” (in ROSS, loc cit).

A necessidade de confrontar & metafisica, a fenomenologia, a qual é
consubstanciada de varias possibilidades de esséncia, leva em consideracdo a
definicdo da “Fenomenologia da Percepc¢do” de Merleau Ponty: “A fenomenologia &
0 estudo das esséncias, e todos os problemas, segundo ela, consistem em definir

essenciais, mas € também uma filosofia que recoloca as esséncias na existéncia”, a
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que Husserl classificou de: “ciéncia rigorosa, que opera uma volta as proprias
coisas” (in PONTY, 1971, p. 13).

Em Martin Heidegger e Hannah Arendt, temos a “Fenomenologia Existencial”,
a qual dirige-se para o real, nele identificando seu carater de fendbmeno e ndo de
objeto, como aborda a metafisica. E uma forma de captar e expressar, numa outra
verdade, 0 que sdo e como sao as coisas, numa eterna busca de significados para
conceituar: homem, mundo, pensamento, ser, verdade, tempo, espaco e coisas em
geral; viajando para além dos limites que nos foram inculcados por nossa tradicédo
ocidental metafisica. Essa € a possibilidade de estabelecer um jeito fenomenoldgico
de compreender o mundo.

Esse método fenomenoldgico de conhecimento pede o restabelecimento de
um processo permanente de discussdo, e aqui ele assemelha-se a dialética
materialista, na busca de respostas viaveis dentro do contra discurso, que procura
solucgdes nas contradicoes.

Embora haja um ponto de tensdo entre estes dois conceitos; o pensamento
metafisico pressupfe que a verdade seja una, estavel e absoluta, bem como a via
de acesso a ele; a fenomenologia a vé como um limite e ndo como uma inverdade.
Invoca o problema da perspectiva e o carater de provisoriedade, mutabilidade e
relatividade da verdade, e numa relacdo epistemolégica ndo faz condenacdes,
apenas alerta para possiveis respostas outras. Nao obstante a metafisica, aqui ha
uma outra semelhanca interessante com o marxismo, no dizer de Marx, em que néo
pretende que sua teoria tenha um fim absoluto em si, porque se assim o fosse ela
estaria contradizendo o seu proprio ser, sua configuracdo de ndo aceitacdo de
quaisquer teorias absolutistas.

Para a metafisica, 0o conhecimento € resultado de uma superagdo da
inseguranca do existir, enquanto para a fenomenologia, é a aceitacdo dessa
insegurangca que permite o conhecimento. Enquanto a metafisica instaura a
possibilidade do conhecimento sobre a seguranca da precisdo metodologica do
conhecimento, a fenomenologia o instaura sobre a angustia do inesperado.

A metafisica reconhece a possibilidade do conhecimento fundada na relacao
entre 0 sujeito epistémico e seu objeto, tomando-o como resultante de uma
producao humana. A “representacdo” como forma légica do ser, também abordada
no estudo da estética marxista. A fenomenologia funda tal possibilidade na prépria

ontologia humana; ciéncia do ser, independente de suas manifestacdes, sendo ela
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uma das condi¢cdes em que a vida é dada ao homem nos seus infindaveis modos de
ser. A relatividade nédo é vista pela fenomenologia como um problema a ser
superado, mas como uma condicdo que os entes tém de se manifestarem; no
horizonte do tempo e ndo do intelecto, e em seu incessante movimento de mostrar-
se e ocultar-se. A relatividade diz respeito a provisoriedade das condi¢cbes em que
tudo o que € vem a ser e permanece sendo.

Através de uma critica do pensamento, aquilo que pela fenomenologia
existencial se pbe em questdo é o proprio modo de ser do homem ocidental, sua
problematicidade e a busca de resolucbes para essa questédo de ser, de existir, que
jamais cessara de ser litigiosa para o homem enquanto ele viver. A ciéncia
manipulando as coisas naturais, ndo as habita no devir. Suas propostas constituem-
se em arquétipos onde operam suas variaveis cujas finalidades insidiam os meios
para sua consecuc¢do, mas isto nos vendem verdadeiramente com ambrodsias do
futuro préximo.

Pensar € experimentar, operar, transformar, com a Unica reserva de uma
verificacdo experimental, na qual ndo intervém sendo fenbmenos altamente
“trabalhados”, e que nossos aparelhos mais que registrarem, produzem. O
pensamento operatodrio torna-se numa espécie de artificialismo imperativo, como se
vé na ideologia cibernética, na qual as criagbes humanas derivam de um processo
natural de informacédo, mas concebido com base no modelo das maquinas humanas
(PONTY, 2000, loc cit.).

A tarefa de se pensar a possibilidade de uma metodologia fenomenoldgica de
conhecimento é, em Ultima instancia, uma reflexdo sobre o modo humano de ser-no-
mundo (ocidental). E o talhamento de um olhar, ao mesmo tempo que intenta molda-
lo, vai despindo-o de um habito desde h& muito invisivel. Esta reflexdo faz lembrar
Soren Kierkegaard: “...a estética ndo se refere em primeiro lugar a arte, mas a toda
dimenséo vivida na experiéncia sensivel, e se dirige a uma fenomenologia da vida
cotidiana antes de chegar a uma produc¢ao cultural” (in EAGLETON, op cit., p. 130).
Cosmos e terra se pertencem mutuamente, e todos os elementos da natureza, a
medida que aparecem revelados e abrigados nessa pertenca, se compartilham. No
caso do homem, esse modo de pertengca em que se cria uma inexoravel integracéo é
impossivel; a vida humana esta em perpétuo deslocamento e reificacdo, o que
significa dizer que viver como homem € jamais alcancar qualquer fixidez, e neste

modo de existéncia, 0 mundo nos é indspito, ndo consegue nos abrigar e acolher da
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mesma forma como faz com os elementos naturais. Mesmo o mundo artificial que
criamos sobre o mundo natural, para nele podermos habitar, ndo nos oferece
garantias de fixacdo. Ser no mundo (realidade vivida) como homens é vivenciar esta
e nesta inospitabilidade.

As representagbes abrigam e expressam as coisas no seu manifestar-se
apenas provisoriamente. Portanto, ao contrario de ilusdo de uma perfeita co-
pertenca, as representacdes sdo elas mesmas sempre indspitas ao ‘ser’ dos ‘entes’.

O ser das coisas (0 que sdo, como sdo) ndo estd consumado na sua
conceituacdo, mas também néo esté incrustado nas proprias coisas, ensimesmadas.
Esta entre os homens e as coisas, esta huma trama de significados que os homens
vao tecendo entre si e através da qual vao se referindo e lidando com as coisas e
com tudo o que ha. Os homens e as coisas sdo mediados por essa trama de
significados em que as coisas vao podendo aparecer.

Ainda, neste cenario, convém inserir a condicdo do ente particular de
Heidegger, pelo qual o ‘ser’ tem o poder de estar-ai. O existente humano, lancado
no mundo e abandonado a si mesmo, “Derrelicao”, € uma realidade, cuja natureza é
ser essencialmente cuidado, o que significa que ele é lancado, sem cessar, adiante
de si mesmo, que ele antecipa a si mesmo, que ele ndo coincide jamais com sua
propria esséncia; um ser lancado no mundo para nele morrer, e cuja morte designa
sua ultima possibilidade. Ora, o que a realidade humana quer precisamente é

escapar de si mesma, esquecer-se, dissimular seu verdadeiro ‘ser’.

3.5.1. A dialética de fendmeno e esséncia

O fenomenismo é uma doutrina segundo a qual sé haveria os fenbmenos
como unica realidade.

Kant € o pensador por exceléncia do ‘fendmeno’, definido como o que é
objeto de uma experiéncia sensivel, no espago e no tempo, por OposiCao a coisa em
si, dado tomado e apreendido pelas formas a priori do espaco e do tempo e em
seguida pelas categorias. Isto €, a partir da unidade destas pensamos nos objetos,
dos quais recebemos imagens sensiveis. Num sentido geral, fendbmeno € o que se
manifesta ou aparece aos sentidos ou a consciéncia; dados da experiéncia

apreendidos objetivamente e construidos pela experimentagdo e instrumentos, e
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etimologicamente derivado do grego “phainomenon”, significa o visivel, o brilhar, e
na minha conceituagdo de arte é a forma, aparéncia, existéncia, acidente.

A esséncia € a natureza de uma coisa, termo criado para traduzir a palavra
grega ousia, esséncia, o ser. Significa o0 que é uma coisa independentemente do fato
de existir elementos constitutivos de um ser, que o distingue de outro ser, dizendo
exatamente o que ele é, e neste trabalho a ela me refiro como o conteudo, a
substancia, o sensivel, o inaparente.

A experiéncia nos ensina que em todos os objetos com as quais lidamos
existe uma dimensao imediata (que ndés percebemos imediatamente) e existe uma
dimensdo mediata (que esta em relacdo com uma coisa por intermédio de uma
terceira) que a gente vai descobrindo, construindo ou reconstruindo aos poucos.

A vida ao reproduzir sempre o velho, produz incessantemente o novo, onde
essa dialética penetra todas as manifestacfes da vida.

Quando Marx se refere a ciéncia como supérflua se a esséncia das coisas e a
sua forma fenoménica coincidissem, ele se refere aqui ao ‘ser’ que esta na base do
reflexo cientifico da realidade, e ja que o ser que esta na base da ciéncia e da arte é
objetivamente idéntico, esta relacdo entre fendmeno e esséncia deve valer
igualmente para o reflexo estético.

Neste ponto surge a oposicdo, que existe entre os dois tipos de reflexo no
interior da identidade da realidade objetiva refletida. A tendéncia fundamental do
reflexo cientifico é de separar claramente fenbmeno e esséncia, basta recordar,
sobretudo, a expressdo matematica de certos fenémenos fisicos; mas também nas
ciéncias sociais, a forma fenoménica imediata é superada, a fim de se atingir uma
compreensao conceitual adequada da esséncia. Mesmo o caso singular definido
com precisdo cientifica pode e deve também ter superado as formas fenoménicas
imediatas que contém, pois sO assim o conhecimento da esséncia encontra sua
aplicacado mais exata possivel.

De tudo isto, deriva que o reflexo cientifico da realidade deve dissolver a
ligacdo imediata entre fenébmeno e esséncia a fim de poder expressar teoricamente a
esséncia, inclusive as leis que regulam a conexdo entre esséncia e fendmeno
(Lukéacs, p. 220). Vendo-se precisamente pelo lado do fen6meno, esta conjuntura
pressupde uma anterior separacdo, que € também mantida no que diz respeito a
imediaticidade do fenébmeno, produzindo uma aproximacao tanto maior a realidade

objetiva quanto mais precisa for a separacao entendida.

172



Torna-se Obvio, aqui, que no processo do trabalho artistico a singularidade
imediata do fendbmeno é, do mesmo modo, superada. As diversas espécies do
naturalismo; a arte derivada apenas do puro instinto, sdo dissolutoras da forma
precisamente porque, ao refletirem uma realidade, ndo intencionam e nem pode
superar a singularidade das formas fenoménicas imediatas. Adoto aqui a
singularidade de Luk&cs por uma questdo meramente epistemoldgica, posto que
participo do pensamento de Arendt, onde nada do que é, a medida que aparece,
existe no singular, o que qualifica a pluralidade como “lei da Terra”.

No caso da fenomenologia, este horizonte em que o ser pode ser
compreendido na sua impermanéncia, no seu aparecer/desaparecer, € a existéncia
humana mesma, entendida como coexisténcia (singularidade e pluralidade) em seus
modos de ser no mundo.

A auséncia de forma ou sua indistingcdo ndo significa a destruicdo da estrutura
formal da obra, o que seria impossivel pela simples existéncia dela, mas sim o
desentendimento do carater estético da forma (ndo do conteudo). Esta pseudo-
supressdo da forma justa, é exatamente o ponto de partida para a separacao
consciente de fenbmeno e esséncia, a enérgica conquista e elaboracao do essencial
e sob este aspecto o trabalho artistico segue um caminho similar ao do reflexo
cientifico. Enquanto neste h4 uma nitida separacdo entre forma fenoménica e
esséncia, 0 processo de superacao que se realiza na obra de arte € uma superacao
no sentido literal hegeliano da palavra, é ao mesmo tempo uma destruicdo, uma
conservacao e uma elevacdo a um nivel superior.

Goethe formulou com clareza essa peculiaridade do reflexo estético: “Existe
um empirismo sensivel que se identifica intimamente com o objeto e torna-se,
portanto, auténtica e verdadeira teoria” (LUKACS, op. cit, p. 221). H4A uma
contrastacdo entre o empirismo sensivel de Goethe e a polemica irbnica de Hegel,
contra a sensibilidade em face da realidade imediata; que vai iluminar vivamente a
relacdo entre forma fenoménica e esséncia.

A generalizacdo artistica e cientifica, como observado, necessariamente nao
segue 0os mesmos caminhos. A especificidade da arte se manifesta no fato de que a
esséncia pode estar dissolvida no fenbmeno, e neste caso jamais ela pode assumir
uma forma autbnoma, separada do fenbmeno, ao passo que na ciéncia ela pode
esta separada conceitualmente. Desta forma, a arte se releva mais proxima da vida

do que a ciéncia. Isto corresponde a verdade enquanto a destruicdo consciente da
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figura autdbnoma da esséncia sublinha, na estrutura da realidade, o0 momento pelo
qual a esséncia tem existéncia real apenas no fendmeno. Mas isto é s6 uma forma
do aparecer; na realidade, fenbmeno e esséncia, forma, aparéncia e conteudo,
formam uma unidade inseparavel a partir de uma dualidade intima, constituindo-se
como a maior tarefa do pensamento, extrair conceitualmente a esséncia desta uni-
dualidade, e torn4-la cognoscivel.

A arte, ao contrario, cria uma nova unidade de fendbmeno e a esséncia esta
contida e envolvida no fenémeno, tal como na realidade, e a0 mesmo tempo penetra
todas as formas fenoménicas de tal modo que elas, em suas manifestacdes, o que
nao ocorre na realidade mesma, revelam imediata e claramente sua esséncia. A
especificidade da arte, porém, consiste no fato de que na impressdo imediata
aparece conservada a estrutura da realidade, que ela consegue emprestar evidencia
imediata a esséncia sem lhes dar, na consciéncia uma figura prépria separada da
forma fenoménica.

A ciéncia, retornando ao fendbmeno apds ter extraido a esséncia, confirma-lhe
conceitualmente a realidade. O mesmo é feito pelo materialismo dialético, que eleva
a consciéncia a praxis cientifica.

‘Em suma, o inessencial, o aparente, o superficial, desaparece mais
frequentemente, ndo é tao sélido, tdo firme quanto a esséncia” (LENIN In LUKACS,
loc. cit).

Evidente até antes da citacdo de Lénin estdvamos nas cercanias da
metafisica, mas sua citacdo, ja adentra a fenomenologia da percep¢do. A esséncia
esta na sombra do aparente, pois o que se ilumina a frente da percepc¢éo € apenas o
individual ndo universalizado, sem generalizacdo na sua concreticidade individual, o
“nao fiavel” (CRITELLI, 1996, p. 32). Pode-se configurar a aparéncia como uma das
possiveis determinacdes da esséncia, um de seus aspectos em um de seus
momentos.

Para a metafisica, que parte de uma suposta separagcdo entre ‘ser’
(existéncia, fendbmeno) e ‘ente’ (o ser concreto), o ser de um ente coincide com a sua
‘esséncia” (conteudo, substancia). Esta esséncia € paténcia, visivel, detectavel, na
ideia que se elabora do ente.

O ser, para a metafisica, ndo apenas se torna visivel e disponivel como a
esséncia de um ente, acessivel através do conceito da ideia, como também, é no

conceito mesmo que tal paténcia torna-se permanente. A esséncia aloca-se no
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conceito do ente, nele se manifesta, se objetiva e assim permanece, é a substancia
do ente.

Para a fenomenologia, que parte da impossibilidade de tal separacéo, o ser
de um ente coincide com seu proprio ‘aparecer’, e esta aparéncia ndo € a mera
percepcdo ou imagem da metafisica, mas um aparecer impermanente, na dindmica
fenoménica de aparecer e desaparecer, mostrar-se e esconder-se, € um ‘vir-a-ser’
na cotidianidade da existéncia.

Portanto, a especificidade do reflexo artistico da realidade vivida é a
representacdo da relacdo reciproca entre fendmeno (forma) e esséncia (contetdo),
representacdo que faz surgir diante de nés um mundo que nos parece composto
apenas de fenbmenos quando da busca de sua concreticidade, mas que ao mesmo
tempo apresentam quanto a intensificacdo do sensivel uma superficie fugidia em
sua dinamica expositora acenando no horizonte com a esséncia na génese da vida
do mundo a ser vivido.

A particularidade, centro do reflexo artistico, com 0 momento da sintese da
universalidade que abarca todas as singularidades, supera-as na concreticidade
quando busca uma forma especifica de generalizacdo do mundo fenoménico
imediato, e ao conservar e revelar suas formas fenoménicas, as tornam
transparentes, propicias a ininterrupta e atemporal revelacdo da esséncia.
Novamente, ancoro a particularidade do materialismo dialético a fenomenologia da
percepcao.

“A forma da intuicdo sensivel pertence a arte, que confere a verdade a forma
de representacfes sensiveis. Estas representacdes, como tais, ttm um sentido e
uma significacdo que ultrapassam a esfera puramente sensivel; ndo se propéem,
todavia, através destes meios sensiveis, tornar inteligivel o conceito em toda a sua
universalidade, pois, €, precisamente a unidade do conceito como fendmeno
individual que constitui a esséncia do belo e de sua producdo de obras de arte.
Disto, resulta que belo se define, por isto, como o aparecer sensivel da ideia”
(HEGEL in LUKACS, op. cit., p. 223).

Ha que se reconhecer em Hegel o grande passo a frente no sentido da justa
compreensao do fato estético, mas que aqui, também, merece criticas de Lukacs, no
ambito de seus juizos e intuicbes serem deformados por seu idealismo. Em sua
concepcdo do fato estético como intuicdo, ele admite apenas na intuicdo uma

superacao da representacdo, mas ndo do conceito; portanto Hegel nega o contetudo
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(esséncia) da arte em si, como momento superado, o complemento da
universalidade concreta, realmente implicitada. Deste modo Hegel estd de pleno
acordo com sua filosofia da historia da arte, que transforma a arte num estagio
superado no curso do desenvolvimento da histéria humana. Principio contraditorio
que se releva bruscamente quando se trata de grandes artistas pertencentes a
periodos que, segundo sua estrutura sistémica, ultrapassam o temporal com sua
arte.

Hegel define o verdadeiro como sendo a ideia, e esta “s6 é ideia universal
pelo pensamento”. Ora, dentre as inumeras possibilidades de ideias, por definicdo a
universal é aquela que se impde a todos os espiritos, a partir de uma definicdo
idealizada, (RUSS, op cit., p. 137), como um triangulo que sempre, por definicao
construtiva, terd sempre trés lados. Isto é sua concreticidade se da a priori, sem
necessidade da dialética, ndo carece de intuicdo. Na arte, e, segundo o proprio
Hegel: “a ideia também se deve realizar exteriormente e adquirir uma existéncia
determinada enquanto objetividade natural e espiritual” (LUKACS, op. cit., p. 224).

Mas, no conceito genérico Hegel afirma: “a ideia € o conceito adequado, o
verdadeiro objetivo ou o verdadeiro como tal. Quando uma coisa € verdadeira, ela o
€ por sua ideia, ou ainda, sé é verdadeira enquanto € ideia, onde esta € o racional, o
incondicionado” (in RUSS, loc. cit).

Percebe-se que Hegel no momento da passagem para a definicdo de ideia na
arte se autocontradiz, ao configura-la no espiritual, o qual transcende a racionalidade
e jamais sera incondicionado por sua propria concepcio ontolégica. E na verdade
por definicAo uma ‘ideia facticia’, feita e inventada pelo espirito humano; como
exemplo, a ideia de quimera (RUSS, loc. cit), arte helénica que permeou o0 berco de
nosso saber. Que se lhe diga; a lliada e a Odisseia de Homero, e, que esséncia
magna podemos descortinar nestas obras.

Ainda, na objetividade natural (realidade) e espiritual, Hegel continua: “Isto
ocorre apenas no belo, desde que, assim exteriorizada, a verdade se oferece
imediatamente a consciéncia e 0 conceito permanece inseparavel da manifestagédo
exterior, a ideia ndo s6 e verdade como também é beleza” (in LUKACS, loc. cit).

Lukacs classifica aqui o salto mortal de Hegel, da ideia a realidade, da l6gica
a filosofia da natureza, mistificando todas as passagens e relagfes indistintamente.
A constatacdo de Hegel encontra-se num dilema: rebaixar a arte a uma mera forma

preliminar do pensamento ou eleva-la a esséncia da prépria realidade, e esta
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antinomia se deve a sua concepcao idealista, a falta de conhecimento da teoria do
reflexo, o ndo levar em conta a especificidade da generalizacdo artistica e seu
considerar o universal na arte em um sentido puramente logico-filosofico.

Um importante passo a frente com relagdo a Hegel é a ‘teoria estética de
Bielinski’, em seu ensaio ‘A ideia da arte’, na transigdo do hegelianismo ortodoxo a
filosofia materialista: “a arte é a intuicdo imediata da verdade, ou um pensar por
imagens” (in LUKACS, loc. cit). Na falta de uma definigdo da ‘verdade’ de Bielinski,
considerar-lhe-ei a verdade de Kierkegaard, em sua vinculacdo a subjetividade e a

interioridade:

A incerteza objetiva apropriada firmemente pela interioridade mais
apaixonada, eis a verdade, a mais alta verdade que ha para um sujeito
existente. A verdade consiste precisamente neste lance audacioso que
escolhe a incerteza objetiva com a paixao do infinito” (In ROSS, op. cit., p.
207).

O importante na lacénica formulacdo de Bielinski é que ela abarca os dois
lados do problema, tanto a unidade de pensamento e atividade artistica quanto o
carater especifico da arte. A imediaticidade retirada de Hegel anexada ao pensar por
imagens conferem a autonomia da arte, ndo encontrada em Hegel, o qual
subordinou a arte a representacao e ao conceito.

A debilidade de Bielisnki reside no fato de que, no tempo em que formulou
sua teoria, se mantinha preso no plano gnosiolégico a identidade de sujeito-objeto e
ndo chegara a conceber, o reflexo da realidade objetiva é o fato estético objetivo. Ele
diz: “... tudo o que é, tudo o que nés chamamos matéria ou espirito, a natureza, a
vida, a humanidade, a histéria, 0 mundo, o universo, tudo isto € pensamento que
pensa a si mesmo” (in LUKACS, loc. cit).

Em outra obra, Bielinski busca definir mais concretamente a arte e, aproxima-
se mais da sua esséncia: “O objeto da arte é universal... mas, a fim de nao
permanecer (paténcia) como uma ideia abstrata, o universal na arte, bem como na
natureza (realidade) e na historia, deve se distinguir em fenébmenos organicos
separados. Por isso, toda obra de arte € algo particular, distinto, mas penetrada pelo
conteudo universal e pela ideia. Na obra artistica, a ideia conteudo deve se fundir
organicamente com a forma, tal como a alma e o corpo, de tal modo que destruir a

forma significaria destruir a ideia e vice-versa” (in LUKACS, loc. cit).
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No rastro de Bielinski, Tchernichévski e Dobroliubov, ndo partiram da
definicdo daquele, ao definir a esséncia da arte, na qual a nova posi¢do materialista
em face da realidade é pela primeira vez colocada no centro da concepcgéao estética,
nao partindo do conceito do ‘pensar por imagens’, mas do da imitagdo, da
reproducao da realidade.

Pensar € uma condi¢cdo na qual a vida é disposta ao homem, é um elemento
de sua estrutura ontologica. Portanto, o pensar transpassa a mera articulacdo de
raciocinios légicos, imediatistas. A propria condicdo 6ntica, permite articulacbes
concretas que ndo se reduzem apenas a representacfes. Pensar ndo deixa de ser
um elemento de paténcia e de poténcia, uma forca que emerge do proprio ser-no
mundo, instalando o homem na sua humanidade e o integrando na sua vocacao
para ser, respondendo aos apelos de seu vir-a-ser do existir, a que Merleau-Ponty
classificou de pensar o impensado, tornando discurso os “conteudos” do Lebenswelt.

A fenomenologia abre uma nova via para o conhecimento histérico do
Ocidente, dentro de uma consciéncia de ser que dispde 0 pensar e 0 proprio existir
ou ser-no-mundo, em sua historicidade, e que permite ampliar o horizonte do
materialismo histérico na medida que extrapola o reducionismo de uma situacao
dada, configurada como verdade Unica visivel e factolégica. Portanto, o caminho do
pensamento passa por uma proposi¢do da dialética do conhecimento, que é uma
forma de fazer com que o homem apreenda seu préprio corpo e possa ser todo o
espectro de possibilidades humanas, as quais possam desvelar seu ser.

O modo de ser peculiar, cuja esséncia toma a forma da existéncia, é capaz de
abracar a contingéncia simbolizada por sua futura morte, e vivera esta contingéncia
como uma necessidade interior, apropriando-se do puro dado de seu passado, o0 seu
‘estar jogado’, para ser a cada momento o que ele foi.

Esse estilo ‘estético’ de existéncia ndo vai abolir o tempo simplesmente,
reduzindo-o a pura sincronicidade; mas € aconstru¢cdo contemporanea propriamente
dita, a partir de uma historia efémera, numa ampliacdo temporal. A histéria auténtica
de Heidegger, como comenta Lukacs no ‘Realismo in Our Time’, ndo se distingue da
a-historicidade. E desta temporalidade especifica, que, segundo Heidegger, os
nossos significados cotidianos de tempo e histdria sdo derivados (in EAGLETON, op.
cit, p. 215).

Toda a abordagem até aqui objetivou demonstrar de um outro ponto de vista,

gque uma demonstracdo gnosiolégica da autonomia da arte, ao lado do
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conhecimento cientifico da realidade, s6 é possivel sobre a base de uma teoria
materialista do reflexo, permitindo inteligir conceitualmente, pela relacado de esséncia
e fenbmeno a proximidade da vida no reflexo estético, e a0 mesmo tempo, as
influéncias da vida cotidiana, a imediaticidade de sua superacdo, no buscar do
Lebenswelt numa nova concepcdo da razdo estética, a partir da dialética entre a
concreticidade da realidade vivida, e a dinamica fenoménica do sentido de ser na
vida em seu incessante mostrar-se e ocultar-se do mundo a ser vivido.

Desta forma, chamo a fala o reconhecimento da mundaneidade inesgotavel
de quaisquer ambiéncias do lado ocidental, na qual sou langado “a priori” de minha
consciéncia, e que no processo sOcio interacionista, vivencio “‘meu mundo”
particularmente e primeiramente em “meu corpo”, numa antecipacdo ao meu pensar.
Avistar o Lebenswelt nas possibilidades de meu horizonte, significa a minha
transposicao dos limites interiores e exteriores de minha realidade Unica, prostituida
que € pelas coisas que comerceiam e assediam meu ente, corporificado da

necessidade de sobrevivéncia. E a fenomenologia gravida do materialismo.

3.5.2. Existéncia — a obra de arte matriz

Certamente por tudo o que ja foi escrito, a Estética ndo visa a teleologia na
génese da Obra de Arte. A estética é o coabitar nas diversas possibilidades de uma
existéncia cosmica.

Evidentemente, agradecendo ao Criador, minha racionalidade enfeixa
atributos que permitem pontificar a existéncia invisivel da Estética nos visiveis que a
“limem” se aparecem, numa rara propriedade que s6 ao homem pode pertencer, e
da qual s6 este pode desfrutar.

Portanto, ndo estou conferindo a Arte uma possibilidade Unica, a humana,
porque a conceituo no ambito de fazer e fazer-se apenas, coloco o0 enxergar
valorativo num gabarito (estética), ao qual apenas a razao tomada pela consciéncia
pode ter acesso. Evidentemente, consciente estou que o0s surrealistas néo
concordariam comigo.

Ao definir o corpo (ente e ser) como lugar desta dinamica do pensar e
estabelecer conceitos da consciéncia no mundo, afetado que € pelo proprio mundo
na recursividade da consciéncia, postulo uma filosofia da razdo alargada a filosofia

deste proéprio corpo; o que suscita os topos de uma “Dialética Interativa”, onde o

179



7z

corpo € o palco de suas representacdes. Essa consciéncia que ndo € um puro
receber ou fazer, tampouco € passiva ou ativa, que ndo se constitui fisicamente na
sua propria existéncia, € a reflexdo que se torna matéria-prima da inducdo do corpo,
na producdo de um contetdo e de uma forma balizado pela nossa experiéncia de
permutar com o mundo, onde o fazemos e somos feitos, num viver camaleonico,
fruto do ser jogado ai, sempre a frente numa luta incessante para vencer sua
derrelicdo.

E no dispor do corpo & mundaneidade que o artista transmuta a realidade
vivida em linguagem da Arte. Para empreender esta viagem o artista recorre ao
corpo operante, que nao € apenas uma porcao de matéria ocupando um lugar no
espaco enfeichado de funcbes, mas sim um sensivel constituido de visdo e
movimentos fisicos e psicolégicos.

Embora recebamos as informag¢fes do mundo, na dire¢éo de fora para dentro,
€ exatamente dentro de nossa cabeca que criamos o mundo, é nesse vagar de
informacdes no espaco, algo sempre escapa as nossas tentativas de sobrepuja-lo.
Portanto, ndo ha visdo sem pensamento, hdo basta pensar para ver; e a visdo que
condiciona o pensamento que se elucida pelas relagcdes que envolvem o corpo e
assim por elas ele se reflete na forma de sua razéo.

Ao postular uma dialética com a filosofia da razdo, implicita esta a
necessidade de suplantar o racionalismo de uma pseudo e interesseira verdade
tnica do conhecimento cientifico, que busca um mundo idealizado pelo homem
apologético, aquele cujo significante alegoérico se acomoda ao mundo congelado do
mito helénico que nunca deixou de rondar a cultura de massas de Adorno. Isto, nao
obstante a ciéncia pressupor um ‘“insight” primeiro, empirico, ante predicativo, na
qual o verdadeiro mundo na sua originalidade nos é dado, o mundo a ser vivido, 0
Lebenswelt que sugere a epokhé fenomenoldgica, colocando entre parénteses o
mundo objetivo (in LADRIERE, loc. cit).

Este racional que excede o conhecimento cientifico, € coextensivo a auto
explicitacdo do ego, da prépria e una experiéncia aberta a um auto entendimento da
vida no ambito de suas possibilidades, das quais a humana € mais uma, a que
Hegel chamou de “Confianga na razdo como armadura essencial da existéncia
humana” (in LADIERE, loc. cit).

Esta armadura nao significa o isolamento, mas o alargamento da

possibilidade da razdo dentro do exercicio da atividade racional de reflexdo pela
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experiéncia do Lebenswelt que requisita sentidos para a existéncia, ndo s0 0s
explicitados pela realidade vivida, mas também os ndo-explicitos, contidos na propria
esséncia do “ser humano”, destinado a coabitar um mundo-a-ser-vivido na
racionalidade, de uma consciéncia que lhe € dada pela vida como atributo do
humano, ou seja, para ser homem na sua plenitude, ndo ha que se prescindir de
uma consciéncia reflexiva inerente do animal homem.

Estas condi¢cBes ontologicas, nas quais a vida é proporcionada ao homem, lhe
sdo dadas como possibilidades de participacdo na producdo de sua propria obra,
Unica, diferenciada na totalidade e particularizada na sua resultante final, e que se
constitui dentro da coexisténcia, muito embora, este viver seja impregnado de
impropriedade de uma construcdo de vida individual dentro de uma construcao de
vida coletiva, numa troca permanente, num vir-a-ser uma obra conjunta de si mesmo
e dos outros.

Nesta macro construcdo coletiva, intrinsecamente prenha das inumeras
construcdes individuais, a arte constitui-se como subcapitulos de uma obra muito
maior. E, a contragosto de Kanndinsky e Ortega Casset, vai buscar no naturalismo a
semantica referencial de meu pensamento.

Cada pintura é um capitulo vivenciado na vida de seu autor. Para
compreender a tristeza nos olhos das figuras do “O Retirante” de Lasar Segall, é
necessario deslindar a tristeza de Segall e a nossa tristeza na vivéncia da angustia
gue cerca O noOsSso sertanejo, 0 nosso nordestino das caatingas. Ao ver a
“Construcao Grafica” de Alfredo Volpi, com suas bandeirinhas, vivencio as nossas
festas de S&o Jodo, Santo Antonio e Sdo Pedro; nosso folclore. O “Calvario de
Cristo” de Portinari, me traz recordag¢des das minhas aulas de catecismo.

A personalidade de uma obra, compreende o homem integral, o seu retrato
intimo de uma vida vivenciada ndo somente os fatos externos de uma vida, mas
também os internos, e portanto os historicamente eternos, 0s quais invocam as
aspiracoes da alma.

Retratantes e retratados apresentam-se como nossas tristezas, alegrias,
crencas, duvidas, desapontamentos, esperancas, em suma, nosso humano destino
comum; apresentando-se numa visdo mais penetrante, provocadora de um sensivel
mais intenso, mas que nado deixa de ser um retrato da vida, assim como ela nos é
dada, onde a presenca das coisas se da num aparente fundo de auséncia, no qual

se imbricam ser e aparéncia, nos termos de Cézanne: “O que eu tento traduzir-vos é
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mais misterioso, incrusta-se nas proprias raizes do ser, na fonte impalpavel das
sensagdes” (in, PONTY, 2000, p. 10).

A essa interacao entre a realidade vivida temporal e sua retratacéo atemporal,
que induz a reflexdo do existir, a qual classifiqguei a pouco como Dialética Interativa,
abre-se o portal pelo qual o homem imita o natural, o j& previamente concebido. Se
os “jardins” de Monet sdo uma obra prima, ja o era antes do retratado, o autor
coexistiu na sua permanéncia; esta € a experiéncia fundamental do Lebenswelt, a
percepcdo, dando-nos a coisa mesma, ja determinada, numa multiplicidade infinita
de doacBes possiveis, numa sucessdo de presencas lastreadas de passagens
anteriores, onde nossa experiéncia do “a ser vivido” estd na contramao do real
vivenciado. Ao que Heidegger intitulou: “O mundo inteiro € uma obra de arte” (in
EAGLETON, op. cit., p. 221).

Heidegger distingue a percepcdo normal, a observacdo empirica por mais
perspicaz e fina que seja, de um outro modo de “ver”, que se torna possivel quando
vemos uma obra, algo mais que o objeto retratado ou representado. Ndo hesita em
afirmar que algo se desloca nesse processo, que se situa no tempo e no espaco da
experiéncia, porém também pertence a uma dimensao atemporal, situada, pois, fora
da propria experiéncia. Seguindo Hoélderlin, concebe o sentido estético como uma
abertura que requer a elasticidade dos sentidos e da mente, tornando-os a pedra de
toque de toda vida do espirito. A espiritualidade, propriedade humana, depende de
um sentir-e-pensar, da capacidade de pensar o sentir e de sentir 0 pensar. Trata-se
de transpor 0 ambito das coisas mais ou menos conhecidas, mais ou menos novas,
passando para outra esfera, a da coisa ela mesma, na qual atividade e possibilidade
coincidem, onde o determinante e o determinado se encontram (in ROSENFIELD,
loc. cit).

Heidegger em seu reclamo pela humanidade coloca: “Nos voltamos a nés
mesmos, vindo das coisas, sem nunca ter abandonado nossa permanéncia entre
elas ... é imperativo experimentar este acordar, apropriar, no qual o homem e o ser
sdo acordados, apropriados, entrepertinentes; um ao outro”. O ser heideggeriano &
abissal e desancorado, uma espécie de fundo sem fundo, que se sustenta, como a
Obra de Arte, em seu proprio jogo livre e sem proposito. Ha uma convergéncia de
dois sentidos da Estética, sabedoria empirica e eruditismo académico, de modo que
o0 ser em geral vem para o primeiro plano, mas imbuido de todo o misterioso

privilegio da estética no sentido mais humanamente romantico. Mas como o ser é
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tudo, o sentido mais geral da estética é retido, e o mundo inteiro € agora uma
grandiosa obra de arte, um jogo auto-sustentado de puro devir, onde a totalidade do
ser é assim estetizada (in EAGLETON, op. cit., p. 218).

O ser, como a obra de arte, combina a liberdade e a necessidade. E uma
espécie de fundo de todas as coisas, mas como ele mesmo € desprovido de fundo,
€ também uma espécie de sem fundo de pura liberdade, um jogo que simplesmente
joga a si mesmo. O ser é assim estetizado, tanto quanto o pensamento que o pensa,
gue ndo tem nenhum resultado ou efeito além de satisfazer sua esséncia ao ser o
que é. O homem € um coautor de si mesmo. E o finalizante concluinte de sua
sinfonia inacabada.

A arte, diz Heidegger, “deve ser concebida como o acontecimento basico dos
seres (sua paténcia), como 0 movimento autenticamente criativo... a estética é
menos uma questdo de arte do que um modo de se relacionar com o mundo” (in
EAGLETON, op. cit.p. 228).

Nés ndo nos fazemos na génese, somos dados a hés mesmos para o término
de uma obra, da qual ndo participamos da ideia inicial, do esboco intencional, mas a
nés pertence a sua finalizagdo. Portanto somos coautores, libertos condicionais,
para retocar um projeto inexaurivel em suas opc¢des, e escravizante na realidade
humana que o habita, de um ser finito, preso e perdido na caverna da “republica” de
Platdo.

Com justo mérito, H. Rohden, lanca mao da teoria de Lavoisier, para lembrar-
nos que o homem nao tem autonomia para “crear”, fazer surgir algo do nada, ou
seja, a ele s6 é dada a opcédo de transformar as coisas existentes, a que longe de
evidenciar a secundariedade de sua participacdo no processo criativo ou de
alimentar a ideia da possibilidade de consertar o Creador, evidencia o livre arbitrio
do animal homem e a possibilidade da utilizacdo plena da sua racionalidade, atributo
de sua prépria obra, na corresponsabilidade de em encontrando o seu “Kairos”,
engravidar sua vida de sentidos. Este € o0 movimento concreto da existéncia, sem
reducionismos, apenas com a dialética da reflexdo humana que encontrou na
palavra “estética”, um nome para definir a descoberta de si como presente na
totalidade e a descoberta da totalidade nas entranhas de si, numa abertura em que 0
homem encontra sua finitude na realidade infinita, num ir e vir da vida, onde o0s
homens séo os atores principais, o lugar de suas manifesta¢cdes séo o palco, porém,

o creador da obra transcende a va filosofia.
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CONCLUSAO

“Corte um pedaco de madeira, e eu la estarei. Levante uma pedra e me
encontraras” (Pergaminho NAG HAMADI — Evangelho de Santo Tomas).

A citacdo que uso no inicio desta concluséo, o fago como complemento e
resposta a va filosofia com a qual terminei o Capitulo 1ll, e que por si s6 definiria
minhas conclusoes.

Kant expulsa toda a sensualidade da representacdo estética, deixando de
sobra somente a pura forma; é um prazer vazio, que contém em si a renuncia do
prazer; € um prazer purificado do prazer.

Schiller dissolve o0 estético numa indeterminacdo rica e criativa, em
contradicdo com a dimensdo material que ela deve, no entanto, transformar.

Hegel é fastidiosamente seletivo em relacdo ao corpo, endossando apenas
aqueles sentidos que de algum modo parecem intrinsecamente abertos a
idealizacao.

Schopenhauer vé que a histéria acaba como uma recusa implacavel da
prépria histéria material.

Kierkegaard vé a estética, que foi uma vez consumacao da beleza, e, é agora
sinbnimo de fantasia ociosa, e desejo degradado.

Musil interpreta o verdadeiramente estético, que provém do ndo racionoide,
também designado “alma” e que deve ser distinguido do estético da moda.

Nietzsche amplia o conceito, onde s6 como fendmeno estético a existéncia e
0 mundo estao plenamente justificados.

ApoOs inumeras interpretacfes aqui, e ao longo deste trabalho, vejo que o
estético ndo é em si mesmo uma entidade. E dificil de aprender e agarrar, sua
natureza € camalednica, mudando de acordo com a cor de suas varias definicbes e
de acordo com interesses puramente humanos.

Nesta minha viagem encontrei uma polissemia de definicbes de Estética e
nesta “Torre de Babel”, outra alternativa nao tive além de considerar como Unica
possibilidade prolifica, a de voltar ao inicio e pensar tudo de novo, onde o ponto de
partida € a propria génese da vida. Mas, confesso a grande simpatia que sinto pela
definicdo de Benedetto Croce: “Arte é aquilo que todo mundo sabe o que ¢’
(CROCE, 2001, p. 21).
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O tema, quando me escolheu, ndo procurou um aventureiro em busca do
desconhecido, tampouco um mercenario de respostas pré-concebidas. Minha
realidade vivida permeou as hostes da fisica quantica, da atomistica, para num
segundo momento abarcar a mausica erudita. A necessidade de encontrar uma
resposta para a Estética, veio do pensar, mas muito mais do fazer.

Ao sentar ao piano e interpretar dois réquiens da morte; o primeiro, a “Marcha
Funebre” de Chopin, a morte serena, justa, natural e honrada, a morte divina,
enquanto na segunda, o “Preludio da Morte” de Rachmaninov, que se nos apresenta
a morte pelo arrebatamento da vida, no dilaceramento dos corpos, a morte humana,
nao posso deixar de considerar a realidade romantica de Chopin na primeira metade
do século XIX, contrapondo-a a realidade sangrenta do inicio do século XX, com a
Primeira Grande Guerra Mundial, vivida por Rachmaninov, e que pareceria
impossivel, nestas condi¢Bes, harmonizar o espirito e os sentidos, reconciliar as
formas racionais coercitivas da vida social com os seus conteudos fortemente
singulares. Numa ordem social desse tipo, uma identidade “estética” desejavel de
forma e conteudo pareceria inalcancavel, e que no entanto € conseguido por
Rachmaninov.

O sentido da unidade do mundo no qual nos orientamos, € restrito ao
continuo relacionar de tudo o que pode ser experimentado neste mundo. Sentimo-
nos em casa neste mundo apenas na medida em que a sua eventual disposi¢cao nos
é familiar, quando conseguimos adaptar nossa vida a ele, e estamos entdo
abrigados, mesmo quando este sentido se traduz em desgraca humana.

Ao falar do valor da vida falamos sob a inspiracéo e através da Optica da vida.
A propria vida nos obriga a determinar valores, a propria vida evolui por meio de
nossa mediacdo quando determinamos esses valores. Marx declara que: “a forma
nao tem nenhum valor a ndo ser que seja a forma do seu conteudo” (in EAGLETON,
op. cit., p. 156).

Fazer histéria da cultura abolindo expressées como visdo do mundo, espirito
no tempo, estilo da época, perspectiva, tendéncia de gosto, escola, moda, seria 0
mesmo que fazer historia social descartando 0s conceitos de aristocracia,
campesinato, burguesia, classe média, operariado. Croce admite, em principio, 0
uso dessas categorias desde que se nédo lhes atribua carater determinante na hora
de qualificar. As obras-primas que resistram a usura do tempo comegaram

resistindo as pressdes uniformizantes do préprio tempo, ao passo que 0S puros
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espelhos de sua época ndo sobreviveram, a ndo ser como pecas de informacao, as
convencodes que eles refletiram (CROCE, loc. cit).

A doutrina que define a arte como o agradavel ndo deixa contudo de ter um
nome especial (Estética Hedonista) e teve um curso longo e complicado na historia
das doutrinas estéticas: manifestou-se desde o mundo greco-romano, prevaleceu no
século XVIII, voltou a florescer na segunda metade do século XIX e ainda goza de
certo favoritismo, em especial, € bem aceita entre os principiantes de estética, 0s
quais séo sobretudo impressionados pelo fato de que a arte sujeita prazer.

Neste contexto mundano, a Estética foi rebaixada a pura aparéncia ou
equacionada como a acuidade de um esteticismo autoindulgente. Seu declinio
ocorreu no século XX, quando foi denunciada como uma fuga da realidade, um
quietismo autocentrado, um desengajamento ocioso, uma ilusdo enganadora e um
hedonismo narcisista, isto €, quando foi identificada com atitudes, ao que chamamos
de “artes engajadas” no consumismo interesseiro e deformante de culturas
tradicionalistas.

A Estética ndo é um estado fisico, cor, forma, som, etc. Estes se revelam por
sua logica interna e consenso geral, como uma constru¢cdo do nosso intelecto.
Portanto, nada entraria para o reino da arte humana sem cruzar a porta estreita da
subjetivacdo. Na estética humanizada, as paixdes dao corpo a intuicbes e

expressdes. O que moralmente ndo se deve é provocar a inducdo destas paixdes.

A luta contra a finalidade na arte, da qual compartilho, € sempre uma luta
contra as tendéncias moralizadoras contra a subordinagdo da arte & moral
constituida politicamente. Porém, ainda que se exclua da arte o fim de edificar
e melhorar os homens, ndo se conclui dai que a arte deve carecer em
absoluto dum fim, duma aspiracéo e dum sentido, que seja, numa palavra, a
arte pela arte. “Antes nao ter um fim que ter um fim moral”. O homem nao é a
consequéncia duma intencéo propria, duma vontade, dum fim; com ele ndo
se fazem ensaios; para obter-se um ideal de humanidade; um ideal de
felicidade ou ideal de moralidade. E absurdo desviar seu ser para qualquer
fim, que ndo seja o de apenas existir, estar-ai para ser o que foi chamado a
ser, ndo obstante sua prostituigdo social. “... os homens nascem livres, a
natureza lhes da a vida com liberdade, mas a organiza¢éo da sociedade |Ihes
tolhe o exercicio desta liberdade natural” (ROUSSEAU, 199 , p. 29). Ele
escreve, entdo, o “contrato social”’, para permitir aos individuos terem na vida
social uma liberdade capaz de compensar o sacrificio da liberdade com que
perderam ao nascer.

Quando me deparo ser a conceituacdo estética, tantas coisas, e até
contraditorias simultaneamente, sou levado a qualifica-la como uma aparicdo, e so

aparece porque ha uma percepcdo, que é estética por definicdo linguistica dos
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humanos, e que significa 0 mostrar e o perceber de humanos, onde a coisa que se
mostra é algo e ndo a nadificacdo, ndo obstante o nada também possuir o seu
mostrar-se.

Este mostrar das coisas foi estigmatizado como uma aparicéo a qual implicita
necessariamente a existéncia de uma forma e de um conteddo, e ainda de um
perceptor potencial para induzir a proposta. Portanto, se o estético & fruto de um
fazer numa modelagem que comunica o forjado, este estético ndo pode ser
confinado apenas a obra de arte humana, coerente entdo com todas as premissas
que utilizei ao longo deste trabalho, de evitar qualquer vinculacdo estética a
premissas no “antes de”, e libero uma possibilidade de esteticizar a plena existéncia

do fazer e refazer-se num continuo existir.

Kant percebeu que a consciéncia humana ndo se limita a registrar
passivamente impressfes provenientes do mundo exterior, que ela é
sempre a consciéncia de um ser que interfere ativamente na realidade; e
observou que isso complicava extraordinariamente o processo do
conhecimento humano. Ora, 0 ndo registrar passivamente, é exatamente o
contexto libertario, que longe de complicar o conhecimento, possibilita o ir
além, o ultrapassar das fronteiras que constituem o elemento fundamental
do desenvolvimento humano. Recorro a Pico de la Mirandola, que
sustentava: ‘o fato de o homem ser ‘inacabado’ e portanto poder evoluir, Ihe
confere uma dignidade especial e lhe da até certa vantagem em
comparacdo com os deuses e anjos, que sdo eternos, perfeitos e por isso
ndo mudam’ (KONDER, 1981, p. 14).

O homem mudou, muda e continuara mudando, exatamente porque € um
projeto inacabado, e essa € a graca do viver; designio do Creador, méritos do
enquistado em seu continuo aperfeicoar-se que € a razdo Unica do seu vivenciar o
viver. Entdo, pretensioso demais seria um “inacabado” reservar a si, Unica e
exclusivamente o dominio do belo por sua decisao volitiva.

No século XVIII, em plena Revolucdo Francesa, o grande iluminista Denis
Diderot, afirmava: “sou como sou, porque foi preciso que eu assim me tornasse. Se
mudarem o todo eu também serei mudado! O todo esta sempre mudando, logo...” (in
EAGLETON, loc cit).

Conforme citei em capitulo anterior, no século XX houve a procura de
modelos cada vez mais formalizados de explicagdo social paralelo ao
desenvolvimento cientifico. Contrapondo-se principalmente a Filos-doxia, essa

proposi¢ao culminou com o “eidos” husserliano, na busca de um retornar as coisas
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mesmas, através de uma doutrina de investigagéo, a Lebensphilosophie, com a qual
conversei neste capitulo.

O surgimento de outras doutrinas de “investigagao”, no rastro de Husserl,
talvez seja o desvelar do mito que possa fornecer as mediacfes entre a dimenséo
superformalizada de um lado, e os aspectos de subjugagéo da cultura nos moldes
de Adorno, reificando a razdo nos moldes de Ladriére.

A propria provisoriedade da verdade, instalada nesta doutrina, me leva a
conclusao que ela seria mais uma solucdo, mas que sem duavidas, o alargamento da
razdo que ela propicia, reificaria 0 meu conceito de estética prostituida pela
indastria cultural de Adorno e possibilitaria um retorno, no caminho reverso em
direcédo a castidade estética.

Porém, o simples desejo de endereca-la a um local especifico, seria uma
tentativa de entrincheird-la com o que jamais concordaria. Portanto, ndo abdicando
do conceito mas tentando alarga-lo, retorno a estética a partir da origem da vida, que
podera ser interpretada com uma “ascese”, mas sera a minha ascese estética.

Este movimento a frente, ultrapassa a pura disposicdo perceptiva e
conceptiva da coisa, brotando um vir a ser, um vir a constituir-se, destinado a
deslocar o sujeito, a partir da coisa observavel, para um romper da lassidao
cotidiana. Este deslocamento estd ai, disponivel, principalmente fora do campo
metafisico, num aspecto de infinitas configuracdes, avido da descoberta humana,
abstraido do ser ocidental, que requisita a percepcdo de uma concepcdo que nao é
fruto da imaginacdo humana, mas algo concreto, inerente justamente ao ser homem,
bastando adentrar ao eterno retorno de si para estar Ia.

O estético transcende a mera percepcdo Unica dos observados, localizando
os efeitos que estes promovem nos sentidos. E a transfiguracdo intangivel da
intermediaridade entre o que se mostra e aquilo que se observa, e que “para ser”
deve, moralmente, acrescentar algo a vida do perceptor, numa oportunidade rara do
ultrapassar o deslindado pelo congelamento ocidental do vivenciar, num mundo de
infinitas possibilidades, sem fugir do destinado a ser.

Este ir a frente, provocado pelo observado, requer interpenetracdo de todos
os sentidos humanos, e sendo a estética uma concepgao humana do “ver” as coisas,
s6 a este pertence este “ver”, ndo significando, contudo, que lhe pertenga o privilegio
unico do “fazer”. O ser humano € um contemplador, que tem a graca de poder fazer

suas opcdes, mas que tem os designios de sempre estar indo a frente pela troca,
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pela reflexdo, pela possibilidade de mudancgas provocadas pelas ideias que se lhe
aparecem e dele tomam conta momentaneamente e que vao concebendo a sua
historia.

O ver estético humano € mais um de seus potenciais disponivel para reificar a
sua ambiéncia, num rever permanente de sua condicdo de ser homem. Nao se
presta a operacdes de modelagem, e ndo pode ser confinado a nenhuma das
caracterizacOes ideoldgicas constituidas ao longo de sua historia, que ndo seja a
reflexdo do papel do homem no seu viver em comunidade, mas também no seu
papel de ser homem em eterno desenvolvimento espiritual. Este meu ver estético
ultrapassa as restricdes das obras de arte e tem sua atividade criadora nos dominios
da vida.

As ideologias ndo perecem, se autoflagelam em interesses concupiscentes e
revelam sua fatigabilidade nos escarnios da histdria, onde a ciéncia longe de se por
a servico do homem, de sua libertagdo, imputa-lhe um futuro desafeicoado de
certezas, e isto ndo € um ver estético. Isto é amoral, que ndo esta na obra, mas sim
em seus mentores, e em suas gangas ideologicas.

Conforme citei em capitulo anterior, paralelo ao desenvolvimento cientifico,
desenvolveu-se um novo modelo de explicagdo social. Contrapondo-se
principalmente a Filos-doxia, essa proposi¢gao culminou com o “eidos” husserliano,
na busca de um retornar as coisas mesmas, através de uma doutrina de
investigacado, a Lebensphilosophie, com a qual conversei neste capitulo.

A prépria provisoriedade da verdade, instalada nesta doutrina, me leva a
conclusdo que ela seria apena mais uma solugdo, mas que sem duavidas, 0
alargamento da razdo que ela propicia, reificaria 0 meu conceito de estética
prostituida pela industria cultural de Adorno e possibilitaria um retorno, no caminho
reverso em direcao a castidade estética.

Porém, o simples desejo de endereca-la a um local especifico, seria uma
tentativa de entrincheira-la, com o que jamais concordaria. Portanto, ndo abdicando
do conceito mas tentando alarga-lo, retorna a estética a partir da origem da vida, que
podera ser interpretada como uma “ascese”, mas sera a minha ascese estética.

A partir do século XX estamos indo rapido demais na superacao de limites
técnicos, fisicos, cientificos; carece que se saiba para onde estamos indo? Até que
ponto o desenvolvimento interior, da consciéncia, estd acompanhando o

desenvolvimento tecnolégico? O homem tem uma consciéncia que néo é estatica,
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ela foi descoberta, explorada, evoluiu pela acdo do proprio homem que a transforma
e produz, assim, novas formas na sua dindmica do ver. Neste ambito a estética pode
contribuir como elemento de expansdo desta consciéncia, a qual ndo pode estar
apartada do desenvolvimento cientifico. Esta estética do cérebro humano, é a
propria estética interior, 0 ponto dmega do padre Pierre Teilhard de Chardin, em seu
livro “O Fendmeno Humano”, a culminancia da evolu¢do humana, onde se mostra a
verdadeira esséncia da Creacdo, que produziu um humano consciente da prépria
consciéncia.

A formagéo da crosta terrestre data de 4.500 a 4.800 milhdes de anos. A vida
sequenciou pelas células simples, células complexas, organismos multicelulares, os
peixes, os dinossauros, os mamiferos e sé aproximadamente ha 40 mil anos surgiu
0 Homo sapiens. Mas se pensarmos em civilizagao e arte eu poderia comecar pelo
Egito 2.500 aC., ou pela Grécia 450 aC., mas nestas eram manifesta¢cbes de uma
realidade vivida. A arte humana como um fazer intencional, arte pela arte, s6 vai
surgir na Renascenca, ha 500 anos atras. Aonde eu quero chegar?

Inimeras oportunidades constituiram a nossa visdo da beleza dos peixes, dos
animais irracionais, da mata, da natureza ausente do animal homem, e estas ja
estavam antes de aqui nos alocarmos. Seria muita pretensdo, baseado em que
suposto direito, 0 homem a si atribuir o privilégio do “fazer” estético; este coube aos
homens apenas o nomina-lo, identifica-lo e mimetifica-lo. O homem é mais uma obra
mesmo que se considere a melhor, ainda € apenas mais uma obra de arte do
Creador.

A deidade conceitual da obra matriz traduz a perfeicdo absoluta e ilimitada,
que é a imanéncia de qualquer creacao, e este € o meu “Axioma de Estética”, que
nao se emula no estabelecimento de juizos valorativos entre o feio e o belo, porque
na perfeicdo da obra do Creador so existe o belo, o qual também n&o existira na
medida que a ele ndo se possa contrapor uma fealdade.

Que se olhe a harmonia do Cosmos, que se olhe o ir e vir da vida no devir
estético da perpetuacgéo, e se vera a ordem perfeita que existe ha milhées de anos.
Logicamente esta minha proposicdo tramita ver o Lebenswelt, e meu humano
requisita uma conceituacao do intuir este axioma, para o qual recorri na introducéo a
dindmica do matematico Henri Poincaré, introduzindo na minha estética o conceito
de ordem e caos. Longos periodos de ordem com intervalos de caos, que a propria

ordem adianta em restabelecer-se, esta € a minha “Estética do Vivificar”.
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Este pseudoponto final ndo corresponde, evidentemente, & minha satisfagéo
por uma obra da qual consciente estou de sua provisoriedade, mas sim pela
possibilidade de que esta voz sirva de ponto de partida para o engajamento em meu

préoximo desafio.
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GLOSSARIO

Acolito:
Abjeto:
Aforismo:
Agape:

Agnostico:

Algures:
Anatema:
Anelar:
Antinomia:
Antitese:

Antologia:
Apatheia:
Autoctone:
Autbnomo:
Axiologia:
Axioma:
Cenestesia:

Ceticismo:

Contingente:
Coroléario:
Demodtica:
Depauperar:
Derredor:
Derreligéo:

Deslindar:
Devir:
Devenir:

Efusividade:
Egrégios:
Eidética:

Emular:

Enquistamento:

Epifania:
Epifenbmeno:

Epigono:

Epistemologia:

4° grau eclesiastico, o que acompanha, o que ajuda.

Abjeto: Imundo, desprezivel.

Sentenca maxima, proposicao.

Unido ao Deus, cuja revelacao definitiva esta no ter morrido por
nos.

Doutrina, impossivel ao ser humano o conhecimento das coisas
espirituais.

Em algum lugar.

Excomunhéo, maldicao, reprovacéo;

Dar forma de anel.

Oposicao reciproca, paradoxo.

Oposicao de contrariedade entre dois termos ou duas
proposicoes.

Memoravel, por todos os tempos.

Semelhanca ao Deus impassivel.

Nativo, aborigine, natural da terra.

Que se rege por critérios proprios.

Ciéncia ou teoria dos valores, sobretudo morais.

Méaxima, provérbio que encerra uma verdade indiscutivel.
Conjunto de sensagfes conscientes mas difusas, que informa o
funcionamento vegetativo do organismo, caracterizado por bem
estar ou mal estar.

Doutrina filoséfica que nega ao homem a capacidade de chegar
as verdades universais.

Eventual, incerta, ocorrente.

Proposicédo que se deduz imediatamente de outra ja demonstrada.
Escrita egipcia cursiva, popular.

Tornar pobre.

Em volta de si.

O existente humano, lancado no mundo e abandonado a si
mesmo.

Cercar.

A série de mudancas ou a propria mudanca.

Mudancas sucessivas que sofre um ser, mudanca com a
passagem.

De efuséo, viva manifestacéo de sentimentos.

Insigne, ilustre, nobre.

Na fenomenologia é igual as esséncias. Na metafisica diz respeito
ao conhecimento, forma de uma coisa no espirito, ideia.

Competir, emparelhar, rivalizar com

Criar quisto, encaixar.

Festividade religiosa, dia dos reis.

Fenbmeno que se sobreajunta a outro de maneira puramente
acidental, sem encerrar realidade ou eficacia propria.

Aquele que pertence a geracao seguinte. Discipulo de um grande
mestre nas ciéncias, letras ou artes.

Episteme = ciéncia, Logus = estudo. Teoria critica da ciéncia, que
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Escatologia:

Estiolamento:

Estoicismo:

Excursus:
Exegese:

Fenomenologia:

Fetiche:

Ganga:
Genealogia:
Gnosiologia:
Hedonismo:
Heterdclita:

Heterbnomo:
Heuristica:

Hieratico:
Historicismo:

Hipostase:

Hoste:

Idiossincrasia:

Imanéncia:

Imanente:

Inefavel:
Intendem:
Jacobinismo:
Kairos:

pretende determinar o valor objetivo de seus principios e
resultados.

(Termo grego que significa parada, suspensdo do juizo, estado
de duvida). Na fenomenologia (Husserl) ato de eliminar
radicalmente todo prejuizo e toda teoria pré-concebida, para
conservar sendo o que é apoditicamente. Ato de por entre
parénteses toda afirmacao de objeto e em geral toda posicéo de
mundo com o exterior a consciéncia; ou coisa em si.

Estudo sobre os incrementos, doutrina sobre as ultimas coisas,
como o juizo final, a morte, etc.

Ato ou efeito de estiolar. Definhamento das plantas por falta de luz
ou ar livre. Estado mérbido de seres vivos, privados de luz ou de
ar livre.

Escola Filosoéfica de Zendo de Citio, prega um ideal de austera
virtude definido pela “atarexia” e resumido na maxima. Abstém-se
e suporta. Carater moral que consiste na indiferenca pelas coisas
gue dependem da fortuna e na serenidade, na provacao da vida.
(Latim) Invaséo, excursao.

Explicacbes de sonhos, de obras artisticas.
minuciosa de um texto ou palavra.

Estudo descritivo de um fenémeno, ou de um conjunto de
fendmenos, tais como se apresentam na experiéncia.

Objeto ao qual se atribui poder sobrenatural e a que se presta
culto, amuleto, adorno, talismé, idolo.

Material inatil, que ocorre junto com o minério de uma jazida.
Estudo da origem das familias, estilo, linhagem, procedéncia.
Estudo das fontes, formas e valor do conhecimento humano.
Doutrina filoséfica que faz do prazer a finalidade da vida.

Que se afasta das regras da analogia gramatical. Irregular,
anormal, anémalo.

Que orienta sua vida conforme normas, preceitos e critérios
externos, alheios.

Método analitico usado na resolucéo de problemas.

Sagrado, religioso.

(=Historismo) Método que consiste em explicar ideais, objetos ou
conhecimento, etc. como produtor de um desenvolvimento
histérico. Doutrina segundo a qual a verdade é historia.

Cada uma das trés pessoas da Santissima Trindade. Na filosofia
platbnica, os principios da pessoa, da inteligéncia e da alma.
Sujeito, substrato, substancia, o individuo racional.

Bando, multidao.

Maneira peculiar de ver, sentir e reagir.

Qualidade que existe sempre em um objeto, sendo inseparavel
dele.

Que existe sempre num objeto (experiéncia, pessoa, mundo,
sendo inseparavel dele).

Que néo se explica com

(=Intendere = latim), estender, esticar.

Partido, radicalismo, opinides revolucionarias.

Para os gregos € o momento favoravel, o momento pelo destino

Interpretacao
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Lacobnico:
Léxico:
Eidética:
Logos:
Maiéutica:
Metafisica:
Mimetismo:
Ménada:

Monadoldgica:

Monismo:
Nihilismo:
Ontologia:

Oprabrio:
Parnasianismo:

Paténcia:
Plasmada:
Plasmar:
Prosaica:
Quiasma:
Seicao:
Simbiose:
Simbolismo:
Sincrético:
Sintese:
Solipsismo:

Sublime:

Subsistente:
Surrealismo:

em que nossa vida se deve realizar.

Conciso, breve, resumido.

Dicionario, vocabulario de um idioma.
Fenomenologia = esséncias. Metafisica = diz
conhecimento, forma de uma coisa no espirito, ideia.
Razéo e discurso.

(Grego) Parto de ideias.

Ciéncia do ser enquanto ser, ciéncia dos seres positivamente
imateriais, ontologia ou filosofia primeira.

Adaptacéo ao meio. Efeito camaleonico.

Primeiro elemento simples e animado do ser substancial (Leibniz).
Substancia ativa e individual, de natureza psiquica ou abstrata,
gue constitui todos os seres.

De monadologia, sistema de Leibniz a respeito das modnades,
substancia ativa e individual, de natureza psiquica ou abstrata que
constitui todos os seres.

Do ponto de vista da esséncia das coisas; doutrina segundo a
qual no universo tudo se reduz a um s0 principio.

Doutrina metafisica, segundo a qual todas as coisas ndo passam
de aparéncia e iluséo.

Ciéncia do ser, independente de suas manifestacdes.

Injuria.

Parnaso: Montanha da Fdécida (Grécia Antiga), consagrada a
Apolo e as Musas. De Parnasiano: Diz-se dos sectérios de uma
corrente poética, que procura especialmente a delicadeza e a
perfeicdo da forma.

Permanéncia daquilo que se traz a luz sobre o ente.

Organizada, modelada, feita.

Modelar em barro. Dar forma.

Relativo a prosa. Trivial, vulgar. Destituido de nobreza, sem
elevacao ou sublimidade.

Construcdo anbmala em que se misturam construcdes normais.
Cruz de Santo André, Cruz em forma de x-grego.

Ato de ser o que se é.

Associacdo permanente de dois ou mais seres Vivos
indispensavel pelo menos a um deles, é util ou indiferente ao
outro.

Préatica do emprego de simbolos como expressao de ideia ou de
fatos, interpretados por meio de simbolos.

De sincretismo, fusdo de elementos culturais, de que resulta um
novo elemento que contém tracos de sua origem diversificada.
Operagao que consiste em compor e recompor um todo a partir
de seus elementos.

Doutrina que considera o “eu” como unica realidade do mundo
egocentrismo (solipsistico). Vida, ou habito de viver na solidao.
Excelso, elevado, muito alto, que paira acima, perfeitissimo,
grandioso, poderoso, majestoso, o mais alto grau de perfeicao.
Capaz de existir sem o corpo (alma).

Movimento artistico e literario de origem francesa, que pretende
um automatismo psiquico puro, capaz de dar expressao as

respeito ao
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Teleologia:

Teleologico:

Teratologia:

Terceiro
Excruso:
Tergiversar:
Tese:

Transducao:

Truismo:
Ultraismo:
Univoca:

Vezo:
Vicario:
Vivificar:
Volitiva:

atividades do subconsciente, sem controle da razéo.

Estudo da finalidade.

De teleologia, Teoria das causas finais, ciéncia dos fins
(humanos).

Parte da histéria natural que trata das monstruosidades organicas
(ou psicologica).

Entre duas proposi¢cdes contraditérias ndo podem ser a0 mesmo
tempo nem verdade, nem mentira.

Voltar as costas, evasivas, rodeios.

Na argumentacédo, afirmacdo de um ponto de doutrina que nos
comprometemos a provar e a defender contra as objecdes. Ponto
de doutrina apresentado com suas provas.

Raciocinio por analogia direta, do particular para o particular, sem
generalizac&o ou rigor ldgico.

Verdade evidente, que dispensa enunciacao.

Nova sensibilidade.

Designativo do termo que aplica a realidades distintas, que sé
admite uma interpretagdo, que € da mesma natureza.

Habito e costume criticaveis.

Que substitui outrem, ou outra coisa.

Dar vida ou existéncia.

Ato de vontade, na linguagem filosdfica.

198



gy A L N R R S e R R A G e P
.» y : \.... S NATAN AN« e I T U ) by d A S ¥ - \..‘._’ g L L e
. ) b 5 \ : ¥ X - . " , L :
: \ ! - Iy - . —
y . b - %
oA " ) 1 .
A0 1 s v ;
S EE | N . e —
5 'y - » oL ‘ _—

786587169125
8
5

-\(
~

~ et
o N
"/'ﬁ.v."f.'-- -

- -
£
-

»
NIND,
-
."/"‘,'-
N

-
o~
P e

¥ e

e

—0 ™
e

£ . t‘

o

AV N,
A=t
<

-4 S
- L PV
AN A

.‘\*.. -

e
e

A
X
. "
om s
-
DA
oA
L
e
-~

Ny
”

s , eV
'7\’—_._<\w-,. L
-~

et S L
o -

s
~
e
ot

- Lo, .-f
v
)
5
.

. \ G

o e

PN e
-
“
u'_
- - . 0
e
I —
-

»
.o f'-:n-'
N

R
Vo

"_, ‘\Y,r‘é"." s

O e

N P

.\ -
-
T~
-
A
-

o

- doOcidente

—_—

.....

N ."‘;-.) .

=N

e LG = )
- > - - f
- -

"‘ - q
. .
e S T e — — —— T ————— el | ——
A - -~ - T - ,- S——
> Caa Vo . P
.

-~
—

S
N e

Ao A ~

— ;.'-.,M' ...;..

'-.\. 'v->_ .’,-. \

}ﬁ—,ﬂ'&f”

e ———

.-
-

A
A

N~
e
~
Sy
W b It el
. - f.\'. -
KA s B SN
NN A .
U..
d_::.;-""-

»

e Do
- o WA —J‘ < ,.

 Edlions

N

i
R

o

- 3 -~
-~

R

- -
‘@.’;{ . <

raagh s

<
Lok et

o

e ;'.h -.,‘_ <,

A

AR e
SN o
-
N
A

T :::...f\m‘.,..:. A
RIGAS T TN
NG S ..&\;Q,.ﬁ
WL INAY

Sl

o

.‘:. -:. i -'.,..q-w

"
o ¥

> - l‘c X
A A g
S =

A —

A"
- . .‘.
N o K Amind A
:.. N

ART

-
2 e

e
-
-

o '-P/'-,'r.u.-_’. 7-_'"/:’_.

< “f\ 4 d,. ...\ oy
5 .‘ .- ...... .,..w. |
A AT
EIINTEENY
w T4 ¥ x.. - ..,,
..-~ l.. vxh
_.. ot ._‘



