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“Nao nos afastamos certamente mais do mundo do que
pela arte e ndo nos vinculamos certamente mais a ele do que

pela arte.”

Goethe, A Paixdo do Jovem Werther

“No mais alto perigo para a vontade, a arte surge e
avanga como um deus salvador que traz consigo o balsamo
benfazejo: so ela tem o poder de transformar o aborrecimento
do que ha de horrivel e de absurdo na existéncia, e
transforma-o em imagens ideais que tornam agradavel e

possivel a vida.”

Nietzsche, 4 Origem da Tragédia



Sinopse

A fungdo catartica da experiéncia estética
uma visdo contemporanea

A funcido catartica da experiéncia estética ¢ o tema que nos propomos trabalhar,
por incidir sobre uma dimensdo essencial da condicdo humana: a artistica. O que se
pretende ¢ tentar encontrar respostas para os problemas que se levantam na
contemporaneidade com a afetacdo do homem perante algo de novo, que emerge das
novas concegdes artisticas e das novas consideracdes estéticas, no quadro concetual da
atualidade.

Estando a arte desde sempre ligada a estética, na formacdo da copula arte-
estética, ha a necessidade de compreender as problematicas contemporaneas de modo a
incutir inteligibilidade as reflexdes onto-estéticas que emergem dos novos paradigmas
artisticos. Neste sentido abre-se um novo campo de estudo que incide, nao sé sobre a
experiéncia estética, como ainda sobre a emoc¢do, o sentimento, a criatividade e a
inovacdo, numa abertura ao campo dos possiveis facilitado pela imaginagdo. Hé varias
tendéncias que emergem ecleticamente e visam contestar tudo o que estd instituido;
assiste-se a uma pulverizacdo de movimentos que pretendem afirmar-se numa
desconstru¢dao da arte, promovendo formas radicais e inimaginaveis de desempenho
artistico que radicalizam a fuga a qualquer definigao.

Ao acoplar-se ao dominio artistico-performativo, a dimensao estética deve ser
filtrada pelo crivo filoséfico para nao resvalar para um campo meramente psicologico.
O momento da criatividade humana instaura uma linguagem onde a significacdo ¢
transmitida para além de uma dimensdo logica. Por outro lado, a criatividade, base
fundamental da producao artistica, sofre influéncia de fatores que a condicionam e que
tem a ver com a época, a cultura, o lugar, a origem, a ideologia e os paradigmas

coetaneos.

Palavras-Chave: catarse, arte, estética, linguagem, criatividade, imaginagdo.



Abstract

The cathartic function of aesthetic experience
a contemporary view

The cathartic function of the aesthetic experience is the topic of this study,
because it focus on an essential dimension of the human condition: the artistic one. The
objective is to find answers for the arisen problems in the contemporaneity, concerning
the way man’s affected by something new that arises from the new artistic conceptions
and from the new aesthetic considerations, in the present conceptual framework.

Since art has always been linked to aesthetics, there is a need to understand
contemporary issues in order to comprehend the onto-aesthetic reflections that emerge
from the new artistic paradigms. In this sense, a new field of study that is developed,
focusing not only the aesthetic experience, but also the emotions, feelings, creativity
and innovation, in a flow of possibilities enabled by imagination. There are several
trends that emerge eclectically and aim to challenge everything that is part of the
mainstream; there is a pulverization of movements that seek to claim themselves in an
art deconstruction, promoting radical and unimaginable forms of artistic performance
that escape any traditional definition.

Once joined into the artistic-performative domain, the aesthetic dimension must be
marked by the philosophical sieve in other to avoid slipping into a merely psychological
field. The moment of creativity establishes a language where meaning is spread beyond
a logical dimension. On the other hand, creativity, the fundamental basis of artistic
production, is influenced and limited by factors, like time, culture, place, origin,

ideology and coetaneous standards.

Keywords: catharsis, art, aesthetic, language, criativity, imagination.
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INTRODUCAO

As problematicas artisticas e estéticas acompanham-nos e tém suscitado a nossa
atencao desde a Licenciatura em Filosofia e Cultura Portuguesa. A criagdo artista e a
experiéncia estética sempre levantaram questoes reveladoras da vivéncia experiencial
do homem no mundo. Se a arte possibilita a transfiguracdo da experiéncia do homem no
mundo e o artista ¢ o artifice dessa possibilidade, a percegdo estética podera revelar-se
como fungao singular duma dimensao essencial da condigao humana.

A funcdo catartica da experiéncia estética € o tema que nos propomos trabalhar
por incidir sobre uma dimensdo importante da vida do homem. Encontrando-se ao longo
de todo o trabalho, propomo-nos discernir o papel que a experiéncia estética tem na
catarse humana, tentando identificar os problemas que se levantam com a afetacdo do
homem perante algo de novo, que emerge das novas concegdes artisticas e das novas
consideragdes estéticas, no quadro concetual contemporaneo.

Estando a arte desde sempre ligada a estética, a copula arte-estética traz,
hodiernamente, a necessidade de compreender as problematicas contemporaneas de
modo a incutir inteligibilidade as reflexdes onto-estéticas que emergem dos novos
paradigmas artisticos. Com efeito, o acordar da imaginacao no século XVIII — alteragdo
importantissima no que concerne a compreensdo de um novo universo ontolégico —
trouxe consigo um corte profundo que se reflete nas regras da produgdo artistica. Neste
sentido, abre-se um novo campo de estudo que incide, ndo sé sobre a experiéncia
estética, como ainda sobre a emocdo, o sentimento, a criatividade e a inovagdo, numa
abertura ao campo dos possiveis. E neste sentido que as reflexdes onto-estéticas ganham
importancia no modo de compreender o logos da ordem e da beleza.

Por outro lado, algumas variantes artisticas ja demonstram algum «cansago da
imaginacao», uma espécie de esgotamento que remete para uma vontade de regressar as
formas puras da natureza, a mimésis physeos pura, isto €, a imitagdo pura da physis, ndo
pronta e acabada, mas em eterna dindmica constitutiva. A forca genésica ou primordial
do ser enquanto natureza, aliada a uma imagina¢do desregrada, transforma o momento
da criatividade humana em algo diferente e, por isso, questionante. O modo como
respondemos aos estimulos altera o pathos daquilo que se recebe. O homem que cria

altera-se e altera o recetor, alterando necessariamente o mundo.



Ao situar-se neste dominio, a dimensdo estética deve ser “filtrada” pelo crivo
filos6fico para ndo resvalar para dimensdes sociopsicologicas. O momento da
criatividade humana instaura uma linguagem onde o sentido ¢ transmitido para além de
uma dimenséo 1ogica, isto ¢, superando o “quantum” verdade/falsidade. E por isso que
explicar o sentimento ¢ dificil e ¢ também neste sentido que a capacidade de receber o
que a arte provoca, implica uma dimensdo ontologica, porque ¢ pelo ser que se
pergunta. Quem ¢ este ser que emerge neste novo mundo cientifico-tecnologico onde o
real ultrapassa, por vezes, o sonhado?

Sendo retorica, esta pergunta tem o alcance da nossa intencdo. Para isso, ¢
necessario fazer uma retrospetiva historica sobre a evolucdo dos conceitos e dos
paradigmas de modo a darmos inteligibilidade a nossa dissertagio. E, portanto,
necessario percorrer os estudos feitos nestas matérias, sendo incontornavel o estudo de
filésofos que identificaram e alteraram o modo de sentirmos os paradigmas artisticos.
De Platdo a Ricoeur, passando por Aristoteles, Kant e Husserl, abrem-se séculos de
constru¢dao de sentidos, que ¢ o mesmo que dizer, constru¢do da condi¢gdo humana.
Alteram-se paradigmas, concebem-se teorias e sistemas, mas o homem, no seu modo de
comunicar e de se expressar, ¢ fonte de questionamento e espanto e ¢ nesse sentido que
ird o nosso olhar.

Abordaremos ainda os nossos estudos apoiados em autores como Mikel
Dufrenne, Antonio Pedro Pita, Maria Manuela Saraiva, Richard Kearney, Gabriela
Castro e outros. A dificuldade residira na conciliagao de tematicas indissociaveis da arte
e da estética tendo, a0 mesmo tempo, campos proprios de extensa significagdo, como
por exemplo a linguagem, a criatividade, a imaginacdo e a experiéncia estética.

Aplicamos a organizagdo do nosso estudo uma estrutura triddica, onde
pretendemos entender varias problematicas relacionadas com a importancia da
faculdade da imaginacdo no processo criativo, os desafios da experiéncia estética, a
catarse e contemporaneidade. Organizamos os capitulos do seguinte modo:

I — A faculdade da imaginacao no processo criativo;
IT — Desafios da experiéncia estética;
IIT — Experiéncia estética, catarse e contemporaneidade.

Organizados deste modo, com trés subcapitulos cada, pretendemos incutir a estas
tematicas alguma reflexao concetual, procurando responder aos seguintes quesitos:

. Primeiro, abordar as problematicas filosoficas relacionadas com a copula arte-

estética e a importancia da criatividade no processo da humanizagao;



. Segundo, analisar a importancia do processo criador na conservagao e inovacao
de novos sentidos, sendo que a tensdao existente entre construcao e desconstrugdo de
sentido tem um papel fundamental na fruigdo estética que ¢, fundamentalmente, uma
fruicdo atualizante e atualizadora da vida;

. Em terceiro lugar, analisar e aprofundar o estudo da faculdade da imaginacdo e a
sua importancia fundamentante no desenvolvimento dos movimentos artisticos
contemporaneos;

. Finalmente pretendemos questionar a pulverizagdo de movimentos artistico-
performativos e a sua implicagdo numa nova visdo do mundo. Cremos que as
radicalizagdes destes movimentos trazem novas reflexdes sobre estas tematicas, sendo
que o nosso intento ndo € o de dar respostas, mas sim questionar as implicagdes que a
auséncia de defini¢cdo acarreta para uma nova conce¢ao onto-estética.

Adotar-se-a um método fundamentalmente analitico e de interpretagdo das obras,
textos e websites selecionados. O trabalho de pesquisa serd realizado,
preferencialmente, pela analise bibliografica (obras publicadas dos autores em confronto
com bibliografia secundaria mais relevante, privilegiando-se a mais recente ¢ a
eventualmente disponivel no nosso pais).

No primeiro capitulo tratamos essencialmente do processo criativo e do papel que
a imaginacdo tem na catarse redentora do homem, situando-o sempre dentro da
expressao artista e da copula arte-estética. Ao tentarmos perceber se existirdo valores
artisticos e estéticos permanentes, teremos de aceitar uma realidade construida com base
na criatividade, que so € possivel com as dimensdes da razdo e da imaginagao (Capitulo
I § 1.1). Se a natureza animal é meramente bioldgica, a do homem ¢é essencialmente
cultural. E nesta esséncia cultural que a criatividade tem um papel distintivo, uma vez
que se desenvolve dentro de paradigmas diferentes. Na senda de José Enes, a
criatividade pode desenvolver-se no paradigma ontoldgico da objetividade encontrando,
neste contexto, a sua génese na razdo, ou no paradigma ontoldgico da subjetividade,
onde a imaginac¢ao ¢ assumida como faculdade preponderante da invengao.

Ao considerarmos que os processos de hominizacdo e de humaniza¢do seguem
lado a lado, estamos a considerar que a evolugdo do homem se da por etapas
neurofisiologicas onde a criatividade e a imaginagao tem um papel importante. Deste
modo, consideramos a evolucao desta faculdade sobretudo nos estudos de Paul Ricoeur
e Richard Kearney, na historia do universo judaico-cristdo, por comparagdo com o papel

que a imaginag¢do detinha no mundo helénico, com os estudos desta faculdade em Platao
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e Aristoteles. Como se podera verificar, a imagem que tinha perdurado até ao
Renascimento sobre o principio de uma realidade Absoluta, passa a ser entendida como
espelho, quebrando-se a relagdo mitica do homem com o mundo. O entendimento da
faculdade da imaginagdo altera-se, perdendo esta o carater mimético de representacao
da Physis, no mundo helénico, e da representagdo Divina, no mundo onto-teologico
medieval, para passar a ter um papel produtivo por direito proprio.

No ponto 1.2 do nosso estudo optamos por entender, numa primeira fase, a
evolucdo do conceito de arte ao longo dos tempos. De facto, a defini¢do do conceito de
arte foi tentada ao longo dos tempos, o que implica ter de fazer um esforco para
entendé-la dentro do espirito da época (zeitgeist) na qual ela pode ser percebida.
Considerando autores como Aristoteles, Etiénne Sourriau, Noél Carroll, Herbert Read,
Denis Huisman, Martin Heidegger, Umberto Eco, e outros, a arte pode ser entendida
como «instauragio e sabedoria»,' porque estd situada num determinado tempo,
intimamente ligada a natureza civilizacional do homem e aos paradigmas culturais em
que se a carateriza. A capacidade de captar e sentir — imitar, representar e expressar — ¢
uma das carateristicas basicas do homem, enformada pela sua capacidade criadora, que
se encontra na razao ou na imaginagdo, consoante o universo ontolégico onde nos
coloquemos. E por isso que ndo se pode afirmar categoricamente que a arte é «isto», ou
que a devemos entender «deste» modo especifico. No seguimento do pensamento de
Herbert Read, o problema da definicdo do conceito de arte justifica-se por ter sido
sempre tratada como um conceito metafisico, quando se trata de um fendémeno organico
e mensuravel.” Uma das ideias nucleares deste ponto é que o artista d4 forma a algo e ¢
esse algo que tem de ser entendido nas diversas criteriologias. Mas quem as estabelece?
O mundo da arte? Quais as condi¢des para que se possa chamar a «algo» arte? Sao
condigdes suficientes ou necessarias?

Responder a estas questdes dizendo, na senda de Umberto Eco, que a producdo
artistica visa a producdo de «formas» com vista a uma atitude estética do recetor, seria
levar o problema somente para o campo da formatividade (N/pag. 30). A arte pode ser
«formay, porém, como veremos, a sua definicio vai muito para além desta mera
descri¢do. Ela deve ser entendida histérica e a-historicamente. Metodologicamente,

optamos por incidir o nosso estudo sobre duas teorias essencialistas da arte: a teoria da

' Cf. SOURAIU, Etienne, «A arte e as artesy, in, A correspondéncia das artes (elementos de Estética
comparada), Cultrix, Sdo Paulo, 1983, pp. 35-36.
> Cf. READ, Herbert, Educacdo pela Arte, Edigdes 70, Lisboa, 2007, p. 27.



imitacdo e/ou representagdo, ¢ a teoria do expressionismo ou teoria da arte como
expressao. Como veremos, a teoria essencialista ¢ predominante no universo ontologico
da objetividade. A teoria expressionista cabera o dominio do universo ontolégico da
subjetividade.

No ponto 1.3 abordaremos a cOpula arte-estética. A estreita ligacdo entre a arte e
a estética esta presente ao longo deste estudo, contudo, ¢ neste ponto que se percebera a
importancia que tem o paradigma kantiano da subjetividade na inteligibilidade dos
dominios artistico-estéticos. Até ao século XVIII, a estética era meramente entendida
como beleza (Kdllos), perce¢do e sensacdo (Aiesthésis). Posteriormente, Kant usa o
termo como denominagdo para o estudo gnosiologico da sensagdo e das suas formas
aprioristicas de espaco e tempo, a que chamou estética transcendental (N/pag. 41).

A revolugdo coperniciana de Kant, influenciada pelo relativismo cartesiano, o
intelectualismo leibniziano e o sensualismo anglo-saxdnico, altera para sempre a
concecdo de criagdo artistica ao poOr a tonica, ndo no belo-em-si, mas no gosto humano.
Kant ¢ absolutamente incontornavel neste estudo pois ¢ ele que unifica a antinomia
herdada das tradi¢des anteriores. A Crifica da Razdo Pura® termina com a afirmacéo da
impossibilidade de um conhecimento objetivo fora dos limites da experiéncia. A Critica
da Razdo Prdtica' termina com a afirmacdo de que, no reino moral, o homem
autodetermina-se por uma vontade livre dos determinismos fenoménicos e o seu destino
joga-se nos imperativos categoéricos do «dever-ser». A monumental construcao das
criticas kantianas completa-se de forma triddica com a Critica da Faculdade de Julgar.’

Como nos diz Ricoeur (N/pag. 44), o «Eu» kantiano aposta tudo na ideia de
comunicabilidade que ndo ¢ mais que juntar a subjetividade e a intersubjetividade pela
estética no sentido de potenciar as relagdes com o outro. Ao considerar o belo como o
livre jogo da imaginacdo com o entendimento, como faculdade organizadora dos
conceitos, Kant universaliza o juizo de gosto. As fontes do conhecimento ou de acesso
ao fenomeno sdo a sensibilidade e o entendimento, assentes nas formas puras do
«espaco» e do «tempo». Ao marcar os limites da razdo tedrica especulativa na
sensibilidade, Kant abre a metafisica a dimensao moral pois esta, ao nivel das ideias da
razdo, pode funcionar como ideal regulador do pensamento e das agdes humanas. Se o

livre jogo da imaginacdo com o entendimento tem uma componente logica para a

3 KANT, Immanuel, Critica da Razédo Pura, Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2001.
* KANT, Immanuel, Critica da Razéio Pratica, Edicdes 70, Lisboa, 1984.
> KANT, Immanuel, Critica da Faculdade do Juizo, Imprensa Nacional — Casa da Moeda, Lousa, 1998.
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apreciacdo do belo, como nos diz Huisman, o kantismo ndo podia terminar numa
conclusdo. A revolugio coperniciana de Kant assenta sobre um movimento perpétuo.®

No Capitulo II, abordaremos os desafios da experiéncia estética, nomeadamente o
sentido que emana do processo criador. Pertencendo a dimensdo do agir ha sempre,
neste processo, uma tensao entre o novo e o antigo, a conservagdo e a inovagdo. Na
modernidade esta o expoente desta contestacdo, renegando a «forma» como criagao
autobnoma e exemplar para dar lugar a «extensao do homemy». Ao substituir-se a Deus e
a Natureza, o homem assume o comando do esplendor cientifico em direcao ao infinito.
A obra de arte passa a ser quiasma porque interpenetra os varios dominios da vida
humana. A supremacia da razdo relega para segundo plano a elevacao espiritual e o
quadro utilitarista ¢ o motor do tempo. Como nos diz Schiller, foi “a propria cultura
que abriu esta ferida na moderna humanidade.””’

A tensdo inerente ao processo criador existe, também, na constru¢do e
desconstrugao de sentido (§ 2.2). As lutas entre geragdes sdo intemporais € o que ¢ novo
pretende fazer a sua afirmagdo sobre o antigo. Ao novo, por sua vez, Kronos reserva o
mesmo  destino. Seguindo o pensamento de José Enes,® a triade
significacao/linguagem/sentido, da-se por um movimento do espirito. Na esteira de
Dufrenne, “a linguagem ¢ por exceléncia o lugar da significagio™, e o sentido da obra
de arte da-se na sua capacidade de expressar o que anuncia ou transmite porque o valor
da obra ¢ atribuido a sua significagao simbolica.

Ao dar o exemplo da arte totalitaria, pretendemos realcar a possibilidade de se
poder comprometer o artista, com o fim de satisfazer objetivos de cariz politico-
ideolégico. Seguindo o pensamento de Cristina Beckert,' este tipo de arte é Kitsch pois
faz 0 mesmo apelo que o Kitsch contemporaneo. De qualquer modo, a criagdo artistica
pode encontrar no e pelo simbolo uma significacao original. Ao estar direcionada para
as massas, este tipo de manifestacdo artistica visa «despir» o ser subjetivo da sua
capacidade imaginativa, transformando o sentido em sentido coletivo. O pendor

catartico aristotélico, valorativo e libertador, transforma-se numa catarse coletiva

® HUISMAN, Denis, 4 Estética, Edigoes 70, Lisboa, 1981, p. 41.

7 SCHILLER, Friedrich, 4 Educacéo Estética do Homem, «Numa Série de Cartas», Editora [luminuras
Ltda., Sao Paulo, Brasil, 2002, Carta VI, p. 36.

8 ENES, José, Linguagem e Ser, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 1983.

? DUFRENNE, Mikel, 4 Estética e as Ciéncias da Arte, 11 Vol., Bertrand, Lisboa, 1982, p. 109.

' BECKERT, Cristina, «O Kitsch e a Obra de Arte, Reflexdes onto-estéticasy, in, Estéticas e Artes.
Controvérsias para o Séc. XXI, Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2005.



cativadora da mensagem ideoldgica, relegando para segundo plano a liberdade,
verdadeiro predicado do sentido original da obra de arte.

Entender o que ¢ o objeto artistico estd no descortinar das condi¢des para que se
possa chamar a «alguma coisa» arte e s6 a partir deste desiderato se podera entender o
que ¢ a fruicdo estética (§ 2.3). Socorrendo-nos de Heidegger,11 Sourriau e Dufrenne,
procuraremos demonstrar que a atividade artistica e a estética constituem modos
fundamentais da praxis humana. O objeto técnico ¢ separado e separante do mundo
porque pertence a ambiéncia mundana; o objeto artistico evoca a unidade do mundo
com o homem ¢ do homem com o mundo. Sendo também natureza, o homem
diferencia-se dela pela sua capacidade de pensar e criar com intengdo-de-criar. A
natureza nao cria, ela constitui-se e € neste constituir-se que reside a diferenca entre um
objeto natural e um objeto artificial. A arte é a “instaurac¢do unificadora™? que
possibilita a harmonia entre homem e natureza e o fundamento da sua constituigdo
primordial.

A fruicdo estética, na sua dimensdo mais pura, esta para além das consideragdes
naturais ou artificiais. A percegdo estética, realizada na apoteose do sensivel, ¢ a
substancia do objeto estético e o sentido do espanto unificador da-se no sentido triadico
simbolista: cosmico, onirico e poético." E este sentido unificador da arte que se comega
a perder com a proliferagdo de movimentos artistico-estéticos, que anulam o impulso
ético para a transcendéncia.

O Capitulo IIT comegca por abordar, precisamente, a tematica da transcendéncia. E
Kant que estrutura, de modo rigoroso, as diferengas entre transcendéncia e
transcendental. A imagina¢do, como ponto fulcral desta dissertagdo, tera um papel
fundamental no entendimento da realidade. Kant, Husserl, Maria Manuela Saraiva e
Sartre, acompanham-nos ao longo do § 3.1. Como se refere na pag. 27, os universos do
criticismo transcendental kantiano e da fenomenologia husserliana implicam outra
percecdo do real e do imaginado, que resultard, na arte, numa apreciagdo da faculdade
imaginativa totalmente diferente, como veremos em 3.1.

A i1maginagdo transcendental kantiana altera o campo da objetividade para o

campo da subjetividade. Se todo o conhecimento deriva da experiéncia sensivel, esta

" HEIDEGGER, Martin, 4 Origem da Obra de Arte, Edigdes 70, Lisboa, 1991.

"2 PITA, Antonio Pedro, «O “fim da arte” e a revitalizagio da estética, in, Estéticas e Artes. Controvérsias
para o século XXI, Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, Maio 2003, p. 69.

3 Cf. CASTRO, Maria Gabriela Azevedo e, Imaginacdo em Paul Ricoeur, Instituto Piaget, Lisboa, 2002,
pp. 117-121.



tem de ser mediada pela faculdade do entendimento que da as «formas» para a sua
compreensdo. Na estrutura aprioristica estd a imaginagdo produtora que possibilita a
atividade propria do génio, balizada pelo jogo continuo com as faculdades
transcendentais intelectuais: a razdo e o entendimento (N/pag. 79). O sujeito € que
«empresta» o0 seu sentimento ao objeto, mas o juizo estético decorre das ideias estéticas
como aptidao da faculdade criadora do homem; o conhecimento do objeto ocorre
mediante o juizo 16gico ou determinante.

Ao situar na faculdade da imaginagdo o poder da criagdo, o livre jogo da
imaginacdo com a razdo possibilita a catarse do sublime: inexplicavel, estranha, e
grandiosa (N/pag. 83). O belo e os imperativos categéricos asseguram a sua
universalidade estética num «como se...». Este jogo estético assenta na capacidade de
procurar uma imagem que ¢ real ou possivel capaz de nos transmitir prazer ou
desprazer face a realidade que nos envolve. E na inteligibilidade do que é o real que
surge Husserl. Se para Kant a percecdo implica captacdo da determinacdo da totalidade
de sentido, para Husserl a percecdo ¢ «gradativa», ou seja, ha graus de real. Ao
preencher as categorias kantianas pelo conteudo da intui¢ao, Husserl ultrapassa a sua
formalidade lo6gica. Os desenvolvimentos de um pensamento posterior, aberto a relagao
entre sujeito e objeto, dao outra dimensdo a capacidade percetiva e, consequentemente,
a imaginacdo. Nestes dominios, percecdo e imaginagdo situam-se naquilo a que Husserl
considerava real e reell."*

Para Husserl, ndo existe imaginagdo sem percecao e o real ¢ preenchido pela
intui¢do, sendo o objeto o fundamento desse preenchimento na medida em que ele se da
sempre para uma consciéncia. A redugdo fenomenologica (epoché) da-se na experiéncia
do mundo, no entanto, esta s6 se d4 numa consciéncia subjetiva. Como veremos, ¢ pela
ideia de uma ontologia transcendental — porque o homem ¢ a pedra angular da
fundamentagdo intencional absoluta — que se podera dar o preenchimento clarificado do
real de modo universal. Ora, ¢ neste real que a obra de arte se mostra, mostrando-se no
irreal para se tornar real. E extremamente importante, para o entendimento da expressdo
artistica, a distin¢do destes dois dominios: real e irreal. E sobre eles, e sobre 0 modo

dialético como a imaginacao os articula, que Sartre vai incidir o seu olhar.

'* O real, para Husserl, significa ‘real’ no sentido mundano. O ‘reell’ ¢ também «real», mas somente em
“relag@o aquilo que forma parte da consciéncia e se encontra no tempo fenomenologico.” Cf. HUSSERL,
Edmund, 4 Ideia da Fenomenologia, Edigdes 70, Lisboa, 1986, p. 10.



S6 nos distanciando do mundo em que a obra aparece, ¢ de onde nio tira a sua
origem, a podemos entender na sua esséncia porque ela “¢ um irreal.”"> Para Sartre, a
imagem ¢ tdo real como o existente. Independentemente da relagdo, a imagem
permanece intacta. A diferenga reside na propria natureza das coisas, ou seja, ndo existe
real-em-si, mas sim modos de aceder aos sentidos do real, seja ele passado, presente ou
futuro. A linguagem artistica, na sua riqueza metaforica, potencia uma constante
renovacao desses sentidos sendo neles que o mundo se pode «encobrir» e «des-cobriry
de modo continuo. E essa criatividade metaforica que ¢ prenhe de inovagio e de excesso
(§ 3.2), sendo necessario uma hermenéutica filosofica para que ndo resvale para o
psicologismo.

Deste modo, socorrer-nos-emos do ensaio de Brandio da Luz,'® de Ricoeur e
Aristoteles para perceber o que ¢ o fendmeno criativo, comprovando que aparece nas
mais diversas atividades humanas, sendo que também na atividade cientifica ele tem o
seu eclodir. E na sua origem, e no terreno das suas envolventes primitivas, que se pode
encontrar uma tolerancia de compreensao que privilegie, por um lado, a componente
técnica que a filosofia da ciéncia pretenderia fundamentar na criatividade cientifica e,
por outro, salientar o papel criativo da imaginacao na produ¢ao de sentidos novos. Nao
ha ciéncia sem criatividade (N/pag. 96). Esta ¢ a palavra-chave do ensaio analisado e ¢
nela que o autor se baseia para explicitar e assimilar & metafora poética.

Ricoeur considera na sua obra A Metdfora Viva' dois dominios ou universos de
discurso diferentes, que sdo a retorica € a poética. A metafora tem um pé em cada
dominio. H4 uma s6 estrutura metaforica, mas duas fung¢oes: uma retorica e outra
poética.'® Cremos que a assimilagio eidética pode mesmo surgir a partir de géneros
afastados, emergindo um significado novo e rico de sentido. Pode ocorrer uma mudanca
de sentido emergente de uma estrutura diferente ou anterior, mas que, na senda de José
Enes, o intuito «capta» para se expressar no «ser das coisas», porque, a metafora oculta
e revela o ser-da-coisa. O “intuito discerne, no «estado de vigilia», a representacio
sensorial e conceitual e as coisas mesmas.”” Ao contrario da linguagem concetual, a

I3

metaforica € menos pretensiosa exigindo a sua permanente atualiza¢do, dai a

5 SARTRE, Jean-Paul, O Imaginario, «Psicologia Fenomenologica da Imaginagao», Ed. Atica, S. Paulo,
1996, p. 245.

'® LUZ, José Luis Branddo da, «Criatividade Cientifica, Imagina¢io e Metafora», in, Marc-Ange Graff
(org.), Poesia da Ciéncia, ciéncia da poesia, Lisboa, Escher, 1991, pp. 219-242.

" RICOEUR, Paul, 4 Metdfora Viva, Edigdes Loyola, Sdo Paulo, Brasil, 2000.

'8 Cf. Ibidem, p. 23.

' ENES, José, «Noeticidade metaforica da linguagem cientifica». Arquipélago, Revista da Universidade
dos Acores, Série de Historia e Filosofia, VII (1985), p. 32.
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importancia da sua ligacdo as expressodes artisticas, porque permite conhecer e ampliar
os diversos dominios da esséncia humana: a ética, a estética, a politica, os fins e os
valores.

Seguindo o pensamento ricoeuriano, poderiamos dizer que ¢ a metafora que da
acesso ao verdadeiro substrato do sentido porque € ela que, ancorada na imaginacao, da
ex-isténcia a todas as realidades possiveis, pois sdo estas que escrevem e reescrevem a
realidade.”® Entendendo, no sentido aristotélico, que a arte & poiésis, a triade poiésis —
mimeésis — katharsis descreve de maneira exclusiva o mundo da poesia, sem confusdo
possivel com a triade retorica — prova — persuasdo. Uma metéafora exige outra metafora
mais fresca. Portanto, o ilimitado metaférico, pela fala, ¢ inesgotavel, o que ¢ o mesmo
que dizer: vivo e criador. A palavra dita ¢ «portadora de sentido».

Sejam metaforas vivas ou mortas, acordadas ou adormecidas, o pensamento
criativo ndo pode passar sem elas.”' O desenvolvimento do pensamento criador implica
ultrapassar as limitagdes dos discursos poéticos, filosoficos ou cientificos. Se o
fendmeno criativo estd na base de toda a constru¢do humana, a imaginagado € o terreno
original do seu acontecer. No pensamento filos6fico, a imaginagdo metaforica tende a
ser mais objetiva, no sentido de resolver desencontros e identificar os sentidos
revelados. E por isso que o pensamento filoséfico se desenvolve numa argumentagio
que visa admitir as analogias, mas as explicita de modo entendivel, eliminando
ambivaléncias e duplicidades. O desenvolvimento da ciéncia ¢ uma realidade, mas o seu
campo original, onde se situa o «impulso criativo», releva uma preocupagdo crescente
de precisao que s6 a hermenéutica filosofica pode atender.

E esta exigéncia hermenéutica, descortinadora do papel metaforico no processo
criativo, que € capaz de explicitar o seu carater inovador pois, por um lado, ele € rico na
sua abertura de sentidos e, por outro lado, estd sempre sujeito ao crivo do seu excesso.
Cremos que estas problematicas estdo presentes no processo de criagdo artistica, sendo
elas que levantam interrogacdes relativamente ao discernimento do quadro concetual
das novas criag0es artisticas e das problematicas contemporaneas onto-estéticas (§ 3.3).

As varias tendéncias que emergem, a partir da viragem concetual apontada, sdo
ecléticas e visam contestar tudo o que estd instituido. H& véarias tendéncias e muitas
teorias, mas o que se revela, no apogeu atual do Kitsch e do ecletismo artistico-estético,

¢ a supremacia do puro sentir. E aqui que ¢ preciso incidir criticamente a nossa reflexao,

20 Cf. RICOEUR, Paul, Teoria da Interpretacdo, Edigdes 70, Lisboa, 1996, p. 80.
2L Cf. Ibidem, p. 64.
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de modo a discernir qual a inteligibilidade e sentido da condi¢do humana no seio deste
ecletismo. H4 uma pulverizagdo de movimentos que pretendem afirmar-se numa
desconstrugdo artistica, promovendo formas radicais inimaginaveis de performance
corporal pura — fusdo completa, movimento e criagdo como dindmica estética — que
radicaliza a fuga a qualquer defini¢do. A adjetivagdo e classificagdo do que emerge
destes movimentos, ultrapassa categorias de dimensdo cognoscente, para os elevar a
categorias estéticas de dificil defini¢ao.

Metodologicamente, incidiremos o nosso estudo sobre uma obra de Nicolas
Bourriaud®* que releva, implicitamente, a arte para um campo anacronico, onde as suas
expressOes se prestam a meros anagramas justificativos de uma estética performativa,
com pendor relacional e axiologico. Procurando cunhar termos como intersticio,
altermoderno e caosmose, decorrentes do papel que a globaliza¢do e a massificacdo da
imagem — assente na vertiginosa evolugdo tecnologica — tem no campo da expressao
artistico-estética, procura elevar a performance estética a patamares de uma ontologia
da desfragmentac¢do. Considerando, na senda de Kant, uma ontologia dos possiveis
assente no substrato humano com pendor unificador, neste paradigma, passara a ser
entendida no campo de um ecletismo desestruturado e desestruturador da esséncia da
propria humanidade.

Seguindo o pensamento de Richard Kearney,” a imaginagdo como motor
primeiro da criatividade passa a ter um papel secundarizado, submetido as puras pulsoes
de uma Humanidade abstrata. A «morte da imagina¢do» nao ¢ a morte da faculdade em-
si, mas a morte da substancia e do suporte dos valores intemporais que configuravam o
homem como ser de exce¢do, onde os valores ético-estéticos tinham um papel
preponderante. A catarse redentora unificadora substitui-se por uma catarse
desfragmentada e desfragmentadora.

Neste quadro, o espetador-esteta passa a ser o artifice das expressodes estéticas. O
espaco ¢ em qualquer lugar e o tempo ¢ a expressdo epifania do cardter transitivo de
uma virtualidade sempre em mutagdo. O culto da fotogenia suporta um hibridismo
alucinantemente psicético, transformando as imagens em manifestacdes brutais do
desconcerto do tecido humano (N/pag. 118). A imaterialidade da arte assenta num

militantismo estético, explorador e fundamentador das nog¢des contemporaneas da

2 BOURRIAUD, Nicolas, Estética Relacional, Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, Argentina, 2008.
2 KEARNEY, Richard, The wake of imagination, Routledge, London, 1994.
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percecgdo estética: a eficacia e o prazer. Ao dom artistico sucede o calculo matematico e,
em ultima e fraturante instancia, a altera¢ao do tecido fundador da vida.

Richard Kearney, Ricoeur, Gabriela Castro, Cristina Beckert ¢ Dufrenne, sao os
autores principais que estudamos para confrontar com as consideragdes de Bourriaud.
Reconhecendo a importancia das apreciagdes bourriaudianas para o conhecimento do
quadro artistico contemporaneo, entendemos que ndo h4d uma exigéncia filosofico-
concetual para as fundamentar. Na senda dos autores apontados, cremos que ¢ a
faculdade imaginativa que deve ser avaliada pelo crivo filosofico.

Como nos diz Kearney, a dimensio «parédica da imaginagio»® possibilita a
criacdo de uma arte sem arte, porque sem limites. Também nos diz Cristina Beckert que,
0 que orienta as manifestagoes estéticas da contemporaneidade ndo € o bem (valor ético)
mas o efeito estético (agrado), sendo os estetas que determinam o valor da obra.”> A
explosdo estética possibilita um caos relacional, assente nos tumultos e nas pulsdes
primarias do homem. Neste quadro, o intocavel e inutilizavel artistico, operam a rotura
do utilitario, porque € no carater ndo utilitario da arte que esta a sua utilidade.

Como veremos, a imaginacdo como faculdade criadora, t€ém um papel
fundamental na apreensao dos horizontes estéticos. Considerando que os conceitos tém
demasiada concetualizacdo e a vida demasiada extensdo e fugacidade, ¢ necessario
operar uma analise criteriosa que seja abrangente e esclarecedora dos campos em que se
manifesta a agdo humana. A faculdade da imaginacdo tem de ter, no seu substrato,
exigéncias €éticas e poéticas fundamentadoras da praxis humana.

A iconofilia contemporanea faz com que as novas categorias estéticas se abram a
outros dominios de cria¢do e expressao artistica, sendo nesses dominios que se levantam
problematicas onto-estéticas de dificil defini¢do. A fenomenologia pode ter um
importante papel na clarificacdo dos fundamentos da percegdo estética, que ndo pode
estar no campo meramente psicologico, mas sim na clareira fenomenologica da

percegdo.

* KEARNEY, Op. Cit., p. 253.
» Cf. BECKERT, Op. Cit., p. 202.
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CAP.1- A FACULDADE DA IMAGINACAO NO PROCESSO
CRIATIVO



O estudo a que dedicamos este capitulo incide sobre a problematica da
imaginagdo na sua relacao intrinseca com a arte € com a estética. Chamamos a atengao,
na problematica do campo artistico, para a evolucdo do seu conceito ao longo dos
tempos. A arte, como faculdade técnica, cumpre uma fun¢do fundamental no ser
humano, no sentido de ser uma habilidade e agilidade do oficio para produzir algo. Este
algo, ao ser contemplado, desperta um sentimento estético. Se o objetivo da obra de arte
¢ provocar um sentimento estético no recetor, ¢ importante notar que, apesar de haver
uma ligacdo intima entre arte e estética, qualquer fendmeno ou produto da atividade
humana se pode converter em signo estético e ndo figurar nos canones artisticos.

O capitulo serd organizado a partir do conceito e evolugcdo da arte — como
poiética — e da estética — como ramo da filosofia que tem como objetivo o estudo da
sensibilidade e dos fundamentos da arte —, porque nos parece de extrema importancia
para o entendimento evolutivo dos conceitos e da diversidade de critérios adotados, de
modo a tentar perceber se existirdo, ou ndo, valores artisticos e estéticos permanentes. A
copula arte-estética estard sempre presente ao longo do trabalho porque, a arte como
atividade humana, estd intimamente ligada a manifestacdes de ordem estética.

E neste sentido que tentaremos compreender a evolugdo cultural da criagdo
artistica a luz dos paradigmas existentes, procurando entender a evolucdo da arte de
acordo com o desenvolvimento das sociedades, uma vez que ela surge condicionada
pelas conjunturas historicas e culturais de cada época. O homem nunca deixara de ser
homem, mas a sua dimensdo teodrica, pratica e poiética ¢ sempre condicionada — e
também condicionante — pelo mundo que o rodeia. Como reflexo do ser humano a arte
representa, muitas vezes, as condi¢des sociais caraterizadoras da sua esséncia, que tem,
no processo criativo, o seu fundamento poiético.

A 1magina¢dao emerge como faculdade fundamental do processo criativo e € por
isso que ela ¢ a Unica dimensdao humana apta a elevar o homem a um outro patamar,
capaz de transformar a mera natureza bioldgica em natureza cultural. Esta faculdade
sera objeto do nosso primeiro estudo, num universo ontologico da objetividade (1.1),

que se complementara no universo ontologico da subjetividade (3.1)*°

*% Esta Dissertagio segue o acordo ortografico. Houve necessidade de consultar obras em outras linguas e,
também, obras em portugués do Brasil e, ainda, obras com edi¢@o anterior ao acordo ortografico. Todas
as citagdes serdo feitas em portugués, no novo acordo, e serdo da nossa responsabilidade. Ressalva para
os termos que, pela sua riqueza de significagdo, serdo tratados tentando manter o seu significado, seja ele
genealdgico, etimoldgico ou linguistico.
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1.1 - AIMAGINACAO E A DESCOBERTA DA CATARSE NO CAMINHO PARA A

HUMANIZACAO

E carateristico da natureza humana ndo estar limitada a uma maneira Unica e
especifica de abordar a realidade, podendo considerar-se que, além dos entes reais,
existem também os constructos. Sendo construida, essa realidade implica criatividade e
a criatividade s6 ¢ possivel com as dimensdes da razdo e da imaginacdo. A faculdade da
imaginacdo abre campos vastos e fecundos tendo um papel fundamental na
humaniza¢do do homem, na medida em que, as condutas nitidamente humanas tém de
ser adquiridas em periodos proprios, correspondentes a etapas de maturacao
neurofisiologica inseridas num contexto socialmente aceite ¢ compreendido, para que o
homem se eleve da natureza meramente animal a uma natureza cultural. Se a natureza
animal ¢ meramente bioldgica, a do homem ¢ essencialmente cultural e ¢ neste meio
que desenvolve as suas potencialidades e as atualiza num intercAmbio intercultural.

Neste contexto, consideramos que existe uma cerrada dialética entre 0 homem e a
cultura, porque ambos se coproduzem. Sendo antitéticos, estes polos determinam-se
mutuamente no campo da agdo. O homem ndo ¢ um produto acabado, uma criagao
definitiva ou uma cupula estética, sendo antes um produto continuo da sua marcha
evolutiva. A este processo evolutivo estdo ligados fatores biologicos que caracterizam o
destino do homem como excecional, ligado a evolugdo de processos racionais e
espirituais. As modificacdes anatdmicas no desenvolvimento humano foram essenciais
para que no cérebro houvesse moderado desenvolvimento, fruto dos continuos
estimulos aos quais este era (¢) submetido. Este processo ¢ dinamico porque o
desenvolvimento cerebral do homem que pensa, memoriza, fala e age, resulta de um
desenvolvimento das areas sensoriais motoras. As respostas que o homem emite tém,
por seu lado, uma importincia vital no processo de desenvolvimento bioldgico. O
processo de hominizagdo e o processo de humanizag¢do seguem, pois, lado a lado.

A sobrevivéncia humana traz consigo a exigéncia de capacidades adaptativas que
se vao complexificando, desde a primordial vivéncia social, ao processo de
humanizagdo. Comecam-se a delinear cisdes sociais entre os individuos que executam
atividades mais técnicas e manuais e individuos que exercem fungdes de cariz mais
intelectual. Os primeiros sdo os que tém funcdes ligadas ao fazer, ao comércio e ao
produzir bens uteis; os segundos desempenham fungdes que exigem a utilizagdo da

dimensdo mediadora da linguagem simbdlica. Esta distingdo também assenta num
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patamar dialético pois estes grupos estdo interligados, constituindo a agdo um
precedente preparador do pensamento e este um meio de esclarecer, ampliar e tornar
mais fecunda a acdo. A génese da humanizacao radica em atividades técnicas e sao estas
que tornam possivel o eclodir do pensamento abstrato. Refletindo sobre os estudos
efetuados, julgamos que ¢ a necessidade de o homem transformar o mundo em lugar
habitavel e seguro que implica este desenvolvimento.

O que visa este dominio ¢ a propria transformacdo do homem porque,
transformando o mundo, melhor o conhece e o aproveita. Por exemplo, o homem do
século XXI tem de ser, necessariamente, diferente do homem do século II, ndo por ser
um ser biologicamente diferente, mas porque ¢ um ser situado nos condicionalismos
culturais e historicos da sua diferente época. Ao assentar numa causalidade racional, a
técnica, primitivamente posta ao servico das necessidades utilitarias do homem,
desenvolve-se e é motor de desenvolvimento do pensamento reflexivo e criativo. E a
criatividade humana que se deve a transformagao dos elementos naturais em elementos
artisticos.

Uma possivel forma de romper com a inteligibilidade da imaginacao, no universo
ontologico da objetividade, poderia passar por uma nova associacdo de significagoes,
mostrando que a imaginacdo ¢ um meio para pensar de novo. “Na acessdo consagrada
por uma longa tradi¢do, a imaginacdo designa um ato ou fendémeno psiquico
determinado, uma ‘faculdade’ intermédia entre a perce¢do sensivel do individual e do
concreto e a abstracdo das ideias universais.”*’ Numa expressdo mais lata, a imaginacio
atravessa toda a historia do homem. Nao pretendendo fazer uma historia da imaginagao,
consideramos relevante fazer uma abordagem a sua concetualizagao.

Segundo Richard Kearney®® “a histéria da imaginacio esta profundamente
enformada na antiga heranca biblica da cultura Ocidental.”® E preciso entender que o

papel representativo de uma imaginagdo (re)produtora exercida no contexto de uma

27 SARAIVA, Maria Manuela, LOGOS, Enciclopédia Luso-Brasileira de Filosofia, Editorial Verbo,
Lisboa / Sao Paulo, 1989, Tomo II, p. 1336.

** Richard Kearney foi discipulo de Paul Ricoeur que fez na obra A Simbélica do Mal, um profundo
estudo sobre as estruturas mitologicas, sobretudo sobre as do Antigo Médio Oriente, de Israel e da Grécia.
Segundo Maria Luisa Portocarrero, a obra de Ricoeur ird “desenvolver-se como o outro lado da reflexdo
ricoeuriana sobre o papel re(a)presentativo e projetivo da imaginagdo criadora exercida no contexto da
linguagem narrativa, produtora de sentido e configuradora de possibilidades para a praxis das relagdes
humanas.” in, Prefacio, p. 10. Nao tendo levado a cabo o projeto da elaboragdo de uma poética da
vontade, que inseriria um capitulo sobre a imaginagdo, Ricoeur orienta a tese de doutoramento de
Kearney intitulada Poética do Possivel, Fenomenologia Hermenéutica da Figuragdo, Instituto Piaget,
Lisboa, 1997.

* KEARNEY, Richard, The wake of imagination, Routledge, London, 1994, p. 38.
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(re)presentacdo e (pre)sentificacdio de uma praxis da agdo humana, estava
profundamente enraizada num mundo estrutural e fechado, sendo dentro dele que se
estabeleceria toda a ordem suprema. Ao considerar os tragos arcaicos simultaneamente
com os pendores “subjetivos e objetivos™” as coisas do mundo sio consideradas como
um todo ordenado em conexdo viva no qual tudo ganhava sentido.”' Segundo Ricoeur, o
homem estava «cindido» por uma inclinacdo que era contraria a sua esséncia. Esta
concegdo de «inclinagdo» estd profundamente ligada a queda, isto ¢, o homem esta
sujeito a duas inclinagdes, uma ma e outra boa. A Ultima ¢ implantada pelo criador,
cabendo ao homem libertar-se para que a ma inclinagdo ndo se transforme num mal
irreparavel >

O modo como era vista a imagina¢ao, no universo judaico-cristdo, esta ligado
“pela transgressdao do homem as Leis de Deus, portanto, sobre uma concegdo ética de

3 Na cultura hebraica — mito addmico — ou na cultura

bem e mal, passado e futuro.
grega — mito Prometeu — esta ligado as multiplas faces que apontam a “dindmica
explicativa da imaginacdo como faculdade mediadora, aquela que determinard o ser
misto capaz de efetuar media¢des e de assim encontrar a sua verdadeira natureza.”* E
pertinente observar que a verdadeira natureza humana se inscreve num registo «in illo
tempore», ou seja, esta ligada a fatores vivenciais e temporais e a problematizagao desta
faculdade® esta também situada no tempo, dai o requisito de uma exegese hermenéutica

para que se a possa entender.”

% Cf. RICOEUR, Paul 4 Simbélica do Mal, Edigdes 70, LDA, Lisboa, 2015, p. 49.

3! Jaeger, na sua monumental obra PAIDEIA, chama a esta concegio de «organicay, isto é, 0 homem via o
mundo como fechado e era dentro dele que se estabelecia a ordem suprema. O ndo conhecimento de
pontos exteriores dava-lhe um sentimento de existéncia perfeitamente integrado na physis e na arché,
como formas de criagdo integradas pertencentes e pertencidas, ou seja, o homem estava no mundo e o
mundo no homem, fazendo um todo indissociavel.

32 Cf. RICOEUR, Op. Cit., pp. 147-148.

3 KEARNEY, Op. Cit., p. 39.

3* CASTRO, Maria Gabriela Azevedo e, Imaginag¢do em Paul Ricoeur, Instituto Piaget, Lisboa, 2002, pp.
81-82.

% Estamos situados no universo ontologico da objetividade que se estende até a modernidade. E
necessario perceber que a riqueza das expressoes linguisticas implica uma inter-penetragdo no universo
ontologica da objetividade e da subjetividade e, também, nos universos cientifico-concetuais. Para
desenvolvimento, Cf. ENES, José, «Dois Universos Ontologicosy, Arquipélago, Revista da Universidade
dos Acores, Série de Historia e Filosofia, VII (1985), p. 91 e ss.

36 comumente aceite, por todos os estudiosos destas matérias, que as mitologias representam a vontade
humana por conhecimento e que esta estd assente numa transgressdo. A capacidade imaginativa comega
com uma transgressdo, porque tem a ver com o desejo proibido de conhecimento. A imaginagdo altera-
nos a pre-senga, porque se pode estar num sitio e imaginar que se esta noutro. Instala-se a davida, porque
podemos estar fisicamente presentes e, pela imaginagdo, estar ausentes. O homem, por ndo ser
constitutivamente mau, ¢ a unica porta aberta pela qual o mal pode entrar na humanidade. H4 uma
imaginagdo criadora da culpa que ¢ ética, e € por isso que ndo se trabalhou esta faculdade. Esta implicito
o problema da imaginacdo e da liberdade. Esta faculdade é perniciosa, pois é por ela que o homem
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E por isso que, num aspeto mais superficial do senso comum, a imaginagio é
entendida como algo que estd para além do real, contudo, presentificando-o. Num
sentido exegético, obriga a um estudo profundo das suas multiplas faces num tempo
historico para, a partir dele, entender esta faculdade a-historicamente, como nos diz
Ricoeur: “[...] a conexdo deste fluxo englobante a que nds chamamos historia esta
subordinada ndo apenas a [categorias de agdo comum], mas a um principio de grau
superior [que] ¢ o principio de analogia implicado no ato inicial de acoplamento entre
diversos campos temporais, os dos nossos contemporaneos, os dos nossos antecessores
e os dos nossos sucessores.”’ Se esta abordagem tem algum valor é porque se pode
desenvolver no campo da compreensao hermenéutica e na capacidade competente de
sermos imageticamente afetados, sendo a imaginagio “o segredo desta competéncia.”®

Cremos que é na primitiva e arcaica linguagem pictografica®® que a criatividade
comeca — por uma intui¢do viva — a formar-se. Assentando numa causalidade racional,
mesmo primaria, esta faculdade pode ser entendida no desenvolvimento das estruturas
cognitivas do homo sapiens. Neste contexto, a linguagem humana tem, ao mesmo
tempo, duas componentes: a objetiva e a subjetiva. Isto sim releva, e torna o homo
symbolicus capaz de articular uma linguagem simbolica e, através dela, criar mitologias,
simbologias e lendas religiosas. Mas esta criagdo s6 se da efetivamente no campo da
acdo pois, ¢ na acdo e na vivéncia do devir e do porvir, que esta linguagem se
desenvolve. Este desenvolvimento implica o papel da faculdade da imaginacao, pois ¢
ela que potencia a evolucdo dos processos cognitivos. Ja nos diz, perentoriamente, o
insuspeito Ricoeur: “Néo ha agdo sem imaginagdo.”*’

Sendo certo que a concetualizagdo da imaginacdo sO aparece, na sua maxima

expressao, na era moderna, as mitologias e lendas religiosas ja trazem, em embrido, a

ascende ao patamar dos Deuses. Paul Ricoeur e Richard Kearney sdo os autores principais que
acompanhamos neste primeiro estudo. Além de outas obras e autores, demos especial atengdo as obras:
RICOEUR, Paul 4 Simbélica do Mal, Edigdes 70, LDA, Lisboa, 2015 e KEARNEY, Richard, The wake
of imagination, Routledge, London, 1994, nomeadamente a primeira parte, Cap. I-11, pp. 37-106.

T Ct RICOEUR, Paul, Do Texto a A¢do, Ensaios de Hermenéutica II, Rés, Ed., Porto, 1989, pp. 225-
226.

¥ Ibidem, p. 227.

¥ Sendo o primeiro tipo de linguagem conhecida, a linguagem pictografica funcionou sobre o impulso
criativo. Nao ha, numa primeira instdncia, um sentido poiético, porque o que anima a criatividade ¢ a
necessidade. Esta linguagem ja tem em si propria as dimensoes temporais: passado, presente e futuro. Tal
¢ a necessidade de (re)presentacdo, presentificando a imagem na propria representagdo, para que ela se
faga viva e 1til, pois ela refere-se ao que esta fora dela e ¢ através dela que os homens se dirigem as coisas
do mundo. Assim nos diz Sartre: “toda a existéncia real se da com estruturas presentes, passadas e
futuras, pois o passado e o futuro enquanto estruturas essenciais do real sdo igualmente reais, isto &,
correlativos de uma tese realizante.” Cf. SARTRE, Jean-Paul, O Imagindrio, «Psicologia
Fenomenologica da Imaginacao», Ed. Atica, S. Paulo, 1996, p. 237.

“ RICOEUR, Op. Cit., p. 223. Esta afirmagdo é-nos muito preciosa e voltaremos a ela em 3.3.
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sua génese. E por isso que os maiores pensadores Ocidentais dedicaram e dedicam anos
ao estudo destas tematicas.*' A percecdo do sensivel do individual e do concreto, ¢ a
abstracdo das ideias universais, comeg¢a a ser problematizada de um modo tacito nos
dialogos platonicos.”> A conce¢ido do dualismo platonico — mundo sensivel e mundo
inteligivel — ja tem a carga antropologica legada pela maiéutica socratica. Sob a sua
influéncia, esta concegdo esta assente numa visao teocéntrica onde a ideia de Bem esta
conforme a ideia de um divino demiurgo que cria a partir das formas eternas que
existem no mundo inteligivel. A distin¢gdo entre mundo sensivel e mundo inteligivel
incute no homem a dualidade antropoldgica, que ¢ mote para entender os conceitos de
matéria e espirito. H4 uma capacidade construtora na ligagdo do sensivel e do
inteligivel, estando a Ideia no tempo e o tempo na Ideia. Existe um mundo criado pela
fantasia a partir da opinido, doxa, que unicamente reflete as coisas do mundo sensivel.
“E esta dicotomia, entre 0 mundo inteligivel, onde a razdo impera, o mundo sensivel,
onde a imagina¢do mimetisa as formas essenciais, que [...] cria um mundo irreal e falso,
que mergulha os homens na confusdo.”*’

O livro VII da Republica de Platio* ¢ bem ilustrativo desta perspetiva. Com
efeito, na conhecida Alegoria da Caverna os homens estdo acorrentados e s veem
sombras refletidas pelo efeito do sol. Estando cegos s6 veem aparéncias das coisas reais

porque, estando presos as coisas sensiveis, ndo tém acesso as «coisas em si». O que

! Richard Kearney apela para uma linha heuristica em vez de um dogma histérico. Cf. KEARNEY, Op.
Cit., p. 20.

* Nos dialogos platonicos estio implicitos conceitos que visam uma ascese para o «belo em si» que s6 é
possivel pela ascese filosofica hierarquizada. No didlogo aporético Hipias Maior o filosofo termina com a
afirmacgao: “O belo ¢ dificil”. Na obra Hipias Maior, pretende explicar o que ¢ o belo. No Fedro, com o
subtitulo Ou da Beleza, Platdo pretende explicar a esséncia do belo ¢ o modo como, pela dialética do
amor, ¢ possivel ascender as esséncias do mundo inteligivel. No didlogo, O Banquete ou Simpdsio trata
essencialmente do amor. O demon platonico do Fedro possibilita ao Eros do Banquete a contemplagdo
eidética da ideia suprema do mundo inteligivel: a ideia de Bem. Platdo condensa nestes dialogos as
preocupagdes filantropicas herdadas dos sofistas e de Socrates, pondo a tonica na questdo de saber o que ¢
a virtude — areté — inico fundamento das verdades ¢ das virtudes como coragem, sabedoria, amor, justica,
belo e bom, tudo acolhido na palavra Bem. Para desenvolvimento, Cf. PLATAO, Hipias Maior, Edi¢des
70, Lisboa, 2000; PLATAO, Fedro, Edi¢des 70, Lisboa, 2009; PLATAO, Simposio, Guimaraes Editores,
Lisboa, 1986.

“ Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 39.

* Na «Alegoria da Caverna» esta implicita a Teoria do Conhecimento platénica. O conhecimento mais
basico ¢ o que corresponde as imagens, sombras ou reflexos (eikasia); depois ha o conhecimento sensivel
opinativo dos objetos reais, os seres naturais ou artefactos (Pistis/doxa); seguidamente esta o raciocinio
matematico ou dedutivo de inspiragdo pitagérica (didnoia) e, por fim, o nivel mais alto, o saber
verdadeiro contido nas Ideias, a contemplagdo intelectual da Ideia principal que ¢ a de Bem
(noésis/epistéme). Cf. PLATAO, Repiiblica, Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1993, Liv. VII, pp.
317-362 (514%-541%).
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possibilita o salto doxatico da imagem® (eikasia) para a captagio noética (epistéme) é a
dialética binaria platonica, alimentada pelo amor, nao concedendo lugar ao hipotético.
Se entendermos “o divino Bem assegurado por um /ogos paternal de identidade,
estamos em melhor posicdo para apreciar o aviso platonico contra a ‘blasfémica’
inclinagdo da imaginagéo.”46

Ao contrario de Platdo, Aristoteles’’ trata a imagem (eido-olon ou eik-on) como
uma representacio «mentaly (phantasma)™ e é sobre esta representacdo, propria da
imaginagdo, que vai sistematizar o seu estudo.” Contrariamente a Platdo, Aristoteles
ndo condena a nocdo de imitacdo (mimésis). Para ele o “imitar ¢ natural nos homens
[...] e os homens sentem prazer nas imitacdes.”" Aristoteles entende a imitacdo como
constitutiva do ser humano e ¢ por isso que o artista ¢ redimido da censura platdnica,
permitindo que a manifestag@o artistica carregue um sentido para a existéncia humana.
Ao eleger a poesia mais verdadeira do que a historia, Aristoteles entende que o artista €
veiculo de figuracdo do mundo que se afirma no espetador. Com efeito, € no “espetador
ou leitor que as obras terminam o seu verdadeiro ser. E o momento catdrtico da
tragédia®’ que empresta a0 poema tragico a sua completude ontoldgica.”* O que esta

em causa sdo as imitagoes das acdes de vida e sdo elas que conferem sentido, quer a

* A eikasia, para Platdo, ocupa a escala mais baixa do conhecimento. E por isso que, no livro X da
Republica, expulsa os poetas da Pélis, nao no sentido de abandono, mas sim no sentido de nao exercerem
atividades educativas importantes pois, s6 o sdbio consegue alcancar a contemplacdo eidética das
verdadeiras realidades ou esséncias. O artista ¢ ignorante nestas matérias porque s6 consegue vislumbrar
as esséncias quando mimetiza por inspiragdo divina ou possuido pelas musas. Cf. Platao, Op. Cit., Liv. X,
pp. 451-500 (595a-621d).

“ KEARNEY, Op. Cit., p. 98.

" Denis Huisman diz que “de um modo geral nio ¢ falso dizer-se — pelo menos, no tocante a Estética —
que o aristotelismo se apresenta como uma sistematizagdo do platonismo. Cf. HUISMAN, Denis, 4
Estética, Edigdes 70, Lisboa, 1981, p. 25.

* A palavra é polissémica e ¢ necesséria perceber que: «yetser», «eikasia», «phantasia» e «imaginatio»,
para so referir as versdes classicas, querem todas dizer o mesmo, no sentido em que estes termos
partilham uma referéncia comum ao poder de o homem construir imagens. No entanto, estes termos
carregam conotagdes culturais e linguisticas distintas que ndo se podem entender de um modo superficial.
Para estudo mais profundo, Cf. RICOEUR, Paul 4 Simbdlica do Mal, Edigoes 70, LDA, Lisboa, 2015.
Para ja, fiquemos pela capacidade representativa de produzir imagens, sobre uma realidade pré-existente e
ndo pela capacidade criativa de produzir imagens que reclamam um estatuto original.

* Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 106.

*® ARISTOTELES, Poética, Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2004, p. 42 (1448b 5-10).

>! Veja-se a importancia da tragédia na catarse aristotélica: “A tragédia ¢ a imita¢do de uma agio elevada
e completa, dotada de extensdo, numa linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma das suas
partes, que se serve da acdo e ndo da narracdo e que, por meio da compaixdao e do temor, provoca a
purificagdo de tais paixdes.” [...] “E que a tragédia ndo ¢ a imitagdo dos homens mas das agdes e da vida
(tanto a felicidade como a infelicidade estdo na acdo, e a sua finalidade é uma acdo ¢ ndo uma qualidade:
os homens sdo classificados pelo seu carater, mas ¢é pelas agdes que sdo infelizes ou o contrario). Alids,
eles ndo atuam para imitar os carateres, mas os carateres ¢ que sdo abrangidos pelas agdes.” Cf.
ARISTOTELES, Op. Cit., pp. 47-49 (1449b 24-29 ¢ 1450a 16-22).

2 CASTRO, Op. Cit., p. 286.
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(re)presentacdo, quer a apreensdo. A imaginagdo € aqui uma espécie de sensacido que
. . . A . . 33
atua como faculdade intermediaria entre os sentidos e a experiéncia racional.

Na tragédia grega, a poesia e a ficcdo, ao provocarem sentimentos de temor e de
compaixdo, que Aristoteles denominou de momento catdrtico por exceléncia, criam
uma nova realidade politica possivel, a unifica¢do e a educagao dos cidaddos da Pdlis,
isto ¢, a consciéncia do cidadao grego. O poema tragico, representando agdes de homens
exemplares, transforma-os em modelos de cidaddo ideal pois, ao “apresentar os homens

54 ~
7" confere-lhes elevacdao que

‘como agindo’, e todas as coisas ‘como em ato’ |...]
provoca no publico, por meio da compaixdo e do temor, emogdes que permitem a
expurgagdo ou purificacdo dos sentimentos. Ao haver identificacdo com o heroi, os
sentimentos de compaixao e simpatia permitem a redencao e libertacdo do homem, pela

assimilagdo do modelo, como possibilidade de revelar as “a¢des humanas e a vida”.>

Deste modo diz-nos Ricoeur que, “a expressdo viva é o que diz a existéncia viva.”°
Aristoteles ndo faz da imita¢do copia, como Platdo, para ele, imitacdo € representagdo
feita pelo artista com dom natural e orientacdo racional para produzir os objetos
artisticos. Esta imitacdo, na tragédia, tem um carater elevado e complexo e nao se faz
por narrativa, mas por atores que, suscitando o terror ¢ a piedade, tem por efeito a
purificagdo das emogdes. Uma vez criada, toda a emogio se justifica. E neste sentido
que “[...] o sentimento ¢ ontolégico [pois] ele faz participar na coisa.”’

No plano gnoseoldgico, Aristoteles concebe um método assente no quarteto
causal, que torna o ente inteligivel pelas trés dimensdes da razdo: a teorica, a pratica e a
poética. As ideias da razdo teodrica sdo “categorias do pensamento humano que
correspondem, pela mediacdo das imagens, as formas do mundo real percebido pelos

nossos sentidos.”® O saber pratico debruga-se sobre o agir, e o saber poético, dirigido

pela razao produtora cuja virtude intelectual ¢ a arte, tem como finalidade fazer aparecer

3 £ necessario entender que estamos sempre num plano objetivo do conhecimento como “relagdo logica
entre varios termos entre o sujeito conhecedor e o objeto conhecido”. Esta dimensdo gnosiologica contém
dois sentidos: um como informagdo e representa¢do ¢ outro como participag¢ao ou realiza¢ao. Cf. SILVA,
Carlos, LOGOS, Tomo I, pp. 1104-1106.

** RICOEUR, 4 Metdfora Viva, p. 75.

> ARISTOTELES, Op. Cit., p. 43. 16-17 (1450a 16-17).

0 RICOEUR, Op. Cit., Para desenvolvimento, Cf. «O lugar “poético” da Léxis», pp. 62-75.

>7 Ibidem, p. 374. A concegdo aristotélica da catarse, como purgacio e purificagio ¢ importantissima para
o desenvolvimento da estrutura da tese. A catarse da experiéncia estética terd desenvolvimento em 3.3
mas, a sua génese, reside na concecdo aristotélica. Os sentimentos de temor e compaixdo também estdo
presentes na cultura religiosa, mas a sua purgacdo e purificacdo da-se na confissdo. A modernidade, com
todas as nogdes que o conceito alberga (racionalismo, positivismo, secularizagdo, morte de Deus,
subjetivismo, etecetera) pde o homem no lugar da physis e de Deus e ¢ ele o objeto, o produto e o fim da
sua propria contestagao.

*» KEARNEY, Op. Cit., p. 109.
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algo, criar. A razdo poética tem duas dimensdes: a téchné e a Poiésis. A técnica —
palavra tao cara a contemporaneidade — tem a ver com o saber fazer um determinado
oficio, tal como o marceneiro necessita de saber qual a técnica que deve usar para fazer,
por exemplo, um remo de um barco. Nao basta produzi-lo, ¢ necessario saber que, a
partir de determinado ponto, ele deve ter uma inclinacdo para que entre levemente na
agua. A poiésis, transforma essa inclinagdo numa marca propria do criador, e € por isso
que nenhuma maquina consegue fazer uma inclinagdo perfeita, porque essa perfeicao
implica uma habilidade ou dom inato para a produgdo. “A arte [...] ¢ uma certa

].”59 Esta razao verdadeira

faculdade de produzir, dirigida pela razao verdadeira [...
completa-se, em nosso entender, com a contemplacdo exercida pela dimensao tedrica.
Ela ¢ mimésis physeos, na medida em que o criador tem o carater dindmico da physis,
semelhante ao poder criador e gerador da natureza. Para o estagirita, ha distingdo entre
uma faculdade passiva da imaginagdo (como num sonho, por exemplo) e uma faculdade
ativa que implica deliberacdo, sendo esta condicionada pela acdo racional e
comportamento moral,” que podera justificar uma «mimésis prdaxeasy.

E esta dimensdo da imaginacdo, relacionada com a componente moral, que esta
presente na Idade Média, nomeadamente em S. Tomdas de Aquino, filosofo que

1 , .
'O carater onto-teologico do pensamento

cristianizou o pensamento aristotélico.
medieval ¢ produto da recta ratio factibilium, que resulta de uma fonte original de
sentido que esta para além do homem: o Divino Criador. O produtor ¢ agora um artesao
(artifex) que orienta a produgdo pela inteligéncia, com a dimensdo poiética
condicionada pelos atributos do divino, pois a criacdo artistica era considerada imitacdo
da realidade criada por Deus. A imaginacao estd confinada a ideia de “artista-artesao” [e

9962

nao] do “artista inspirado.””” A imaginagdo passa a ser caraterizada com base em

simbolos metaforicos que ndo exercam influéncia corruptiva nas “praticas da

1" E neste contexto que ganha sentido o Mundo agostiniano

contemplagdo espiritua
que, subordinado a Deus, se situa no universo deste mesmo simbolismo, abrindo assim

o mundo a um enaltecimento estético para compensar e rebater o assumido pessimismo

% ARISTOTELES, Etica a Nicémaco, Quetzal Editores, Lisboa, 2012, Liv. I, (1094a 1-3).

% Para aprofundamento, Cf. KEARNEY, Op. Cit., Cap. I, «The Hellenic Imagination», pp. 106-113.

6! Pode-se considerar a época medieval como um transito dispositivo - dominado pela doutrina cristd —
entre a dinamica da physis constitutiva do mundo helénico e a antropologia renascentista dos Séc. XIV a
XVIL.

62 Cf. DUFRENNE, Mikel, 4 Estética e Filosofia, Ed. Perspetiva, S. Paulo, 2002, p. 39.

% KEARNEY, Op. Cit., p. 119.
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maniqueista.® Esta concecio remete a defini¢do de beleza para a ideia de integridade ou
perfeicdo; proporcao, harmonia e claridade, tudo adjetivagdes de uma ordem ideal e
sagrada, consagrada num padrdo de beleza formal preexistente. E por isso que se pode
entender a imaginagdo medieva como estando limitada ao fabricar do artista sob
influéncia divina pois, sem essa influéncia, “a inteligéncia humana ¢ incapaz de
conhecer a verdade por minima que seja.”® A razdo iluminada é o Gnico meio de
ascender ou legitimar o acesso a verdade estética, criada pela virtude intelectual, que ¢ a
arte capaz de orientar a razio poiética.®

E neste ambiente que se criam as imagens valorizadas por uma consciéncia moral
e punitiva. Da punicao da transgressao e do pecado, resulta uma purifagdo do penitente,
no seu momento catdrtico de reconhecimento do seu eu puro origindrio. A imagem
santa ¢ a imagem a semelhanca do Criador (imatio Christi), perpetuada de modo
axiomatico. O belo estava na grande obra a imagem de toda a natureza criada por Deus,
e a arte estava para além da mera experiéncia ¢ do mero transito da vida humana. Ela
era produzida como icone de intemporalidade.’” Segundo Richard Kearney, o
tratamento medievo da imaginacdao, s6 era desenvolvido através de metaforas que
configuravam a esta faculdade dois sentidos: um bom e outro mau.®® A boa imaginacio
¢ a que proporciona a ascensdo a Deus, a ma, a imaginagdo fantastica, ¢ a que ao se
“inclinar para a idolatria desconsidera a razdo e produz imagens que confundem o bem
com o mal.”® Para o tomismo, este “reconhecimento do status ambiguo da imaginacio
[...] € expresso numa atitude geral de suspei¢do — uma suspeicdo exacerbada pela
aderéncia da filosofia medieval a condenacdo ética da imaginacdo encontrada nas
Escrituras Sagradas. A combinagdo das duas fundacionais autoridades (ontologia Grega

e teologia Judaico-Cristd) resultou numa visdo largamente hostil da imaginaco.””

4 Cf. GONCALVES, J. Cerqueira, LOGOS, Tomo I, p. 95.

5 FREITAS, Manuel da Costa, Ibidem, Tomo V, p. 189.

% Para desenvolvimento, Cf. Ibidem, pp. 184-200.

7' A catedral, como obra marcante, como centro absoluto que, na terra, desvelava Deus. Segundo Luis
Carmelo: “A catedral era, de facto, a majestade ou o vigor impar que na terra representaria a dimensdo
incalculavel da grandeza, eternidade e incomensurabilidade que era atribuida ao primeiro Ser.” Cf.
CARMELO, Luis, 4 Estética como Desconotagdo Praticada pela Modernidade, Universidade Autonoma
de Lisboa, Lisboa, abril 2000, p. 2. http://www.bocc.ubi.pt/pag/carmelo-luis-estetica-modernidade.pdf.
Acedido em 02 de junho de 2016.

% Também Tomas de Aquino considera esta dualidade ao se referir a imaginacdo enquanto qualidade
boa, e fantasia enquanto qualidade ma. E necessario clarificar que a visio tomista, de inspiragdo
aristotélica, estda num plano epistemologico, portanto, as imagens funcionam como intermediagdo entre o
conhecimento perfeito do Deus supremo, e o conhecimento limitado do homem.

% KEARNEY, Op. Cit., p. 126.

™ Ibidem, p. 131.
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Os icones da arte medieval vao ser muito diferentes dos da arte do renascimento.
A atitude do homem renascentista altera a imagem do mundo resultando, dessa
alteracdo, “um novo fundamento da existéncia, que ndo se pode obter nem a partir do
mito (mundo antigo) nem a partir da filosofia (helenismo). Quebra-se a relacdo mitica
do homem com o mundo. Abre-se uma nova liberdade.””' Além da crise da teologia
crista, que exige reformas contra os maus habitos adquiridos pela Igreja, a abertura a
natureza e ao mundo, * fazem com que o imaginario do homem de Quattrocento cultive
o Humanismo do Renascimento, celebrando a exaltacdo do Homem aberto ao cosmos’°
e ao infinito. Manifesta-se assim uma viragem do Teocentrismo da Idade Média para o
Antropocentrismo Renascentista, denotando ja uma exploracdo do homem pelo homem,
no sentido de uma nova cosmovisao.

O Renascimento pretende marcar o inicio de uma nova época, entendida a
maneira neoplatonica do reditus, ou seja, como um regresso frontal, para um novo e
genuino acordo com a natureza humana, que se presume perdida e que se concebe na
sua dimensdo mais criativa, seja nas artes, seja no ensino, seja na técnica, seja na vida
social. Ora, a imagem (eidolon) que tinha perdurado até entdo, sob o principio de
realidade Absoluta, altera-se profundamente. O Renascimento Humanista “separa-se
radicalmente da iconografia medieval afirmando que o principal proposito da arte é

4 .
™ Kearney afirma, socorrendo-se de Heidegger,

comunicagdo entre homem e homem.
que “o paradigma medieval do Ser como produgdo prepara o caminho para a época
moderna do humanismo e da tecnologia. O conceito moderno de ‘natureza’ como
sistema espago-causal da ‘realidade’ que produz efeitos verificaveis empiricamente,

deriva do modelo criacionista onto-teolégico medieval.””

"I GUARDINI, Romano, «O Fim da Idade Modernay, obra introduzida em SILVA, E. J. Moreira da,
Notas para a Redefini¢ao e Recuperag¢do do Conceito de Cultura, in, Coletaneca de Textos para a
Disciplina “Introdugdo ao Estudo da Cultura”, Universidade dos Acgores, Departamento de Linguas e
Literaturas Modernas, Ponta Delgada, 2010», p. 29.

2 £ importante sublinhar a relevancia da arte religiosa para uma abertura do imaginario. A secularizagio
estava longe, mas as revoltas dentro da Cristandade Ocidental (Lutero ¢ Calvino, para s6 chamar os mais
conhecidos...) abrem a criagao artistica ao paganismo classico, agora com a imaginagao protestante.

7 Com a revolugdo Coperniciana passa-se do «Mundo fechado ao Universo Infinito». O Mundo ja nio
estd confinado as esferas, mas abre-se ao imaginario cientifico. A par disso, as descobertas dos mundos
exoticos, para nascente ¢ oriente, permitem um contacto com outras realidades, outras imagens e outras
culturas. O culto da natureza apaga a imagem do homem, enquanto representagdo, para abrir a imagem
do mundo enquanto expressio, ainda timida, mas, contudo, expressao.

" KEARNEY, Op. Cit., p. 136. E nesta altura que se afirmam, principalmente em Itilia, os autorretratos,
configurando a «imagem» como espelho, permitindo um olhar narcisico penetrante na interioridade do
homem.

7 Ibidem, p. 142.
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E precisamente esta ideia que faz com que ndo se possa tratar a faculdade da
imaginagao isoladamente. Com efeito, a diferenga ¢ que, na época moderna, os modelos
de producao obedecem as regras das ciéncias naturais. As demonstragdes da fisica
moderna, instauradas por Galileu e complementadas pelo racionalismo de Descartes,
dao soberania a ciéncia, o que faz com que a imaginacdo padega da suspeita de ser a
causa do erro e da falsidade, sendo apelidada de «louca da casa».’® Neste sentido, a
razdo ¢ o unico meio de ascender a verdade e o imaginario ¢ excluido dos
procedimentos intelectuais. O legado mecanicista cartesiano assenta num método
cientifico uUnico, onde o cogifo desempenha o papel primeiro no campo das
investigacdes, de modo a atingir um saber verdadeiro, apoditico certo e seguro,
relegando a imaginacdo para uma arte afastada da demonstracdo. A arte ¢ assim votada
ao estatuto da fantasia tdo proprio das virtualidades da loucura dos poetas e pintores.

E sobretudo o Discurso do Método cartesiano de 1637 que instala o principio da
autoridade da razdo a partir do cogito, “oposta a intentio recta, isto €, em dire¢ao para
fora, para o objeto. Este movimento culmina em Kant, mas Descartes cometeu o feito
histérico de «fundar uma teoria critica do conhecimento» ao pdr, no inicio da filosofia, a
questao da validade objetiva do conhecimento sensivel e dos principios que ndo nos sao

dados pela experiéncia.””’

Qual o papel deixado a faculdade imaginativa? Na ace¢do de
um cientismo positivista, meramente virado para o campo do conhecimento objetivo, a
Imaginacdo ndo tem lugar metodologico,”® contudo, o eclodir da fisica moderna estreita-
se somente nesse campo. O triunfo do humanismo na Renascenca ou nos periodos das
Luzes e do Romantismo, deve ser visto como uma extensdo da totalidade do Ser, no
sentido em que o homem ¢ ser de sentido e valor e todas as componentes do seu ex-istir,
num sentido heideggeriano, terdo de “ter revoluciondrias implicagdes para o
entendimento da imaginacdo Ocidental. Em vez de esta ser considerada como uma
‘mimética’ replicacdo da Criacdo Divina, a imagina¢do humana tem um papel

. . L. 79
‘produtivo por direito préprio’.”

7% Frase atribuida ao cartesiano Malebranche.

77 Cf. FRAGA, Gustavo de, citando N. Hartmann, in, LOGOS, Tomo I pp. 1335-1336.

78 Vamos tratar desta questio em 3.2, onde tentaremos demonstrar que esta ideia teve o seu tempo e nio
pode ser entendida como algo axiomatico. A faculdade criativa, mesmo no seio de uma ciéncia rigorosa,
tem o seu eclodir na formacdo de contetdos cientificos. A criatividade cientifica tem, na sua origem, de
aceitar o papel fundamental da imaginagdo na criagdo de sentidos novos, sob pena de ndo se poder falar
sequer em «criatividade cientificay.

" KEARNEY, Op. Cit., p. 143. Para desenvolvimento do estudo da imaginagdo medieval neste autor, Cf.
Cap. III, «A Imaginagdo Medievaly», pp. 114-152.
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Na organizacdo do nosso trabalho, optamos por uma linha de inteligibilidade que
ndo instaure fossos de entendimento naquilo que consideramos essencial. Tratando da
faculdade da imaginacdo e a descoberta da catarsis no caminho para a humanizagao,
optamos por fazer neste ponto (1.1), relevancia desta faculdade situando-a somente no
universo da objetividade. Com efeito, a estrutura do conhecimento, até a revolucdo
coperniciana de Kant, assenta numa dualidade sujeito-objeto onde a observagdo se
centra no universo ontologico da objetividade. Aqui, o ser que se procura € o ser do
objeto e a verdade que se procura tem por base a adequagcdo do pensamento as
carateristicas daquele. Os universos do criticismo transcendental kantiano e da
fenomenologia husserliana, que desenvolveremos no Capitulo III, implicardo outra
percecdo da qual resultard, na arte, uma apreciacdo da faculdade imaginativa totalmente
diferente, onde se captard a funcdo catértica da experiéncia estética.

Sobre este pressuposto, optamos por entender, neste periodo tratado, qual a
concecdo de arte e de estética, de modo a seguirmos com estas problematicas de um
modo inteligivel sendo que até ao século XVIII a conceg¢do da arte era racionalista e
realista, mantendo-se a visao racional aristotélica como modelo de revelagao genésico

de producao artistica.

1.2 — ARTE: IMITACAO E EXPRESSAO

Sendo a vida um conjunto de multiplas experiéncias, o homem sente necessidade
de as compreender, explicar e comunicar. Desta necessidade surgem diferentes modos
de expressdo e explicacdo em diferentes linguagens. A arte ¢ uma forma de linguagem
especifica que permite a apropriacdo de sentido da multiplicidade dos fenémenos,
resultando de uma atividade humana capaz de traduzir e fixar as emocgdes, angustias,
anseios e necessidades do ser humano.

Vejamos, numa primeira instancia, a evolugdo do conceito de arte.

A definicdo do conceito de arte tem sido tentada ao longo do tempo e a sua
significacdo implica um estar num determinado mundo, de uma certa maneira. Deste
modo, ¢ importante entender a arte como instauragdo e sabedoria, situando-a num

. 30 L. . . . g .
determinado tempo, = porque ela estd intimamente ligada a natureza civilizacional do

80 & . P . . . A r
Etienne Souriau, fala em atividade instauradora ¢ sabedoria instauradora. A pergunta, o que ¢ a arte?

diz-nos: “Se devemos dizer algo geral, a arte ¢ atividade instauradora. E o conjunto de a¢des orientadas e

motivadas, que tendem expressamente a conduzir um ser [...] do nada ou de um caos inicial até a

-27 -



homem e aos paradigmas culturais em que se a carateriza. Dada a natureza
circunstancial humana, ha uma impossibilidade pratica de permitir que qualquer pessoa
crie arte fora de um contexto de praticas socioculturais, das quais emergem as dinamicas
artisticas. A criagdo mais bdsica de qualquer obra poiésis pode ser considerada
meramente subjetiva. Podendo ser entendida como criagdo para deleite proprio,* a
captacao sensorial enforma-se ¢ desenvolve-se numa condi¢do de deleite e/ou prazer
estético e aqui ja esta concetualmente enformado o que configura a arte como inten¢do
de criar em ato. E neste sentido que a palavra intencdo adquire toda a sua forca no modo
de criar, ver e entender algo como obra de arte.

A obra nasce da vontade humana de exteriorizar os seus desejos, intencdes e
emogdes, conscientes ou inconscientes, em algo que preserve o habitar do homem no
mundo.*” Sendo a criacdo impulso ou inspiragdo, talento ou intuicdo, ha sempre uma
dimensdao essencial: a dimensdo humana. Estando a criacdo artistica assente em
processos conscientes ou inconscientes, ¢ inegavel que ela se desenvolva dentro da
capacidade humana de produzir ou fazer aparecer alguma coisa. E pela dimensdo
artistica que o homem se afasta cada vez mais do real concreto, evadindo-se para uma
esfera em que as representagdes e presentificagdes adquirem caracteres que
metamorfoseiam a ligagdo com o mundo natural, transfigurando-o. Por outro lado, ¢

pela arte que o homem ¢é pertenca do mundo enquanto totalidade.*® Se a capacidade

existéncia completa, singular, concreta que se atesta em presenca indubitdvel”. A arte seria assim o
caminho para uma realizagio da existéncia plena. E também neste sentido “que a arte é sabedoria
instauradora, - subentende-se, ¢ claro que essa palavra, sabedoria, que fala da aquisi¢@o intuitiva ¢ da
posse, do uso ativo e concreto de um saber orientador a ver de longe as consequéncias futuras e as
harmonias de conjunto, ndo exclui nem a for¢a, nem o amor.” Cf. SOURIAU, Etienne, «A arte e as
artes», in, A correspondéncia das artes (elementos de Estética comparada), Cultrix, Sdo Paulo, 1983, pp.
35-36.

81 Criar no ato da criagdo. Da antiguidade aos nossos dias, a arte sempre foi entendida como dimensio
essencial da vida humana que implica um certo saber, fazer e sentir, que resulte num deleite proprio. E
esta ideia que configura a intencionalidade — agdo para... - como dimensdo essencial para que se possa
chamar arte a algo produzido pelo homem. Em outras palavras, a arte, como artificialidade abstratizante ¢,
e s6 pode ser, conce¢do humana enformada numa matéria.

%2 Aqui entra uma questdo que nos parece pertinente ¢ que tem a ver com a arte institucional, ou seja, o
«mundo da arte». Vejamos o caso de Alfred Wallis. Wallis era marinheiro e ndo entendia nada de arte.
Decide pintar barcos para entretenimento, apds os 70 anos. As suas pinturas sdo formalmente simples,
diretas e t€ém o cunho da ingenuidade das criangas e, tal como elas, permitem um novo olhar sobre o
mundo. Todo o artefacto, se construido pelo homem, abre-se ao mundo e permite abrir o mundo a
interpretacdo e interroga¢do humana. Neste caso, a consideragdo artistica tem a ver com uma condi¢ao
suficiente para que o «mundo da arte» considere as suas obras como obras de arte. A pertinéncia da
existéncia de uma condi¢@o «suficiente» e/ou «necessaria», esta diretamente ligada ao postulado da sua
exigéncia, o que ndo deixa de ser questionavel. Para desenvolvimento sobre condi¢do suficiente e
necessaria, Cf. CARROLL, Noél, Filosofia da Arte, Edigdes Texto & Grafia, Lisboa, 2015, pp. 252-253.
% Heidegger chama «mundificar» no sentido em que ¢ 0 homem que se mantem na abertura do «ente». A
planta e o animal pertencem a uma ambiéncia em que estdo inseridos, mas ¢ o homem que, “ao abrir-se a
um mundo, todas as coisas adquirem a sua demora e pressa, a sua distancia e proximidade, a sua ampliddo
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imaginativa sempre se manifestou no ser humano, encontrando-se nela a chave
explicativa de toda a producdo artistica,™* foi a necessidade de o homem entender — e se
entender — na evolu¢do do mundo que possibilitou o aperfeicoamento artistico ¢ o
desenvolvimento relacional entre 0 homem, a matéria e a forma.

A capacidade de captar e sentir — imitar, representar e expressar - ¢ uma das
carateristicas basicas do homem, enformada pela sua capacidade criadora.* O homem
recorda o passado e idealiza o futuro. O artista, como ser dotado de sensibilidade
especial, possui uma capacidade mais elevada e mais rica para prolongar o seu excesso
criativo interior e transportar, pela criatividade e imaginacdo, esse excesso para fora de
s1,% fixando-o de forma sensivel num objeto de contemplacio estética. Mas afinal, o
que ¢ a arte? Herbert Read diz que, “[...] € sempre possivel melhorar uma definicdo de
uma categoria como a arte, a qual ¢ um dos conceitos mais dificeis na histdoria do
pensamento humano.”’ A dificuldade justifica-se, segundo o autor, por ter “sido
sempre tratada como um conceito metafisico, quando se trata fundamentalmente de um
fenomeno orgénico e mensuravel.”® Um dos denominadores comuns que encontra é o
que se chama de «formay. Sobre esta perspetiva, o artista da forma a qué? A algo! Mas
0 que ¢ esse algo? Para isso € necessario saber quais as condi¢des para se ter uma «boa
formay, de modo a saber quais as obras que satisfazem essas condi¢des.”’

O problema de saber o que € uma bela forma assenta em varias variantes e ¢ por

isso que, para Heidegger, a arte configura-se como «enigma» que tem de ser

e estreiteza. [...] A obra enquanto obra instala um mundo. A obra mantém aberto o aberto do mundo.” Cf.
HEIDEGGER, Martin, A Origem da Obra de Arte, Edi¢des 70, Lisboa, 1991, p. 35.

% Considerando os dois universos ontologicos apontados por José Enes na nota de rodapé 35, a nossa
observacdo ¢ intencional. Embora se considere o papel mais importante desta faculdade a partir do
criticismo kantiano, a verdade ¢ que ela também tem a sua importancia no universo aristotélico-tomista,
com outras implica¢des e limitagdes, ¢ certo, mas, contudo, ndo deixa de ser importante no processo
criador. Julgamos que esta ideia esta bem expressa no ponto 1.1, no entanto, ndo deixaremos de a frisar
sempre que for necessario, de modo a ndo haver duvidas, ambivaléncias ou ambiguidades na explanagio
do nosso raciocinio.

% Neste sentido, Gabriela Castro afirma: “Se procurarmos a origem desta capacidade criadora existente
no ser humano, encontra-la-emos quer na razao quer na imaginagdo, consoante o universo ontologico
onde nos coloquemos: o da objetividade da heranga aristotélico-tomista, onde a razdo poiética detém o
gérmen da capacidade de construir, considerando a arte inclusive como uma virtude intelectual para a
producdo da obra, ou no universo ontoloégico da subjetividade de heranca kantiana, onde as ideias
estéticas detém agora o seu papel principal.” Cf. CASTRO, Gabriela, «A diavida de Cézanne como
propedéutica da arte no século XXI» in, PHAINOMENON, Revista de Fenomenologia, mimero 18/19 —
Primavera e Outono de 2009, p. 177.

% Confirma-nos o insuspeito Denis Huisman: “A arte consiste em nos conduzir para uma impressio de
transcendéncia em relagdo a um mundo de seres e de coisas [...] na medida em que ultrapassa a realidade
vulgar por meio de uma idealizag¢@o, por minima que seja. Cf. HUISMAN, Op. Cit., pp. 69-70.

¥ READ, Herbert, Educacdo pela Arte, Edi¢des 70, Lisboa, 2007, p. 27.

% Ibidem.

¥ Cf. Ibidem, p. 29.
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desconstruido de modo historico e a-historico. *° O facto de uma obra de arte, tenha ela
a manifestacdo que tiver, poder agradar subjetivamente, nao lhe confere estatuto
universalizante, a ndo ser que obedeca a critérios pré-estabelecidos.”’ Mas quem os
estabelece? O mundo da arte? E esse mundo da arte situa-se em que espago temporal?
Para Read, o critério deve ser “exterior as peculiaridades dos seres humanos, e o inico
critério que existe ¢ a natureza.”’> Mas a natureza ¢ multipla e diversa e mesmo as leis
matematicas, assentes no numero pitagorico, terdo de ser concetualmente criadas. O
conceito, ao congelar ou estratificar a ideia da razdo impede o fluxo e o0 movimento, ao
que poderiamos chamar fluxo residual’”> O principio da vitalidade da natureza
Naturante, deve ser o do equilibrio e harmonia entre essas for¢as, de modo a provocar
emo¢ao ou empatia. O mesmo se passa na arte € € nesse sentido que o esteta “descobre
elementos de sentimento na obra de arte e identifica os seus proprios sentimentos com
esses elementos.””*

Apesar da dificuldade de concetualizar este conceito, devido a diversidade e
multiplicidade de definigdes que encontramos, poder-se-ia dizer, na senda de Umberto
Eco, que a agdo humana reside na producdo de «formas» com vista a uma atitude

rgs 95
estética do recetor.

Estas criagcdes tornam-se objetos estéticos significativos,
transportando experiéncias subjetivas para além dos seus limites temporais finitos,
oferecendo-se a uma multiplicidade de interpretagdes e significagdes. Estas
interpretagdes e significagdes exigem, por si proprias, uma experiéncia de
reconhecimento assente numa hermenéutica propria de quem receciona. O esteta — que

contempla a obra de arte — recria e faz viver em si um outro mundo de sentido. A

% Cf. HEIDEGGER, Op. Cit., p. 9.

"L Em II, O critério da Arte, Denis Huisman levanta a problematica sobre a criteriologia a adotar. Citando
Lalo, Souriau e até Valery — a estética ¢ a estésica — ultrapassa os critérios de propor¢do ¢ harmonia
(cléassicos) para chegar a conclusdo que nem a liberdade podia ser critério de trabalho artistico pois,
muitas vezes, era em condigdes mais dificeis que nasciam as grandes obras de arte. Diz-nos: “O Gnico
critério da arte ¢ o éxtase. Onde falta o encantamento, falta também a arte. [...] A alegria ¢
essencialmente o estado primeiro. Se o enlevo do musico ou do melémano € puro, se a sua beatitude nao ¢
fingida, entdo nesse caso poder-se-d4 dizer que hd ai uma presenca da arte que ndo engana.” Cf.
HUISMAN, Op. Cit., pp. 72-75.

2 READ, Op. Cit., p. 29.

% Chamamos fluxo residual ao movimento incessante e dinamico da physis. De facto, o perpétuo fluir
Naturante da natureza faz com que uma rosa nunca seja igual a outra, ¢ mesmo esta rosa ¢ sempre outra
em si mesma, porque a sua constitui¢do ¢ in fieri. Voltaremos a nogao de fluxo residual em 3.1.

* READ, Op. Cit., p. 39.

% Para desenvolvimento da arte como «formatividade», Cf. ECO, Umberto, A Defini¢do de Arte, Edigdes
70, Lisboa, 2006, pp. 15-16.
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criacdo de sentido implica comunica¢do, o que faz com que a arte também esteja ligada
a fung¢do comunicativa e social.”®

Para elucidagdo desta problemadtica, vejam-se as seguintes defini¢des: a palavra
arte deriva do latim ars (artis), que € equivalente ao grego féchné, ou seja, a de um
saber-fazer, de onde derivou a nogdo de técnica. A titulo de exemplo, a arte tem sido
definida como imitagdo ou mimésis, como cria¢do, fabricagdo ou poiésis, como
comunicag¢do, COmMo jogo, como exteriorizagdo, como produ¢do, como manifestagcdo da
beleza, como padrio e como manifestacdo concreta e simbélica.”’

No seguimento deste panorama sobre a elucidacdo e a problematica da arte, uma
questdo se pode colocar: porqué uma manifestacdo simbolica? A linguagem artistica,
como forma ampla de comunicagdo, potencia o uso de simbolos que podem demonstrar
a consciéncia representativa. Ha neste sentido uma relagdo entre o simbolo e a arte.” A
simbologia, oral, escrita e pictorica, atesta a posse desta consciéncia ao evocar 0s
elementos mediadores que funcionam como algo capaz de recordar, ou seja, de
transportar a um aqui e agora realidades afastadas quer no tempo quer no espago. O
simbolo funciona, assim, como um substituto, sendo que “¢ na sua dimensao de simbolo
que a obra se coloca como objeto enigmatico a explorar e suscita no espetador um
questionamento que diz respeito a realidade a que ela faz referéncia.”” Sendo assim, a
obra apresenta-se como algo capaz de presenciar mentalmente um objeto, uma pessoa,
uma situacdo, ou um acontecimento.'” Para além da simbologia, ¢ necessario que exista
uma linguagem articulada ou ligada as construgdes temporais, pois € nelas que o homem
se constitui e dé realce a expressdo mais viva da estruturacdo do pensamento. Ela ¢
marco decisivo na histéria da humanidade pois, sendo expressao direta do pensamento,

edifica-se como substrato de todo o edificio cultural.

% Cf. MUKAROVSKY, Jan, Escritos sobre Estética e Semidtica da Arte, Estampa, Lisboa, 2011, pp.
144-146.

97 Cf. ANTUNES, M., LOGOS, Tomo I, pp. 471-473.

% Heidegger afirma: “A alegoria ¢ o simbolo fornecem o enquadramento em cuja perspetiva se move
desde ha muito a caraterizacdo da obra de arte.” [...] A obra da publicamente a conhecer uma outra coisa,
revela-nos outra coisa; ela ¢ alegoria. A coisa fabricada retne-se ainda, na obra de arte, algo de outro.
[...] A obra ¢ simbolo.” Cf. HEIDEGGER, Op. Cit., p. 13.

% CASTRO, Op. Cit., p. 206. “O simbolo ¢ um desafio dirigido ao intelecto, um desafio a inteligéncia
para que esta exercite a sua capacidade de interpretagdo.” Ibidem, p. 141.

190 «“Nzo ¢ de modo anénimo e convencional que o simbolo remete para um termo diferente de si mesmo,
mas por for¢a da sua forga constitutiva que pde a sua significagdo em movimento como que a impelindo
para além de si mesmo. Neste sentido podemos dizer com Paul Ricoeur que, sobre um sentido primeiro,
literal, patente, o simbolo evoca, sugere ou d4, na transparéncia opaca do enigma, um sentido segundo
(Finitude et Culpabilité, pp. 22-23), que se abre ¢ amplia indefinidamente através do mito e do rito.” Cf.
FREITAS, Manuel da Costa, LOGOS, Tomo IV, p. 1132.
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A experiéncia especificamente humana assenta na constru¢do de sentidos e
significados,'”" sendo que o sentido e o significado estio intimamente ligados ao
desenvolvimento da estrutura comunicacional e social. Como abstracao artificialmente

criada, a arte & parte integrante desta estrutura.'®?

O homem cria mediante processos e
estruturas, mas ¢ com base nessas estruturas que sintetiza e esquematiza os dados
recebidos. Os simbolos permitem desenvolver sentidos novos, permitindo ainda
perpetuar as coisas ausentes, passadas ou futuras e, pela imaginagdo, usufruir de uma
liberdade que mais nenhum ser pode viver.'” O animal visualiza o que esta perante os
seus sentidos; mesmo antecipando um acontecimento, sdo os seus sentidos que o poem
de sobreaviso e que dao enfase a acdo. Ao contrario, o homem pode antever milhares de
situagdes, mesmo as que nunca viu ou nunca vera. SO os seres humanos sdo capazes de
se projetar em situagdes imaginarias. SO os seres humanos sdo capazes de se pro-jetar
no mundo, criando um mundo, porque a linguagem, carregada de fungdes simbolicas,
suporta a sua vivéncia que permanece no nosso espirito, sem que estejam materialmente
presentes.

Este sentido de projectum é o cerne da propria liberdade humana. Se nos
projetamos, somos livres enquanto ensaiamos e exploramos todas as possibilidades e
situacdes. Eis o verdadeiro fundamento da arte e da ciéncia. Eis o verdadeiro jogo da
vida e da criag@o. Esta manipulacdo da linguagem e este dom de criar s3o o fundamento
de toda a criacdo artistica e, at¢ mesmo a ciéncia pura tem, neste sentido, uma forma de
jogo associada. A capacidade simbolica consegue reter as estruturas caracteristicas dos
objetos e reconhecé-los, permitindo a formagdo de conceitos, isto €, objetos do
pensamento: representagdo intelectual de objetos ou instrumentos fundamentais na
atividade cognitiva; e € por isso que se pode dizer que o homem ¢ um ser criador de
simbolos. Mas esta capacidade nunca poderia exercer uma funcao logica sem a fungao
imaginativa. Deste modo, podemos afirmar que a fungdo imaginativa tem uma

componente logica que € essencial ao entendimento humano.

%" Enquanto significagdo objetiva, o sentido aponta para o que uma coisa ¢ em si mesma. Enquanto
significagdo simbolica, o sentido diz-se das palavras, dos gestos e da propria linguagem em geral (sentido
proprio, sentido figurado), mas também tudo aquilo que pode ser ponto de partida de uma inferéncia ou
de uma elagdo. O significado, numa ordem epistemoldgica, remete para uma confirmagdo ¢ uma
verificagdo possivel [...] pelo que a linguagem se deve constituir menos como interpretagdo do que como
realizagdo do sentido. Cf. SILVA, Isabel, LOGOS, Tomo IV, pp. 1034 ¢ 1109, respetivamente.

12 Nio enveredaremos pelo estruturalismo de Levi-Strauss, porquanto a nossa concegdo de estrutura,
neste caso, tem a ver com a dialética que constitui o tecido fundamental e essencial da produgao artistica.
1% Para complemento da relagio entre simbolo e arte, Cf. CASTRO, Op. Cit., pp. 202-206.

-32-



Os historiadores, criticos e filosofos da arte, tém-se manifestado dentro dos seus
dominios de estudo sobre a problematizacao da definicdo da Arte. No seguimento do
pensamento de Jaeger e Read, cremos que o problema se situa no campo organico ¢ a
sua mensurabilidade estd na andlise do seu conceito, dai a importancia da sua
concetualizagdo histérica e a-historica. Na sua historicidade, a Arte foi considerada de
imensos modos e desenvolveram-se muitas teorias sendo que umas foram melhor
aceites do que outras. Na sua a-historicidade, a arte faz parte do espirito do tempo
(Zeitgeist). Quanto a metodologia do nosso trabalho, vamos incidir o nosso estudo sobre
duas teorias essencialistas: a teoria essencialista ou teoria da imitacdo ¢/ou
representacdo, e a teoria do expressionismo ou teoria da arte como expressio.'*

Partindo da perspetiva gnoseoldgica de cariz classico-medieval, a imitagcdo
baliza-se por canones Aristotélico-Tomistas ja referenciados anteriormente em 1.1. O
artista imita, representa ou expressa a realidade tal como ela se manifesta aos seus
sentidos e a sua intuicdo, resultando numa experiéncia e interpretagao configuradoras e
transformadoras; num processo criativo mediatizado por materiais e técnicas especificas
de cada dominio e estilos artisticos. O artista ndo podia dar livre curso a produgdo
artistica, pois esta subordinava-se a conceitos de belo, definidos segundo uma oOtica
racionalista ¢ metafisica, onde a beleza era entendida em relagdo com a Verdade ¢ o
Bem. O mundo do imaginario do artista tinha de se confinar aos limites impostos por
uma estética normativa onde este se servia da imaginacao como capacidade meramente
reprodutora.'® O conceito de belo, definido segundo uma 6tica racionalista e metafisica,
recriava uma nova realidade, ¢ certo, mas a qual conferia sempre -caracteres
identificaveis com o ponto de partida real. Representando sempre motivos reais — agdes
de homens — ou que pudessem ser tornados reais — imagio Christi —, ao artista somente
era autorizado exprimir um universo original, desde que a coeréncia racional estivesse
presente. Obra, artista e espetador, eram componentes necessarios de um modo de
produzir ¢ de uma forma de conhecimento, onde a beleza assumia uma qualidade moral

At [
elevada, assente na esséncia eterna e nos valores morais. 06

194 A teoria essencialista defende que existe uma esséncia da arte, isto &, existem propriedades comuns a
todas as obras de arte e as obras s6 sdo consideradas arte se tiverem essas propriedades. A essencialidade
da arte estabelece o paradigma daquilo a que se chama arte. As teorias nao-essencialistas, defendem
precisamente o contrario, ou seja, ndo ha carateristicas essenciais comuns que definam o que ¢ a arte,
podendo esta libertar-se dos condicionalismos essencialistas estabelecendo, no primado do artista ou
criador, a chave explicativa da compreensdo da arte.

195 As artes eram eminentemente miméticas ou representacionais sendo a arte entendida, nio como dom
natural, mas sim como possessdo. Para os escolasticos era operada por uma virtude intelectual.

1% Para complemento da arte como imitagio, Cf. CARROL, Op. Cit., pp. 33-39.
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Numa primeira versdo do representacionalismo, imitacdo e representagdo
potenciam a harmonia entre a arte e a moral. A fun¢do da arte como imitativa da
natureza (pintura, escultura) ou arte como imitacdo de dramas humanos (teatro,
tragédia), ¢ arte representativa porque representa quer uma quer outra realidade. Aqui, a
questdo do génio classico esta presa ao tema da objetividade que visava “descobrir o
mundo, de utilizar a arte como um instrumento de conhecimento de uma realidade
estranha a si propria.”'®’ E importante referir que a imitagdo platénica é ultrapassada
pela imitacdo aristotélica no sentido em que a mimésis do estagirita ¢ “mimésis-
representacdo do real, ou seja, [€] mimésis-criacdo.”™ Ao ultrapassar a desvalorizacao
platonica dada ao «real artistico», que nao passava de uma copia da copia, Aristoteles
“procura a metodologia que torna o «ente enquanto ente» inteligivel pela relagdo dos
principios da realidade com os principios do conhecimento.”'® A diferenca assenta na
capacidade distintiva da mera imitacdo da natureza e da producdo humana enquanto arte
para deleite. Ao assentar numa causalidade racional''’ a técnica, primitivamente posta
ao servigo das necessidades primarias do homem, desenvolve-se e ¢ motor de
desenvolvimento do pensamento reflexivo e criativo. E a criatividade humana que se
deve a transformagio dos elementos naturais em obras artisticas.'!

Numa outra versdo da representacdo, a imitacdo pode ser puramente
convencional, ou seja, ndo ¢ imperativo que seja uma copia da realidade podendo ser
representacao simbolica. Esta concecdo ¢ diferente da que permaneceu até ao século
XVIII, — at¢ mesmo para além dele —, onde a obra, para pertencer a um sistema de
belas-artes, “teria de obedecer a uma condicdo necessaria, a saber, que fosse
imitativa.”''? A obra teria que ter em todas as suas manifestagdes, necessariamente, uma
relacdo de verosimilhangca com a perspetiva realista ou naturalista, de modo a lhe

emprestar carateres de aceitacao.

97 FERRY, Luc, Homo Aestheticus, «A Invencdo do Gosto na Era Democratica», Edi¢des 70, Lisboa,
2012, p. 34.

1% CASTRO, Op. Cit., p. 274.

' Ibidem, p. 273.

"% Na senda de Aristoteles chamariamos causalidade eficiente, que resulta de um «fazer» ou «produziry»
ligado a techné e a poiésis, com o fim de produzir ou fabricar algo. Cf. ARISTOTELES, Etica a
Nicomaco, Quetzal Editores, Lisboa, 2012, Liv. VI, (1138b). Sobre este assunto, Cf. RICOEUR, 4
Metafora Viva, pp. 71-75.

"!'Para desenvolvimento, Cf. CASTRO, Op. Cit., 269-279. Além disso, esta imaginagdo integra os dados
sensoriais, fazendo com que a imaginag¢@o seja a representacdo do real na auséncia dele. Estamos no
universo objetivo do descobrir e do criar como imitagao e representacdo poiética. A inteligibilidade desta
afirmagdo pode ser entendida no esquematismo do «quarteto causal aristotélico» que assenta sobre as trés
dimensdes da razdo, ja referidas em 1.1, N/pag. 22.

"2 CARROLL, Op. Cit., pp. 36-37.
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Nesta nova concecdo de arte representativa ndo ha imitacdo de nada, havendo por
outro lado a presentificagdo de uma outra realidade e outro mundo de sentido. Seguindo
uma metodologia argumentativa de cariz logicista — que Noél Carroll aplica para
classificar as manifestacdes artisticas —, podemos dizer que x é arte, se e so se, x da
sentido. Desta condi¢do necessaria, o sentido provém da capacidade abstratizante do
pensamento. O pensamento abstrato esta intimamente ligado ao desenvolvimento
linguistico e comunicacional, que se constitui como uma fun¢do inerente a do ser
humano. Sendo a comunicagdo transversal a todo o reino animal, na espécie humana a
comunicagdo reveste-se de carateres peculiares, que fazem dela o testemunho e a
expressao direta de que o homem se move no mundo abstrato da representacdo. Ela ¢

. . . 11
desenvolvida artificialmente''?

e ¢ adquirida no seio do meio cultural. Esta no¢ao nao
implica somente uma dimensdo simbdlica, vai muito para além disso porque, “a nog¢ao
de representa¢do ¢ mais ampla, uma vez que uma coisa pode representar outra, sem se

parecer com ela.”'"*

Mas esta noc¢ao tem um carater demasiado exclusivo para abranger
todas as atividades criadoras, porque cada linguagem carrega consigo recursos ¢
insuficiéncias, fazendo da criagdo artistica criagdo propria, num campo préprio do seu
fazer e acontecer.'"” Com origem moderna, estas obras “ndo representam coisa alguma,

A e . . 11
mas que se afiguram como experiéncias percetivas intensas™ '

o que lhes confere a
capacidade de tornar presente uma outra realidade de sentido na intensidade da
percecao.

Estas duas versoes, segundo Carroll, sdo insuficientes para abranger todas as artes
pois nenhuma “designa uma propriedade necessaria comum a todas as obras de arte.”'!”
A questdo prende-se com condi¢des necessarias e suficientes. As condi¢des necessarias
impdem um fundamento sem o qual ndo ¢ possivel dizer que uma obra ¢ arte. As
suficientes, por outro lado, dependem da consideragio de quem as avalia. E neste
sentido que se aponta para uma teoria mais abrangente, chamada teoria neo-
representacionalista da arte. Mais aberta ¢ mais leve, esta teoria pressupde que o critério

subjetivo tenha um peso significativo na percecao da obra. Ela deve “ser sobre alguma

coisa”, deve ter um “tema” ou contar uma historia, isto ¢, “tudo o que for uma obra de

' Estamos no universo da contemplagdo unicamente psicologica e intelectual. Assim o diz Dennis
Huisman, Citando Basch, “«O artista, disse Basch, é um fendmeno raro», e esse monstro sente e
testemunha a arte como contemplador antes de a realizar como criador.” Cf. HUISMAN, Op. Cit., p. 80.
" CARROLL, Op. Cit., p. 39.

"> Cf. Ibidem.

16 Ibidem, p. 40.

"7 Ibidem.
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arte possui, necessariamente, a propriedade de ser-acerca-de-algo, ou seja, tem contetido
semantico; tem um objeto acerca do qual se exprime.”''®

Noél Carroll da os exemplos dos readymades de Duchamp e diz: “Se Fonte e
Antecipagdo do Brago Partido sao obras de arte, porque € que ndo se hdo-de considerar
obras de arte outras pecas semelhantes — urindis e pas de limpar neve saidas das mesmas
fabricas?”'"” Com efeito, estas obras podem ser consideradas como «objetos
ansiosos»' > tendo como principal carateristica exigir uma interpretacio. O artista pode
«encontrar» o objeto no quotidiano e desloca-lo do seu local para outro local e tera na
sua «localizagdo improvéavel» a sua fonte de questionamento. E neste sentido que “se
algo requer uma interpretagdo, entdo, seguramente, ¢ porque trata de alguma coisa, tem
um significado ou possui contetido seméntico.”'*’

Sendo mais abrangente, esta problemdtica ndo se esgota. Com a inversdo da
estrutura cognoscente — objeto/sujeito — esgota-se a mera objetivacdo. O fluxo pulsional
e inesgotavel da imaginagdo humana deixa de ter limites bem definidos para se reduzir a
uma defini¢do padronizavel ou a um “sistema de codigos ou convengdes.”'*? Das
abordagens tradicionais representacionalistas as novas abordagens com intencionalidade
simbolica, a representacao afigura-se como insuficiente para explicar o ecletismo de
todas as expressdes sufixas, de todos os «ismos» que tentam fundar a arte na vida e a
vida na arte e, sobretudo, a vida como arte.'*® A arte exprime e transfigura a experiéncia
humana e esse modo peculiar de transfiguragdo ¢, também, uma forma de
conhecimento.

Sendo a abertura do possivel que permite o desenvolvimento de um pensamento
ou matéria, ndo nos podemos fixar somente na constatacdo deste ecletismo. A funcdo

logica do pensamento assenta na seguinte premissa: a necessidade de edificar teorias €

constitutivamente humana e ¢ por isso que esta necessidade implica um raciocinio

"8 Cf. Ibidem, pp. 40-41.

"9 Ibidem.

1200 conceito de «objeto ansioso» foi criado por Harold Rosemberg em face do epiteto atribuido a
«morte da arte». Este objeto seria aquele que estaria aberto ao olhar, isto é, o objeto clama por uma
interpretacdo. Assim, qualquer «objeto» criado pelo homem, desde que afetasse outro homem, poderia ser
considerado obra de arte. H4, portanto, uma relagdo interdindmica entre a obra e o intérprete. Umberto
Eco afirma-o ao dizer: “A poética da obra ‘aberta’ tende, como diz Pousseur, a promover no intérprete
‘atos de liberdade consciente’, po-lo como centro ativo de uma rede de relagdes inesgotaveis [porque]
qualquer obra de arte, embora se entregue materialmente inacabada, exige uma resposta livre e inventiva,
mesmo porque ndo poderd ser realmente compreendida se o intérprete ndo a reinventar num ato de
congenialidade com o autor.” Cf. ECO, Umberto, Obra Aberta, Perspetiva, Sdo Paulo, Brasil, 1991, p. 41.
2l CARROLL, Op. Cit., p. 43.

"2 Ibidem, p. 54.

' Para aprofundamento da Arte como representagio, Cf. CARROLL, Op. Cit., pp. 33-71.
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logico. Se ¢ verdade que este foi um postulado da razdo, no pensamento positivo-
racionalista e no legado cartesiano, na contemporancidade essa assun¢do estd
ultrapassada. O legado do Século das Luzes trouxe consigo a necessidade de ultrapassar
esse desiderato, aceitando-se diferentes tipos de raciocinio. A procura da verdade
artistica deixou de ser redutivel, exclusivamente, as regras ou premissas logicas,
aceitando-se uma dialética entre a experiéncia do mundo exterior € o mundo interior. As
emocgdes e os sentimentos t€ém um papel fundamental numa nova maneira de entender a
arte, que se vai configurar como expressdo do mundo interior do artista.'**

A arte entendida como expressdo ‘‘caraterizava-se pela atencdo dada as
propriedades objetivas do mundo «externo» — a natureza e ao comportamento
observavel.”'*> Apos as revolugdes oitocentistas, com o aparecimento do romantismo e
criticismo — ao qual se opde o movimento tempestade é impeto —, ha uma mudanca de
paradigma no qual os artistas passam a espelhar o mundo das experiéncias interiores.'*®
O romantismo valoriza sobretudo o sujeito e as suas experiéncias individuais. Neste
sentido, o mundo ¢ apresentado de um ponto de vista pleno de emogdes e as perspetivas
emocionais sdo entendidas numa perspetiva transmissiva, isto ¢, “na arte, ha um estado
emocional que ¢ exteriorizado, que ¢ trazido a superficie e transmitido aos expetadores,
leitores e ouvintes.”'?’

Esta ideia de transmissdo implica, segundo Carroll, “trés condi¢des necessarias
para a arte — um artista, um publico e um estado emocional comum.”'*® O que estd em
causa nesta triade ¢ a esséncia da estrutura humana'” que visa, segundo o autor,
estabelecer um processo de clarificagdo. Intencionalidade, transmissdo e clarificacio
sdo, em nosso entender, as palavras-chave com que o autor carateriza esta teoria'**

sendo que qualquer teoria sobre a arte assenta, necessariamente, na explicitagdao de todo

o edificio cultural.

1240 artista j4 ndo ¢ sO artifex passando a transmitir a catarse do seu mundo interior. As artes
performativas tornam o significado da expressdao polissémica, sendo que a obra de arte, passa a ser
transmissiva das emogdes estéticas e so pela faculdade imaginativa se pode dar alguma compreensao ao
exprimivel.

' CARROLL, Op. Cit., p. 76.

126 Desenvolveremos estas tematicas em 3.3.

27 CARROLL, Op. Cit., p. 77.

28 Ibidem, p. 78.

12 Vejamos o tridngulo hermenéutico de Dilthey; o tridngulo estético de Merlau Ponty, de Nelson
Goodman; vejamos em ultima analise, a estrutura triadica pitagoérica... até mesmo religiosa ou estadual;
vejamos a triade Hegeliana, etecetera, etecetera. Sdo incontaveis, nos diversos planos essenciais de toda a
vida humana, as estruturas triadicas do fazer, sentir e perceber.

1 para desenvolvimento, Cf. CARROLL, Op. Cit., pp. 75-82.
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A cultura ¢ produzida pelo homem e o homem ¢ produtor, produto e produzido
pela cultura. Ela ¢ a ampliacao e diversificagdo das potenciais formas de ele agir e € por
meio dela que o homem se integra no mundo, melhor o conhece ¢ melhor o domina.
Além das diferencas no seio das sociedades, ha uma diferengca na forma de
aproveitamento da natureza, nos recursos técnicos e cientificos e nos sistemas de
valores educacionais. E necessario entender o enquadramento histérico e é nesta
consideragdo que se deve entender que as teorias artisticas acompanham o pulsar do
mundo. Podemos fazer um esfor¢o ¢ até entender a manifestagdao artistica de uma
determinada época remota, mas ela terd sempre carateres proprios, que dizem respeito a
uma certa maneira de um determinado povo ou sociedade entender e se entender no
mundo. H& sempre algo residual que escapa na interpretacdo de uma determinada
linguagem. A linguagem artistica desenvolve-se, como outra linguagem qualquer, no
seio de uma sociedade e s6 desenvolvendo e educando a sensibilidade artistica, se
poderia reconhecer um artefacto feito no Chile e outro feito na China, como tendo
carateres que lhe conferem dimensao artistica reconhecida.

E claro que esta ideia levanta imensas questdes e que ndo basta dizer, como o
fizemos no inico deste ponto, que a inten¢do de criar arte ¢ exclusiva. O que atesta a

; - . 131
possivel universalidade da arte'

¢ a capacidade dela provocar uma emocao estética
sendo que ela ¢ tanto mais abrangente quanto mais possibilitar ao homem a sua
coeréncia e a sua verdade, isto €, a sua unidade enquanto totalidade ao nivel politico,
ético e estético. Assim nos diz Manuel Antunes ao afirmar que o “homem ¢ levado a
unir e reunir, nas formas mais diversas, o sensivel e o inteligivel, o real e o imaginario,
o concreto e o abstrato, o natural ¢ o «sobrenatural», a ordem da agdo e a ordem da
contemplagdo, a palavra e o siléncio, o sagrado e o profano, o singular e o coletivo, o

o ret rs . . 132
magico e o profético, o mitico e o racional, o divino e o humano.”"

131 . . . ~
' Em todas as leituras que fizemos, relativamente a este conceito, ficamos com a sensagio que esta

defini¢do tem um carater aporético porque, em nenhuma das obras consultadas, vimos uma posig¢do
categoérica que indicasse que a arte «é isto» ou que se define, impreterivelmente «deste modo». Optamos
por seguir algumas obras e autores. Nao houve inten¢io de preterir umas em favor de outras, a ndo ser por
acharmos que esta orienta¢do vai mais ao encontro do que pretendemos desenvolver. Sem prejuizo do
exposto, fica indicagdo de outras obras que abrangem esta problematica. ARGAN, Giulio Carmo, Arte e
critica de arte, Estampa, Lisboa, 1993; CHALUMEAU, Jean-Luc, As Teorias da Arte, filosofia, critica e
historia da arte de Platdo aos nossos dias, Instituto Piaget, Lisboa, 1997; DUFRENNE, Mikel, A Estética
e as Ciéncias da Arte, 11 Vol., Bertrand, Lisboa, 1982; ECO, Umberto, Arte e Beleza na Estética
Medieval, Presenca, Lisboa, 1989; HEGEL, G.W.F., Cursos de Estética, «Volume I», Edusp, S. Paulo,
Brasil, 2001, nomeadamente, pp. 38-86. Salientamos a seguinte adverténcia de Umberto Eco: “Na
realidade, ¢ sempre muito perigoso elaborar uma definigdo de arte para depois se verificar o que nela cabe
e o que nela ndo cabe.” Cf. ECO, 4 Defini¢ao da Obra de Arte, p. 219.

132 Cf. ANTUNES, LOGOS, Tomo I, p. 478.
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1.3 — A COPULA ARTE-ESTETICA

Estando inserido culturalmente, o homem abre-se a um universo intersubjetivo e
¢ neste sentido que a obra de arte ¢ necessaria como condicdo de comunicacio
facilitadora no campo da intersubjetividade, na medida em que ¢ manifestacio da
expressao humana. Inserida no mundo do real e do possivel, a expressao artistica
aparece no cruzamento dos dois dominios da percegdo, fazendo emergir um outro
universo de sentido. A criacdo artistica constitui, assim, um forte veiculo de
comunicagdo, uma forma expressiva de linguagem que permite uma outra forma de
encarar o mundo e de nele atuar.

Se a arte reflete uma capacidade ou habilidade para produzir ou criar, a estética,
como ramo da filosofia, debruga-se sobre o estudo da natureza da beleza e os seus
fundamentos. Como poderemos constatar, estes conceitos evoluiram ao longo dos
tempos ¢ a dificuldade de os definir estd na conjuntura historico-cultural em que se
inserem. Se a arte no universo ontologico da objetividade estava centrada na
objetividade da obra de arte e tinha uma dimensdao onto-gnoseoldgica, no universo
ontologico da subjetividade a reflexdo sobre a obra de arte centra-se no plano
heuristico-transcendental. Kant, ao fazer uma inversdo a estrutura reflexiva-cognitiva,
muda as bases do juizo estético tradicional no paradigma filosofico ocidental. Para ele o
juizo estético € proveniente do sentimento e funciona, subjetivamente, como resultado
intermedidrio entre a imaginacio e o entendimento ou a razdo. E por isso que os
sentimentos de prazer ou desprazer estdo ligados a sensacdes estéticas e nao logicas
onde a imagina¢cdo tem um papel fundamental. As duas dimensdes, presentes no
universo ontoldgico da objetividade e no universo ontologico da subjetividade,
justificam — como ja fizemos referéncia na pagina 27 — apreciacoes artisticas e estéticas
completamente diferentes. Debrucemo-nos sobre esta problematica.

A arte, como elemento vivificante da alma, constitui-se como um mediador entre
o0 artista que a cria e o esteta que a contempla impondo-se, assim, como fun¢do essencial
humana sendo indispensavel ao homem e a sociedade. E ela que perpetua, no dizer de
Hanna Arendt o “mundo das coisas feito pelo homem [pois], o artificio humano
construido pelo homo faber, s6 se torna uma morada para os homens mortais, um lar
cuja estabilidade suportard e sobrevivera ao movimento mutavel das suas vidas e agoes,
[...] para atenuar o seu labor e minorar o seu sofrimento, ¢ os mortais precisam do seu

auxilio para construir um lar na terra, [...] isto ¢, a ajuda do artista, de poetas e
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historidégrafos, de escritores e construtores de monumentos, pois, sem eles, o Unico
produto da sua atividade, a historia que eles vivem e encenam nao poderia
sobreviver.”'*?

Como funcdo superior da condi¢do e da vida humana, a arte faz com que o
homem se equilibre no mundo, permitindo “fundamentar a permanéncia da obra na
infinidade das interpretagdes. Ao dar vida a uma forma, o artista torna-a acessivel as
infinitas interpretacdes possiveis.”'** Estando presente em tudo o que fazemos, torna-se
dificil definir o que ¢ a arte e aquilo que ela permite. O entendimento da arte ndo pode
ficar redutivel a algo fora do mundo e do homem: o homem que cria e o que re-cria.
Pressupondo a fruicdo de um prazer a arte precisa de um espetador para que ela se
determine na fruicdo de uma emocdao denominada emocdo estética. Nesta atitude
recetiva do esteta brota uma onda efetiva intensa que o arrebata, tanto mais fortemente,
quanto mais se detiver na contemplagao.

Mas a arte ndo tem sé esta funcdo. A arte tem a capacidade de transportar o
homem para um mundo diferente, um mundo outro que o arranca as condi¢des espaciais
e temporais da sua existéncia concreta. E neste sentido que o sentimento estético esta
para além da captacdo sensivel, na medida em que sdo acrescentadas fun¢des de ordem
superior interpretativas dos dados recolhidos pelos orgdos recetores. E esta capacidade
cognitiva que permite ao esteta organizar a informacdo recebida, atribuindo-lhe uma
significacdo concetual que emana da sua metamorfose em signo estético, pois a sua
carateristica ¢ “precisamente, aludir a algo que esta fora dele. O signo estético alude a
todas as realidades que o homem ja viveu e pode vir a viver, a todo o universo das
coisas e dos processos. O modo como foi feito o objeto que se converteu em portador da
fun¢do estética, indica uma determinada orientagao na maneira de ver a realidade em
geral.”** E por isso que a “arte que ndo se baseia plenamente em nenhuma funcio que
ndo seja a funcdo estética [...] revela sempre de uma maneira nova o carater
multifuncional da relacdo do homem com a realidade, e, por conseguinte, também a
riqueza inesgotavel de possibilidades que a realidade oferece ao comportamento, a

~ . 1
percecdo e ao conhecimento humanos.”"*°

133 Cf. ARENDT, Hannah, 4 Condi¢ido Humana, Editora Forense Universitaria, Rio de Janeiro, 2007, pp-
186-187.

B* ECO, 4 Defini¢do da Obra de Arte, p. 30.

B3 MUKAROVSKY, Op. Cit., pp. 120-121.

3¢ Ibidem, p. 225.
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Todavia, ndo podemos esquecer que a arte nem sempre foi entendida assim e que

a estética, até ao século XV’

era meramente entendida como beleza (Kdllos),
percecdo e sensagao (Aisthésis). Recuando ao helenismo, se para Platdo as coisas sao
belas porque participam da Ideia de Belo — ligada ao Bom e a0 Bem —, para Aristoteles
¢ pela abstracdo que ¢ possivel captar, para além do sensivel, o que € essencial, isto €, o
conceito. Em todo o caso, para estes fildsofos, o que importava eram os proprios
fundamentos da possibilidade de atingir um conhecimento perante a fugacidade das
coisas. Havia uma dimensao gnoseoldgica assente numa capacidade racional do homem
para a producdo sendo que, na dimensdo artistica, o resultado da acdo fica fora do
sujeito e pode ser orientado para algum fim, Util ou ndo. Aristoteles chama a esta
capacidade de sensorio-motora que leva a cognicdo, sendo que sdo as virtudes como
sabedoria — razdo teodrica —, prudéncia — razdo pratica —, e arte — razao poiética com
dimensao de téchne e poiésis —, que orientam esta capacidade. O belo estd nas coisas e
temos de o captar por abstragdo para que o intelecto o intelecione. A arte era um
produto da razdo e o esteta — recetor — quer saber o que ¢ o belo e porque ¢ que os
objetos sdo belos. A causalidade ¢ eficiente e depende do criador que cria por virtude
intelectual. A razdo produz mediante a virtude da arte e da o belo produzido pela
poiesis. O belo, sendo um conhecimento tedrico de algo que se desprende do objeto
artistico ¢ contemplado pela razdo tedrica. A fungdo da arte era exprimir sentimentos e
transmitir compreensao.

Como ja fizemos referéncia em 1.1, nomeadamente nas paginas 24 ¢ 25, a
concegdo da arte altera-se profundamente na passagem da Idade Média para o
Renascimento. Denis Huisman fala em trés correntes importantes que vao influenciar a
revolugdo coperniciana de Kant: “o relativismo cartesiano, o intelectualismo leibniziano
e o sensualismo anglo-saxénico.”*® Se a sensagdo e a perce¢do do mundo entendido
implicavam trés vertentes, a saber, a sensitiva, a cognitiva e as duas em conjunto,
devido as alteragdes legadas pelo renascimento, a percecdo do mundo altera-se e da

.. . . . 1 ,
lugar ao “ceticismo desiludido cartesiano.”’** O mundo que nos é revelado pelos

B7E no ano de 1750 que Baumgarten usa o termo estética como ciéncia que trata do conhecimento
sensivel em contraposicdo & légica como conhecimento racional. E a partir desta data que ganha espago a
concegdo subjetiva do belo, como algo resultante da obra do homem, ndo sendo apenas uma propriedade
simplesmente objetiva das coisas. Filésofo de charneira que introduz um novo paradigma, Kant,
posteriormente, vai usar o termo Estética como denominag@o para o estudo gnosiologico da sensagdo e
das suas formas aprioristicas de espago e tempo, a que chamou Estética Transcendental.

B8 HUISMAN, Op. Cit., p. 32.

"% Diz-nos Huisman que Descartes anuncia ja Kant. Na nota de rodapé 1, cita Olivier Revault d’ Allonnes

que defende a “ideia de que Descartes ndo procurou construir uma estética, ndo por indoléncia ou falta de
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sentidos foi, no racionalismo intelectualista cartesiano, relegado para segundo plano.
Com efeito, para Descartes s6 o cogito ergo sum possibilitaria o acesso a uma verdade
«certa e segura». Esta posicao foi o fundamento do processo de acesso as «verdades
ultimas» pela Duvida Metodica, contudo, o primeiro acesso ao mundo revelado
continuou a ser pelos sentidos e esta posi¢do extrema foi ultrapassada. Incapaz de unir
os sentidos e o sentimento, a faculdade de perceber e de julgar, o ceticismo desiludido
cartesiano relega a estética para um espago opaco na sua «mecanizacao do mundoy.
Num mundo mecénico ndo ha espago para consideracdes estéticas. Leibniz preenche a
insuficiéncia cartesiana: “completa-o, remata-o ¢ prolonga-o em profundidade.”'*" O
mundo “ja ndo € uma maquina movida por «leis inelutaveis, desprovida de energia e de
espontaneidade — diz Basch —, ¢ uma imensa hierarquia de seres vivos e sensiveis,
formando um conjunto harmonico acabado». Mas o mundo ndo ¢ também sendo uma
imagem da nossa perce¢do: ha nos dois termos a realizacdo do uno e do multiplo, e o
espetaculo surpreendente dessa estranha harmonia do universo nao ¢ sendo o espelho da
nossa propria harmonia interior.”'*!

A posi¢ao dogmatica do racionalismo, por evocar um uso ou abuso da razao onde
tudo o que existe ¢ inteligivel e redutivel as leis essenciais do pensamento, excluindo ou
minimizando o papel da experiéncia no conhecimento e perce¢do do homem, leva ao
aparecimento de movimentos filos6ficos que se insurgem contra a diviniza¢ao da razao.
Estes movimentos contrarios geram, por oposi¢do a posi¢do racionalista dogmatica,
movimentos de excesso contrario que nao reconhecem — como o intelectualismo — a
irredutibilidade das operacdes superiores do espirito — ideia, juizo e raciocinio — as
operagdes sensoriais, nem, por conseguinte, a diferenca essencial entre a inteligéncia e a
imaginagdo. A inteligéncia ¢ uma forma de imaginagdo que pretende explicar toda a
vida do espirito por sensagdes e por associagdes, fusdo, evolucao ou transformacao das
sensagOes em imagens.142 Neste sentido, a certeza ¢ o resultado da repeti¢do da
experiéncia, no entanto, o eu substancial deriva de uma série de percegdes unidas

associativamente pela imaginacgao.

tempo, mas porque para ele era impossivel unir «os sentidos e o entendimento, a faculdade de perceber e
a faculdade de julgar», opondo a realidade a essa unido a «opacidade fundamental do homem concreto».”
Cf. Ibidem.

40 Cf. Ibidem, p. 33.

4 Ibidem.

142 Cf. FREITAS, Manuel da Costa, LOGOS, pp. 545-548 ¢ PAULA, M. A. De, Ibidem, Tomo I, 1026-
1027.
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O sensismo ou sensualismo inglés tem a sua maior expressdao em David Hume e ¢
este que faz despertar Kant do “torpor dogmatico™.'* Como nos diz Huisman, Hume ja
faz a inversdo, ao poOr a tdénica, ndo no “Belo-em-si, mas no gosto humano.”'** A
antinomia fundamental entre “a ideia de um gosto subjetivo [...] e a ideia de um gosto

. o] 145
universal e necessario [...]”

, ¢ ultrapassada pela nova teoria kantiana que unifica o
«juizo do sentimento» com o «sentimento do juizo» operando um “universal necessario
afetivo.”"*® Este universal necessario reside nas estruturas aprioristicas do sujeito e o
objeto ndo ¢ mais necessario. Relembremos dois dos seus quatro momentos do juizo de
gosto. Se no primeiro, o sujeito ndo necessita do objeto para a deducdo do
comprazimento ou descomprazimento independentemente de todo o interesse, no
segundo momento, “belo, é 0 que apraz universalmente sem conceito.”'*’ O sujeito
criador ¢ portador de um dom anterior a ele, o génio (ingenium), pelo qual dé as suas
regras a arte e ¢ portador de ideias e imaginagdo que determinam a originalidade como
forca auténtica unica.'*® O gosto é considerado como faculdade de julgar um objeto
independentemente de todo o interesse € o seu propoésito visa a beleza pois esta “¢ a
forma da finalidade de um objeto enquanto percebida sem representacio.”'*’

Kant ¢ absolutamente incontornavel, na medida em que ¢ filosofo de charneira,
isto €, unifica as antinomias herdadas das tradi¢des anteriores e opera um ponto de
viragem onto-estético que tem todos os principios que, na estética, vao ser necessarios
para se compreender a evolugdo da arte nos tempos seguintes. A filosofia kantiana ¢ o
resultado de uma longa meditagdo e exprime um corte com o dogmatismo das
metafisicas tradicionais que, animadas dum certo otimismo gnoseoldgico, atribuiam a
razao um poder ilimitado para fundamentar o conhecimento em verdades eternas. Ao
mesmo tempo pretende salvaguardar a legitimidade do conhecimento cientifico, que
tinha sido posto em causa pelo ceticismo de David Hume. Kant retoma a critica
leibniziana a teoria do conhecimento empirista que entende o espirito humano como
passivo. O racionalismo de Kant ndo ¢ dogmatico, pois recusa a razado humana o poder

de conhecer o mundo inteligivel — nimeno — mas também ndo € cético, pois considera

que o espirito humano € capaz de atingir verdades universais e necessarias.

3 SILVA, Carlos, LOGOS, Tomo IV, pp. 1234-1236.

" HUISMAN, Op. Cit., p. 34

S Ibidem, p. 36.

145 Cf. Ibidem.

7 Cf. KANT, Immanuel, Critica da Faculdade do Juizo, Imprensa Nacional — Casa da Moeda, Lousa,
1998, pp. 89-108.

8 Cf. Ibidem, p. 211.

' Ibidem, p. 67.
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Ao fazer a investigagdo sobre o poder e limites da razdo pura,'® Kant pretende
nao sO salvar a metafisica, procurando orientar a critica da metafisica tradicional para a
analise dos limites da faculdade de conhecer, mas também abrir a via para uma nova
metafisica que se possa apresentar como ciéncia com novo fundamento: ndo baseada na
razdo teérica mas na razdo pratica."”' As fontes do conhecimento ou de acesso ao
fendmeno sao a sensibilidade e o entendimento, assentes nas formas puras do «espaco»
e do «tempo». Ao marcar os limites da razdo tedrica especulativa na sensibilidade, Kant
abre a metafisica a dimensdo moral pois esta, ao nivel das ideias da razdo, pode
funcionar como ideal regulador do pensamento e das a¢cdes humanas. O uso pratico da
razao abre-se ao dominio da moralidade pois, pela razdo pratica, o homem realiza a sua
dimensdo de pessoa. A Critica da Razdo Pura termina com a afirmacdao da
impossibilidade de um conhecimento objetivo fora dos limites da experiéncia. A Critica
da Razdo Pratica termina com a afirmacdo de que, no reino moral, o homem
autodetermina-se por uma vontade livre dos determinismos fenoménicos e o seu destino
joga-se nos imperativos categoricos do «dever-ser».' >

Como nos diz Huisman, a monumental construcdo das criticas kantianas
completa-se de forma triddica com a Critica da Faculdade de Julgar. Considerada por
muitos a melhor das suas criticas, ela ¢ essencial para unir o sujeito cortado pelas suas
duas criticas.'” Segundo Ricoeur, a Critica da Faculdade de Julgar junta a
subjetividade e a intersubjetividade através da estética, que ndo € mais que o despertar
do sujeito para se aproximar do outro. O «Eu» kantiano deixou de ser apenas um polo
de relagdes cognitivas, assente na “grande forca da solugdo kantiana [para] ter apostado

55154

tudo na ideia de comunicabilidade. Esta comunicabilidade ndo tem nada a ver com a

«racionalidade comunicativa» de Habermas assente no consenso, ela ¢ aprioristica na
medida em que ¢ «trans-historicay na sua revelagdo mantendo, contudo, o estatuto
«sempiterno». Confirma-o Ricoeur ao dizer que “esta trans-historicidade consiste [...]

na permanéncia, ou melhor, na perduracao das obras de arte que escapam a historia da

130 Cf. KANT, Immanuel, Critica da Razéo Pura, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2001.

U Cf. KANT, Critica da Razdo Prdtica, Edigdes 70, Lisboa, 1984.

132 Nio desenvolvendo os planos do conhecimento puro nem da moral pratica, estes conceitos sdo
importantes para percebermos o aparecimento da Critica da Faculdade do Juizo, onde o autor centra a
estética nas estruturas transcendentais do espirito.

1> HUISMAN, Op. Cit., p. 36.

134 Cf. RICOEUR, Paul, Arte, linguagem e hermenéutica estética, «Entrevista com Paul Ricoeur realizada
por Jean-Marie Brohm e Magali Uhl, in,
http://www.uc.pt/fluc/uidief/testo_ricoeur/arte_linguagem hermenéutica_estética, p. 1. Acedido em
outubro de 2016.
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sua criagdo. O que ¢ perturbador na experiéncia estética ¢ que ao contrario dos
fenomenos econdmicos e politicos em que o resultado €, por assim dizer, proporcional a
sua producdo, este ¢ aqui como que em excesso relativamente a sua produgdo.
Poderiamos dizer que a obra de arte escapa a histéria da sua criagdo e ¢ esta
temporalidade de segundo grau que constitui a temporalidade da comunicabilidade. Esta
comunicabilidade trans-historica € o equivalente racional da objetividade, tanto no belo
como no sublime.”"’

Ao colocar uma temporalidade de primeiro e outra de segundo grau, isto ¢, o
tempo da obra e o tempo em que a obra se recria de modo diferente e, contudo, sempre
igual, o estatuto de sempiterno convoca o modo aprioristico do fluxo residual que
escapa e permanece ao mesmo tempo. E de modo univoco que se afirma um “estranho
estatuto da obra de arte, que tem talvez um equivalente na especulacdo sobre os anjos e
a sua temporalidade, a qual ndo ¢ nem a eternidade imutavel de Deus, nem a
precaridade das coisas humanas.”'*® O concreto e o sensivel afirmam-se na «rececdo» e
¢ nela que se faz a trans-historicidade da «revelagdo», mesmo quando se fala em
«atraso da recegﬁo».157 A um certo tempo, 0 atraso na rece¢do tem a ver com a
incomunicabilidade da obra que revela, nessa mesma incomunicabilidade, o seu carater
profético e de transcendéncia. Nada mais revelador. A obra é pobre e perene
relativamente ao utilitarismo mercantilista, contudo, ela tem sempre o carater “de uma
revelacdo renovada sem descanso, como sendo sempre diferente embora o mesmo
constitua o laco entre o sempiterno e o historico; aqui esta talvez a marca temporal mais
relevante da obra de arte [porque] € na verdade que esta obra tem o destino da revelagdo
e, por isso, do reencontro e do reconhecimento.”'*®

Segundo Merleau-Ponty, estas consideragdes estdo de acordo com a inversao
operada pelo kantismo. De facto, “o concreto e o sensivel conferem a ciéncia a tarefa de
uma elucidacdo interminavel, e dai resulta que ndo se pode considera-los, a maneira
classica, como uma simples aparéncia destinada a ser superada pela inteligéncia
cientifica.”’™ Estas dimensdes deixam de poder ser consideradas como simples

aparéncia a maneira classica para se fixar sobre uma sabedoria instauradora continua.

Diz-nos Huisman: “ele [Kant] foi o primeiro a aplicar a Logica a Beleza, analisando a

135 Cf. Ibidem, pp. 1-2.

8 Ibidem, p. 2.

BTCE. Ibidem.

8 Ibidem, p. 3.

% MERLEAU-PONTY, Maurice, Conversas-1948, Martins Fontes, Sdo Paulo, 2004, p. 7.
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Arte com todo o rigor cientifico. A estética, tal como a ética tem os seus herodis e os seus
santos. Kant ¢ um desses semideuses. A sua obra ¢ titanica. Tem a imperfei¢ao do génio
e a poténcia das obras inacabadas. O kantismo ndo podia terminar numa conclusdo. A

~ . : . 160
revolugdo coperniciana assenta sobre um movimento perpétuo.”

" HUSIMAN, Op. Cit., p. 41.
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CAP. IT - DESAFIOS DA EXPERIENCIA ESTETICA



A experiéncia humana ¢ rica e multifacetada e pressupde, ndo s6 construgdes
tedricas, mas também construgdes artisticas. E aqui que se instaura o desafio de
entender o que ¢ a relagdo da arte com a estética, bem como o desvendar daquilo que ¢ a
experiéncia estética como fun¢do necessaria da experiéncia humana. A arte expressa e
comunica algo e, ao fazé-lo, altera significativamente a vivéncia do homem no mundo.
Desta transfiguracdo da existéncia resulta a necessidade de identificar, sob uma
perspetiva filosofica, a fruicdo estética que decorre desta pratica. Sendo a fruicdo
estética atualizante e atualizadora da vida, € necessario entender o processo criador nos
movimentos de conservacdao e inovag¢do, de modo a se poder perceber o sentido da
condi¢do humana no pulsar do mundo.

A . o) 161
A experiéncia estética, sendo pessoal,'

¢ altamente condicionada pelo tipo de
sociedade, pela época, pela raca e pela classe social a que o individuo pertence. Ao
exprimir o seu gosto, cada pessoa revela a interiorizacdo de padrdes de beleza proprios
do contexto cultural em que se desenrola a sua existéncia. E por isso que ao longo dos
tempos nos apareceram diferentes ideais de beleza, diferentes modos de entender a
fruicdo estética e o objeto artistico. Algumas obras foram imortalizadas no tempo,
outras, votadas ao esquecimento. A obra inovadora, tida frequentemente como
expressdo de mau gosto, ¢ muitas vezes segregada e, qualquer tentativa do artista para
incutir protdtipos de beleza e de criacdo, ¢ encarada como uma ameaga ao gosto
civilizacional reinante.

Independentemente do método, o questionamento filoséfico procura as raizes da
criagdo humana e, ao mesmo tempo, procura identificar as tensdes inerentes a
construcdo e desconstrucdo de sentido. Toda a construcdo exige reflexdo desconstrutora.
Esta reflexdo deve ser integral, rigorosa e integradora porque, pensar o processo criador,
exige a radicalidade de ir a raiz das coisas na procura dos fundamentos que suportam
esse mesmo processo. B por isso necesséario submeter todo o processo criador ao crivo

exegético do pensamento critico pois, toda a acdo humana tem em si propria

condicionantes, sejam eles fisico-bioldgicos ou historico-culturais.

"1 H4 dois planos que ndo podem ser esquecidos — subjetivo/objetivo -, sob pena de uma afirmagéo destas

nem poder ser equacionada. Esta s6 pode ser valida sob o plano subjetivo. No entanto, como veremos em
2.2, a experiéncia estética ndo se reduz a um sd. Sendo subjetiva, pode ser também coletiva porque
objetivavel.
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2.1 — O PROCESSO CRIADOR: CONSERVACAO E INOVACAO

A acdo humana, expressa no verbo agir, implica vontade e consciéncia,
envolvendo uma intengdo, motivacao e/ou finalidade. Podendo-se considerar, por um
lado, que a a¢do humana acontece parcialmente independente do meio e do instinto —
porque o homem tem a capacidade de se distanciar das coisas, criando cultura e
realizagdo —, por outro lado, ha condicionantes dependentes do contexto vivencial do
homem que determinam disposi¢cdes — até pré-disposi¢des... — de comportamento e de
acoes que ele ndo domina completamente. O processo criador, pertencendo a dimensao
do agir tem, assim, dois movimentos contrarios que se prolongaram no tempo: o da
conservacao ¢ o da inovacao. A tensao entre a manutencao de uma determinada tessitura
da arte e a irredutivel necessidade de a ultrapassar, radica na propria dindmica do
processo criador, o que confere, em nosso entender, um estatuto ontologico a arte.'®
Vejamos a evolucao deste processo.

Esta capacidade criadora pode ser encontrada quer na razdo quer na imaginagao,
consoante o universo ontologico onde nos coloquemos.'® Sdo estas dimensdes que
organizam, respetivamente, os universos ontologicos da objetividade ou subjetividade.
Em qualquer caso, seja num ou noutro universo, as questoes do estilo e da interpretacdo
tem grande importancia na figuracdo da «forma» que se «re-cria» continuamente. Com
efeito, “a compreensdo ¢ a interpretacdo da forma s6 se podem verificar voltando a
percorrer o processo formativo, voltando a possuir a forma em movimento e ndo através

164 . ~ . .
””" Neste sentido, a compreensdo e a interpretacdo

da sua contemplacdo estatica.
implicam a tensdo existente entre as circunstincias em que a obra nasce,'® e as
circunstancias em que ela renasce.

Mas a contestacao da forma s6 se da, de facto, no eclodir da modernidade'® e nas

. 167 . . e,
«querelas dos antigos e dos modernos». °' Com efeito, a forma balizava-se por critérios

162 ~ . . , . . . . ~ y 4.
62 Para ndo haver ambiguidades, ¢ imperioso referir que estamos a falar de criagio artistica. O processo

criador verifica-se em todas as atividades humanas, sejam elas artisticas ou utilitarias. O processo criador,
segundo Merleau-Ponty, pode ser considerado quiasma, na medida em que interpenetra todo o «criary.

19 Conferir N/notas de Rodapé 35 e 85.

1% Cf. ECO, Op. Cit., p. 28.

15 As circunstdncias em que a obra se faz obra, superando a sua «coisificagdo». Cf. HEIDEGGER, 4
origem da obra de Arte, «A coisa ¢ a obray, pp. 14-30.

1% Apesar de ndo haver contestagio da forma de modo explicito, hi um registo interessante de um
movimento politico-religioso, que perdurou nos Séc. VIII e IX, visando rejeitar a idolatria da imagem.
Ficou conhecido por iconoclastia. Curiosamente, a esta iconoclastia endémica ocidental, pode-se opor a
tendéncia de uma iconofilia contemporanea. Esta inversdo ¢ reveladora, tal ¢ o poder da «imagem» da
nossa civilizagdo. Este assunto tera maior aprofundamento no Cap. III.
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racionais e era ‘limitada’ por categorias artisticas que atestavam a tradi¢io.'®® A rejeicio
de expressoes artisticas norteadas por canones diferentes dos socialmente aceites era,
em muitos casos, favorecida pelo juizo estético oficial dos elementos representativos do
poder, provavelmente inquietos com as repercussdes sociais e politicas de obras cuja
mensagem podia ser tida como revolucionaria, pondo em causa as estruturas em vigor.
E o que acontece, muitas vezes, quando certos estilos sdo julgados positivamente por
uma elite de criticos, intelectuais e grupos socialmente influentes, e € por isso que “toda
a novidade corre o perigo de ndo ser reconhecida ou, entdo, de ser condenada.”'®’

A partir do Renascimento, a antiga concecao de forma, enquanto possibilidade de
criacdo exemplar, comeca a desaparecer dando lugar a extensdo como libertagdao. H4 ja
um embrido do desconcerto do homem no mundo.'” Veja-se, a titulo de exemplo, que
neste aspeto o caso do Barroco — séculos XVI e XVII — é muito expressivo.'’' Enquanto
manifestagdo sensivel do desconcerto do homem moderno, ¢ flagrante: a figura
escultural deixa de ter a serenidade e a harmonia grega ¢ pde-se em movimento nao
centralizado, veste-se de pregas ondulantes e grita de dor e fealdade; os trompe [’oeil, na
pintura, abrem os céus ao infinito, nos quais a representacdo humana parece com o resto
centrifugar-se; os jardins sdo labirinticos, os teatros t€ém pegas dentro de pecas dentro de
pecas; a musica enche-se de fugas; todas as manifestacdes sdo exaltadas,
descontroladas, quase histéricas. O homem da Idade Moderna sente o apelo do infinito,
o chamamento para o desconhecido e instala a possibilidade de criar na auséncia da
forma e, ao fazé-lo, cria como expressao do seu proprio sentir no mundo. Na expressao
propria do sentir “o individuo passa a interessar-se por si mesmo. E o objeto da

95172

observagdo e da analise psicoldgica. Esta tensdo entre o exterior e o interior altera a

visdo e intuicdo cléssicas do processo criador. Que mudanga ¢ esta? E uma mudanga da

7.0 panorama em que a autoridade dos antigos é sucessivamente criticada pelo espirito inovador e este,
por sua vez, constituido em autoridade antiga e, de novo, criticado, é configurado numa espiral de juizos
historicos, que se designou “Tradi¢do do Moderno”. Moderno ¢ o que ¢ atual, que por sua vez ficara
antigo no perpétuo fluir temporal. Para desenvolvimento, Cf. Samuel Mateus, «A Querela dos Antigos e
dos Modernos», Cultura, Vol. 29 | 2012, pp. 179-200.

168 Adorno refere que a “esséncia afirmativa da arte”, ao atacar os seus fundamentos, “deve voltar-se
contra o que constitui o seu proprio conceito e tornar-se, por conseguinte, incerta até ao mais intimo da
sua textura. [...] A tradi¢do, como toda a categoria filosofico-historica, ndo deve entender-se como se, em
eterna corrida de estafetas, uma geragcdo, um estilo, um mestre passasse a sua arte ao seguinte. Cf.
ADORNO, Theodor W, Teoria Estética, Edi¢des 70, Lisboa, 1993, pp. 12 ¢ 32.

' DUFRENNE, Op. Cit., p. 202.

170« excesso de rigor formal pode transbordar para o informal”. Cf. Ibidem, p. 236.

1 «Arte do excesso.” Cf. FERRY, Op. Cit., p. 157.

2. GUARDINI, «O Fim da Idade Moderna», obra introduzida in, SILVA, E. J. Moreira da, Op. Cit., p.
36.

-50-



«estrutura do conhecimento»' > que abre um novo paradigma e, ao fazé-lo, altera toda a
relagdo e perspetiva do ser-no-mundo. A evolugdao do subjetivismo e individualismo
aliados ao psicologismo ¢ perfeitamente normal e faz com que se estilhace a unidade em
todas as formas de apreensdo das coisas. O homem passa a ser, sobretudo, um elemento
primordial do mundo, passando de adorador e servidor a criador, substituindo-se a Deus
e a Natureza.'”* E uma nova confian¢a no homem (Heidegger chamar-lhe-ia soberba) e
nas suas capacidades que traz a chave da explicagdo do Universo. Como? Pela Ciéncia!

Os triunfos do método experimental, da matematica e da fisica como ciéncias de
rigor, ganham incontestavel popularidade na revolugdo industrial. A méaquina a vapor,
com todas as suas consequéncias, ¢ um voto de confianca no novo homem, no ~omem
mecanico. Assim, através do conhecimento moderno perdeu-se o cosmos, o bem
ordenado mundo antigo, sendo-se lancado no Universo infinito onde Deus ¢ um
embarago. Se se perdeu o cosmos ganhou-se o Homem que agora, mais do que nunca, ¢
o rei da ag¢do. A revolugdo francesa € o climax deste movimento. Num mundo onde ja
ndo ha lugares naturais, é obsoleto que uns nas¢am diferentes de outros. A revolugdo
francesa ¢, no fundo, uma coeréncia metafisica: a partir de agora, todos nascem iguais
em direitos e liberdades — tdo livres que podem combater a religido e o proprio Deus. E
por isso que Schiller pde uma ténica importantissima ao afirmar: “foi a propria cultura
que abriu esta ferida na moderna humanidade.”'”

Tudo se altera. O dominio da natureza passa a ser técnico; a constituicao dos
homens-massa descarateriza a individualidade; perde-se a no¢ao da Techné como arte
de criacdo de algo 1til, que permanecesse como harmonia entre o0 homem e a obra,

alterando-se profundamente o sentido relacional; o homem ja ndo ¢ Aumano, no sentido

o~ 7 1 : r
profundo, e a natureza ja ndo é natural.'’® O que a sociedade moderna demonstra é a

' A inversdo desta estrutura abrange todas as areas e tudo pode ser fonte de conhecimento, dai a
importancia da hermenéutica. Veja-se o caso de Paul Ricoeur que usa a teoria hermenéutica para «pensar
comy e, por vezes, «pensar contray. Cf. RICOEUR, Paul, O Discurso da agdo, Edi¢des 70, Lisboa, 2013,
p. 12. Também Gadamer usa a hermenéutica como método interpretativo e compreensivo. Confirma esta
nogdo na seguinte passagem: “Nao se deve esquecer que o objetivo supremo do humanista jamais ¢, em
principio, ‘compreender’ os seus modelos, mas assemelhar-se a eles e até supera-los, ndo somente como
intérprete, mas também como imitador — quando nao até como rival”. Cf. GADAMER, Hans-Georg,
Verdade e Método, «Tragos fundamentais de uma Hermenéutica Filosoficay, Editora Vozes, Petropolis,
1999, p. 302. Nao estamos a falar de autores menores, bem pelo contrario. E sdo eles que nos indicam,
pelas suas palavras, o problema da conservacdo e inovacgdo, evidenciando implicitamente um novo e
importante conceito: a superagao.

" £ claro que ja estamos no século da triade: Liberté, igualité, fraternité.

75 SCHILLER, Friedrich, A Educacdo Estética do Homem, «Numa Série de Cartasy, Editora I[luminuras
Ltda., Sao Paulo, Brasil, 2002, Carta VI, p. 36.

176 Contudo e, sobretudo, como nos diz Dufrenne: “Algo da natureza é dito em cada obra”. No processo
criador ha sempre algo que escapa porque quem cria se afasta do-si. Mas este ¢ também, em-si e para si, 0
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vitéria do Animal Laborans sobre o Homo Faber;'"” o pathos a superar o éthos e é por
isso que “o conhecimento se dirige diretamente para a realidade das coisas. Deseja ver
com os proprios olhos, demonstrar com a sua propria inteligéncia, atingir uma opiniao
criticamente fundamentada, independente de padrdes anteriores. [...] A ciéncia separa-
se da unidade de vida e de obra [...] e constitui-se a si propria como dominio auténomo
da cultura.”'"™

Nao nos podendo alargar, temos de focar superficialmente o legado da
modernidade no mundo. Na senda daquilo a que Daudet chamou o estupido século XIX,
houve uma contestacdo de todas as ordens instituidas com abrangéncia da atividade
humana, que terminaram na sangrenta epifania de Bonaparte e na fuga alienada do
espirito do romantismo. A culminar todas estas mudangas acontecem, no século XX, as
duas grandes guerras mundiais que pdem em causa toda a organizagdo social e o sentido
da vida no mundo. Tudo se altera. Assiste-se a uma proliferagdo de movimentos
artisticos que questionavam radicalmente as nogdes aceites do que poderia ser entendido
como arte. Sucedem-se os sufixos ismos,'”” que se gladiam e combatem num mundo de
contestacdo. O que se procura ¢ um vocabulario abstrato em que o sentido e o
significado ndo dependessem da semelhanca a objetos do mundo exterior mas
derivassem da matriz psicoldgica e, ao mesmo tempo, capturassem o desenvolvimento
tecnoldgico e moderno.'*

As guerras fomentaram sentimentos de revolta, surgindo exposi¢des € manifestos
em que as tradicoes herdadas da arte, da filosofia e da literatura, eram violentamente
atacadas. Os artistas, como seres sensiveis com capacidade para captar a organica da
sociedade, procuram salvar a humanidade da incivilidade. Aparecem atitudes de
expressao artistica de liberdade, irreveréncia e experimentalismo que questionam os
costumes sociais e artisticos. A arte pode ser feita de qualquer coisa e a sua purificagao
faz-se na desvalorizagdo absoluta da tradicdo, do lirismo e do sentimentalismo. Os

artistas acreditavam ferverosamente no poder transformador e renovador da arte. Foi

alias esta capacidade transformadora e renovadora da arte que foi apropriada, muitas

que lhe confere esse estatuto natural Naturante. Cf. DUFRENNE, Op. Cit., p. 200. Esta tensdo dinamica
entre os polos onticos do ente e do ser pode ser aprofundada em HEIDEGGER, Martin, Ser e Tempo,
Editora Vozes, Universidade S. Francisco, 2002.

"7 Cf. ARENDT, 4 Condi¢do Humana, pp. 326 e 333.

'8 GUARDINI, Op. Cit., p. 34.

' Para complemento, Cf. ADORNO, Op. Cit., p. 38.

80 F neste sentido que Dufrenne nos diz: “O progresso releva a ordem para segundo plano.” Cf.
DUFRENNE, Op. Cit., p. 218.
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vezes, para servir interesses menos nobres de cariz politico ou ideoldgico, mantendo-se,
no entanto, a capacidade criadora como fluxo necessario a esse desenvolvimento.

Se nos debrucarmos sobre a historia da arte e as suas categorias,'' verificamos
que hé continuidade e descontinuidade. H4 uma evolucdo continua, ndo s6 na criacao de
obras de arte, como também na forma de as sentir e julgar. Obras que, num tempo e
contexto podem parecer mas, noutro contexto sociocultural poderdo ter sido
consideradas belas. O mundo cultural, assente em pressupostos historicos e estruturado
em sistemas, ja propde direcdo e sentido coletivo. No entanto, 0 homem também se
exprime e sente o apelo da sua individualizagdo e ¢ neste movimento dindmico de
conservagao e inovacao que o homem se assume como ser criador € se realiza num/em
sentido proprio. O ser individual, embora viva num mundo definido e esteja enraizado
numa comunidade, distingue-se muito do que ela é. Esta experiéncia fundamental de um
Eu singular e criador ¢ a esséncia da autorrealizagio humana e da sua liberdade.'®

Invocamos para esta explanacao o principio da inércia, a primeira lei de Newton.
E porqué? Porque a palavra € o dito, que no dizer-se ¢ reflexo. O mesmo se passa com a
obra porque ela ¢ linguagem e comunicagdo. No reflexo, a obra diz-se no seu continuo
dizer. A obra € quiasma continuo enquanto existéncia, e ¢ neste sentido que o processo
criador se dinamiza no didlogo continuo entre aquilo que se mantém e o que se altera. A

. 1 . ~ . .
modernidade'®® instaura a extensdo e o movimento acabando com a dualidade mundo

'8 Chalumeau indica cinco grandes teorias da arte moderna e contemporanea, a saber: fenomenologia da
arte, psicologia da arte, sociologia da arte, formalismo e analise estrutural. Em todo o caso, afirma: “A
teoria da arte ndo se fundamenta na arte; ndo ¢ autébnoma e precisa se fundir numa teoria exterior ao
campo artistico [porque] um objeto ndo ¢ uma obra de arte enquanto tal a ndo ser em relagdo com uma
interpretacdo [e] perante qualquer obra que se afirme de arte, se deve adotar um ponto de vista e tomar
partido, sob pena de renunciarmos a uma parte essencial da nossa humanidade.” Cf. CHALUMEAU,
Jean-Luc, As Teorias da Arte, filosofia, critica e historia da arte de Platdo aos nossos dias, Instituto
Piaget, Lisboa, 1997.

'82 H4, nesta dindmica de conservacdo e inovagdo, um dialogo proficuo entre a tradigdo e a novidade. Tal
¢ a necessidade de os artistas irem contra o instituido, experimentando novas visdes. Os impulsos de
rutura visam libertar a arte das tradicdes herdades para afirmagdo de novas atitudes, mais livres,
irreverentes e experimentalistas. André Breton foi pioneiro no desejo de transformar o campo da arte
numa arena de expressoes ¢ de combate, onde a livre experimentagdo ¢ a emergéncia pulsional radicavam
no afastamento de toda a norma artistica formal ou formalista. As for¢as poderosas do inconsciente
freudiano foram o instrumento indispensavel para justificar todas as formas de racionalismo artistico e
estético. Estamos, € claro, no Séc. XX e o mundo passava por notaveis mudangas resultantes de inovagdes
tecnoldgicas, médicas, sociais, ideoldgicas, politicas e artisticas. Esta cisdo entre conservagao e inovagao,
dentro do processo criador, pode ser bem entendida nas entrevistas de André Breton. Cf. BRETON,
André, Entrevistas, Edi¢des Salamandra, Lisboa, 1994.

'3 A Modernidade pode ser entendida em vérios sentidos. No sentido semantico, moderno é o que nio ¢
antigo, ¢ o tempo novo que se opde ao tempo velho ou antigo. Moderno é, portanto, o tempo que esta
condicionado pelo seu paradigma temporal por oposi¢do a outro paradigma, condigdo em que caird,
inevitavelmente, o novo mundo, num conflito de geragdes ininterrupto. Em termos filosoficos, a
modernidade comega com o renascimento ¢ com maior especificidade com Descartes; para a literatura,
em Baudelaire, dois a trés séculos depois; para a arquitetura, refira-se Bauhaus ¢ Le Courbesieur. Ou seja,
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sensivel/mundo inteligivel dando lugar ao materialismo e mecanicismo. O nascimento
de uma nova burguesia avida de deter os sinais de classe, altera as regras de produgao
das obras de arte.'® O processo criador passa a ser alimentado por processos de
produgdo que fazem cisdo na propria concecdo do que € uma obra de arte. Por um lado,
reforga-se o conceito de «bela-arte», por outro, hd democratizagdo da palavra arte. A
«moday passa a ser icone de uma sociedade letrada mas sem cultura ou bom gosto.'®’

Neste sentido, hd uma tensdo dentro do mundo cultural que se digladia pela
hegemonia e veracidade da obra, resultando num confronto entre uma perspetiva
classica e uma romantica. O Classicismo gosta da serenidade do animo, da harmonia
das figuras e do repouso do seu carater; dos contornos precisos € da ponderagao do
equilibrio, da claridade da representacdo. “De que nos vale uma arte rica em imagens
[...] se 0 nosso espirito repousa sobre uma «Bela imagem»?”'*® O romantismo exige,
pelo contrario, “a efusdo espontanea e violenta dos afetos, dos amores, 6dios, angustias,
jubilos, desesperancas e elevacdes, ¢ se contenta com a melhor boa vontade, ¢ se
contenta com imagens vaporosas ¢ indeterminadas, em estilos rotos e fragmentarios, em
vagas sugestdes, em frases aproximadas, em esbogos torcidos e turvos.”'®’

A supremacia da razdo, ligada a determinagdao de causalidade, renegou para
segundo plano a elevacdo espiritual. O que emerge ¢ um quadro utilitarista onde a
“utilidade ¢ o grande idolo do tempo, a que todas as for¢as devem ser consagradas e que
todos os talentos devem homenagear. Nessa grosseira balanga, o mérito espiritual da
arte nao tem qualquer peso e esta, privada de todo o estimulo, desaparece do ruidoso
mercado do século. Mesmo o espirito de investigacdo filosofica arrebata a imaginagao
uma provincia apos outra, e as fronteiras da arte estreitam-se quanto mais a ciéncia
expande os seus limites.”'™ De facto “a razio pede unidade, mas a natureza quer

multiplicidade, ¢ o0 homem ¢ solicitado por ambas as legislagdes. A lei da primeira esta

varios ramos do conhecimento e da arte apontam para aquilo a que se chama modernismo. Enquanto a
modernidade também integra uma forma de estar no mundo a-temporalmente, o «modernismo» afirma-se
por uma nova conce¢do historica, estética, literaria, filosofica ¢ criativa. De um modo mais radical,
poderiamos situar como facto importantissimo para a histéria da humanidade, a passagem do Mundo
Fechado ao Universo Infinito. Para desenvolvimento deste assunto, Cf. KOYRE, Alexandre, Do Mundo
Fechado ao Universo Infinito, Gradiva, Lisboa, s.d.; Cf. LYOTARD, Jean-Frangois, O Pos-Moderno,
Dom Quixote, Lisboa, 1987; Cf. FERRY, Luc, Op. Cit., nomeadamente, «As trés significa¢cdes do “pos-
moderno”», pp. 326-332.

'8 para desenvolvimento, Cf. KEARNEY, Op. Cit., pp. 196-204.

"5 Sobre o problema de mau gosto, bom gosto e moda, Cf. GADAMER, Op. Cit., pp. 82-92.

'8 CROCE, Benedetto, Breviario de Estética, «Cuatro lecciones seguidas de dos ensayos y um
apéndice», Espasa-Calpe, Madrid, 1985, pp. 32-33.

"7 Ibidem.

'8 SCHILLER, Op. Cit., p. 21.
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gravada nele por uma consciéncia incorruptivel; a da segunda por um sentimento
inextinguivel”'® Hé4 um conflito e uma tensio latente entre a razdo unificadora e a
natureza multipla e diversa e o processo de criagdo artistica luta contra os instintos
basicos e os principios humanistas.

Consequéncia politica do antropocentrismo, a racionalidade da resposta a um
tempo onde o transcendente se esgotou. Este tempo novo traz consigo a consciéncia da
cisao e da dualidade do homem. A secularizagdo e a segregacdao das leis e costumes,
aliada a um dogmatismo cego na racionalidade e no desenvolvimento industrial,
transformaram os homens em meras maquinas, sem tempo para a reflexdo e para a arte.
O pragmatismo, “[...] rouba necessariamente a forca e o fogo a fantasia, assim, como a
esfera mais limitada de objetos diminui-lhe a riqueza. Por isso o pensador abstrato tem,
frequentemente, um coragdo frio, pois desmembra as impressdes que s6 como um todo
comovem a alma; o homem de negécios tem frequentemente um coragao estreito, pois a
sua imaginacdo, enclausurada no circulo mondtono da sua ocupagdo, ¢ incapaz de
elevar-se 4 compreensdo de um tipo alheio de representagdo.”"””

O conceito de cultura remete-nos sempre para a capacidade estritamente humana
que os entes humanos tém para agir sobre — e para, por essa via, modificar — quer a
Natureza quer eles mesmos. Os animais e os artefactos ndo podem agir sobre si proprios
pois as coisas sdo-lhes impostas pela natureza. S6 ao Homem a propria Natureza lhe deu
a capacidade de devir segunda natureza. Com efeito, a mera existéncia do homem
coloca-o no mesmo patamar de todos os outros entes. Cabe ao homem tornar-se
Homem, isto €, um ser de cultura, que ¢ o mesmo que dizer: ser em atividade, em estado
ou em relagdo.””’ O ser em atividade, estado ou relacdo estd implicado na nog¢do de
«corpo-vivido».'”? S6 quando o homem se transforma ¢ que existe enquanto homem,
quando permanece imutavel, existe simplesmente.

A antinomia identificada pode ser solucionada quando o homem exterioriza todo
o seu interior e forma todo o exterior. Consistindo o substantivo Cu/tura numa atividade
de autoconsciéncia, produz uma ligacdo que recai sobre o mundo interior, espiritual e
subjetivo ou, por outro lado, sobre o mundo exterior, material e objetivo, o que permite

~ , . ~ . 1 , ..
uma relagdo de matua determinagdo entre esses dois estados.'”> O homem est4 sujeito a

' Ibidem, Carta IV, p. 28.

0 Ibidem, Carta V1, p. 39.

! Para aprofundamento Cf. SILVA, E. J. Moreira da, Op. Cit., nomeadamente pp. 4-10.
12 Nogdo desenvolvida na fenomenologia de Merleau-Ponty.

193 Cf. SILVA, E. J. Moreira da, Op. Cit., p. 4.
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forcas que o obrigam a uma duplicidade que o pressiona a “realizar o que ¢ necessario
em nds e de submeter o real fora de nés a lei da necessidade.”’* A esta duplicidade
Schiller chama «impulsos». Com efeito, o primeiro impulso € o sensivel e “parte da
existéncia fisica do homem ou da sua natureza sensivel, ocupando-se em submeté-lo as
limitacdes do tempo em torna-lo matéria: [...] O segundo impulso, que pode ser
chamado de impulso formal, parte da existéncia absoluta do homem ou da sua natureza
racional, e estd empenhado em po-lo em liberdade, levar harmonia a multiplicidade dos
fendmenos e afirmar a sua pessoa em detrimento de toda a alternancia do estado.”'”> Ou
seja, estd cindido em alterndncia de estados. Quando apenas sente, estd fora de si,
quando reflexiona sobre o sentir, compenetra-se e regressa a si. O sentimento e o sentir
tornam o homem e o fendmeno num todo subjetivo, fechado, hermético: semelhante a
uma monada Leibniziana. Ao regressar a si 0 homem raciocina e pode transformar-se

: - 196
num ser moral e aplicar o dever ser como lei eterna.

Postulando esta antinomia como primordial, isto ¢, apontando para um
antagonismo insoluvel entre os dois impulsos, o homem permanece cindido, podendo
um dos impulsos ser subordinado ao outro. Schiller apela a uma vigilancia, a uma
atencao de vigilia latente que permita a dinamica entre os dois impulsos. A harmonia
surge pelo processo cultural que subordinaria e coordenaria os dois sentidos. O que
confere a unidade ao homem depende de si, ou seja, de um ato volitivo assente numa
palavra tdo cara ao helenismo: a prudéncia.'”’ A prudéncia deve ser continuamente
exercida sobre a razdo impaciente. De facto, a razdo ndo s6 ¢ impaciente como ¢
antecipadora, ndo permitindo que as coisas cheguem a nés do exterior. E por isso que
formamos os preconceitos e transformamos o impulso e os sentidos em meras vias
recetoras, ndo permitindo a elevagdo ou captacio fora do tempo.'”® O homem nio pode

ser so forma absoluta. Por outro lado, deve enformar o captado pelas suas portas

sensoriais.

1% SCHILLER, Op. Cit., Carta XII, p. 63.

195 Cf. Ibidem, pp. 63-64.

0 dever ser como juizo teleologico kantiano que estd na base do sentimento inteligivel e moral. Cf.
HUISMAN, Op. Cit., p. 36.

17 Classicamente, prudéncia é considerada uma das quatro virtudes cardinais. A palavra vem do latim
prudentia (que significa previsdo, sagacidade). Frequentemente ¢ associada com a sabedoria, introspe¢ao
e conhecimento. Neste caso, a virtude ¢ a capacidade de julgar entre agdes maliciosas e virtuosas, nao so6
num sentido geral, mas com referéncia a a¢des apropriadas num determinado tempo e lugar. Ndo sendo
acdo, o ato volitivo deve ser orientado pela prudéncia.

'8 Para evitar compreensdes dibias, convém-nos esclarecer que esta suspensido é no sentido helénico, ou
seja, suspensdo do Juizo, também conhecida pelo termo grego epoché ou epokhé (emwoyn), que significa
'colocar entre parenteses'. E a atitude de niio aceitar nem negar uma determinada proposigao ou juizo que
sera muito utilizada na fenomenologia de Husserl.
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Estas relagdes reciprocas s6 se podem consumar na perfei¢do da existéncia
humana. Para isso o homem deve conjugar a forma com o real, isto €, ser um «ser-no-
mundo» e ao mesmo tempo contemplar-se como «ser-no-mundoy, atingindo assim a
plenitude temporal, que ¢ o mesmo que dizer, a eternidade de si mesmo. Ao sentir por
sentir a consciéncia de si e ter a consciéncia de si porque sente, o homem atinge a
plenitude dos seus impulsos unificando-os e ¢ a isso que Schiller chama «impulso
ludico». O impulso ludico e a humanidade plena, ao identificarem-se, sdo postos como
um dever ser, ou seja, como uma tarefa da razdo a ser cumprida. E de particular
importancia a introducdo do impulso ludico, pois & ele que harmoniza o impulso
sensivel e o impulso formal. Por outro lado, este conceito estd ligado ao prazer e ao
jogo, ou seja, aprender com divertimento e, ao divertir-se, o homem enobrece-se e
suaviza as inclinagdes. E por isso que o autor diz que “o objeto do impulso ludico,
representado num esquema geral, poderd ser chamado de forma viva, um conceito que
serve para designar todas as qualidades estéticas dos fendmenos, tudo o que em resumo
entendemos no sentido mais amplo de beleza.”"’

Este sentido mais amplo da beleza ¢, também, o sentido proporcionado pelo
processo criador e pela dinamica entre o que perdura ¢ o que inova. Com efeito, o
«corpo vivido» ndo é somente um corpo embalagem. E um corpo que traz em si todas as
vivéncias efetuadas na percegdo sensorial, mas também na estruturagio intelectual. E
um corpo que une e que sonha; uno no presente e aberto no futuro. Toda a mundanidade
¢ percecdo e o mundo vivido (Lebenswelt) ¢ a totalidade do homem assente num fluxo
permanente de viver, vivendo, vivendo-se. Este fluxo, enquanto interioridade percebida
¢ completo; enquanto exterioridade objetivada € parcial. A sua estrutura ¢ espiral, o seu
caminho temporal, a sua orientacdo racional e a sua totalidade imaginativa. Na
efetivacao destes planos esta a sua completude, que ndo € estatica, mas sim dinamica.

A dinamica do processo criador ¢ de dificil explicagio”™ podendo, no entanto,
encontrar algum fundamento nas mitologias, nas simbologias e na linguagem. A
linguagem ¢, sobretudo, a matéria que da inteligibilidade e sentido a qualquer relagcdo

entre 0 homem e o homem; entre 0 homem e o mundo.

19 Cf. SCHILLER, Op. Cit., Carta XV, p. 77.

2% Todos os artistas tém dificuldade em explicar o seu processo criativo. Estdo em-si, mas fora-de-si. Diz-
nos Huisman: “o Artista ¢ um afetivo puro, contenta-se com gozar ¢ saborear: ndo lhe é possivel
raciocinar.” Cf. HUISMAN, Op. Cit., p. 122. Também nos diz Dufrenne: “a arte é feita de criadores
singulares e a praxis criadora é sempre anarquica.” Cf. DUFRENNE, Op. Cit., p. 112.
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2.2 — A TENSAO ENTRE CONSTRUCAO E DESCONSTRUCAO DE SENTIDO

Sendo livre e consciente, a acdo humana ¢ voluntaria e intencional. Apesar de
haver, por vezes, condicionantes da sua conduta, ¢ importante identificar padroes de
comportamento valorativo que diferenciem criacdo humana de criagdo do Homem. Sao
os valores que acrescentam algo as coisas, implicando e exigindo escolhas que

. .. . . - . 201
introduzem na atividade humana significacdo e sentido.”

Eis o problema central das
lutas entre as geracdes. Na arte passa-se o mesmo. As forcas de conservacdo estdo
sempre contra as for¢as da inovacdo e ndo veem, os primeiros nos segundos, outra coisa
que ndo seja a contestagdo. Comumente com esta controvérsia, ha sempre a tensao entre
o subjetivo e o objetivo e, paralelamente, tensdo do individual e do coletivo na criagao
de sentido.*"*

A arte e a experiéncia estética tém a capacidade de transportar o homem para um
mundo diferente, arrancando-o as condi¢des espaciais ¢ temporais da sua existéncia
concreta. E necessario, no nosso objeto de estudo, esclarecer que a sensacio, mesmo
que seja agradavel, pode nao ter dimensao estética. Se assim ndo fosse, seria admissivel
a hipotese de um animal que, ao demonstrar sinais de alegria prazenteira na vista do
dono, sentisse prazer estético. E neste sentido que o sentimento estético estd para além
da captacdo sensivel, na medida em que sdo acrescentadas fun¢des de ordem superior
interpretativas dos dados recolhidos pelos 6rgios recetores. E esta capacidade cognitiva
que permite ao esteta organizar a informacgao recebida, atribuindo-lhe uma significagao
concetual que emana do signo™” estético, pois a sua carateristica ¢ “precisamente, aludir
a algo que esté fora dele. O signo estético alude a todas as realidades que o homem ja
viveu e pode vir a viver, a todo o universo das coisas e dos processos. O modo como foi
feito o objeto que se converteu em portador da fungdo estética, indica uma determinada
orientacdo na maneira de ver a realidade em geral.”204

Nao devemos esquecer, como nos alerta Dufrenne, que € necessario que o signo

estético se preste a estetizagdo valorativa, ou seja, € necessario “retornar a ideia de um

200 w0, o . . , . L ~ .
“«significar» ¢ tornar presente pela fala aquilo que ¢ pensado. Assim (...) a significa¢do pertence a

estrutura dindmica do pensar, que pensa falando e que fala pensando. [...]” Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 84.
22 Cf. FERRY, Op. Cit., p. 28.

2% 0 signo ¢ sempre significante e essa “extensdo praticamente ilimitada da significagdo parece produzida
inevitavelmente pela propria atividade do espirito sempre em busca de significados, a tal ponto que
qualquer coisa pode ser signo, das palavras as entranhas dos passaros, das nuvens as flores, dos sonhos as
percegdes.” Cf. DUFRENNE, Op. Cit., p. 105.

“% MUKAROVSKY, Op. Cit., pp. 120-121.
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valor inerente & obra que seja propriamente estético.”*”” E no valor que reside o sentido
e € no objeto que esse sentido se manifesta na medida em que o valor ndo lhe ¢ exterior,
ou seja, ¢ no reconhecimento da obra de arte e na experiéncia estética que ela
proporciona que o sensivel se manifesta, porque a obra “encontra a plenitude do seu ser
e o principio mesmo do seu valor na plenitude do sensivel. Agradar ndo ¢ afagar a
sensualidade, é, principalmente, satisfazer a sensibilidade.”**® O sentido ja tem em si um
pré-sentido porque a linguagem ¢€ portadora de sentidos e € a atribuicdo da ideia ao
objeto que o valoriza, na medida em que o mundo ndo ¢ objeto de saber adquirido, mas
sim de um deslumbramento e reconhecimento. Mas o que ¢ o sentido? José¢ Enes diz-
nos que a “«indicagdo do sentido» do sentido, encontra a sua origem na estrutura
dindmica do movimento fisico, e dai, metaforicamente, ¢ transferido para o movimento
consciente do espirito, ultimando-se esta transferéncia «no verbo de que sentido ¢
participio» - sentir.”’” Relativamente a significagio artistica e estética, diz-nos Dufrenne
que “o objeto estético significa — ele ¢ belo com a condigdo de significar.”*""

Esta condi¢do de significagdo assenta na funcdo comunicativa da arte, porque
funciona como forma transfiguradora da experiéncia humana. Toda a comunicabilidade
implica linguagem, seja ela qual for, dai podermos afirmar que a arte é linguagem.”” E
o que ¢ a linguagem? A linguagem ¢ a permanente construcdo e desconstrugcdo de
sentido, emanada dos signos, cujo sinal ¢é significacdo.’’’ E esta capacidade de
comunica¢do simbdlica, transformadora e renovadora do mundo, que foi apropriada,

muitas vezes, para servir interesses politicos ou ideoldgicos, que desvirtuam a fungao

suprema da arte como festa da autonomia e do espirito humano. A arte ¢ abertura ao ser,

2% DUFRENNE, Op. Cit., p. 49.

2% Ibidem, p. 51. “O objeto belo ¢ aquele que realiza, no apogeu do sensivel, a adequagdo total do
sensivel e do sentido e que, assim, suscita o livre acordo da sensibilidade e do intelecto. Cf. Ibidem.

T ENES, Linguagem e Ser, p. 83. “Falar, ler e entender sdo constituidos por um movimento do espirito
que traz a presenca coabitante os seres. A «clarificagdo» e «significacdo» do sentido da-se na fala. A
significagdo deste falar grego do /ogos consiste intimamente no sentido do sentido. Este é que faz a fala
mostrar ¢ trazer a presenga falando. [...] o sentido [...] ¢ [...] o falar da fala.” Cf. Ibidem, pp. 95-102.
Para desenvolvimento e aprofundamento da triade significa¢do/linguagem/sentido Cf. CASTRO, Op. Cit.,
pp- 83-85.

*% DUFRENNE, Op. Cit., p. 53.

299 «A linguagem projeta o homem na propria infinitude do verbo que, afinal, o que diz, é a finitude do
proprio homem. A palavra, que € capaz de dizer a «coisa», proporciona a inteligibilidade da dialética
central: a de que o discurso sobre a finitude ¢ simultaneamente um discurso sobre a infinitude. [...] A
linguagem expressa algo ¢ a sua capacidade de expressdo sé ¢ possivel porque ela anuncia o que se quer
transmitir, porém, ela s6 o faz porque significa, isto é, designa o sentido, ou melhor, explicita o conteudo
representado. Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 85

1% Diz-nos Dufrenne: “[...] a linguagem ¢ por exceléncia o lugar da significagdo e pode ser definida
assim: permite transmitir mensagens por meio de codigos; mensagens e codigos nela estdo solidarios e, de
algum modo, em igualdade.” Cf. DUFRENNE, Op. Cit., p. 109.
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¢ manifestacdo do ser e revela o ser, diz-nos Heidegger, mas a apropriacdo do objeto
artistico obedecendo a objetivos de ordem pragmatica, ligados a intuitos e objetivos de
cariz politico ou ideologico, desvirtua a sua funcdo suprema, podendo ser usada como
veiculo ideoldgico ou propagandistico.

Neste contexto, justifica-se o seguinte quesito: o que acontece entdo a expressao
artistica? Dufrenne diz-nos que, mais que lingua artistica, a arte “¢ possibilidade criativa

211 . .
72" E por 1sso que o “artista

porque nao cessa de inventar os seus codigos significantes.
ndo cessa de recusar as prescricdes que o codigo em vigor na sua €poca comporta,
apesar de lhes reconhecer certa autoridade: eles regiam o que outros fizeram porque eles

eram outros.”?"?

No sentido da arte como veiculo, hd& uma perversao que estd na
capacidade da obra se revelar, ndo na sua fungdo meramente estética mas, sobretudo, na
fungdo meramente representativa. Esta fungdo representativa®’ tem uma mensagem
evidente o que retira ao esteta a sua capacidade criativa e interpretativa, porém, a arte
pode ser perversa ao retirar o mundo subjetivo instaurando um mundo objetivo. No
mundo objetivo, o recetor passa a estar integrado numa massa que perceciona a mesma
mensagem e, assim, transforma a existéncia plena — o ser pensante e critico — numa
existéncia controlada sem o pendor catartico valorativo e libertador. Note-se o seguinte:
a catarse deriva da palavra grega katharos, que queria dizer puro. Dai o substantivo
catarse ter o sentido de purificacdo, libertacdo e purgagdo. Libertagdo de qué? Da
monotonia quotidiana frustrante e sem sentido. O que a arte comprometida faz, ao
apropriar-se da simbologia artistica, ¢ despir o ser subjetivo da sua fungdo imaginativa,
dando-lhe um outro mundo de sentido. Ao contrario da redentora fuga quotidiana, o que
se passa ¢ a ilusdo dela propria, porquanto a mensagem veiculada, une a todos no
mesmo destino, transformando o ndo-sentido em sentido coletivo.

O equilibrio do real e da forma supde criagdo livre, ndo submetida a interesses a
ndo ser o proprio interesse da contemplacdo estética, que so se submeta as suas proprias
regras.”'* Com efeito, a arte pressupde a fruigdo de um prazer e para tal precisa de um

espetador predisposto a emocionar-se. A contemplacdo estética, de um desfile

2 Ibidem, p. 136.

212 1bidem, p. 137.

213 S0b este aspeto, Gadamer diz-nos que a determinagdo original da obra de arte pertence ao seu proprio
ser, porque 0 seu ser ¢ representagdo. As “obras de arte podem assumir determinadas fungdes reais e
rejeitar outras, p. ex., fungdes religiosas ou profanas, publicas ou intimas.” Cf. GADAMER, Op. Cit., p.
250.

1% Segundo Dufrenne, ha uma dialética entre a liberdade e a necessidade. A arte ndo cessa de inventar a
sua propria sintaxe e ¢ “livre porque ¢ para si mesma a sua propria necessidade, a expressdo de uma
necessidade existencial.” Cf. DUFRENNE, Op. Cit., pp. 136-137.
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apoteotico, por exemplo, faz com que a percecdo visual dos executantes, aliada a
sensagdo auditiva dos instrumentos, se converta por uma transfiguracdo radical, num
sentimento de éxtase catartico profundamente inebriante. Entdo nada mais existe a ndo
ser a propria execugdo.”’”” H4, nestas manifestagdes, uma construgio de sentido
intencional e a intencionalidade criadora®'® transforma a criagdo, como didlogo com a
matéria, em mero produto social e de cultura de massas.

A linguagem artistica, pelo apelo que faz a sensibilidade estética, permite outra
apropriacdo das coisas e ¢ por isso que a sua apropriacdo pela ideologia politica é
pertinente. Com efeito, a linguagem simbolica foi e ¢ muito utilizada para a expressao
ideologica. Vejamos o exemplo da arte totalitiria. Esta demonstracdo artistica usa um
tipo de manifestacdo estética muito propria. Por ser arte para as massas, visando atingir
de modo formativo a totalidade da sociedade, utiliza a industria cultural sob um rigido
controlo estatal. O que esta arte visa ¢ a propaganda e € por isso que as suas linhas estdo
despidas de ornamentos demasiado criativos que impliquem o desenvolvimento de
estruturas significativas de cariz pessoal, como a inteligéncia representativa do
observador. O que se pretende ¢ que o signo que emerge da obra seja abrangente e
rapidamente captavel, portanto, uma arte figurativa com formas e mensagem evidentes.

Ao contrario dos movimentos de vanguarda que procuravam uma arte pela arte
que tivesse um cunho universal, a arte totalitaria tem carateristicas muito proprias. No
cerne desta expressdo artistica esta incutido um cariz nacionalista. De facto, a rejeigao
de expressOes artisticas norteadas por canones diferentes dos socialmente aceites,
adquire uma feicdo comprometida, tornando-se arma de combate ao servigo dos ideais
religiosos, politicos ou sociais. As ideologias apresentam-se ao sujeito como uma oferta
de um real interpretado e esta interpretacao ¢ feita em termos tais, que se impde como
indiscutivel e absoluta. As conce¢des ideoldgicas sdo, deste modo, constituidas e
propagadas com base em pressupostos inquestionaveis e revestidos de valor categorico,

. . , . 217 .
em que importa mais a sua eficacia do que a sua verdade.” " Ora, o artista, como pessoa

150 estado de éxtase hipnotizante sempre foi muito utilizado nas grandes paradas dos regimes
totalitarios, como foi o caso das paradas do regime nazi com discursos inflamados ou, para situar nos dias
hodiernos, as paradas militares da Coreia do Norte ou da Republica Popular da China.

216 Esta ndo ¢ livre no sentido Dufrenniano, mas direcionada e orientada para atingir determinados fins.
2170 valor da obra ¢ o valor atribuido a sua significagdo simbolica. A sua verdade s6 pode ser
equacionada no seio da sua propria criagdo enquanto «ato-de-criary. Como ja referimos, ¢ a
intencionalidade que configura a visdo da obra, sendo que esta visdo implica ver a obra sob uma
perspetiva livre e ndo comprometida. E importante referir e identificar o que é “arte criadora e industria
produtora”. Estando ligada a todas as “grandes atividades humanas”, ndo ¢é possivel “isola-la
completamente, sob pena de destruir o seu conceito.” Para desenvolvimento, Cf. HUISMAN, Op. Cit.,
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particularmente sensivel aos diferentes aspetos do meio circunstancial, dispondo de
capacidades especificas que lhe permitem retratar, idealizar, suprimir ou evidenciar este
ou aquele aspeto do real, ndo podera fazer da sua atividade um modo privilegiado de
fornecer uma interpretacdo que se preste aos fins perseguidos por uma ideologia? Claro
que sim. A arte mostra-se amplamente eficaz a este respeito. Pelo seu poder de
sugestdo, por se revestir de tonalidades agradaveis que se dirigem e tocam no mais
intimo da sensibilidade das pessoas, a arte constitui-se como um veiculo importante e
eficiente no transporte de contetidos ideoldgicos.

O aproveitamento vantajoso da arte como mensageira de ideologias advém
também do facto de um quadro, um cartaz, uma escultura, uma can¢do ou um sketch
humoristico conseguirem sintetizar e transmitir, de modo incisivo, econdmico e
imediato, todo um mundo de contetidos informativos que ndo seria possivel pelo recurso
verbal corrente. Uma expressao artistica, por exemplo, aparece como uma montagem ou
expressdo de acontecimentos escolhidos, em que a realidade apresentada tem por
objetivo desencadear no publico atitudes de aceitagdo ou de repudio, face a concegdes
ideoldgicas particulares. As obras de arte podem funcionar, deste modo, como técnica
avangada de propaganda, difundindo e impondo concecdes a individuos que correm o
risco de sentir como Unica verdade a verdade alardeada. Assim, o seguidor de uma
ideologia de cariz politico aceita, sem criticar ¢ sem problematizar, as diretrizes
fundamentais emanadas da ideologia que professa, e ¢ por isso que a “arte que nado se
baseia plenamente em nenhuma funcdo que ndo seja a funcdo estética, [...] revela
sempre de uma maneira nova o carater multifuncional da relacio do homem com a
realidade, e, por conseguinte, a riqueza inesgotavel de possibilidades que a realidade
oferece ao comportamento, 4 perce¢io e ao conhecimento humanos.”'®

Resta-nos perguntar pelo artista. Arriscamos responder que o artista, em contacto
direto com os problemas que afetam a coletividade de que faz parte, ndo deixa de lhes
ser permeavel, constituindo-se, a semelhanga dos demais individuos, como uma pessoa
que faz as suas opcdes econdmicas, éticas, religiosas e politicas. Dado que pode
acreditar vivamente estar no caminho certo, pretende indicd-lo como o caminho a
seguir. Nestas condigdes, os artistas ndo se sentem constrangidos pela ideologia, bem

pelo contrario, muitos deles defendem mesmo a necessidade de as suas criagdes

Cap. «O valor da artew, pp. 75-77. Conferir ainda ECO, Op. Cit., Cap. I, «A matéria da arte», pp. 17-21, ¢
«Fungdo e limites de uma sociologia da artey», pp. 33-43.
2 MUKAROVSKY, Op. Cit., p. 225.
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veicularem a ideologia que professam, pois s6 assim se sentem obreiros participantes na
ordem social, contribuindo para a criacdo ou manutengdo de concegdes e de modos de
atuacao no mundo que consideram adequados. O artista sentir-se-4 assim plenamente
realizado na sua atividade ao contribuir, eficaz e utilmente, para a construcdo da
sociedade a que pertence.

Conscientes do poder persuasivo das obras de arte, as ideologias reinantes
acabam por se servir da atividade dos artistas que, muitas vezes, sdo coagidos a deixar
que as suas obras se comprometam ao seu servico, sendo repudiados e perseguidos
todos aqueles cuja mensagem se opde aos seus objetivos. Especialmente em sociedades
em que vigoram regimes politicos totalitarios, o artista vé a sua producdo subordinada a
critica, & condenacio ou 4 aprovacio das forcas que detém o poder.?' Se uns artistas se
veem coagidos, outros sdo favorecidos e incentivados, desde que as suas obras se
prestem a um discurso apologético da ideologia reinante. A arte pode, pois, contribuir
eficazmente para a mentaliza¢ao das pessoas de modo a aceitarem, sem problematizar,
um conjunto de diretrizes de atuagdo, prestando-se, ndo s6 a imposi¢ao como também a
justifica¢ao de determinadas visdes do mundo e da vida.

Nesta ordem de entendimento, ¢ incontestavel que a arte totalitaria visa a cultura
de massa — dirigida ao que Hannah Arendt chamou o «homem-de-massa» —, sob
controlo rigido do Estado e das politicas estatais para a produgao cultural. A propaganda
¢ o motor perverso de uma pseudo-expressao artistica e tende a ser exaustivamente
transmitida, isto ¢, “a propaganda dos movimentos totalitarios, que precede a
instauragdo dos regimes totalitdrios e os acompanha, ¢ invariavelmente tdo franca

quanto mentirosa [...]"**°

, € € por isso que esta arte tem formas peculiares que visam
impressionar ou cativar as massas pela sua mensagem eficaz e nao pela verdade
, - . 1 L. . 9221 . . .
artistica, potenciando a ‘“alianca temporaria entre a relé e a elite. O realismo sujeita-
se a0 mundo mas a0 mesmo tempo escraviza-o; torna-se seu escravo para melhor se

apoderar dele. E como se a obra se impregnasse sub-repticiamente no mundo e, depois,

219 Por exemplo, o nazismo encetou uma luta cerrada contra as tendéncias tidas como revolucionarias em
arte, fazendo retirar dos museus numerosas obras ¢ expulsando os conservadores que permitiram a sua
exposigdo. Aos artistas considerados antirregime, foi-lhes vedado prosseguir a sua obra, pelo que, na sua
quase totalidade, tiveram de recorrer ao exilio.

*YARENDT, Hannah, Origens do Totalitarismo, Companhia das Letras, Editora Schwarcz Lda, Sio
Paulo, 1998, pp. 356-357.

2! Ibidem, p. 376.

-63 -



tomando-lhe a forma, emergisse com a sua forga, superando-o na capacidade
imaginativa e recriadora.”*

Dos espiritos mais criticos surge a ideia de que esta € uma arte Kitsch, isto €, uma
arte que tem um proposito bem definido. Esta classificacdo prende-se com uma
evolucdo histérica que ¢ importante referir. Fruto das revolugdes ja apontadas no
numero anterior, surge um novo-riquismo falho de educagdo cultural, mas detentor de
um razoavel poder monetario, avido de estender o seu poder consumista. A
massificacdo cultural é consequéncia deste apelo consumista sem grande massa critica.
E neste contexto que surge o termo Kitsch, que deriva de uma ma apropriagdo da
palavra inglesa sketch que, por uma prontncia defeituosa e pela similitude com o verbo
Kitchen (amontoar lixo na rua) e Verkitchen (envelhecer pecas novas, sobretudo
moveis), veio a dar Kitsch.**> O Kitsch erradica do seu “horizonte, tudo o que possa
constituir a marca personalizada de um estilo de vida: o individualismo ou a rejeigdo do
primado do coletivo, o ceticismo ou a capacidade de pér em causa as verdades
dogmaticamente impostas pela estrutura Unica e, por fim, a ironia, supremo teste a
crenga cega, sdo banidos da vivéncia comunitaria como perigosos atentados a seriedade
e 4 convicgdo artistica dominante.”***

Parece-nos extremamente relevante a introducdo deste conceito uma vez que,
quer a arte totalitaria, quer o Kitsch hodierno, tendem a unir tudo no mesmo destino, o
destino dos agelastas. A arte veste-se com nova roupagem, mas visa o mesmo: “fazer
com que a realidade se ajuste as mentiras que proclamam [uma vez que], a sua
propaganda exibe extremo desprezo pelos factos em si, pois na sua opinido, os factos
dependem exclusivamente do poder do homem que os inventa.”**

E neste sentido que podemos dizer que, a obra de arte deve ser “cuidadosamente
isolada de todo o contexto dos objetos de uso comuns para que possa galgar o seu lugar

99226 1~

devido no mundo. E na sua inutilidade que estd a sua permanéncia, porquanto, a

22 Esta problematica sera desenvolvida em 2.3, no entanto, é importante referir a positividade da tensio

entre o mundo da obra, a obra, ¢ 0 mundo em que a obra se «mostra». Na linha da analise de Umberto
Eco, “a arte diz-nos sempre alguma coisa acerca do mundo em que vivemos, [€ por isso que] subsiste uma
tensdo dialética, [portanto] nenhuma teoria pode dirimir o contraste: devemo-nos contentar com uma
descricdo do fenomeno que lhe ponha a claro a dialeticidade.” O autor elege sete condi¢des ou nds
dialéticos que justificam a «ambiguidade» da “condig@o positiva que ¢ a tensdo dialética.” Cf. ECO, Op.
Cit., pp. 238-241.

23 Cf. BECKERT, Cristina, «O Kitsch ¢ a Obra de Arte, Reflexdes onto-estéticasy, in, Estéticas e Artes.
Controvérsias para o Séc. XXI, Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2005, p. 195, N/rodapé 1.
>4 Ibidem, p. 197

223 ARENDT, Origens do Totalitarismo, p. 399.

228 Ibidem, p. 181.
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transformag@o em objeto de uso transforma toda a estética contemporanea em “estética
dos mass-media [que] € inevitavelmente a do Kitsch; e a medida que os mass-media
abarcam e infiltram toda a nossa vida, o Kitsch transforma-se na nossa estética e na
nossa moral quotidiana. [...] A modernidade vestiu as roupagens do Kitsch. >’

Estando disposto em termos de linguagem, o lugar do homem revela-se impar no
modo de dar sentido a sua fun¢do primeira: a comunicativa. Com efeito, esta fungcao nao
consiste somente na designacdo posterior de contetidos previamente conhecidos. A sua
originalidade reside na capacidade de proporcionar e revelar conteudos de sentido,
abrindo assim acesso ao conhecimento e a compreensdo das ideias e concegdes que se
sedimentaram através das tradigdes espirituais e culturais. “A linguagem foi sempre
reconhecida como um intermedidrio entre o homem e as coisas” podendo ter duas
fungdes: uma estruturalista e outra instrumental ou mediadora. Edificada como lingua
natural ou artificial, funciona como “instrumento fundamental e fundamentador de
conhecimento, sistematizac¢do e classificacio do mundo.””*® E pela linguagem que o
homem se compreende a-historicamente e, a0 mesmo tempo, se afirma historicamente
na dimensdo hermenéutica das tradi¢des.**’

Estas tradicoes foram e sdo perpetuadas pela comunicacdo, pois ela ¢ o
fundamento da sociedade. Nao ha sociabilidade sem comunicagdo e nao ha
comunicagdo sem sociabilidade.”*® E aqui que a imaginagio tem um papel fundamental,
pois permite viver acima da inconsciéncia animal, através da criacdo de estruturas de
sentido e de interrogacdo a respeito da sua propria esséncia. A pedra, a planta e o
animal, ndo s@o dotados desta capacidade e permanecem ligados aos dados concretos.
Nao h4, até a data, nocdo dessa capacidade de perguntar e questionar os fundamentos da
vida a ndo ser no homem. Além de um certo conhecimento prévio, toda a pergunta
carrega em si condi¢do de possibilidade. Se por um lado ha um conhecimento basico —
seja ele intuitivo ou intelectivo — sobre aquilo que se pergunta, por outro, deve haver
condig¢do de possibilidade de abertura a outra condi¢ao de conhecimento.

Sobre este aspeto, demos o exemplo de constru¢do de um nivel de criacao

T . . . rq. 231 o
artistica assente numa estrutura particular da linguagem simbélica.”' Os critérios de

27 KUNDERA, Milan, «A Arte do Romancey, p. 186, citado por BECKERT, Op. Cit., p. 204.

228 Cf. RENAUD, Michel, LOGOS, Tomo III, pp. 399-409.

22 para desenvolvimento da linguagem como vetor da experiéncia humana, Cf. GADAMER, Op. Cit.,
nomeadamente a terceira parte, pp. 559-709.

20 Cf. RICOEUR, Paul, Teoria da Interpretagdo, Edigdes 70, Lisboa, 1996, pp. 41-45.

»! Luc Ferry fala em trés grandes momentos artisticos: Simbélico, Cldssico e Romdntico, que ndo sio
mais que trés modos de percegdo das diferentes relagdes entre conteudo e forma. Mais, para ele, a “arte
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avaliagdo artistica, sendo diversos, ndo devem ser entendidos somente verticalmente.
Com efeito, mesmo a arte de vanguarda, pode redescobrir o seu aparecer simbolico em
dialogo com objetos ou comunidades primitivas, no sentido em que a “criagdo artistica
encontra, no e pelo simbolo, o veiculo capaz de revelar o sentido da sua

originalidade.”**

Este sentido original da criagdo artistica exige uma constru¢do de
sentido que ¢, também, sempre desconstrucao, uma vez que a tensdo semantica inerente
a esta relagdo € polissémica. A obra “permite fazer jogar a polissemia dos seus simbolos
no interior da sua unidade de forma e contetido, de modo a expressar um sentido
secundario somente captavel a partir dela propria como sentido primario.”*

Esta tensdo, inerente ao duplo ou multiplo sentido do simbolo, esta presente em
toda a criagio artistica sendo esta “dualidade insanavel”* que permite a recriacio de
um didlogo permanente entre o artista, a forma e a matéria. O processo criador, assente

3¢ 0 elo de ligagdo entre a

na linguagem e na faculdade racional ou imaginativa,
criacdo artistica e o simbolo e é ele que abre dinamicamente a obra ao homem e o
homem a obra.”*® Se a obra pode ser entendida como simbolo ¢ o simbolo di que
pensar, a obra de arte, antes de ser obra, ¢ anterior ao pensamento ¢ a sua estetizacao so
pode ser posterior & sua esséncia.”>’ H4 uma constituicdo natural que é pré-existente ao

existente e € por isso que a escrita ¢ anterior a oralidade somente na medida em que ¢

comega por ser simbolica.” Cf. FERRY, Op. Cit., pp. 190-191. Para aprofundamento da arte simbdlica,
Cf. HEGEL, G.W.F., Cursos de Estética, «Volume II», Edusp, S. Paulo, Brasil, 2000, nomeadamente
Parte II, Primeira Secc¢ao: «A forma de Arte Simbolicay.

32 CASTRO, Op. Cit., p. 205.

3 Ibidem, pp. 205-206.

% “Entre o simbolo e a realidade simbolizada existem relagdes de semelhanca ou de analogia, uma
espécie de bipolaridade natural que mutuamente atrai e completa o simbolo e o simbolizado.” [...]
“Etimologicamente o simbolo comporta a ideia de separagdo e de reunido [...].” FREITAS, LOGOS,
Tomo IV, pp. 1132-1133. Ora, neste sentido, “[...] a obra de arte ¢ criada e composta por simbolos, na
medida em que os sinais, o trago, o som, a cor ou a palavra, sdo simbolos pois manifestam no seu visado
uma intencionalidade dupla, atendendo a que prestam o seu sentido direto e primario a detegdo de um
sentido secundario, o sentido daquilo que o artista quer expressar.” Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 205.

233 «“A transigdo entre a perspetiva ¢ o modo como o sujeito perceciona o sentido, implica a presenca
irrefutavel da linguagem como meio de comunicagdo, mas ndo dispensa a imaginacdo como dimensdo
humana capaz de preencher esse mesmo sentido.” Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 84 “[...] é a imaginagao que
assume o estatuto de mediadora no dominio cognitivo, entre o plano percetivo (relacionado com o ponto
de vista sensorial) e o plano inteligivel (entendido como palavra, com capacidade de concetualizar) [...].
Ibidem, p. 99.

36 Manuel da Costa Freitas fala de um conflito de interpretagdes que surge na estruturagio das relagdes
do homem com o mundo. Potenciando essa relagdo, o simbolo estrutura a relacdo de alteridade exterior
(sentido césmicos) e interior (sentido onirico), dai ser necessario definir a origem da estruturagdo
simbolica. Cf. FREITAS, Ibidem, p. 1137. Para desenvolvimento desta tematica, Cf. CASTRO, Op. Cit.,
Cap. 11, § 1 - «O imaginario simbdlico ¢ a reflexdo filosofica», 2) A hermenéutica do simbolo, d) A
evolugdo do conceito de simbolo, pp. 140-148.

BT «A obra da publicamente a conhecer outra coisa, revela-nos outra coisa; ela é alegoria. A coisa
fabricada retine-se ainda, na obra de arte, algo de outro. [...] A obra é simbolo.” Cf. HEIDEGGER, 4
Origem da Obra de Arte, p. 13.
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reflexiva na sua fundamentagio. E também neste sentido que a autonomia do objeto
artistico assenta na sua propria constitui¢ao e na dialética estrutural noético-noematica
entre objeto e sujeito. O objeto s6 & “objeto estético para e por uma consciéncia™>® ¢ a
intencionalidade dessa consciéncia €, em si propria o pragma criador do olhar anterior
e posterior. O olhar anterior é pré-existente e enforma o sensitivo;™>’ o olhar posterior
transforma a experiéncia ¢ a fruicido estética da natureza em criagcdo no advento do
sentido. E o sagrado que emerge em ascensdo absoluta, afirmando o verdadeiro
enquanto real e ideal: Imanente e Transcendente, Ideal no Real, Divino no Humano.**

Ja o referimos: a arte e a experiéncia estética sdo veiculos de sentido e
significagio.”*' A experiénecia especificamente humana assenta na construgio de
sentidos e significados e estes remetem “numa acecdo subjetiva, para a sensibilidade
(modo de sentir ou de pensar), enquanto, numa acecao objetivante, para a significacdo
(modo de interpretar), ou para uma dimensdo de valor (ético ou axiol(')gico)."242
Seguindo o pensamento de Ricoeur, diriamos que estas ace¢des ou dimensdes siao
seletivas, ou seja, o sentido emana da intengdo intelectivo-noematica proporcionada
pelo ser-que-esta-no-mundo. A apeténcia para... decorre das estruturas que enformam
0 homem de modo individual e particular, ¢ a sociedade de modo geral e coletivo.
Estando o homem situado num contexto sociocultural, ¢ necessario que, “uma obra de
arte em geral, [...] transcenda as suas proprias condigdes psicossociologicas de
producao e se abra, assim, a uma sequéncia ilimitada de leituras, também elas situadas
em diferentes contextos socioculturais.”**

O sentido da-se e ¢é imanente no verbo e na carne, dai considerarmos a
importancia de uma hermenéutica longa ricoeuriana que desconstrua a encruzilhada das
suas significagdes. Os sentidos sdo vivos e abrem-se no homem que vive e € por iSso
que a teoria da tensdo ricoeuriana ¢ tdo importante. Desenvolvida no campo da

semantica e da metafora, a hermenéutica pode ser aplicada no campo artistico de modo

. Jo . ~ - - .. ~ 244
a desconstruir o quadrildtero comunicagdo/interpretacdo/compreensao/significacdo.” A

¥ DUFRENNE, Op. Cit., p. 61.

29 Olhar sensitivo... tal é a abertura do mundo ao Ser e do Ser ao mundo.

20 Cf. HUISMAN, Op. Cit., p. 112.

21 Ver N/paginas 58 e 59.

22 Cf. SILVA, Isabel, LOGOS, Tomo IV, p. 1033.

243 RICOEUR, Do Texto a A¢do, p. 119.

* Nio podendo, por razdes intrinsecas a estrutura do trabalho, seguir e desenvolver esta tematica,
deixamos algumas obras importantes para possivel desenvolvimento. RICOEUR, Paul, 4 Metafora Viva,
Edigdes Loyola, Sdo Paulo, Brasil, 2000; RICOEUR, Do texto a agdo, ensaios de hermenéutica II, Rés.
Ed., Porto, 1989; RICOEUR, Tempo e Narrativa, Tomo I, Papirus Editora, S. Paulo, Brasil, 1994;
RICOEUR Tempo e Narrativa, Tomo 11, Papirus Editora, S. Paulo, Brasil, 1994; RICOEUR Tempo e
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tensdo entre construcdo e desconstrucdo de sentido dé-se nos campos da expressdao
humana e ¢ ela que proporciona a riqueza de significagdo. Isabel Silva diz-nos que “[...]
o sentido € o «espirito» que se opde a «letray, ¢ a realidade ultima, instancia ontologica
fundante, que se opde a forma vazia da mera signiflcag:a?lo.”m5 A saturagdo da apreciagdo
artistica mundana ou comum, proporcionada pelo excesso de manifestagdes artisticas ou
estéticas, ricas em componentes hibrido-aleatérias, mas pobres em significacdo
valorativa, esgotam o sentido ¢ a alma de um criar fundador da existéncia total do

homem: no passado, no presente e no futuro.

2.3 — AUTONOMIA DO OBJETO ARTISTICO E FRUICAO ESTETICA

Entender o que ¢ o objeto artistico esta no descortinar quais as condigdes para que
se possa chamar a alguma «coisa» arte.’*® SO a partir deste desiderato se podera
entender o que ¢ a fruicdo estética e como ¢ que ela se pode concetualizar a partir do
mundo da arte. Com efeito, o prazer estético nem sempre pode ser considerado como
decorrente de uma atividade humana e, no entanto, pode acontecer. Deste modo ¢
importante contextualizar varias nogdes: O que é um objeto artistico? E natural ou
artificial? O que ¢ a fruicio estética? E comum a toda a sensagdo ou ¢é situada
temporalmente? O objeto estético ¢ natural ou construido?

Como temos vindo a referir ao longo do trabalho, sdo varias as razdes que
originam a cisdo entre sociedade e arte, assente numa perspetiva da historia da
civilizacdo ocidental. H4, no paradigma moderno, todo um conjunto de fatores que a
influenciam, nomeadamente a confianga nas possibilidades benéficas da ciéncia e da
tecnologia, a nogao de tempo mensuravel que pode ser comprado e vendido, o culto da
razdo, o ideal de liberdade no sentido de um Humanismo abstrato, colocando o homem
no cimo de uma escala de valores e capacidades humanas, por oposi¢do aos valores

247

transcendentais.””” Neste sentido, a negacdo da via histdrica permite uma via ousada de

Narrativa, Tomo III, Papirus Editora, S. Paulo, Brasil, 1994; CASTRO, Maria Gabriela Azevedo e,
Imaginagdo em Paul Ricoeur, Instituto Piaget, Lisboa, 2002, nomeadamente, § 3 — «A Imaginagdo na
Metaforax, pp. 239-268.

5 Cf. SILVA, Isabel, Ibidem, p. 1036.

6 Heidegger diz-nos que a «coisa» é uma matéria enformada, logo, a matéria é o suporte e 0 campo para
a (en)formagdo artistica. A distingdo entre matéria e forma “é o esquema conceptual por exceléncia para
toda a estética e teoria da arte.” Cf. HEIDEGGER, Op. Cit., pp. 19-20.

7 Diz-nos Luc Ferry: “Enquanto, entre os 4ntigos, a obra é concebida como um microcosmos — o que
autoriza a pensar que existe fora dela, no macrocosmos, um critério objetivo, ou melhor, substancial, do
Belo —, ela s6 adquire sentido, entre os Modernos, por referéncia a subjetividade, tonando-se, entre os
Contempordneos, pura e simples expressao da individualidade [...]. Cf. FERRY, Op. Cit., p.31.
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novidade criativa ja ndo assente nos valores do passado — do eterno e intemporal — mas
sim como possibilidade pléstica e liquida,*® especulativa do imaginario. A abertura a
um universo de possibilidades simbolisticas incertas, descaracteriza um presente
estatico, dando-lhe um sentido relativista de movimento imagético como fonte de toda a
originalidade. A arte ¢ considerada em si mesma e proporciona uma aventura de
autorrevelacdo e autocriacdo em processo incessante de metamorfose da dualidade
humana onde “j4 ndo hd um mundo evidente, mas uma pluralidade de mundos
particulares em cada artista, j& ndo hd uma arte, mas uma diversidade quase infinita de

2% Deste modo, a fruigdo estética pode abranger toda a realidade e

estilos individuais.
todas as areas que exprimem a relagdo do homem com o mundo, resultando dai uma
experiéncia unica, que esta para além das experiéncias tedricas, praticas e religiosas. A
experiéncia estética, ao visar a totalidade da apreensdo do real, abre novos horizontes e
revela novas realidades, permitindo assim um novo modo de estar-no-mundo.

Seguindo o pensamento de Dufrenne, a atividade técnica e a estética constituem
modos fundamentais da praxis humana.”° A tensdo essencial entre esta praxis ¢ a arte
da-se no entendimento da dupla fungdo artistica: como técnica e como forma estética.
Como técnica, a arte autonomiza-se como modo peculiar de expressdao humana; como
forma estética, potencia a praxis da percecdo artistica concreta. O objeto artistico € o
objeto criado pelo homem que se presta a estatizacdo, ou seja, ele “é a obra de arte que
pretende exclusivamente a beleza e que provoca a percecdo estética onde essa beleza
serd realizada e consagrada, na falta da qual a obra ndo ¢ mais do que um objeto

qualquer e, por exemplo, um objeto comercial ou um objeto de luxo.”>"

Na sequéncia
destas consideragcdes de Dufrenne, pode-se afirmar que o objeto técnico ¢ ao mesmo
tempo, em relagdo ao mundo, separado e separante e, ele mesmo, também separado,
porque pertence a ambiéncia mundana. O objeto artistico, pela unidade que evoca, faz-
nos o convite para festejarmos a unidade com o mundo. E, na intencdo da sua criagio

, . . . 252
que esta a sua diferenga e ¢ nela que se estabelece a sua autonomia.

% Zyemunt Bauman cria um conceito que define a contemporaneidade. A esta plasticidade chama de
«liquidez». Modernidade Liquida (2004), Amor Liquido (2005), Tempos Liquidos (2007), sdo alguns dos
titulos que abordam a vida fragmentada e a fragilidade dos vinculos humanos. A plastificidade,
globalizada e globalizante, atesta o mercantilismo superficial do mundo: o natural e o humano.

9 FERRY, Op. Cit., p. 33.

2% cf. DUFRENNE, Op. Cit., p. 238.

31 Ibidem, p. 243.

2 Dufrenne alerta para o perigo de se julgar, como Simondon, que “a cultura técnica ¢ um elemento
necessario da experiéncia estética [afirmando que] s6 o conhecimento da fungdo e do funcionamento ndo
basta para despertar o sentimento da beleza. Como o objeto natural se pode furtar a experiéncia estética
verdadeira a forga de solicitar sensagdes vivas, apraziveis ou ndo — pois o belo ndo ¢ o agradavel —, assim
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A autonomia do objeto artistico e a fruicdo estética presumem que, no corpo da
representacao e da imitagao, nao se pode considerar somente a criagdo de belas artes,
porquanto existem outras “atividades menos puras, comprometidas com exigéncias
complexas, a criarem obras cujo uso ndo as limita a esse estatuto unico de terem sido
feitas pela arte e de a atestarem por privilégio.”> A arte, como atividade humana,
chegam outros temas e comportamentos que revelam a autonomia do objeto artistico, ao
qual a fruigdo estética se deve referenciar e nao venerar. Ougamos Souriau: “a ilusdao da
arte vem do facto de estarmos atentos a esse fazer e desfazer, a esse desabrochar e
murchar dos seres, que ¢ apenas um reflexo enganador da indiferente atividade da
natureza, que de modo algum toma em consideragdo esse aspeto do seu jogo
perpétuo.”>*

Com efeito, o problema da arte na natureza estd diretamente ligado a «scala
naturae»,”> onde o homem ocupa um lugar privilegiado para entender o pulsar do
mundo. Deste modo, aceitando a ideia de finalidade como correlato légico do
entendimento humano — o homem também ¢é natureza — a ciclicidade®® temporal do
«eterno retornoy» € a evidéncia de um processo criador, uma vez que a repeticao ciclica ¢
sempre outra em si mesma, € ¢ por isso que a “natureza s6 faz depressa e bem feito o
que recomec¢ou indefinidamente, em processos cada vez mais habituais, mais
estereotipados.”’ O modo de aceder & natureza enquanto «fenémeno percetivoy» so
pode ser entendido a partir da sua propria constituicdo, que ¢ o mesmo que dizer, da
constitui¢ao primordial do homem. Eis o fundamento da consciéncia intencional porque
a intencionalidade da consciéncia é sobre algo.”® Este algo pode ter um pendor
centrifugo ou centripeto, contudo, terd sempre um centro, mesmo que seja um centro de
pré-determinacao.

Influenciado pelo pensamento de Merleau-Ponty e de José Enes, podemos

afirmar que esta pré-determinagao ¢ o campo opaco e velado onde o homem se descobre

sucede com o objeto técnico, a forga de solicitar o intelecto — pois o belo ndo ¢é o inteligivel —. A beleza
jamais ¢ sensual, ela ¢ sempre sensivel; e o objeto técnico deve falar a vista para ser belo, como fala a
mao para ser util, ou a inteligéncia para ser compreendido.” Cf. Ibidem, p. 251.

3 SOURIAU, Op. Cit., p. 43.

24 Ibidem, p. 45.

%5 «(Escada da natureza» ou «cadeia dos seres» é uma expressio, segundo a qual, todos os organismos
podem ser ordenados por graus de complexidade. A sua origem remonta as mais antigas representagdes
da natureza, sendo utilizada na Biblia, por exemplo, por Jacob. Na filosofia a origem reside no Timeu de
Platdo, na qual os animais surgem como resultado da degradagdo progressiva a partir do homem.

2% O tempo linear, estratificante e estratificador, foi criado pelo homem. Esta criagio veio acompanhada
da anguistia e do medo. Ousariamos arriscar dizer que a ciclicidade ¢ uma liberdade.

7 Cf. SOURIAU, Op. Cit., p. 47.

% Esta ¢ a regra de ‘ouro’ da fenomenologia.
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e encobre; onde o véu da opacidade mais se faz notar, transformando a claridade da
percecdo — no sentido da epoché — na escuridao do seu esquecimento, porque o
movimento da /uz ¢ breve e (im)perfeito como o proprio movimento incessante do
porvir ¢ do devir. Tal ¢ o desejo de (re)encontro do ser Ontico, nesse movimento
perpétuo de retornar ao siléncio primordial. Tal € o desconcerto de se renovar e se sentir
naturado. Tal ¢, ainda, o espanto, de se ver e sentir natureza ¢ homem. Eis o eterno
desassossego”™” que é, 4 semelhanca da arte da natureza, “sempre impura, mesclada a
um jogo de indiferentes leis de eventos, nas quais a finalidade Ontica tem apenas uma
influéncia muito limitada, muito ténue.”**® A arte “¢ a unica experiéncia auténtica que
temos, o unico modo, diretamente atingivel para a nossa observacdo, da atividade
instauradora pura.”**!

A identificagdo da arte com a natureza, na esteira kantiana, pressupde a
reconciliagdo da natureza com o espirito e do espirito com a natureza.’*> Kant ¢, de
facto, ndo sé absolutamente incontornavel como absolutamente genial. A conformidade
a fins — sem fim — teleoldgicos, assenta num “conceito particular a priori, que tem a sua
origem meramente na faculdade de juizo reflexiva.”®® Este juizo pressupde uma
representacao estética e outra formal, sendo respetivamente entendidas como subjetivas
e objetivas. Estando assentes num principio transcendental que configura o juizo de
gosto, ndo como juizo légico e cognoscente, mas sim como juizo estético, este principio
refere-se ao sentimento do sujeito.”®*

Parece-nos que ¢ pelo facto de toda a estética transcendental se situar no sujeito,
que se pode desenvolver a ideia de uma ontologia aberta ao mundo dos possiveis e do
ilimitado. Ora, a abertura tem em si propria a cisdo entre 0 mundo e o sujeito e, s6 uma

hermenéutica fenomenoldgica que concilie a atitude critica e a atitude sentimental, pode

conciliar esta cisdo, conciliando o homem com o mundo numa experiéncia original que

% «“O homem nunca sabe o que pode surgir diante dos seus olhos nem o que dele lhe pode advir. O

homem nunca sabe se o que deseja ver e ndo vé, por o olhar segundo o modo da expetativa, algum dia
vira a ser visto por ele; nem sabe o que resultara para ele do ver ou do ndo ver”. Cf. ENES, José,
Linguagem e Ser, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 1983, p. 69. “Aguardaremos. Aguardar ¢é
estar de guarda a alguém na expetativa. E guardar a sua vinda. Aguardar o advento ¢ ja o comego do
evento. Serd o original e originante acontecer histdrico da existéncia humana.” E ainda: “[...] morar junto
dele [do ser] € olhd-lo expetativamente sem o ver.” Ctf. Ibidem, p. 70.

260 SOURIAU, Op. Cit., p. 48.

Y Ibidem, p. 52.

2 Diz-nos Kant, no seu famoso § 45 sobre a bela arte: “A natureza era bela se ela a0 mesmo tempo
parecia ser arte; e a arte somente pode ser denominada bela se temos consciéncia de que ela ¢ arte e que
ela apesar disso nos parece ser natureza.” Cf. KANT, Critica da Faculdade do Juizo, p. 210.

% Ibidem, p. 63.

264 A faculdade da imaginagdo esti no cerne da teoria da reflexdo na terceira Critica kantiana, a qual
aprofundaremos em 3.1.
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liga 0 homem a natureza e a natureza ao homem. Neste sentido, poderiamos ariscar
dizer que, a autonomia do objeto artistico s6 existe numa concetualizagdo
heideggeriana, isto €, no objeto existente com atributo coisal, ndo ha referéncia artistica.
A «coisa» ¢ autdnoma nestas condi¢des.’®> A partir do momento em que se torna obra, &
referente®®® no seu caréter utilitario.?’

Se ¢ possivel considerar, na linha do pensamento de Schiller, citado por Antonio

- .e7. 2 . ~ .
Pedro Pita, que a “arte civiliza”,**® o fim da arte como “instauracdo unificadora

29269
altera o mundo da arte e a propria civilizacdo, sendo que a desvalorizacao do papel da
arte como unificadora de tempos, espacos e modos de vida, retira a importancia do
legado cultural como propedéutica para um tempo dito moderno. A arte, como historia
unificadora da harmonia da civilizagdo, sucede-se a experiéncia estética como modo “de
apreensao do sentido implicado numa experiéncia do mundo sem fundamento
transcendente, cujo modo de ser cabe designar, justamente, por aleatorio — categoria
que permite referir o que se d4 ao sentimento moderno como movimento, oscilacdo
incessante, tumulto, vacilagdo.”*’" Para Heidegger, a verdade da obra estd no seu
repousar € no «vir a luz» e a Terra € o suporte do seu repouso, porque ¢ ela que da

271 . . - , iy . ~
Este sentido ¢ contrario ao carater aleatorio das manifestacoes

guarida.
contemporaneas, porque sem centro, sem suporte, sem matéria ¢ sem forma. O carater
aleatorio ¢ manifestagdo pulsional inconsciente, desfragmentacao e pulsdo total.

Pelo contacto com as forgas poderosas do inconsciente, o tridngulo estético de

Merleau-Ponty altera-se. A obra, o artista ¢ o esteta passam a estar integrados e, ao

*% Heidegger fala em trés niveis de conhecimento do conceito de coisa: “[...] o carater coisal da coisa, o
carater instrumental do apetrecho e o carater de obra da obra.” Cf. HEIDEGGER, Op. Cit., p. 23.

06« artista é a origem da Obra. A obra ¢ a origem do artista. Nenhum ¢é sem o outro. E, todavia,
nenhum dos dois se sustenta isoladamente. Artista ¢ obra sdo, em si mesmos, ¢ na sua relagdo reciproca,
gracas a um terceiro, que ¢ o primeiro, a saber, gragas aquilo a que o artista ¢ a obra de arte vao buscar o
nome, gragas a arte.” Cf. HEIDEGGER, Op. Cit., p. 11.

7 Heidegger diz-nos que a arte tem agora a ver com a verdade, que é uma categoria logica. Até aqui
tinha a ver com o Belo ¢ a Beleza, que eram categorias estéticas. Neste sentido “arte ¢ o por-se-em-obra
da verdade.” Op. Cit., pp. 27-31. A condigdo da verdade da arte assume importancia relevante porque ¢
essa verdade que ultrapassa o mero carater utilitario de «algo». Na obra de arte, “a verdade é ndo-verdade,
na medida em que lhe pertence o dominio de proveniéncia do ainda-ndo-(des)-ocultado, no sentido de
ocultacdo. Na des-ocultagdo como verdade advém simultaneamente o outro «des» de um duplo negar-se
(Verwheren). A verdade advém, como tal, na oposi¢ao entre clareira e dupla ocultagdo.” Ibidem, pp. 48-
49. Heidegger afirma ainda que a esséncia da arte ¢ poesia (poiésis) e, nesse sentido, ndo ha demora nem
repouso na «utilidade», portanto, ndo had arte enquanto a utilidade for meramente pratica na sua
praticacidade. Cf. Ibidem.

28 Cf. PITA, Antonio Pedro, «O “fim da arte” e a revitalizagio da estétican, in, Estéticas e Artes.
Controvérsias para o século XXI, Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, Maio 2003, p. 69.

% Ibidem, p. 68.

0 Ibidem, p. 72.

"l Cf. HEIDEGGER, Op. Cit., p. 33.
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mesmo tempo, independentes. E neste sentido que Merlau-Ponty invoca Cézanne e o
cita: “«a medida que se pinta, desenha-se» querendo [...] gerar o contorno e a forma dos
objetos como a natureza os gera diante dos nossos olhos: pelo arranjo das cores.”*’> A
arte deixa de representar um mundo de significacdo passando a ser exaltacdo pura de si
mesma. O olho — do artista e do esteta — passa a existir em estado selvagem, a boa moda
rousseauniana, € a experimentacdo, como Unico veiculo de expressao, da asas a
complexidade da variagcdo, do espanto e da perturbacdo, por vezes inqualificavel, que
aprofunda o ecletismo existencial, onde ¢ dificil encontrar a verdade da obra.

Este desejo de gerar como a natureza gera, estd na esséncia da captagdo da
dindmica da physis, que ndo se configurava somente como imitacdo de algo — uma
coisa, segundo Heidegger —*”* mas sim da captacio do momento genésico de criacio da
natureza.”’* A natureza ndo produz, ela «constitui-se».”” E neste constituir-se que reside
a diferenca entre um objeto natural e um objeto artificial. O objeto natural ndo tem —
nem pode ter —, na sua esséncia, qualquer conotacao estética. O sol ndo se emociona
com a lua, nem a montanha com o mar. A sua relagdo ¢ constitutiva da sua esséncia que
reside num equilibrio perfeito. A afinidade do homem com a natureza — e nao podemos
esquecer que o homem também é natureza — tem, uma relacio quasi-perfeita.’’®
Achamos que o termo ¢ pertinente, no sentido em que a unido pretendida por Cézanne
entre o homem e a natureza, s6 pode residir numa imperfei¢io. E quase perfeita, ainda
assim, imperfeita.”’’ Esta metamorfose ¢ o que estd no cerne da contestacdo artistica,
promovendo uma osmose que erradica do seu seio as problematicas morais e €ticas.

A fruicdo estética, na sua dimensdo mais pura, estd para além das consideracdes
naturais ou artificiais, a ndo ser que as consideremos na propria natureza humana,
enquanto natureza capaz de usufruir e sentir as emocdes estéticas. Segundo Dufrenne,
“toda a percegdo estética, na medida em que ¢ desinteressada, realiza a apoteose do
sensivel que ¢ a propria substancia do objeto estético, [e € por isso que] aceitamos uma

espontaneidade e exuberancia no sensivel natural que nao toleramos no sensivel

> MERLAU-PONTY, Op. Cit., p. 12.

" Heidegger faz aprofundamento desta tematica. Para desenvolvimento Cf. HEIDEGGER, Op. Cit.,
nomeadamente, «A coisa e a obray, pp. 14-30.

2 Ao tentar pintar cerca de 80 montanhas de Saint Victoire, Cézanne achava que “poderia tentar a
ligagdo da arte com a natureza, ndo no sentido de cépia, mas no sentido de captagdo do momento
genésico do aparecer da montanha.” Cf. CASTRO, «A davida de Cézanne como propedéutica da arte no
século XXI», Op. Cit., p. 181.

3 Ibidem, p. 180.

™ Ibidem, p. 181.

" Talvez a perfeigdo resida nesse mesmo facto, de ser imperfeita. Ndo poderia haver ideia de perfeiio
sem a ideia de imperfei¢io. E a posigdo triadica da posigdo, da contraposigdo e da relagio ou devir.
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artistico.”?’®

A natureza impOe-se na sua constituicdo e ultrapassa qualquer
consideragdo tedrica. A natureza nao teoriza, ela nao cria proposigdes nem atua
metodicamente sobre uma verificagdao. A fruigao estética da natureza s6 pode residir no
homem e no seu espanto unificador que emana do sentido triddico simbolista: cosmico,
onirico e poético.””

Se para Heidegger a arte desvela o ser, para Merlau-Ponty a arte guarda o ser, por
isso Cezanne queria pintar aquilo que as coisas sdo nele e ele nas coisas; tentar estar no
interior do ser (deja-ld) e, de algum modo, transportd-lo para o visivel através da sua
pintura,”®® implica a metamorfose do ser através do sentido que os seus quadros possam
transmitir.”*' Na relacdo com o objeto, 0 eu pressupde uma totalidade ja constituida, ou
seja, a totalidade de nos proprios. Esta metamorfose do ser traz consigo a percecao, o
corpo-vivido, a razdo do ser, o sentido, isto ¢, a sua carne. E nesta dindmica de tornar
presente o artista, na sua relagdo com o objeto, que se des-oculta o fantasma do ser, num
estar 14 que ndo esta, no tornar presente o que esta ausente. Eis a funcdo suprema da
arte. Na contemporaneidade, o objeto artistico desaparece enquanto objeto-artistico. S6
0 objeto estético interessa e so ele ¢ capaz de provocar determinados sentimentos que se
configuram em emocao estética livre de qualquer conotagao ética.

Desenham-se, assim, linhas demarcadoras da ética e da estética. A obra de arte
sofre varias interpretagdes. Por um lado, deve ser “cuidadosamente isolada de todo o
contexto dos objetos de uso comuns para que possa galgar o seu lugar devido no
mundo.”**? E na sua inutilidade que est4 a sua permanéncia, porquanto, a transformacio
em objeto de uso transforma toda a estética contemporanea em estética dos mass-media
que ¢ inevitavelmente a do Kitsch, e a medida que os mass-media abarcam e infiltram
toda a nossa vida, o Kitsch transforma-se na nossa estética e na nossa moral quotidiana.
Esta ideia esta bem presente no perspicaz ensaio de Cristina Beckert ao dizer que “o
culto da decoragdo por si mesma ou da beleza pela beleza constitui o proprio Kitsch [ ...]

) . . . . 283
a inflacao do elemento decorativo [...] representa o cerne do fenémeno Kitsch.”

2 DUFRENNE, Op. Cit., p. 62.

29 Cf. CASTRO, Op. Cit., pp. 117-121

20 £ neste sentido que se afirma a significagdo. Diz-nos Gabriela Castro que esta riqueza de significago
“sempre precedeu a elaboragdo racional, e ¢ por sua natureza poténcia de reflexdo.” Ibidem, p. 139.

2! Dufrenne afirma que nem tudo é estetizavel, “porque a atitude estética — condi¢fio necessaria para a
realizagdo do objeto estético — ndo ¢ garantia suficiente da sua autenticidade. [...] se o objeto estético se
oferece aos sentidos, os sentidos sdo soberanamente juizes.” Cf. DUFRENNE, Op. Cit., pp. 66-67.

2 Ibidem, p. 181.

* BECKERT, Op. Cit., p. 196.
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Por outro lado, hd a promoc¢do de um voyeurismo cheio de transgressdo das
normas instituidas, procurando transformar o campo da arte numa arena de expressao e
de combate, onde a livre experimentacao pulsional afasta quaisquer vinculos de ordem
formal ou formalista. Ultrapassando as categorias artisticas e estéticas com o auxilio do
poder da industria produtora,284 procuram a negacdo e a recusa das mesmas, pela
parddia ou revolta. Fazem-no ao transformar, pela prolificacao de tudo o que pode ser
artistico — tudo pode ser arte! —, o ornamento com “significado simbolico em mera
decoracdo ligada a auséncia de estilo ou a decadéncia da funcdo simbolica,”*
procurando a unido da realidade com o sonho, numa espécie de surrealidade. De
resultado imprevisivel, como manifestacdo pulsional, este efeito anula o “impulso ético
para a transcendéncia”?*® fazendo nele brotar o “irracional, esse sim, o verdeiro efeito

estético resultante do questionamento de todo o sistema axioldgico finito.”*®’

Esta categoria instala “distdncias espirituais entre a realidade e nos proprios.”**
Instaura, portanto, uma dicotomia entre a realidade vivida e a realidade contemplada
que lanca, ao mesmo tempo, um convite para uma dindmica entre uma e outra,
promovendo outro sentir do mundo a que Ortega y Gasset chamou ultraismo.”® O que
quer dizer ¢ que a nova sensibilidade, radical e extremista, quer desumanizar, isto &,
retirar o dado para instaurar resquicios desse dado para apreensdo pelo imaginario. E
por isso mesmo que diz: “o prazer estético para o artista novo emana desse triunfo sobre
o humano, por isso, ¢ preciso tornar a vitoria concreta e apresentar em cada caso a
vitima estrangulada.”®® Ora, se fugir do real é dificil, tornar o real possivel pela
expressdo da irrealidade implica uma fuga estilistica que alimenta a ideia e foge da
coisa. Esta viragem ao interior implica — também, mas ndo s6 — uma fadiga, um

91

esgotamento das formas dadas.””' O psicologismo permite um mundo sem fim e

284 , . . e~
% Industria meramente produtora no sentido de repeti¢io em massa.

2 Cf. BECKERT, Op. Cit., nota de rodapé 4, sobre o entendimento de H. Broch, p. 196.

2 Ibidem, p. 200.

27 Ibidem, p. 201.

28 ORTEGA Y GASSET, José, A desumanizacio da arte e outros ensaios de estética, Almedina,
Coimbra 2003, p. 49.

29 Ibidem, nota de rodapé p. 52.

20 Ibidem, p. 53.

! De facto, ja se nota algum cansago e fadiga da epifania desintegradora do sujeito. J4 ha alguns indicios
desse cansago, bem expressos na vontade de retorno a serenidade da relagdo do Homem com o Mundo.
Alguns artistas ja se recolhem, no siléncio e na eterna paciéncia de estar horas e horas a pintar raminhos e
pedrinhas, como expressdo mais pura da imitacdo da natureza. O otimismo de Dufrenne ¢ também o
nosso otimismo: toda a falta e todo o excesso sdo prenhes de novidade. Para conferir, ver exposi¢do de
Emilia Nadal intitulada «O tempo e a forma» em,
https://issuu.com/galeriasaomamede/docs/emilia_nadal_ok. Acedido em dezembro de 2016. E o caso
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justifica um fim sem mundo. A arte deixa de ser agelasta porque faz a parddia de si
propria, no sentido em que deixa o artista poder vivé-la por si mesmo no universo do

inimaginavel da metamorfose e hiper-transmutacao, ultrapassando o possivel e o

imaginado, dando origem a novas concegoes estéticas.

ainda de Anténio Pedro ou Vieira da Silva que desenham a minucia, cansados da imaginagao desenfreada,
para sossegar no repouso da humildade e serenidade das coisas do mundo.

-76 -



CAP. IIl - EXPERIENCIA ESTETICA, CATARSE E
CONTEMPORANEIDADE



No contexto do que afirmamos anteriormente, podemos dizer que a evolugdo dos
conceitos se prende com o seu horizonte de compreensao e € por isso que se pode falar
de paradigmas. Deste modo, o grande desafio prende-se com a arte e a estética
contemporanea. Feito o diagndstico sobre as causas da alteragdo do paradigma, coloca-
se o repto de saber quais as categorias artisticas e estéticas em que se podem incluir. De
facto, a arte contemporanea faz pensar, questiona e provoca ao ponto de descaracterizar
0 objeto artistico. Ousamos afirmar que, na contemporaneidade, ha o esquecimento do
objeto artistico, passando sé a haver objeto estético capaz de provocar uma emoc¢do, um
sentimento. A manifestacdo artistica serve para provocar emocdes estéticas
independentemente da sua permanéncia. Na fugacidade e na forca da intui¢do estética
esta a sua idolatria, onde o inconsciente brota como algo extraordinario que a razao nao
consegue decifrar. Ea imaginacao criadora que, de um modo muito especial, alcanca os
horizontes da estética.

Se se pode considerar o processo criador como abertura da imaginagdo ao mundo
e o mundo a imaginacdo, € preciso entender que os processos linguisticos tém uma
importancia vital no entendimento humano. Nao ha imaginagao sem linguagem, e esta ¢
enformada pelos processos culturais, como forma de desenvolver a sociabilidade ¢ a
consciéncia moral, ética e estética. O substrato linguistico desenvolve-se nas diversas
dimensdes da imaginagdo e sdo elas que potenciam o seu desenvolvimento semantico.
Sob este pressuposto, ndo seria possivel haver sociabilidade sem intersubjetividade e
isso prossupoe a dualidade eu/outros, € € por isso que os processos linguisticos e de
entendimento sao fundamentais na constitui¢ao cultural do homem como ser social. Se ¢
verdade que o homem ¢ natureza — como as pedras, as arvores, 0s rios € 0s animais — a
cultura é o meio pelo qual ele se eleva da mera condi¢ao natural para se distinguir por
essa mesma condi¢do, isto ¢, assumimos que o homem adquire, pela cultura, uma
segunda natureza, acultural, convertendo-se e desenvolvendo-se no espago vital da
humanidade. Esta condi¢do so se efetua no espaco do real apreendido e do real figurado,

sendo no sentido do real figurado que a imaginacao tem um papel fundamental.

3.1 —-IMAGINACAO E REALIDADE

A faculdade imaginativa ¢ um ponto fulcral desta dissertacdo, e foi por isso que
comecamos a considerar a sua importancia no processo de humanizagcdo do Homem. Se

¢ verdade que ¢ no século XVIII que a imaginacdo ¢ reabilitada por Kant, “ndo sé na
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elaboracdo do conhecimento e na apreensdo do real, mas também como atividade

. fps 99292
criadora, como fonte de prazer estético”

, a imaginagdo sempre teve um papel
importante no desenvolvimento de todas as atividades humanas.””®> Como referimos na
pagina 27, os universos do criticismo transcendental kantiano e da fenomenologia
husserliana implicam outra perce¢do do real e do imaginado da qual resultard, na arte,
uma apreciagao da faculdade imaginativa totalmente diferente. Analisemos primeiro, até
por questoes logicas de exposi¢do, a perspetiva kantiana.

A imaginagdo transcendental kantiana altera o campo da objetividade para o
campo da subjetividade. Assente em estruturas a priori, transforma o modelo
representativo da imitacdo numa “sintese transcendental da nossa experiéncia sensivel e

inteligivel.”**

Para Kant, todo o conhecimento deriva da experiéncia sensivel e se “¢
esta que alimenta os ‘conteudos’ cognitivos, ¢ a faculdade do entendimento que dé as
‘formas’ para a sua compreensdo. Sensacdes sem entendimento sdo cegas; ¢
entendimento sem sensa¢des ¢ vazio.””” Em Kant, o juizo estético é transcendental
porque “hé dois troncos do conhecimento humano, porventura oriundos de uma raiz
comum, mas para nos desconhecida, que sdo a sensibilidade e o entendimento, pela
primeira sdo-nos dados os objetos, mas pela segunda sdo esses objetos conhecidos.”*®
Se todo o conhecimento se inicia com a experiéncia, nem todo ele deriva da experiéncia,
porque hd um conhecimento que ¢ independente da experiéncia e reside numa estrutura
a priori. Esta estrutura € universalizada num «como se...» que suporta a universalidade
estética.””’ Até Kant, a origem da obra de arte situa-se na razio, sendo a imaginacdo ¢ a
memoria meras etapas para a perce¢do artistica. A partir dele, a imaginagdo tem um
papel fundamental na instauragdo dos limites entre o dominio pratico e o dominio
tedrico. Kant considera, numa terceira critica, a faculdade mediadora da imaginagao
criadora ou genial, emergente como momento fulcral da sua reflexdo na Critica da
Faculdade de Julgar.

Esta faculdade mediadora ¢ o /imite entre uma razdo especulativa aberta ao

ilimitado e, contudo, inacessivel ao incondicionado e, por outro lado, “uma razao pratica

ou ativa, que permite pensar esse incondicionado e fundéd-lo pelo uso moral da

2 SARAIVA, LOGOS, Tomo II, p. 1338.
23 Ver N/Cap. I, (1.1).

¥ KEARNEY, Op. Cit., p. 169.

25 Ibidem.

2 K ANT, Critica da Razdo Pura, p. 56.
1 Cf. Ibidem, pp. 100-101.
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razdo.””® A imaginacio tem um fundamento estético que permite uma adequagdo do
homem a natureza como uma conformidade a fins teleoldgicos, que ndo pdem em causa
0s pressupostos criticos adquiridos nas duas primeiras criticas, sendo uma imaginagao
produtora que possibilita a criatividade propria do génio. Ela ¢ livre e autdbnoma, mas
ndo ¢ libertdria e a sua autonomia esta balizada pelo jogo continuo com as faculdades
intelectuais: a razdo e o entendimento. Este jogo estético assenta na capacidade de
procurar uma imagem que ¢ real ou possivel, capaz de nos transmitir prazer ou
desprazer face a realidade que nos envolve.”” As faculdades transcendentais do espirito
(Gemiit)*® assentam em trés niveis de percec;éo301 que se situam em trés planos:
Estética Transcendental, Logica Transcendental e Dialética Transcendental. Na Estética
Transcendental, os dados amorfos sem forma (morfé) entram no conhecimento pela
intuicdo sensivel, ou seja, pela sensibilidade que os capta fora do movimento dos
fenomenos do mundo, isto é, capta-os nas “duas formas puras da intui¢do sensivel,
como principios do conhecimento a priori, a saber, o espago e o tempo [...].”>*

Ao contrario do juizo de gosto que ¢ reflexivo, o juizo logico ¢ determinante
porque sdo as categorias que determinam o objeto. No juizo de gosto, reflexivo ou
estético, o objeto ja ndo € mais necessario, sendo a sua representacdo capaz de
despoletar o sentimento de agrado ou desagrado, ao qual Kant chama Belo. Como se
opera? Pelo livre jogo da imaginacdo, como faculdade das intui¢cdes a priori, com o
entendimento, como faculdade organizadora dos conceitos. Kant chama Belo, segundo
303

0 juizo estético quanto a quantidade, aquilo que agrada universalmente sem conceito.

sy r roe 304 ~ sy Lo
Ora, o juizo de gosto ¢ estético”™ e ndo tem nada a ver com o juizo logico ou do

% CASTRO, Op. Cit., p. 58. Diz-nos ainda Gabriela Castro. “Se a imaginagio foi a condigdo de sintese
no objeto, na Critica da Razdo Pura, o respeito ¢ a condigdo de sintese na pessoa, na Critica da Razdo
Pratica.” Cf. Ibidem, p. 96. E, quanto a nds, este respeito de que nos fala Kant, que pode articular as
pulsdes humanas com os valores morais e éticos. O respeito ¢ o motor da condigdo primeira do homem: a
dignidade.

% Richard Kearney diz-nos o seguinte: “privada do seu conceito de origem, o proprio conceito de
imaginacdo colapsa. A ideia de imaginacdo sempre teve o pressuposto de um modelo originario: a
derivagdo das nossas imagens de alguma presenga original. E essa posi¢do, obtida independentemente do
modelo originario, estava situada fora do homem (como no Deus biblico da criagdo ou nas Ideias
Platénicas) ou dentro do homem (como no modelo de uma consciéncia produtiva, promovida pelo
moderno idealismo ou existencialismo). Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 253.

30 “«GEMUT’ é a alma, a capacidade de sentir, de apetecer e de pensar. O prazer que determina o juizo de
gosto ndo pode ser interesseiro, ¢ completamente livre.

! Para ndio haver equivocos semanticos, percegdo, neste sentido, implica captagio da determinagio de
totalidade de sentido. Como veremos a frente, percegdo tera em Husserl outro desenvolvimento.

392 KANT, Critica da Razdo Pura, p. 63, (A22, B36).

3% E o segundo momento de juizo de gosto segundo a quantidade. Cf. KANT, Critica da Faculdade do
Juizo, pp. 99-108.

3% Ibidem, p. 89.
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conhecimento. O belo ¢ simplesmente o sentimento de prazer face a um objeto que s
despoleta um sentimento que é universal. Ndo é o objeto que ¢é belo,’® é o sentimento

306 : ) " N .
que ¢ comum a estrutura do sujeito, portanto, ndo ha beleza «em-si». “A

de gosto
beleza ¢ a forma da conformidade a fins de um objeto, na medida em que ela ¢
percebida nele sem representacio de um fim.>"" E o sujeito que empresta o seu
sentimento ao objeto, pois este ndo ¢ conhecido em si-mesmo — ndo se conhece o
numeno — mas no modo proprio de apreensdao pelo sujeito, de uma realidade que se
transforma em objeto de um modo de conhecer o fenémeno, como comprazimento
necessario.’® E preciso entender “que um juizo estético é tnico na sua espécie e nio
fornece absolutamente conhecimento algum (e tdo pouco um confuso) do objeto: este
Giltimo ocorre somente mediante um juizo logico; [...].”%

Kant ¢ inovador neste aspeto. Com efeito, as ideias geradas antes pela razdo,
podem encontrar ideias anidlogas na imaginagdo, denominadas ideias estéticas. Com
estas apenas os génios sdo capazes de criar pois, distintas das ideias da razdo, as ideias
da imaginagdo configuram esta aptiddo como faculdade criadora no homem. Até Kant
era sempre a razdo a faculdade responsavel pela produgdao e ¢ ele que coloca na
imaginagao um tipo de ideias que ndo sdo representagdo, mas sim produgdo, pois sao a
génese produtora das obras de arte. O objeto que ¢ modelo exemplar, tem de ser original
e ¢ nesse sentido que o artista é livre, porque cria na liberdade da sua criacdo. Nesta
liberdade o artista ndo teoriza porque nao sabe teorizar o que, sublima e naturalmente,
lhe brota no espirito.’'® A arte é apenas do sujeito imagético porque s ele é capaz de

inventar, e ¢ tudo o que sofreu a intervencdo do homem, pois ¢ pela imaginacdo que

305 «“N6s demoramo-nos na contemplagio do belo, porque esta contemplagio fortalece e reproduz-se a si
propria.” Ibidem, p. 112.

3% “Gosto ¢ a faculdade de julgar de um objeto ou de um modo de representagio (imaginagdo) mediante
um comprazimento ou descomprazimento (independente de todo o interesse). O objeto de um tal
comprazimento chama-se belo.” Cf. Ibidem, p. 98.

7 Ibidem, p. 127. E a explicagdo do belo, deduzida do terceiro momento. Para desenvolvimento deste
terceiro momento, Cf. Ibidem, pp. 109-127.

3% «“Belo ¢ 0 que é conhecido sem conceito como objeto de um comprazimento necessdrio.” Ibidem, p.
132. Ou seja, este necessario ndo deriva de uma causalidade extrinseca ao sujeito, mas, pelo contrario,
pertence as estruturas do proprio.

% Ibidem, p. 119.

319 Diz-nos Kant: “Para o belo da natureza temos que procurar um fundamento fora de nos, para o
sublime, porém simplesmente em nods ¢ na maneira de pensar que introduz sublimidade.” Cf. Ibidem, p.
140. “Dai se segue, portanto, que o sublime ndo deve ser procurado nas coisas da natureza, mas
unicamente nas nossas ideias; em quais delas, porém ele se situa, ¢ algo que tem que ser reservado para a
dedugdo. A defini¢do acima também pode ser expressa assim: sublime é aquilo em comparagdo com o
qual tudo o mais é pequeno.” Ibidem, p. 144.
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11 ’ . ’ .
311 A arte é atribuida somente ao seu criador e refere-

encontra a sua finalidade sem fim.
se somente a producao mediante liberdade de criacdo. “A arte distingue-se da natureza,
como fazer (facere) se distingue do agir ou atuar em geral (agere), ¢ o produto ou a
consequéncia da primeira, enquanto obra (opous), distingue-se da ultima como efeito
(effectus).”'? Neste sentido, a arte é, e s6 pode ser, obra de arte enquanto criagio
humana genial, e também se pode distinguir do oficio porque ¢ agradavel por si propria,
nio tendo finalidade utilitaria.”"

Kant faz distin¢do entre arte e bela arte. Da arte em geral, como ja referimos no
ponto 2.2 deste estudo, ela ndo pode nem deve servir interesses ideoldgicos nem sofrer
qualquer tipo de coercdo. A arte deve ser livre e € na sua liberdade que estd a sua
intencionalidade, que ndo deve ser mecanica, mas sim estética na sua forma livre. Para
Kant, a comunicabilidade artistica afirma-se na bela arte, porque promove a faculdade
de juizo reflexiva fomentando, desse modo, a sua universalidade.’'* A Bela Arte ndo
radica em conceitos porque a sua concetualizacdo impede o fluxo natural da criagdo
livre. A Bela Arte € a arte do génio e € nele que o “talento (dom natural) que da a regra
a arte [tal] ¢ a inata disposi¢ao do animo (ingenium), pela qual a natureza da a regra a
arte.””"” E esta regra que serve de «padrio» e de «medida» para o cunho original da
criagdo artistica natural. O génio liberta-se dos condicionalismos estratificadores do
julgamento para exercer a sua criatividade produtiva cuja regra reside na sua propria
esséncia natural, como principio vital do animo. Diz-nos Kant: “Ora, eu afirmo que este
principio ndo ¢ nada mais que a faculdade de apresentacao de ideias estéticas; por uma
ideia estética entendo porém aquela representacdo da faculdade da imaginagdo que da
muito que pensar, sem contudo qualquer pensamento determinado, isto é conceito,
possa ser-lhe adequado, representagdo que consequentemente nenhuma linguagem
alcanca verdadeiramente nem pode tornar compreensivel.”*'°
Reiteramos que ¢ na faculdade da imaginagdo que Kant situa o poder da criacdo

. L . ¢ 317
“como que de uma outra natureza a partir da matéria que a natureza efetiva lhe da.”

31 «[..] o gosto enquanto faculdade de juizo subjetiva contém um principio da subsungdo, ndo das

intuicdes em conceitos, mas sim da faculdade das intui¢des ou representacdes (isto é, da faculdade da
imaginacdo) na faculdade dos conceitos (isto ¢ o entendimento), na medida em que a primeira na sua
liberdade concorda com a segunda na sua conformidade a leis.” Ibidem, p. 189.

312 Ibidem, p. 207.

313 Para desenvolvimento, Cf. Ibidem, pp. 207-208.

3 Ibidem, pp. 209-210.

3 Ibidem, p. 211.

316 1bidem, p. 219.

' Ibidem.
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Se o livre jogo da imaginacdo com o entendimento tem uma componente logica para a
apreciacao do belo, o livre jogo da imaginacdo com a razao possibilita a catarse do
sublime: inexplicavel, estranha e grandiosa. Mas ¢ também — ¢ ao mesmo tempo —, o
génio que exorta a feliz relagdo “que nenhuma ciéncia pode ensinar e nenhuma
diligéncia pode aprender, de encontrar ideias para um conceito dado e por outro lado de
encontrar para elas a expressdo pela qual a disposi¢ao subjetiva do animo dai resultante,
enquanto acompanhamento de um conceito, pode ser comunicado a outros.””'® Ao
elevar o papel da imaginacdo a um estatuto central nas teorias epistemoldgicas,
artisticas e ontologicas,”” Kant altera para sempre o modo de aceder ao real. A
realidade ¢, também, realidade imaginativa. Contudo, como nos adverte Kant, “toda a
riqueza da primeira faculdade [imaginacao] nao produz, na sua liberdade sem leis, sendo
disparates; a faculdade do juizo ao contrario ¢ a faculdade de ajusta-la ao
entendimento.”*°

Ao conformar, pelo entendimento, as ideias estéticas (subjetivas) as ideias da

1

razio (objetivas), Kant adequa o “principio da idealidade a fins*' no belo da

322 . . ,
”>* onde o belo assume um estatuto moral e moralizante pois o “belo ¢ o

natureza
simbolo do moralmente bom; [e] assim parece evidente que a verdadeira propedéutica
para fundacdo do gosto seja o desenvolvimento de ideias morais e a cultura do
sentimento moral, j4 que somente se a sensibilidade concordar com ele pode o
verdadeiro gosto tomar uma forma determinada e imutavel.”* E necessério entender
que a ilustracao ou erudi¢cdo ndo se bastam a si proprias. O homem tenta sempre abarcar
a totalidade e, ao fazé-lo, instala distancias entre si € o fendomeno. Se por um lado ha um

fluxo constante de vida e estimulo, por outro ha a apreensdo desse mesmo fluxo. Um e

outro sao totalidades: totalidade do inapreensivel; totalidade do apreensivel. No

31 Ibidem, p. 223. Kant situa o ltimo talento no espirito que, como diz na p. 218, “significa o principio
vivificante do animo.” E neste sentido que, ao juntar a subjetividade com a intersubjetividade através da
estética, desperta o sujeito na aproximagdo do outro, fazendo do eu kantiano um polo de relagdes
cognitivas. E por isso que o espirito tem a capacidade de “expressar o inefavel, no estado do animo por
ocasido de uma certa representacdo, e torna-lo universalmente aplicavel — quer a expressdo consista na
linguagem, na pintura ou na arte plastica — requer uma faculdade de apreender o jogo fugaz da
imaginacao e reuni-lo num conceito que permite comunicar-se sem coer¢ao de regras (justamente por isso
¢ original e a0 mesmo tempo inaugura uma nova regra, que nao pode ser inferida de quaisquer principios
ou exemplos anteriores).” Cf. ibidem, p. 223.

39 Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 157.

320 K ANT, Critica da Faculdade do Juizo, p. 225.

32! Diz-nos Huisman: “A ideia de finalidade est4 na base de toda a teoria do juizo reflexivo, ponto de
partida essencial para compreensdo da estética kantiana.” Cf. HUISMAN, Op. Cit., p. 37.

22 KANT, Ibidem, p. 258. Para desenvolvimento, conferir Critica da Faculdade do Juizo, nomeadamente
§ 46.

33 Cf. Ibidem, pp. 262-266.
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primeiro, o espirito humano exige da razdo e da sua qualidade extrassensivel, o
ordenamento do apreensivel pelas faculdades da sensibilidade, imaginacao e
entendimento; no segundo, o sublime dinamico impede o excesso criador de sentido,
estratificando a apreensdo. E a imaginacio’** que cabe o papel de intermediar o
entendimento e a sensibilidade e ¢ também ela que equilibra as dimensdes humanas de
finitude e infinitude.’”’

Poderiamos arriscar ir mais além e dizer que o conhecimento — porque ha sempre
conhecimento na (a)perce¢do — ¢ formado por «graus de intuicdo» em linguagem
husserliana, e a sua gradatividade assenta naquilo que temos vindo a chamar de fluxo
residual. Se por um lado hd um fluxo de perce¢do, por outro lado esse fluxo, ao ser
aprisionado concetualmente, deixa escapar a sua propria esséncia. E neste sentido que

sdo tdo importantes os desenvolvimentos pos-kantianos sobre o papel da representacao

mediadora da imaginacdo. Entendemos, ao contrario de Bachelard, que a imaginagdo

% Kant defende que a imaginagdo torna possivel unificar a diversidade do dado na intuigio. A

diversidade do dado unifica-se mediante as trés sinteses apontadas: a da apreensdo na intui¢do, a da
reprodugdo na imaginagdo ¢ a do reconhecimento no conceito. A imaginagdo tem, assim, dois papéis
essenciais: um reprodutivo ou representativo; outro produtivo, porque ndo combina representa¢do para
lhes emprestar uma forma livre, bem pelo contrario, combina-as segundo certos modelos aplicando-os
sempre as intui¢des. E preciso entender que, para Kant, a intui¢do ndo é sendo a representacio dos
fenémenos e é sempre subjetiva, porque a sua “conformidade a regras que conduz ao conceito de um
objeto ¢ na verdade a condi¢do indispensavel (conditio sine qua non) para captar o objeto numa Unica
representacao e determinar o multiplo da forma do mesmo.” Cf. KANT, Critica da Faculdade do Juizo,
p. 134.

¥ Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 79. Diz-nos ainda a autora: “O homem ¢é este intermediario entre uma
percegdo, que recebe as coisas, e um entendimento, que lhes determina o sentido. A reflexdo
transcendental ¢ a via capaz de descobrir a desproporgdo especifica do conhecer, entre o receber e o
determinar. Ibidem, p. 81. Alids, ¢ na problematica da esséncia do homem como finito-infinito que a
autora situa o problema de uma possivel fundamentac¢ao da imaginag¢ao. Afirma, na esteira de Kant ¢ de
Ricoeur, que “¢é a imaginagdo a dimensdo capaz de mediatizar a sensibilidade finita, porque
percecionante, ¢ o entendimento infinito porque determinante de sentido.” Cf. CASTRO, Gabriela, «Para
uma tentativa de fundamentagdo da imaginagdo», in, A Fenomenologia Hoje, Atas do Primeiro Congresso
Internacional da Associa¢do Portuguesa de Filosofia Fenomenologica, Centro de Filosofia da
Universidade de Lisboa, 2003, p. 120. Sobre este pressuposto, a autora diz que, a “imaginagdo ¢ a nossa
abertura ao infinito e que, precisamente por isso, perde as suas possiveis raizes finitas porque inundadas
pela imensidao do ilimitado. Esta razdo justifica que a dificuldade de se encontrar o seu fundamento
resida na sua propria esséncia. Como se podera fundamentar algo que, pela sua propria esséncia € in-
fundado?” Ibidem, p. 120. A resposta ¢ dada pela autora deste interessante ensaio, ao propor que o
principio constituinte da sua esséncia estd na sua propria constitui¢ao e no alicerce ontologico do proprio
homem. Ougamo-la: “Ela [a imagina¢do] ¢ uma dimensdo de charneira e, como todas as dimensdes de
charneira ¢ delicada ¢ fragil, precisamente porque nela se dd o encontro das duas dimensdes do ser
humano: a finitude ¢ a infinitude. Ela ndo goza de um estatuto sélido na delimitagdo daquilo que ¢, ela ¢
um misto e como todos os mistos ¢ indefinida e sedutora. [...] ora o que funda a imaginagao ¢ ela propria.
Ela ¢ o seu proprio e tnico fundamento. Mas o que ¢ que ¢é por ela fundamentado? O ser-homem, do
homem. Esta tomada de consciéncia leva-nos a concluir que a imaginacdo ¢, afinal, o alicerce ontologico
do proprio homem.” Cf. Ibidem, pp. 120-121.
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ndo tem um estatuto proprio e inequivoco.’’* S6 uma abordagem sobre uma
«imaginacdo pura»,”>’ que ¢ o mesmo que dizer, s6 uma fenomenologia da imaginacéo,
nos poderia fazer suspender todo o ‘pré-conceito’. Voltaremos a este assunto mais a
frente, mas, por enquanto, fagamos uma breve abordagem a este periodo dos estudos
nocionais de Kant.

Se se pode entender que a imaginagdo imagina incessantemente, temos de passar
a entendé-la noutro nivel. Se € no pré-kantismo que reside todo o edificio do criticismo
kantiano, ¢ no proprio criticismo que nasce o embrido para o desenvolvimento do

8

pensamento p(')s-kantiano.32 Passando por Richter, Novalis, Schlegel, Schiller,

Schelling e Hegel, para s6 citar os nomes maiores do Romantismo, sendo que Hegel ¢
considerado o tltimo grande filosofo sistematico, o estudo sobre a estética ainda se situa

~ . 329
em relacdo a um a objeto.

Neste sentido, ha sempre o problema de saber o que &,
efetivamente o real. Os desenvolvimentos de um pensamento posterior, aberto a relacio
entre sujeito e objeto, dao outra dimensdo a capacidade percetiva e, consequentemente,
a imaginacdo. Nestes dominios, percecdo ¢ imaginagao situam-se naquilo a que Husserl
considerava real e reell.>*® Se o real estd no campo da perceco, o reell preenche-se

331

pela imaginagdo,” ou seja, o ‘real’, na sua totalidade € «presenca» e «ausénciay

326 Diz-nos Bachelar: “A imaginagdo nunca se engana, j4 que a imaginagdo ndo precisa confrontar uma
imagem com uma realidade qualquer [e assim] a imaginag@o criadora se instala no seu proprio dominio.”
Cf. BACHELARD, Gaston, 4 poética do Espa¢o, Martins Fontes, Lisboa, 1996, pp. 192-297.

327 «“primitividade da imaginacao”, como nos diz Bachelard. Ibidem, p. 190.

328 para desenvolvimento, Cf. HUISMAN, Op. Cit., pp. 31-40.

329 Segundo Croce, a histéria da estética teria atravessado trés fases essenciais: a era pré-kantiana, a idade
kantiana e a pos-kantiana. Cf. CROCE, Op. Cit., pp. 41-51. Conferir ainda CASTRO, Imagina¢do em
Paul Ricoeur, pp. 80-86. Sobre esta problematica, diz-nos Julio Fragata que “Kant compromete a
metafisica [porque], as modalidades de ser a que se refere a ontologia kantiana sdo meras formalidades
logicas, como em Hegel. Sdo «categoriaisy», isto €, aspetos reais da atividade do espirito humano. Nao
estdo preenchidas pelo conteudo da intuicdo [...]. Cf. FRAGATA, Julio, «A fenomenologia de Husserl»,
in, Revista Portuguesa de Filosofia, Coimbra, 1965, p. 18. A intui¢@o terd um papel preponderante no
desenvolvimento da fenomenologia, como veremos.

390 real, para Husserl, significa ‘real’ no sentido mundano, isto é, pertence a realidade natural, a
realidade pré-existente, a sua constituinidade constituinte. O ‘reell” ¢ também «real», mas somente em
“relagdo aquilo que forma parte da consciéncia e se encontra no tempo fenomenolédgico.” Cf. HUSSERL,
Edmund, 4 Ideia da Fenomenologia, Edigdes 70, Lisboa, 1986, p. 10.

310 que anima o descrédito husserliano a criar um método de acesso ao tempo puro da consciéncia, nio
¢ a estética propriamente dita, mas sim um modo ‘certo e seguro’ de obter conhecimento. Contudo, os
seus estudos sobre o ‘tempo fenomenologico’ serdo importantes para um novo modo de andlise da
consciéncia e, consequentemente, um novo entendimento da estética. Merlau-Ponty, Dufrenne, Sartre,
Hartmann, Heidegger, Souriau, Paul Ricoeur... entre nos, Julio Fragata, Gustavo de Fraga, Alexandre
Morujao, Maria Manuela Saraiva e Jos¢ Enes, para s citar alguns pensadores, desenvolvem ‘parte’ do
seu edificio epistemoldgico apoiados no método husserliano. O positivismo, com o crédito absoluto na
fisica, abre um estado de «santo 6dio a metafisica» e € por isso que aparecem alguns movimentos
intermédios que pretendiam uma analise mediativa. Por exemplo, Gilles Deleuze acredita que ¢ a
‘patafisica’, como ciéncia das solugdes imaginarias, que influencia Husserl na procura de um método que
credibilizasse o conhecimento, por contraposi¢do a algum misticismo associado ao conhecimento do real
e do possivel, como ¢ o caso de Emanuel Swendenborg. Nao seguimos esta via, no entanto, fica o registo.
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porquanto a imaginagdo substitui a perce¢do na “[...] auséncia do ente real, na medida
em que a inteligibilidade da imaginacdo se aproxima da percecdo pela
intencionalidade.”*?

Neste sentido, para Husserl, ndo existe imaginagdo sem perce¢ao, sendo esta uma
intuicdo originaria e fundamental porque ‘presentifica’ um real total, seja ele o real do
objeto dado ou o real do objeto captado. E o real ‘preenchido’ pela intui¢do, com ou
sem objeto e, contudo, o objeto € o fundamento desse preenchimento que se da sempre
numa consciéncia.’*® Esta consciéncia ‘suspensa e pura’ acede ao logos primordial do
ser, dissolvendo-o, poderiamos arriscar dizer, ontoldgica e dinamicamente.*** A

5 ¢ esta “consiste na

consciéncia é pura quando se opera a reducio fenomenolégica™
suspensao da tese da realidade [...] € o mundo € o Levenswelt, mundo do subjetivo-
relativo, prévio a qualquer objetividade cientifica, incluindo a natureza fisica como

d’.”® E neste sentido que a

realidade natural, dada aos sentidos e ndo ‘geistesfrem
intencionalidade da consciéncia se da eideticamente no ato volitivo por uma intuicao
originaria.”®’ Ora, a intui¢do teria duas evidéncias essenciais 4 sua constitui¢do: a
intuicdo intuitiva, onde se da a plenitude da intui¢do, porque preenchida com o real; e a
intuicdo significativa, onde opera a imaginagao que, pela apreensao indireta dos dados

C e . . 8
da imaginagdo ou memoéria, d4 o preenchimento do irreal do real.”

B2cr CASTRO, Imaginagdo em Paul Ricoeur, p. 59.

333 «A redugio fenomenolodgica proporciona o acesso ao modo de consideracdo transcendental; possibilita
o retorno a «consciéncia». Vemos nela como € que os objetos se constituem.” Cf. HUSSERL, Op. Cit., p.
12.

3% 0 Logos primordial assenta, segundo Husserl, na legitimagdo da evidéncia do retorno as proprias
coisas, numa experiéncia e evidéncia originarias. Ao Mundo, enquanto constitui¢do total “reportam-se
todas as ciéncias e ja antes delas a vida ativa. Antes de tudo o mais, é obvia a existéncia do mundo - de tal
modo que ninguém pode pensar em anuncid-la expressamente numa proposi¢io. E que temos a
experiéncia continua do mundo na qual este estd sempre e inquestionavelmente diante dos olhos.” Cf.
HUSSERL, Edmund, Conferéncias de Paris, Edigdes 70, Lisboa, 1992, pp. 12-13.

35 A redugdo fenomenolégica é a epoché, a que ja fizemos referéncia na pag. 56. A redugdo
fenomenoldgica da-se na experiéncia do mundo. Cf. HUSSERL, Op. Cit., p. 18. Pegando na descoberta
cartesiana do ego, Husserl pretende abrir uma nova ideia de fundamentagdo a que chama fundamenta¢do
transcendental. Nesta fundamentagdo se inseririam as ideias de experiéncia transcendental, ciéncia
transcendental ¢, no nosso entender, uma ontologia transcendental. O homem ¢ a “unica coisa que
Judicativamente se pode posicionar e esta posicionada” e é por isso que o movimento s6 pode residir
numa intencionalidade egologica que seria “a pedra angular da sua fundamentag@o absoluta.” Cf. Ibidem,
pp- 19-21.

3% MORUJAO, «O Problema da Histéria em Husserl», Op. Cit., pp. 58-59. O mundo Levenswelt é o
campo da propria intui¢do, o universo do que ¢ intuivel, ou ainda, um reino de evidéncias originarias;
geistesfremd, neste sentido, 0 mundo como algo estranho ou alienigena.

7 Husserl consideraria a imaginagdo com dupla fungdo: como produtora de ideias mentais — por
associagdo seria a imaginacao livre —, como elo de liga¢do entre um objeto e a sua imagem, imaginagao
fisica. Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 61.

38 Cf. Ibidem, p. 62. O estudo feito pela autora é relevante para o desenvolvimento da importancia da
imaginacdo na arte e na estética, no real e no possivel, sendo que segundo a propria, Husserl ndo tem uma
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Esta sintese e sistematizagdo do pensamento fenomenoldgico ¢ vista em
referéncia & compreensio, a claridade da possibilidade da apreensdo.**” Néo ¢ no pleno
sentido gnoseoldgico que vai o nosso olhar. Nao sendo irredutivel, o entendimento deste
pensamento abrange — e pensamos que de algum modo fundamenta — toda a explanagado
a-histérica e citacional. Temos vindo a falar em fluxo residual e, nesta altura,
poderiamos — socorrendo-nos de todo o edificio concetual explanado pelos filosofos
estudados —, falar na ideia base como fluxo residual transcendental. Nao ¢ de modo
anodino que o «sempiterno» que nos falava Ricoeur, ¢ esse mesmo fluxo, onde
sindénimo e antonimo sao a dindmica enesiana de «pensar e ser». Aprendamos a licdo de
humildade dos Mestres e consideremos que nem toda a elaboracdo dos «pares» ¢ a
ultima palavra sobre o real ou o imaginado, tal ¢ a magnificéncia de Gaia, a mae, que
deu fruto tdo inteiro, integro e integral; rematado e pleno e, ao mesmo tempo,
inacabado, parcial e falto; imperfeito e falho, residindo no pensar pensando, pensando-
se, todo o edificio do seu tecido ontolégico.>*

Nao ¢ esta a orientacdo da nossa tese, como ¢ Obvio, mas pensar o real e o
imaginario € pensar na condi¢ao plena do homem, onde ndo ha lugar para o vazio
ontologico e ¢ por isso que ele tem de ser aporético e prenhe de si proprio. Talvez seja
essa busca, a que procuram as epifanias atuais das expressdes artisticas, pois s a arte se
presta a explanagdo da totalidade da dimensdo humana; mas, voltemos ao estudo da
fenomenologia e da importancia que Maria Manuela Saraiva atribui a conce¢do da obra
de arte em Husserl. Se ¢ comummente aceite que, ja desde Platdo e Aristoteles, a

«imagemy (eidolon) ¢ essencial para fazer o reconhecimento do objeto — que se da de

teoria da imaginacao elaborada. Esta teoria ¢ feita por Maria Manuela Saraiva que, ao recolher e sintetizar
os dados espalhados pelas suas obras, faz uma teoria husserliana da imaginagao.

339 Diz-nos Husserl: “Ja toda a clarificagdo é uma evidenciagdo. Toda a consciéncia vaga, vazia e
indistinta é de antemdo apenas consciéncia disto e daquilo, na medida em que o remete para uma via de
clarificagdo em que o intentado estaria dado como realidade ou como possibilidade.” Cf. HUSSERL,
Conferéncias de Paris, p. 31. O método husserliano da-nos uma preciosa ajuda para ‘aceder’ as camadas
de real e dos possiveis, sendo que estes possiveis ndo existem, em nosso entender, sem a faculdade da
imaginacdo. Desta sorte, todo o desenvolvimento deste capitulo, exige a interpenetracdo nos dominios e
autores que temos vindo a estudar. Continuemos. ..

0] pela beleza, a Natureza manifesta a sua complacéncia em relagdo a nés. [...] A natureza capaz de
bondade ¢, através do diverso empirico que nunca ¢ propriamente natural porque sempre ja leva a marca
da mao e do intelecto humano, uma poténcia escondida, Gaia, a Mae, e também a esposa que chama o
esposo, ndo como a matéria deseja a forma, pois ela ja se revela por forma ou por imagens, mas como o
inconsciente deseja a consciéncia, como a noite deseja o dia. O homem ¢ o correlato dessa Natureza
porque € o seu produto, o filho; ela fala a0 homem [mas] s6 o homem pde fins, mas porque ele mesmo é
produzido como fim por uma for¢a que s6 nele se conhece. Assim a arte responde a esse apelo da
Natureza: ela a exprime ao exprimir os mundos dos quais esta gravida. E a arte celebra a Natureza.” Cf.
DUFRENNE, Op. Cit., pp. 29-30.
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41
3 este

modo diferente no idealismo platénico ou no realismo aristotélico -,
reconhecimento ndo vem somente do sujeito que «vé», mas do sujeito que se «da-a-ver»
vendo-se. Estamos entre o pensar ¢ o ser, a caminho da verdade (a-letheia) e essa
verdade & o real e o imaginado®* que se d4 em todo o espago ¢ em todo o tempo e, do
mesmo modo, fora do espaco e do tempo,** sendo que esta apreensio s6 é possivel,
segundo Saraiva, pelo primado da percecdo sobre a imaginacdo, uma vez que a
imaginacio é também consciéncia®** e ndo “h4 imaginacio sem percecio.”*

Nao cabendo neste estudo uma explanagao total destas tematicas, uma vez que a
riqueza terminologica implicaria um extenso desenvolvimento, reforcamos a sua
importancia no entendimento daquilo que ¢ o real e o imaginado. Se o real ¢ o evidente
enquanto presenca na percecao normal e se a sua “evidéncia ¢ apenas a face subjetiva da
verdade, ou por outras palavras, a consciéncia vivida da adequagdo entre o pensamento

e a coisa [...]°*

, ela s6 ganha significacdio num sentido ontologico onde real e
. o, . . . . 4 .

imaginario se fundem ao modo do Dasein heideggeriano.’”’ O que nos interessa
abordar, sobretudo, ¢ a relevancia para o entendimento da perce¢do estética e artistica.

Se “o momento da compreensdo estd estruturalmente implicado no momento da

31 Cf. N/pag. 25.

342 «“A maior originalidade da teoria da imaginagio que nos apresenta o fundador da fenomenologia reside
no facto de ele ter reunido e explicado conjuntamente dois tipos de imagens completamente diversos: a
imagem mental e as imagens externas ou materiais, ou sejam quadros, retratos, estatuas...” Cf.
SARAIVA, «O Primado da percegdo e a concecdo da obra de arte em Husserl», Op. Cit., p. 73. Ainda
segundo a autora, “Platdo e Santo Agostinho sdo apenas os pioneiros, os visionarios do problema da
consciéncia de imagem. Entre o homem-imagem de Deus ou as realidades terrestres-imagens das ideias
eternas ¢ os objetos-imagens que sdo os quadros, as fotografias e as estatuas existe uma distancia imensa.
Esta distancia ndo elimina, contudo, o fator comum que permite designar como imagens estas trés
realidades, apesar da heterogeneidade da sua ordem e da sua natureza.” Ibidem, p. 74.

3 Diz-nos Husserl: “A principio, s6 relativamente a natureza se faz sentir o problema da possibilidade de
se acercar do ser dos proprios objetos. Ela — diz-se — ¢ em si, e quer nds existamos juntamente com ela e,
quer a conhegamos ou ndo, ela segue em si o seu curso. [...] Cremos entender como ¢ que uma imagem
concorda com uma coisa. Mas s6 podemos saber que se trata de uma imagem se nos tiverem sido dados
casos em que tinhamos a coisa e também a imagem, comparando uma com a outra.” Cf. Husserl, 4 Ideia
da Fenomenologia, pp. 111-118. Consideramos que, comparando uma com a outra, ¢ a reducdo
fenomenologica que vai de uma a outra, e ndo permanece em nenhuma. Fica nas duas na sua
intencionalidade eidético-consciente, num tempo mundano e, simultaneamente, fora do tempo mundano.
3 A imaginag¢do ¢ uma determinada forma de consciéncia. Cf. SARAIVA, A Imaginacio Segundo
Husserl, p. 20. O primada da percegao ¢é, segundo Saraiva, uma das teses fundamentais da fenomenologia
de Husserl. Cf. SARAIVA, «O Primado da percegdo e a concegdo da obra de arte em Husserl», Op. Cit.,
p. 78.

5 SARAIVA, «A concegio da Obra de Arte em Husserl», Op. Cit., p. 78.

36 SARAIVA, 4 Imagina¢do Segundo Husserl, p. 126.

37 Cf. CASTRO, Op. Cit., p. 131. Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 233. Este autor faz, alids, um pedagogico e
aprofundado estudo sobre a imaginagdo. Ndo cabendo no desenvolvimento do presente estudo, seria
interessante potenciar outras abordagens, nomeadamente a existencialista e psicologista. Para
desenvolvimento, Cf. Op. Cit., nomeadamente, pp. 155-218.
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apreensdo do sentido pela linguagem [...]"**® ¢ esta linguagem que nos pode ajudar a

compreender o estatuto fenomenoldgico da obra de arte.

Ao considerar que a atitude puramente estética se obtém gragas a uma dupla
neutralizagdo,** é preciso entender que esta neutralizagio implica  dois  momentos
distintos. Por um lado, ha uma neutralizacdo tética, isto é, suspende-se a existéncia da
consciéncia ou do que se afirma como ela enquanto perce¢do ordinaria e sintética, ou
seja, suspende-se a consciéncia da «coisa quadro» para a perceber enquanto coisa
mundana no seu carater doxico e material. Por outro lado, esta neutralizacdo ¢ ja, em si
propria, neutralizante fenomenologicamente, evidenciando o seu cariz secundario. A
obra de arte ¢ o mundo da arte existem enquanto transfiguragdo de «um mundo», ndo
deixando, contudo, de configurar o seu proprio mundo. Neste sentido, “o artista ndo se
afasta do real sendo para o imitar, e o espetador ndo contempla sendo para regressar ao

95350

real, [mas] a presenga ¢ sempre superior a presentificagdo.”””" E neste sentido que Maria

Saraiva nos diz que “sé a neutralizacdo, a passagem ao irreal, nos abre as portas do
universo da arte.”””!

Podemos entender que ha uma dialética ou movimento constante entre real e
irreal. Assim a imaginagdo, enquanto dimensdo particular da consciéncia, exerce um
papel significativo na perce¢do artistica e na atitude puramente estética. O «olhar» ou
«sentir» anterior e o «olhar» ou «sentir» posterior, sdo o suporte do fluxo permanente a-
espacial e a-temporal. Se o ente suporta o ser, € neste «fluxo» permanente que estd o
suporte do imutavel, o sempiterno, e ¢ nele que se afirma o magnanimo mudo espiritual
humano (Umwelf). A unidade quase-perfeita, no sentido em que busca a perfeicdo, ¢ a
unidade perfeita na medida em que o sentido espiritual se incorpora integralmente no
natural.”>® Como nos diz Husserl, citado por Saraiva: “«O sentido espiritual pertence as
vezes a uma esfera puramente /deal e ndo tem qualquer relagdo com a existéncia, outras
vezes tem esta relagdo com a existéncia». Ou, de maneira mais explicita: «kEm muitos
casos temos uma natureza real, um ser dotado de existéncia como base [do sentido
espiritual], em muitos outros — como ja acima indicado — temos uma irrealidade fisica

(«ein physisch Unwirklichesy), desprovida de existénciax.”>

3% CASTRO, Ibidem, pp. 131-132.

39 Cf. SARAIVA, Op. Cit., p. 79.

30 Cf. Ibidem, p. 82.

3! Ibidem, p. 83. Ver ainda, na mesma pagina, a elucidante nota de rodapé 16.

352 Cf. Ibidem, p. 90.

353 Ibidem, pp. 91-92. E neste sentido que a “obra de arte ¢ que serve de base & apreensio espiritual. Cf.
Ibidem.
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Ao distinguir dois dominios, o da existéncia fisica, que faz apelo a percegdo
normal, e o da existéncia espiritual, que faz apelo a percecao ou contemplagao estética,

354
no caso das obras de arte,

abre-se aparentemente uma dualidade ou cisdo constatada
de modo histérico. O homem ¢ por natureza dual, e é essa natureza que o alimenta e o
capacita para incidir o olhar sobre o mundo e sobre o seu mundo. Dissemos
aparentemente porque, em conclusdo, Maria Manuela Saraiva refere o papel importante
do abandono de presentificagio para a compreensdo do universo artistico.>> O que
emerge univocamente, ¢ a ideia de que a obra de arte ¢ portadora de um sentido ao qual
o espirito humano se deve abrir.”>® Diz-nos Saraiva, para concluir, o seguinte: “este
sentido ideal deve a contemplagdo estética descobri-lo na obra de arte como universo
que se basta a si-proprio. Dizer isto nao ¢ fechar o mundo artistico ao sopro do espirito.
E, pelo contrario, afirmar que na obra de arte o espirito se faz verbo, forma, cor e som.
[...] A obra de arte ¢ manifestagdo, epifania. SO nos distanciando do mundo em que faz
irrup¢do, mas de que ndo tira a sua origem, a podemos entender na sua esséncia
propria.”**’ E neste sentido que nos diz Sartre: “a obra de arte ¢ um irreal.”**®

O que quer dizer esta frase, afinal? Que a obra de arte ndo € real, que nao existe
na realidade? E claro que ndo. Ela funciona como espelho duplo, isto é, como espelho
do seu mundo e como espelho de si propria. O que nos parece, seguindo agora o
pensamento sartreano, ainda em confronto com o pensamento husserliano, ¢ que o
acesso ao real ¢ gradativo, como se houvesse camadas de real. O mesmo se passa
relativamente ao imaginario. Pensemos — em vez de imaginar — no seguinte cenario: o
tempo escurece e ameaca chover. Sabemos que vai chover num futuro mais ou menos
préximo; chove e, enquanto chove, ha concretizacdo de uma antecipacdo. Apos chover,
podemos afirmar que choveu. S3o tudo ideias relativas a um mesmo objeto-acdo —

chuva/chover — que se afirmam temporalmente, mas que conseguimos, agora sim,

354 Ibidem, p. 103.

3% Cf. Ibidem, p. 105.

336 Tendo consciéncia da limitagdo e precariedade de ndo ir «as obras mesmasy referimos a importancia
dos estudos efetuados, ¢ reconhecidamente atestados, pelo «mundo académicoy, (usamos as aspas para
evidenciar que ¢ também um mundo, assim como ha o «mundo da arte» o «mundo da ciéncia», o «mundo
laboraly, etc., etc.,) e que nos ddao um referencial fidedigno sobre obras que apresentam uma dificuldade
acrescida de compreensdo e clarificagdo. Tudo ja foi dito e pensado, mas acreditamos que é sempre
possivel acrescentar significados a um significante, sentidos a um conceito. Tentamos, também, dar
sentido a um pensamento proprio, apoiando esse pensamento em quem tem estatuto reconhecido,
procurando evitar aquilo a que Umberto Eco chamou de «meta-citagdo». Nado cabendo no presente estudo
mais clarificagdo dos conceitos e, sobretudo, para enriquecimento e/ou interpretagdo propria dos mesmos,
conferir as obras citadas. Sobre Husserl e a imaginagdo, as de Maria Manuela Saraiva que apresentam um
denso e coeso estudo sobre o pensamento do autor.

37 Ibidem, pp. 105-106.

3% Cf. SARTRE, Op. Cit., p. 245.
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«imaginar» como reais. E neste sentido que Sartre afirma que as imagens sdo
“sensagdes renascentes que podem diferir em grau, em coesdo e em significagao das
sensagdes primitivas que pertencem como elas a existéncia intramundana. A imagem ¢
tao real quanto qualquer outra [coisa] existente. O tnico problema que se coloca ¢ o da
sua relacdo com as outras existentes, mas, qualquer que seja essa relagdo, a propria
existéncia da imagem permanece intacta.” >’

O ato imaginante configura-se como inverso ao ato realizante na medida em que
o “ato imaginativo ¢ simultaneamente constitutivo, isolador e aniquilador.”® O ato
imaginativo constitui-se numa consciéncia € num impulso proprio, muitas vezes — como
no caso da arte — inexplicavel; ele ¢ isolador porque se isola na a¢ao de se constituir e ¢
aniquilador porque se aniquila no real ao se afirmar no irreal, cujo substrato ou campo ¢
esse mesmo real.”® Podiamos arriscar dizer que a condigdo da esséncia da existéncia da
consciéneia é ser intencional e que é a intencionalidade que lhe da existéncia.’®* O
problema estd, quanto a nos, na aceitagdo da ideia de que o real se d4& em condi¢ao
modal, isto ¢, ndo existe real em si, mas sim modos de aceder ao real, seja ele passado,
presente ou futuro. O nosso movimento «total» nao pode — ou ndo deve — ser total na
sua liberdade, sob pena de entrarmos num campo meramente psicologico-relativista.
Duvidamos mesmo que isso seja possivel, mas esta é outra questdo que deixamos para
mais tarde.

Segundo Sartre, um quadro “possui — na falta de um «estar-no-mundo» que esta
reservado para a consciéncia — um «ser-ambiente-do-mundo». A sua natureza objetiva
depende da realidade aprendida como um conjunto espaciotemporal.”** O que nos
parece ¢ que 0 movimento ¢ sempre contrario ao ser €, a0 mesmo tempo, ¢ 0 movimento
proprio da sua existéncia. Com efeito, se o existencialismo, para Sartre, ¢ um
humanismo, poderiamos arriscar dizer que ha o perigo do existencialismo derrapar,
muito facilmente, para um relativismo,’** ou que o psicologismo também pode fazer

esse movimento para um especismo. Se, como nos diz Saraiva, citando Husserl, “a

% Ibidem, p. 234. Sartre afirma ainda: “a tese da consciéncia imaginante é radicalmente diferente da tese
de uma consciéncia realizante. Ou seja, o tipo de existéncia do objeto imaginado na medida em que é uma
imagem difere em natureza do tipo de existéncia do objeto apreendido como real.” Cf. Ibidem, p. 235.
Sobre as estruturas da existéncia real, ver N/nota de rodapé 39, p. 19.

3% Ibidem, p. 236.

30! Sartre da o conhecido exemplo do seu amigo Pierre, ausente em Berlim. Cf. Ibidem, pp. 234-237.

362 Confirma-nos Sartre ao dizer: “Faz parte da propria natureza da consciéncia ser intencional, e uma
consciéncia que deixasse de ser consciéncia de alguma coisa deixaria por isso mesmo de existir.” Cf.
Ibidem, p. 238.

3 Ibidem.

34 Cf. KEARNEY, Op. Cit., pp. 247-248.
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natureza € o correlato da pura atitude teorética ou, por outras palavras, a natureza sé

. .. y L. 365
existe para o sujeito teorético [...]”

, entdo podemos entender, que seja pertinente a
ideia, de que ¢ necessario fazer distingdo entre as atitudes ¢ modos de encarar as coisas,
sobretudo na arte, como € o caso especifico da nossa abordagem. Sob esta perspetiva, o
mundo da contemplacdo artistica e a fruicdo estética decorrente desta contemplagdo, da-
se sempre num sentido cultural.

Pelo exposto poderiamos arriscar dizer que esta aculturacdo, no sentido da bela
arte kantiana a qual fizemos referéncia, ¢ um mundo que estd para além da mera
percecdo quotidiana, mundana e natural. Este sentido logico podera ser entendido no
seguinte pensamento: a frivolidade so6 ¢ frivola para quem nao ¢ frivolo. Em outras
palavras, o nosso impulso primeiro, que ¢ sempre impulso total, ¢ sempre impulso para
aquilo que nos enforma e provém do nosso mundo, sendo que naturalmente, o mundo ¢é
um correlato de experiéncias, portanto, se “a consciéncia ¢ uma sucessdo de factos
psiquicos determinados, ¢ totalmente impossivel que possa produzir alguma outra coisa
a ndo ser o real. Para que uma consciéncia possa imaginar, ¢ preciso que por sua propria
natureza possa escapar ao mundo, € preciso que possa extrair de si mesma uma posi¢ao
de recuo em relagio ao mundo. Numa palavra: ela precisa ser livre.”*®

Livre de qué? Do nada constitutivo do mundo, no sentido heideggeriano, para que
se “possa ultrapassar o real.”*®” Contudo, como nos diz Sartre, “[...] a liberdade da
consciéncia nao deve ser confundida com o arbitrario. Pois uma imagem nao € o mundo
negado, pura e simplesmente, ela ¢ sempre o mundo negado de um certo ponto de vista,
exatamente aquele que permite colocar a auséncia ou a inexisténcia de um determinado
objeto que serd presentificado ‘enquanto imagem’.”**® Neste sentido temos vindo,
socorrendo-nos das citacdes dos autores mencionados, a chamar a atencdo para a
problematica da liberdade e da arbitrariedade. A liberdade ndo ¢ libertaria e o arbitrio
ndo ¢ arbitrariedade. Se a liberdade ¢ condi¢do de uma imaginacdo livre, ela s6 o € no
sentido em que a nadifica¢do-do-mundo € substrato da afirmag¢do do proprio mundo.
Negar a sua contingéncia ¢ afirmar a sua imanéncia; negar a sua existéncia ¢ afirmar a

sua consisténcia; afirmar a sua irrealidade é confirmar a sua realidade.>®’

365 SARAIVA, Op. Cit., p. 86.

366 SARTRE, Op. Cit., p. 240.

37 Ibidem.

3% Ibidem.

% Confirma-nos Sartre: “ainda que pela produgio de irreal a consciéncia possa parecer
momentaneamente libertada do seu «estar-no-mundoy», é, ao contrario, esse «estar-no-mundo» o que
constitui a condi¢do necessaria da imaginacdo. [...] Essa consciéncia livre — cuja natureza ¢é ser
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Ao dizer que a imaginacdo ndo ¢ parte de um poder, seja ele empirico ou nao,
enunciando que ela ¢ um poder da consciéncia por inteiro, Sartre afirma que “toda a
situagdo concreta e real da consciéncia no mundo estd impregnada de imaginario na
medida em que se apresenta sempre como ultrapassagem do real. Disso ndo se pode
inferir que toda a percecdo do real deva inverter-se em imaginario, mas sim que a
consciéncia esta sempre ‘em situacdo’ porque € sempre livre, para ela ha sempre e a
cada instante uma possibilidade concreta de produzir o irreal. [...] O irreal ¢ produzido
fora do mundo por uma consciéncia que permanece no mundo, € € porque ¢
transcendentalmente livre que o homem imagina.”"

Qual a pertinéncia para o mundo da Arte? Pensamos que toda, pois ¢ a arte que
eleva o homem a outro patamar de entendimento. Vejamos o que nos diz, ainda, Sartre:
“Quando o imaginario ndo ¢ colocado de facto, a ultrapassagem e a nadifica¢do do
existente estdo imersos no existente, a ultrapassagem e a liberdade estdo ai, mas ndo se
descobrem, o homem esta esmagado no mundo, transpassado pelo real, ele estd muito

1 & . I3 ~ . r :
»371 E neste sentido que a arte é tdo importante e é neste sentido que a

perto da coisa.
linguagem artistica, na sua riqueza metaforica, potencia uma constante renovacao de
sentidos onde o mundo se pode «encobrir» e «des-cobrir» de modo continuo. A obra de
arte ¢ esse «irreal» que ndo se da na consciéncia realizante mas sim na imaginante.”’* O
imaginado, como possibilidade ou como possivel, s6 se da nessa abertura-do-mundo em
que o homem ¢ o artifice principal, pois s0 ele tem a estrutura e a capacidade linguistica
que lhe da condigdes para percecdes cognitivas superiores. Estas percegdes estdo
intimamente ligadas a linguagem e ¢ neste sentido que ¢ tdo importante perceber qual o
papel que esta desempenha na multiplicagdo e na criagdo de novos sentidos, de modo a
que o homem se enriquega €, a0 mesmo tempo, enriqueca o mundo em que vive. A

linguagem metaforica presta-se a esse desdobramento, consequentemente, a

criatividade tem um papel importante no desenvolvimento artistico.

consciéncia de alguma coisa, mas que por isso mesmo constitui-se ela propria diante do real e a cada
instante o ultrapassa porque ela s6 pode ser enquanto «estiver-no-mundo», quer dizer, vivendo a sua
relagdo com o real como situa¢do —, o que ela é sendo simplesmente a propria consciéncia tal como ela se
revela a si mesma no cogito?” Cf. Ibidem, p. 242.

70 Ibidem, pp. 242-243.

U Ibidem, p. 44.

372 Cf. Ibidem, pp. 245-246.
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3.2 — CRIATIVIDADE, INOVACAO E EXCESSO

A capacidade criativa ¢ parte integrante da condi¢do humana e ¢ ela que permite a
transformagao do mundo pelo homem e do mundo do homem. Apds a reflexdo sobre
esta capacidade, que nos acompanhou ao longo deste estudo, podemos constatar que a
no¢ao contemporanea de criatividade ¢ diferente das nogdes cléssicas e modernas.’”?
Estando ligada a todas as atividades humanas, o nosso interesse vai sobretudo para a
noc¢do de criatividade artistica. O mundo da arte e da cultura é proeminentemente um
mundo criativo, porque o artista ndo estd — ou ndo deve estar — diretamente ligado as
convencdes ¢ aos dogmas das instituigdes culturais. Entendendo a expressdo criativa
como resultado direto da sua liberdade, o artista concebe 0 mundo como possivel, sendo
este possivel integrado numa imaginacao criativa.’”* Em nosso entender, é no universo
do possivel e do imaginado que surgem as problematicas contemporaneas sobre a
multiplicidade de manifestagdes artisticas. Alids, de acordo com o que vem sendo
explicitado, cremos que ha matéria para entender a dificuldade de defini¢dao e ligacdo
entre arte e estética, que sdo dois campos que se interligam profundamente e que tem,
no seu eclodir, a criatividade. Neste sentido, o desenvolvimento tecnolédgico traz
consigo o problema de nos depararmos com um mundo novo com imensas
possibilidades, ndo sé ao nivel da percecdo, como € o caso da decomposi¢do da matéria
num sentido da macro-visdo em micro-visdo, como também no caso dos novos
materiais usados nas novas expressoes estéticas, por exemplo. Se ¢ verdade que a
criatividade implica um desenvolvimento das concegdes existentes, ndo ¢ menos
verdade que este desenvolvimento se faz, por vezes, numa tensa luta com resisténcias a
mudanga e aos bloqueios conservadores.’” E por isso que, no seio da criatividade e da
mudanga, existem sempre problemas decorrentes da inovagao e preservacao ideoldgica.

Com o surgimento das ciéncias modernas promove-se uma concec¢do de

racionalidade criativa que se afasta das questdes éticas, politicas e existenciais,

7 Como ja fizemos referéncia, a nogdo de criatividade é entendida de modos diferentes consoante o
paradigma em que se situe. Os modos de a entender sdo diferentes no paradigma da objetividade classica
e no paradigma romantico-idealista do subjetivismo kantiano. Cf. N/notas de rodapé 35 e 84 sobre a
problematica dos dois universos ontolégicos. Relativamente a criatividade contemporanea serd trabalhada
em 3.3.

3™ Richard Kearney diz-nos que “[...] hi uma crenga crescente em certos circulos de que a propria nogio
de criatividade imaginativa pode em breve ser uma coisa do passado. Parece que entraimos numa fase pos-
moderna da civilizagcdo onde a imagem se tornou cada vez menos expressdo de um sujeito individual e
cada vez mais a mercadoria de uma tecnologia consumista anénima.” Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 6.

37 Ver N/ponto 2.1, O Processo Criador: conservagio e inovagao.
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predominando uma cultura cientifica em defesa do método e do rigor argumentativo,
sendo a criatividade relegada para segundo plano. Daqui resultardo concegdes e pontos
de vista fraturantes que promovem uma cisdo entre estas concegdes, das quais resulta
um conflito de dificil resolucdo: por um lado, a ideia de que a possibilidade de conhecer
sO € possivel através do método cientifico; por outro, a visdo englobante e globalizante
de uma racionalidade que também permite o conhecimento da esséncia humana: a ética,
a estética, a politica, os fins e os valores.

Relativamente a este aspeto, vamo-nos socorrer de Branddo da Luz porque nos
parece que, no seu pertinente ensaio «Criatividade Cientifica, Imaginagdo e
Metafora»’'®, pretende ultrapassar esta dicotomia, ou seja, pretende uma tolerdncia de
entendimento que privilegie, por um lado, a componente técnica que a filosofia da
ciéncia pretenderia fundamentar na criatividade cientifica e, por outro lado, salientar o
papel criativo da imaginacdo na producdo de sentidos novos, nomeadamente o
metaforico, que altera a visdo redutora da unicidade racionalista no processo de criagao
cientifica. Neste contexto, o autor interessa-se por surpreender o “fendémeno criativo na
sua origem, no terreno das suas envolventes primitivas, ndo para nos limitarmos a uma
abordagem meramente descritiva, mas para apreciar a sua relevancia na definicao da
no¢io de ciéncia e na valorizagdo da filosofia neste contexto.”’’ Assim aborda a
componente técnica a luz da metafora, isto €, a implicacdo do que um novo significado,
emergente da metafora,’”® pode trazer ao processo de criacio cientifica numa dimensio
artistico-poética.

Se ¢ verdade que o desenvolvimento da ciéncia permite explicar muitos
problemas para os quais somente através da percecdo ndo se encontrava explicacdo,
nem sempre se a poderd considerar como a ultima palavra sobre a verdade das
demonstragdes. Partindo do pressuposto que o real € aquilo que faz sentido, e se o que

faz sentido ¢ verdade, nem sempre se pode considerar, também, que as verdades

376 LUZ, José Luis Brandao da, «Criatividade Cientifica, Imaginacdo ¢ Metafora», in, Marc-Ange Graff
(org.), Poesia da Ciéncia, ciéncia da poesia, Lisboa, Escher, 1991, pp. 219-242.

77 Ibidem, p. 219.

37 Para desenvolver o papel da metafora na criagdo de novos significados, Cf. ARISTOTELES, Poética,
nomeadamente, pp. 83-85 (1455b-1458a). Para o estudo da metafora, Aristdteles é absolutamente
incontornavel pois, como nos diz Paul Ricoeur, foi ele “quem definiu a metafora para toda a histéria do
pensamento ocidental, na base de uma semantica que toma a palavra ou o nome por uma unidade de
base.” Cf. RICOEUR, Metdfora Viva, pp. 9-10. Na sequéncia dos estudos sobre Aristoteles ¢ a metafora,
Ricoeur anuncia quatro tragos para a sua defini¢do: “a metdfora é algo que acontece ao nome; a metdfora
¢ definida em termos de movimento; a metafora é a transposi¢do de um nome que Aristoteles denomina
estranho, isto ¢ ‘que... designa outra coisa’, ‘que pertence a outra coisa’; uma tipologia da metafora é
esbogcada na continuidade da defini¢do: a transferéncia diz ele, vai do género a espécie, da espécie ao
género, da espécie a espécie, ou se faz segundo a analogia (ou propor¢do).” Cf. Ibidem, pp. 17-42.
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cientificas sdo verdades ultimas. Os problemas da verdade tém-se posto, inclusive no
campo da ciéncia pura; sendo vejamos os paradigmas e as refutacdes que algumas
verdades «ltimas» tém sofrido ao longo dos tempos. Com efeito, muitos conceitos e
defini¢des cientificas tidas como verdadeiras numa determinada época ou contexto, tem
sido posteriormente refutadas. E por isso que a criatividade tem um papel preponderante
na dinamica do conhecimento, seja ele cientifico ou ndao. Nao ha ciéncia sem
criatividade. Esta ¢ a palavra-chave do ensaio analisado e ¢ nela que o autor se baseia
para explicitar e assimilar a metafora poética.

Com efeito, tal como a metafora, a “criatividade cientifica assenta na percecdo de
um significado novo, que resulta da aproximacao de dois conceitos ou objetos, que em
si mesmos podem ser radicalmente diferentes. [Assim], a percecdo de um significado
novo desempenhou um papel decisivo, pois que, tal como acontece na poesia, ela
permitiu relacionar ideias incomensuraveis, dando origem a percecdo de uma ideia
radicalmente nova que, ao diluir a rigidez do significado das nog¢des anteriores, criou
novas condigdes para a constituicdo de um novo universo de sentido.””’ Das palavras
do autor se pode concluir que a validade de uma demonstragao cientifica nao se pode
estratificar dentro da rigidez das nogdes, porquanto elas, pela criatividade, podem
ganhar novos sentidos devido a novas condigdes emergentes da capacidade criadora.

Deste modo, Branddo da Luz faz referéncia a obra de David Bohm e David Peat
em Ciéncia ordem e criatividade®™ ao evocar os exemplos de Newton e Arquimedes,
“procurando compreender a estrutura e o significado do mecanismo que acompanhou o

momento criativo de cada um deles.”*®!

Newton, para explicar a lei da atragdo universal,
faz a analogia entre a queda de uma maca e a lua. Sao dois objetos distintos, mas que
estdo sujeitos ao mesmo fendmeno gravitacional, o que faz com que procure explicar a
queda de alguns corpos e outros ndo. Com Arquimedes passa-se 0 mesmo, ao tentar
resolver o problema da densidade do ouro. O que estd em causa ¢ a semelhanca entre
dois objetos com naturezas diferentes, o que ndo impede que se faca uma transferéncia

de sentido que estd assente na capacidade criativa. E claro que esta percecdo nado fica

esgotada, porquanto hd que “realizar a conversdo desta experiéncia na linguagem

P LUZ, Op. Cit., pp. 219-221.
3% Cf. BOHM, David, PEAT, David F., Ciéncia Ordem e Criatividade, Lisboa, Gradiva, 1992.
¥ LUZ, Op. Cit., p. 220.
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matematica, que levou a elaboragdo de um conhecimento rigoroso, baseado no calculo
que obedece a regras bem definidas.”***

Sigamos o pensamento do autor. De facto, os universos de sentido sdo criados
como necessidade do ndo esgotamento do proprio sentido. Assim, a aproximagao a
poesia®®® ¢ a metafora®™ ¢ pertinente pois é na criagio poética, como nos diz Ricoeur,
que a metafora ¢ mais rica.>® Se ¢ verdade que Aristoteles, na Poética, diz que “a arte
da poesia é propria de génios ou de loucos [...]** ela é, também, rica no apelo para ver
o semelhante, isto €, “reconhecer uma identidade genérica entre duas coisas [...] fazendo

”°%" Neste sentido, Ricoeur considera na sua obra, 4

aparecer um novo significado.
Metafora Viva, dois dominios ou universos de discurso diferentes que sdo a retdrica e a
poética, contudo, a “[...] metafora tem um pé em cada dominio. Ela pode, quanto a
estrutura, consistir apenas em uma Unica operagdo de transferéncia do sentido das
palavras, mas quanto a fungao ela d& continuidade aos destinos distintos da eloquéncia e
da tragédia; ha, portanto, uma Unica estrutura da metafora, mas duas func¢oes: uma

funco retorica e outra poética.”®

32 Ibidem, p. 221.

3% José Enes fala em «pensar poético» e «poetar pensante» como topologia do ser. Seguindo esta ideia, o
pensar poético ¢ também poetar pensante, ou seja, ha uma dindmica entre o ser e o pensar, o0 pensar € 0
ser, ndo de modo distintivo e separador entre pensar e ser, mas, ¢ sobretudo, de modo ontologicamente
dindmico. Nio so pensar no conceito, mas ser também conceito. E claro que a demora «do ser», ao se
demorar «no ser», implica o desenvolvimento deste espirito. Confirma-nos o autor. Vamos ouvi-lo: “Leva
tempo a gestagdo deste espirito do poetar pensante. Nos seus comecos tem ar insonte ¢ contrafeito de uma
utopia. Mas quando da infincia se cresce para maturagdo do pensar, que se experimenta no animo
corajoso de enfrentar a desolada e longa soliddo onde tudo se detém na expetativa do ser, entdo se sabe,
de um saber ndo aprendido, mas desprendido em virtude do desaparecimento de todos os demais saberes,
que o poetar pensante indica ao proprio ser o sitio do seu morar.” Cf. ENES, Linguagem e Ser, p. 129.

¥ Ougamos o que nos diz José Enes: “Entregue a si mesma, a razdo constroi laboriosa e industriosamente
espetaculares e magnificos sistemas de filosofia e teologia, dos quais a marca destinante ¢ a auséncia do
sentido do ser.” Ibidem, p. 127. E por isso que a predicagdo metaforica ¢ tdo importante para libertar a
razdo das suas proprias amarras. Portanto, “[...] ha que seduzi-la, ou seja, conduzi-la, mediante a
metafora, para fora do seu ambito proprio, do seu espaco habitacional, do seu modo especifico de estar no

mundo e de fazer mundo. Leva-la para onde mora o pensar.” Ibidem, p. 128.

385 «[...] o discurso poético traz a linguagem aspetos, qualidades, valores da realidade, que ndo tém acesso

a linguagem diretamente descritiva e que s6 podem ser ditos em favor do jogo complexo entre a
enunciacdo metaforica e a transgressdo regrada das significagdes usuais das nossas palavras.” Cf.
RICOEUR, Tempo e Narrativa, p. 11.

3% ARISTOTELES, Poética, p. 73 (1455b).

*T LUz, Op. Cit., p. 221.

3 Cf. RICOEUR, Metdfora Viva, p. 23. “[...] A poética, arte de compor poemas, tragicos
principalmente, ndo depende, nem quanto a fungdo nem quanto a situagdo do discurso, da retorica, arte da
defesa, da deliberagdo, da repreensdo e do elogio. A poesia ndo ¢ a eloquéncia. Ela ndo visa a persuasio,
mas produz a purifica¢do das paixdes do terror e da piedade. Poesia ¢ eloquéncia desenham assim dois
universos de discurso distintos. [...] Ora, a poesia nada quer provar, o seu projeto ¢ mimético; [...] o seu
alcance ¢ compor uma representacdo essencial das agdes humanas, o seu modo proprio ¢ dizer a verdade
por meio da fic¢do, da fabula, do mythos tragico. A triade poiésis — mimésis — katharsis descreve de
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O que estd em causa ¢ a abertura de sentidos ndo redutiveis a um estrito
paradigma concetual, seja ele poético, filosofico ou cientifico.” E na linguagem que se
afirmam as fun¢des superiores do homem. Na esteira de José¢ Enes em Linguagem e Ser,
cremos que a assimilagdo eidética pode mesmo surgir a partir de géneros afastados,
emergindo um significado novo e rico de sentido. Pode ocorrer uma mudanga de sentido
emergente de uma estrutura diferente ou anterior, mas que o intuito «capta» para se
expressar no «ser das coisas» pela fala. “Falar ¢ fazer «marca», um «sinal» sonoro que
representa as coisas, ¢ apropriar-se do ser através de um sinal distintivo — eis a metafora.

A metafora oculta e revela o ser da coisa.”**

Neste sentido, seguindo o pensamento
ricoeuriano, poderiamos dizer que ¢ a metafora que nos da acesso ao verdadeiro
substrato do sentido porque ¢ ela que, ancorada na imaginacao, da ex-isténcia a todas as
realidades possiveis pois sdo estas que escrevem e reescrevem a realidade.””’
Retomemos Brandao da Luz que segue, de perto e com pertinente acutilancia, o
pensamento de José¢ Enes no que concerne a esséncia estrutural do conhecimento,
identificando dois momentos essenciais: a observagdo ¢ a pergunta — Brandao da Luz
chama-lhe verificagdo, nao retirando nem modificando o sentido com esta mudanca da

palavra. Com efeito, Brandao da Luz apoia-se nos trabalhos que José Enes procurou

maneira exclusiva o mundo da poesia, sem confusio possivel, com a triade retorica — prova —persuasdo.”
Cf. Ibidem, pp. 23-24.

3% Neste sentido Gaston Bachelard diz “Ah, como os filosofos haveriam de aprender se consentissem em
ler os poetas”. Cf. BACHELARD, Op. Cit., p. 212. Nao sendo irredutivel o entendimento de algum
«devaneio» bacheleriano, também como possibilidade existente no mundo, ndo nos vamos esquecer do
rigor ¢ da necessidade de entender e distinguir muito bem os campos em que estamos situados. Neste
sentido, José Enes diz-nos que “[...] o recurso a experiéncias poéticas e misticas mais propensas ao
devaneio do que a vigilia terdo desviado [o ser] da senda humilde do perguntar humano. O perguntar
processa-se somente no estado de vigilia. Manifestamente so neste estado o homem esta em si e senhor de
si, responsavel e responsabilizante, dotado de vigéncia eticizante. Somente em tal estado, na vigente
vigilancia do intuito no acordo dos sentidos, se abre a noosfera do ser.” Cf. ENES, Linguagem e Ser, pp.
20-21. E necessario distinguir muito bem os dois campos, para o bem e para o mal. Se ¢ verdade que a
linguagem poética faz um apelo ao maravilhoso, permitindo uma amplifica¢@o de sentido e concretizagao,
ndo ¢ menos verdade que ela se afirma por ndo ter compromisso com a realidade objetiva. A sua
exuberancia reside na sua linguagem. Ousamos afirmar que assim o entendeu Antero de Quental que
sentiu essa dicotomia insoltivel — talvez de modo insuportavel — entre uma linguagem rica em excesso e
uma linguagem rica em rigor. Os poetas estdo do lado oposto ao rigor. Cremos que foi assim que pensou
Antero. Talvez por isso mesmo, matou a sua esséncia, matando-se, a0 matar o poeta em si, para afirmar o
filésofo que também tinha em si. Nao tendo grande conhecimento dos estudos anterianos fazer esta
afirmagdo € um risco. Mantemos e assumimos esse desejo.

3% para desenvolvimento e aprofundamento deste assunto, Cf. REAL, Miguel, José Enes. Poesia, A¢ores
e Filosofia, Fonte da Palavra Ltda., 2009, pp. 43-63.

%! Na relagio entre metéfora e simbolo, Ricoeur aceita duas proposigdes distintas. Por um lado, ha mais
sentido no simbolo do que na metafora, por outro, ha mais sentido na metafora do que no simbolo.
Interessa-nos sobretudo a carga significante metaforica porque ¢ “ela que traz a linguagem a semantica
implicita do simbolo, o que permanece confuso no simbolo — a assemelhacdo de uma coisa e outra e de
nds as coisas; a infinda correspondéncia entre os elementos — ¢ clarificado na tensdo de enunciagdo
metaforica.” Cf. Ricoeur, Teoria da Interpretacdo, p. 80.
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desenvolver sobre a metafora, como fundamento da linguagem e expressao humana do
Ser. Segundo José Enes, o intuito, como primeiro ato da inteligéncia, ¢ elevado a
condi¢do necessaria para aceder a inteligibilidade dos fenomenos e ¢ ele que “pergunta
experimentando, submetendo através do sentir, dos movimentos corporais e dos
adequados instrumentos, a natureza a uma ag¢ao que a for¢a a dar uma resposta: com o
comportamento acional provocado pela experimentacdo, a natureza mostra se a
estrutura do modelo teorético €, ou nao ¢, ou até¢, em que medida ¢ real. Desta arte o
intuito discerne entre a representagio sensorial e conceitual e as coisas mesmas.” ">

Ha, em nossa opinido, uma dimensdo atuante in fieri entre o intuito € as novas
significagdes que emergem da observacio e verificacdo. E por isso que o quadro
concetual, estratificante e estratificador, ndo permite os «lances de intelecao» que
decorrem do constante «estado de vigilian®”> ou se quisermos, ndo permitem que o
processo noético e linguistico seja dindmico em abertura de sentido. Poder-se-ia mesmo
dizer que o conceito pode ser pobre ao generalizar onde ndo pode generalizar porque, ao
fazé-lo, congela o real debaixo duma rede de sentidos que ¢ quanto mais abjeta quanto
mais elaborada. O conceito, sendo necessario para orientar o pensamento humano, nao
pode — ndo deve — impedir a dindmica do mundo e o seu perpétuo porvir.

Em oposi¢@o ao conceito, que visa a estabilidade final num «para sempre» dito
cientifico, a metafora ¢ menos pretensiosa e exige a sua permanente reactualizagdo.
Uma metafora exige outra metafora mais fresca.” Isto quer dizer que o discurso
metaforico, ao inverso do concetual, acompanha o modo de ser do real e o devir
incessante do mundo concreto. E por isso que Bohm e Peat propdem o regresso a uma
comunicagdo e a uma maior criatividade para a ciéncia, no sentido de ultrapassar a
rigidez das abordagens cientificas. Assim sendo, a metadfora tem importancia para o

desvendar de sentidos, tendendo a se desvincular da fun¢do meramente estética, para

abracar a objetividade do conhecimento. Ela € essencial no processo de construgdo de

32 ENES, José, «Noeticidade metaférica da linguagem cientifica». Arquipélago, Revista da Universidade

dos Agores, Série de Historia e Filosofia, VII (1985), p. 32.

3% Diz-nos José Enes que o sentido fundamental do estado de vigilia “[...] ¢ o de vigor vital. Cf. ENES,
Linguagem e Ser, pp. 172-174. Para desenvolvimento, Cf. Op. Cit., nomeadamente o § VIII, «Validade
Ontoldgica do Estado de Vigiliay, pp. 161-188.

3% O universo ricoeuriano, de estudos sobre a metafora, langa luzes sobre o processo metaforico e a
importancia e emergéncia da fala neste processo. Com efeito, “€¢ um trago significativo da linguagem viva
poder levar sempre mais longe a fronteira do ndo-sentido. Talvez ndo existam palavras tdo incompativeis
que um poeta ndo possa langar uma ponte entre elas; o poder de criar novas significagdes contextuais
parece ser ilimitado, e tais atribuigdes aparentemente «insensatas» (non-sensical) podem fazer sentido em
algum contexto inesperado. O homem que fala jamais esgotara os recursos conotativos das suas palavras.
Portanto, o ilimitado metaférico, pela fala, ¢ inesgotavel, o que é o mesmo que dizer: vivo e criador. A
palavra dita é «portadora de sentido».” Cf. RICOEUR, 4 Metdfora Viva, pp. 150-151 e pp. 172-173.
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sentido e de conhecimento pois, sejam metaforas vivas ou mortas, acordadas ou
) L . 395
adormecidas, o pensamento criativo ndo pode passar sem elas.

Neste contexto, Branddo da Luz afirma que a interpenetracdo®”® nos varios
dominios ¢ perfeitamente normal pois “apresentar uma ideia, uma nog¢@o em termos que
representam categorias pertencentes com propriedade a outros dominios diferentes
constitui uma forma natural de organizar o pensamento [...].”*"" E claro que os quadros
concetuais sdo importantes para a criagdo de “nucleos focais e operativos da

intencionalidade do discurso.”*”®

De facto, o pensamento exerce-se dinamicamente
sobre as coisas, nomeia-as. Sem elas e sem quadros concetuais ndo haveria
conhecimento. Se uma coisa existe enquanto coisa conhecida, existe porque a
nomeamos, porque a categorizamos dentro de quadros entendiveis. Os quadros
entendiveis necessitam de categorias ou classes que possam ser percetiveis e situadas
num determinado contexto de inteligibilidade.

O desenvolvimento do pensamento criador implica “ultrapassar as limitagdes de
um discurso [seja ele poético, filosofico ou cientifico], que se encerrasse nos limites de
uma ordenacdo predicativa de natureza inclusiva e atributiva.”” A predicacio
metaforica envolve circulagdo de sentidos entre termos e niveis heterogéneos
potenciadores de significados. O significado, como expressdo de algo que nos atinge,
encerra também a sua limita¢do, porque ha uma distancia entre o real-em-si e o real-
apreendido. H4 uma tensdo e uma resisténcia que perdura entre o ser ¢ o mundo —
mesmo que seja um ser langado-no-mundo, como diria Heidegger —, o que faz com que
Ricoeur diga, citado por Brandao da Luz, que “a observacdo e a reflexdo chegam tarde
demais”.**® Como ultrapassar esta resiliéncia, esta fratura ou cisio, esta barreira que se

ergue continuamente entre a predicacao reveladora do substrato do ser-das-coisas?

3% Cf. RICOEUR, Teoria da Interpreta¢do, p. 64. As metaforas mortas j4 ndo sdo metaforas,
simplesmente expressdes de linguagem que, devido a repeti¢do, funcionam como «ornamento de
discurso». “Por metafora morta entendo expressdes como ‘o pé da cadeira’ ou ‘de uma montanha’. As
metaforas vivas sdo metaforas de invengdo, em cujo interior a resposta a discordancia na frase € uma nova
extensao do sentido. [...] uma metafora diz-nos algo de novo sobre a realidade.” Ibidem.

3% Interpenetragdo em varios dominios como quiasma. Cf. N/pag. 49.

T LUZ, Op. Cit., p.224.

3% Para desenvolvimento deste assunto e da necessidade de entendimento de que, a riqueza das nogdes
linguisticas implica uma inter-penetragdo dos universos ontoldgicos e cientifico-concetuais, Cf. ENES,
«Dois Universos Ontologicos», Op. Cit., p. 91 e ss.

LUz, Op. Cit., p. 227.

Y Ibidem, p. 228.
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Insere-se aqui “o papel da imaginacdo, entendida como imaginacdo produtora,
segundo o modelo kantiano, ou seja, como o lugar das «significa¢des nascentes».”*’! Se
¢ verdade que a imaginagao permite abertura e constru¢do de mundos, ndo deixando
esta carateristica de ser subjetiva, ela ndo se encerra no mundo da subjetividade
porquanto, numa explanacao de uma tese ou demonstra¢do, ela tem de ser comunicada e
explicitada. O «ver comoy» wittgensteineano, que permite “a relacao entre o sentido ¢ a

imagem”402

, remete para um mundo percetivo e, a0 mesmo tempo, para um mundo
entendido subjetivamente. A imaginacdo tem um papel anterior, ou seja, antecede a
categorizacdo formativa de onde emerge um “significado do literal das impressoes
sensiveis reassumido, sem ser abolido, numa sintese portadora de um sentido novo.”*%
Os novos sentidos ndo se coadunam com paradigmas fixos, incompreendidos e
hermeticamente fechados, muito pelo contrério, o que Brandao da Luz pretende afirmar
¢ que a “cria¢do da novidade parece assim, na sua origem, subtraida ao controlo estrito
das exigéncias operatdrias, mas reflete um conjunto de interferéncias provenientes do
dominio psicolégico e também social, econdmico e outros. Inevitavelmente, eles tém
uma certa ressonancia na personalidade de cada um, [tendo] repercussdao na atividade
criativa, nao apenas do cientista, mas de igual modo, do artista, do literato e até mesmo
do homem comum [...].”*"

Podemos afirmar, na esteira de Brandao da Luz que, o fundo comum que emana
de toda a atividade humana ¢ o imaginario, e¢ ¢ esse fundo que a razdo e a ciéncia nao
podem arredar completamente pois “a intuicdo,’”> uma vez conquistada, precisa
encontrar um modo de expressdo e de aplicagdo que esteja em conformidade com os
habitos do nosso pensamento e que nos fornega, através de conceitos bem definidos, os
pontos de apoio firmes de que temos necessidade. Ai esta a condicao daquilo que

chamamos rigor, precisdo e também extensdo indefinida de um método geral a casos

particulares. Ora, essa extensdo e esse trabalho de aperfeigoamento ldgico podem

1 1bidem, p. 229.

2 Ibidem, p. 230.

% Ibidem, p. 231.

% Cf. Ibidem.

% Intuigio no sentido bergsoniano. Para Bergson a intuigdo ¢ uma completude da inteligéncia que,
partindo do instinto, explicita a sua simpatia, ou seja, ela € simpatia. A intui¢do tem por objeto fazer-nos
perceber as insuficiéncias da inteligéncia pura, pela durag@o e pela decisdo. A intuigdo ¢é criadora pois, na
origem de toda a criacdo, “hd emogdo que se prolonga em ela do lado da vontade e em representagdo
explicativa da inteligéncia.” Nesse sentido, a intuicdo é fonte de impulsdo criadora, dito de outro modo,
de um ela da vontade que estara sempre isento da inteligéncia fabricadora se ela for deixada sozinha
consigo mesma, mas que dinamizara e galvanizara esta inteligéncia sabendo utiliza-la em seu proveito.
Para desenvolvimento e compreensdo da importancia da intui¢do criadora, Cf. Vieillard-Baron, Jean-
Louis, Compreender Bergson, Editora Vozes, Petropolis, 2007, nomeadamente, pp. 64-76.
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prosseguir durante séculos, ao passo, que o ato gerador do método sé dura um instante.
E por isso que tomamos com tanta frequéncia o aparelho logico da ciéncia pela propria
ciéncia, esquecendo a intui¢do de onde saiu o resto.”*"

Ha que valorizar “os fatores inerentes ao contexto da descoberta onde estd
sublinhada a importancia da imaginacdo intuitiva para compreender a razao por que
uma linha de investigagcdo privilegia certas opcoes e prefere determinados itinerarios,
em lugar de outros.”*"’” Sendo estes fatores importantes para definir o desenvolvimento
de um programa cientifico, este ndo se faz com base em algo inerte, pois ele comporta
quadros concetuais, leis e teorias que vigoram numa determinada época ou paradigma.
A parte estas consideragdes, ¢ importante reconhecer que, o percurso pessoal, é
condicionante das perspetivas envolvidas pois, de acordo com Holton, citado por
Branddo da Luz a “abordagem historica, psicoldgica, social ou filoséfica de qualquer
acontecimento cientifico pode envolver a confluéncia de diferentes pontos de vista.”***
Hé4 uma estrutura base de desenvolvimento que ndo deve ser rigorosamente rigida,
devendo seguir determinados parametros comumente aceites, ndo s6 pela comunidade
cientifica, mas também pela comunidade em geral. Neste sentido, desenvolvem-se
teorias que “concorrem para elucidar a questao central, que se propde saber em que base
se apoia uma visao racional do mundo, tendo em conta a insuficiéncia da experiéncia, os
limites da razdo e os constrangimentos sociais e politicos.”*"’

Passando por Thomas Kuhn, Karl Popper ¢ David Bohm, Branddo da Luz
explana a dimensao cientifica exigente da criatividade, de modo a se poder perceber
que, quer o conhecimento cientifico, quer o conhecimento ndo cientifico, sdo
importantes no processo de desenvolvimento do homem e da ciéncia, ndo ficando o
conhecimento reduzido a um estrito tipo de conhecimento. No entanto, o conhecimento
cientifico também ¢ necessario, porque da consisténcias a compreensao da natureza e da
realidade, permitindo que a ciéncia possa ser importante no entendimento da condi¢do

humana e do proprio pensamento. Por isso Branddao da Luz pode concluir afirmando

que: “A criatividade ndo estd ausente da pratica cientifica, mesmo quando ela trilha

46 BERGSON, Henri, O Pensamento e o Movente, Ensaios e conferéncias, Martins Fontes, Sdo Paulo,
2006, p. 223.

7 1UZ, José Luis Branddo da, Introducio a Epistemologia, «Conhecimento, Verdade e Historiax,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 2002, p. 225.

8 Cf. Op. Cit., pp. 225-229.

9 Ibidem, p. 12.
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percursos ja explorados, nem a racionalidade se demite, mesmo quando se
desencadeiam processos que escapam ao seu controlo imediato.”*'°

O que nos interessa salientar ¢ a condicdo de possibilidade do emergir do
fendmeno criativo na sua génese. De facto, face ao exposto, ela ¢ sempre dada pelo
conjunto das faculdades humanas e, também, pelas estruturas que as suportam. Se o
fendmeno criativo esta na base de toda a constru¢cdo humana, a imaginagdo € o cerne de
abertura para expansao do seu progresso € ¢ a partir dela que os desenvolvimentos serdo
abordados, seja no campo da literatura, da filosofia ou da ciéncia. Intervindo nos
dominios concetuais e categoriais, ela permite um desdobramento de sentido e de
horizontes de compreensdo que confirmam a sua importancia no processo criativo.

Os problemas epistemologicos mantém-se. O homem nunca deixara de ser
homem e o mundo estd em constante Devir. As sociedades desenvolvem-se e a
dindmica do mundo altera-se continuamente. E por isso que a ciéncia nio pode — nio
deve — ser um campo hermeticamente fechado, porque tem no seu eclodir um «terreno
original do seu acontecer». Por outro lado, o universo torna-se plastico, isto ¢, moldavel
pela imaginagao e pelo sonho. Partimos do caos para o caos sendo, a0 mesmo tempo,
possibilidade finita e infinita. Continuamos, apesar do fantdstico desenvolvimento
cientifico, a tentar responder as mesmas perguntas bases da epistemologia: o que ¢ o
conhecimento? Como obtemos conhecimento? O que sabemos, corresponde a verdade?
Continuamos com a mesma necessidade de recorrer a metafora e ao seu papel
explicitador no caminho para o conhecimento. O pensamento criador seja nas artes, na
ciéncia ou na filosofia, ¢ necessariamente metaforico, porque ¢ a metafora que procura
explicitar ao maximo o sentido do incognoscivel. O excesso de sentido que emana do
mundo fenoménico e concetual, ¢ fixado e entendivel no universo metaférico. A
metéafora viva remete sempre para um unico olhar — um olhar multifacetado, por vezes —
que se debruca sobre o mundo. Mesmo que o mundo, aparentemente, seja 0 mesmo, o
olhar que o vé, que o apreende, ¢ sempre outro que, gerado, torna o inconsciente
consciente. O modo de sentir, que pode parecer artificial a quem analise s6 com a
inteligéncia, torna também como necessidade humana, uma forma de abordagem mais
esotérica, de modo a fugir ao racionalismo puro. A utilizagdo da metafora, nos campos

da expressao humana, permite uma espécie de conhecimento reflexivo capaz de inventar

9 UZ, «Criatividade Cientifica, Imagina¢io e Metafora», Op. Cit., p. 236.
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— reinventar — uma nova realidade, pois, “[...] a metafora ¢ o resultado da tensdo entre
dois termos numa enunciacdo metaforica.”*!!

Apesar destas consideracdes, nao nos podemos esquecer que, embora a
epistemologia e a hermenéutica filoséfica tenham um importantissimo papel na
eliminagdo das ambiguidades que decorrem dos desdobramentos de sentido, ¢
necessario entendé-las e compreendé-las nos campos proprios do seu acontecer. No
pensamento filosofico, a metafora tende a ser mais objetiva no sentido de resolver
desencontros e identificar os sentidos revelados. E por isso que o pensamento filosofico
se desenvolve numa argumentacdo que visa admitir as analogias, mas as explicita de
modo entendivel, eliminando ambivaléncias e duplicidades. O desenvolvimento da
ciéncia ¢ uma realidade, mas o seu campo original, onde se situa o «impulso criativoy,
releva uma preocupacao crescente de precisdo que s6 a hermenéutica filoséfica pode
atender. H4, contudo, um outro mundo que se desdobra na contemplag¢do dindmica do
cosmos. A metafora atrai o homem para esta contemplagdo dinamica da realidade e ¢
ela que processa, estrutura e reestrutura o proprio pensamento. O seu uso vai além da
mera palavra, remetendo o homem para um mundo outro onde se insinuam as imensas
possibilidades da vida, num mundo de sentido.

E no campo do possivel que a metafora é mais rica porque funciona,
analogicamente, como o mundo das criangas. Metaforicamente, ela ¢ essa crianca
irreverente sempre pronta a dizer mais do que o ja dito. Nao ¢ ela que se adapta ao
mundo, mas sim o mundo que se adapta a ela. O espanto inicial, proprio da crianga,
permite pensar o mundo de modo experimental, vivendo experimentando e ¢ por isso
que ha sempre novas maneiras de dizer o mesmo. O olhar metaforico, tal como o olhar
da crianga, vira 0 mundo ao contrario, exatamente porque se liberta das amarras e dos

preconceitos das estruturas rigidas dos conceitos. A metafora ¢ prefixa na sua

determinagdo como possibilidade de atribuir verossimilhanga a uma predicagdo, sendo

' RICOEUR, Teoria da Interpretacdo, p. 61. Ricoeur avanga com a teoria da Tensdo que ira resultar na

teoria da Tor¢do Metaforica. Ougamos o que nos diz Ricoeur. “O que chamamos a tensdo numa
enunciagdo metaforica ndo é, efetivamente, algo que ocorra entre dois termos numa enunciagdo. E o
conflito entre as duas interpretagdes que sustenta a metafora.” Cf. Ibidem, p. 62. E este processo de
transformagdo que impde uma tor¢do as palavras, ou seja, uma extensdo de sentido, para além de uma
interpretagao literal. A Tor¢do metaforica justifica a passagem de um sentido literal a um sentido figurado
que ¢, no fundo, uma inveng@o configuradora do sentido proprio da inovagdo semantica, alcancado em
virtude da imaginagdo criadora. Ao pdr a tdnica na imaginagdo ¢ na interpretagdo, Ricoeur cleva a
metafora aos dominios da verdade e do sentido porque “uma metafora ndo existe em si mesma, mas numa
e por uma interpretacdo. A interpretacdo metaforica pressupde uma interpretacdo literal que se autodestroi
numa contradigdo significante. E este processo de autodestrui¢do ou de transformagdo que impde uma
espécie de tor¢do as palavras, uma extensdo do sentido, gragas a qual podemos descortinar um sentido
onde uma interpretacdo literal seria literalmente absurda.” Cf. /bidem.
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que o sentido que emerge dessa possibilidade, ¢ profundamente criador de novos e
renovados sentidos. O anterior ¢ sempre abertura-para... um sentido renovado. Ao
contrario do sufixo que fecha no sentido da sua determinacao, o prefixo contém em si o
gérmen da criacdo livre. Até que ponto ¢ livre essa determinagdo, implicaria
consideragdes psicologicas que ndo vamos abordar, no entanto, a crianga responde
sempre com a acao no momento em que age. A sua identificagdo com o mundo tem esse
prefixo criador, isto €, um sentido anterior a uma predicacdo consumada. Predica-se no
ato da predicacdo. Contrariamente ao adulto, a criancga responde ao que faz com o seu
agir no momento em que age sem conceito predicativo. E esse também, em nosso
entender, o papel da metafora e ¢ neste sentido que se instalam problemas no processo
criativo relativamente ao seu carater inovador pois, por um lado ele ¢ rico na sua
abertura de sentidos e, por outro, estd sempre sujeito ao crivo do seu excesso de sentido.
Cremos que estas problematicas estdo presentes no processo de criagdo artistica e sdo
elas que levantam dilemas relativamente ao discernimento do quadro concetual das

-~ ;o 412
novas criacoes artisticas.

3.3 — PROBLEMATICAS ONTO-ESTETICAS

Se a arte pode ser compreendida nas diferentes épocas como impressdo,
participagdo ou expressao, ela tem de ser percebida sob o ponto de vista da vivéncia do
homem no mundo. Entendendo-a como enigma, emergente de um momento de
criatividade que procura criar ou produzir algo que instaure um sentido, o que ¢ que
acontece na criacdo artistica contemporanea, onde a manipulagdo de genes e bactérias
ou mesmo animais vivos, sao denominados de objetos artisticos? Poder-se-a considerar
a arte nos universos categoriais que tém servido de base a nossa reflexao? Estaremos
face a uma nova categoria artistica, aliada a novas categorias estéticas? Cremos que sim.
Em nosso entender, s6 assim se poderd compreender o emergir disto, que temos
dificuldade em chamar arte pois, parece-nos muito mais tecnociéncia, no caso da

manipulagdo, ou performance, no caso da expressao.

#12 para desenvolvimento e aprofundamento, conferir os excelentes estudos ricoeurianos sobre a metafora,
nomeadamente as obras citadas: RICOEUR, Paul, 4 Metdfora Viva, Edigdes Loyola, Sdo Paulo, Brasil,
2000; Tempo e Narrativa, Tomo I, Papirus Editora, S. Paulo, Brasil, 1994; Ricoeur, Paul, Teoria da
Interpretacdo, Edigdes 70, Lisboa, 1996. Na obra Teoria da Interpretagdo, nomeadamente o § 3
«Metafora e Simbolo» sobretudo «A Teoria da Metaforan, pp. 58-63; ARISTOTELES, Poética,
Fundag@o Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2004; CASTRO, Maria Gabriela Azevedo e, Imagina¢io em
Paul Ricoeur, Instituto Piaget, Lisboa, nomeadamente Cap. Trés, § - «A Imaginagdo na Metaforay, pp.
239-267.
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Ao utilizar a bios — a vida — como matéria-prima, o artista®"” instaura um novo
universo concetual com problemas que merecem profunda reflexao, porque entram em
dominios delicados como o dominio ontolégico, hermenéutico, estético e ético. Ao
trabalhar no dominio da matriz da vida, o artista-cientista*'* abre um “novo paradigma
artistico que se desvela [e] cujo impacto ultrapassa as tradicionais categorias estéticas e
se perde no ilimitado do espanto e do questionamento, elevando estas duas dimensdes,
anteriormente do dominio do conhecimento 4 dimensio de categorias estéticas.”*'* Se,
no paradigma aristotélico-tomista, havia uma dimensdo cognoscente na fruigdo estética
e, no universo da subjetividade kantiana ¢ no dominio do sentir que essa fruicdo se
manifesta, o que podemos dizer deste novo paradigma? Ao fazer aparecer algo
perecivel, desaparece a nog¢dao de arte enquanto algo que perdura e que ¢ icone da
capacidade imaginativa (in)temporal do homem, para se instaurar uma hiper-
transmutacao constantemente renovada.

Podendo-se afirmar que a imaginagdo é o motor do mundo,*'® ela ndo se pode
restringir “na experiéncia estética e a partir dela, [para que se] opere a transformacao do
conhecimento que transfigura a facticidade do real em logos, ja ndo numa escala de
valores tradicional, mas dando azo a que essa mesma escala se reestruture na produgao
dum homem novo.”*'” Acrescentariamos: sempre homem, contudo, com capacidade
para formar novas regras axiologicas a medida que a necessidade delas se faz sentir. O
motor imaginativo deixa de ter um pendor formativo para poder enformar a orfandade
do homem face a um principio universal da ordem e da beleza. Este principio universal

da ordem e da beleza, antes ligado a uma ideia de unidade artistica, fragmentou-se. No

130 sentido da palavra talvez nunca tenha estado tdo em causa confundindo-se, constantemente, o seu
significado enquanto substantivo e adjetivo.

4% Chamamos artista-cientista a quem utiliza a matéria viva — que se constitui a si propria — como
matéria-prima para experimentagdes que alteram a matriz natural da sua constituicdo. Marta de Menezes
foi pioneira, em Portugal, no uso de técnicas bioldgicas para criar obras artisticas, ligadas a organismos
vivos de arte experimental. A titulo de exemplo, criou o seu primeiro trabalho de bioarte ao fazer a
modificacdo do padrdo das asas de borboletas vivas. Cf. MENEZES, Marta de, em, http://www.iac-
azores.org/agenda/2006/marta-menezes.html, acedido em setembro de 2016.

15 CASTRO, Op. Cit., p. 180.

416 «“Na imaginagio nos damos a festa que o real nio consente e por isso é ela imaginagio.” LOURENCO,
Eduardo, O espelho imaginario — pintura, anti-pintura, ndo-pintura, IN.C.M., Lisboa, 1981, p. 47.
Eduardo Lourengo corrobora o que dissemos sobre Vieira da Silva e o problema do cansago da
imaginacao, dai a necessidade de pintar a natureza (N/pag. 72). Se é verdade que se trava um «combate da
imaginagdo com o real», a «realidade humana € o seu sorriso ou o seu sonho». Como nos diz o autor,
«pintando-os pintamos o homemy». Cf. [bidem, p. 48. E sentencia com o seguinte: “Estranhamente, ¢ a
introdugdo da Natureza morta, que supde uma intensa vida pictorica pois implica, da parte do pintor,
elevar a maior dignidade aquilo que no real ndo tem nenhuma [...]. A natureza morta significa que o
exterior se tornou interior, que a natureza se converteu em obra do espirito.” Cf. Ibidem, p. 47.

" CASTRO, Ibidem, p. 44.
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lugar de uma ordem instauradora, o que emerge sdo individuos cujo pragmatismo os
deixa s6s face a si mesmos, num isolamento relativista, onde a criagdo ¢ impulso e
devaneio do seu proprio mundo alienado e descentralizado. Um homem novo e um novo
mundo, onde o novo ndo ¢ mais que condi¢do de pro-jectum, nao no sentido do Dasein
heideggeriano, mas sim no do universo interjor.*'®

Na sequéncia da problemaética levantada no ponto anterior, no que concerne aos
problemas epistemoldgicos sobre uma racionalidade cientifica, diz-nos Antonio Pedro
Pita “[...] que a instaura¢do da Arte ¢ um fortissimo elemento revelador da grande
mutacdo civilizacional dos tempos modernos: ndo ¢ um resultado dessa transformagao
nem, unicamente, um elemento dela. As condicdes sociais e politicas e as condi¢des
epistemologicas em que ocorre trazem carateristicas singulares a defini¢do da
modernidade, que impedem a sua simples identificagdo com a racionalidade
cientifica.”*'® A substancializagio da palavra Arfista altera significativamente a
concetualizagdo da palavra Arte. A Arte estd reservado o estatuto anacrénico, enquanto
adjetivagdo; ao Artista, pelo contrario, esta reservado o direito a transmutagdo de toda a
matéria, inclusive a matéria que o enforma.

A perda de unicidade reveladora do mundo contemporaneo traz ainda, em
embrido, a ideologia do mundo moderno — e ndo dizemos poés-moderno porque
consideramos que o tempo ainda ndo permite distancia suficiente para afirmarmos que a
pos-modernidade ¢, no fundo, a maturidade e reconhecimento da modernidade.
Contudo, como fizemos referéncia nas paginas 52 e 53, este sentido, relacionado com o
mundo artistico, esgotou-se na democratizagdo da palavra Arte. Com efeito, s6 em
termos utdpicos, idealistas e historicos se poderia considerar a contemporaneidade
como a maturidade da modernidade. Consideramos, na linha de Etienne Souriau, que a
arte ainda € “essa promogao heroica, ora visiondria e ora concretamente manipuladora,
ora dificil, hesitante, entravada, secular e lenta, ora fulgurante e imperial, ora
humanamente visivel e proxima, ora enigmatica e distinta [e que ela] ¢ a Unica
experiéncia auténtica que temos, o Unico modo, diretamente atingivel para a nossa

observagio, da atividade instauradora pura [...].”**" Este entendimento s6 se pode fazer

418 . . r . ~ .
Na senda de Nietzsche, diriamos que é um homem ‘humano, demasiado humano’, ndo no sentido de

uma humanidade partilhada, mas sim de uma humanidade solipsista, que se afasta do mundo exterior para
dar um sentido pleno ao seu mundo interior.

9 PITA, «O “fim da arte” e a revitalizagio da estétican, Op. Cit., p. 67.

#9 SOURIAU, Op. Cit., pp. 51-52.
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na contemporaneidade dentro da relagdo entre a arte e a estética, no sentido em que a
funcdo estética ¢ dominante.*!

Havendo sempre uma ideia inicial da transcendéncia da arte, ¢ necessario
entendé-la como algo exterior ao humano, situando-se fora do humano numa perspetiva
histérico-critica. Enquanto manifestacdo, a expressdo artistica brota do homem de um
modo duplo: por um lado, hd um estatuto formal de relacdo entre arte e técnica; por
outro lado, ha uma nova maneira de entender e perceber que, o que brota das emogdes,
paixdes e sentimentos, “pertence a uma flora psiquica muito distinta da que cobre as
paisagens da nossa vida primaria e humana. S3o emocdes secundarias que os ultra-
objetos em causa provocam no nosso artista interior. S3o sentimentos especificamente
estéticos.”**?

Situando a nossa atencdo sobre os sentimentos especificamente estéticos, ndo ¢
possivel separa-los irredutivelmente do mundo da arte. Deste modo, vamos seguir a
obra Estética Relacional de Nicolas Bourriaud,*”® que se debruga sobre a arte ¢ estética
contemporanea, procurando fazer um didlogo com as perspetivas de autores que, em
livro, ensaios, entrevistas ¢ Websites, ilustram ou vao contra as suas conce¢oes. Nao nos

; . 424
parece, apesar dos epitetos sugestivos, que a «arte morreuy,

muito pelo contrério, a
revitalizacdo ou primazia estética tem, no seu substrato, uma componente criativamente

artistica. O que € necessario ¢ perceber que estes movimentos ndo podem ser isolados

! Diz-nos Ortega y Gasset: “Na obra de arte preferida pelo século passado, hd sempre um nucleo de
realidade vivida que acaba por ser como que a substincia do corpo estético. E sobre essa realidade que a
arte opera e a sua operagao reduz-se a polir esse nucleo humano, a dar-lhe verniz, brilho, compostura ou
reveragdo.” Cf. ORTEGA y GASSET, Op. Cit., p. 53.

2 Ibidem, p. 54. Neste sentido, o «gozo artisticon estd do lado oposto ao «gozo estéticon. O gozo
artistico carrega em si proprio um mundo de formas e conceitos que elevam o homem a sua dimensdo
transcendente e espiritual; o gozo puramente estético ¢ éxtase e catarse do homem pelo homem, no
homem pelo humano. Cf. Ibidem, pp. 43-46. “Em vez de fruir o objeto artistico, [0 homem] frui-se a si
mesmo; a obra foi apenas causa ¢ o alcool do seu prazer.” Ibidem, p. 56.

433 BOURRIAUD, Nicolas, Estética Relacional, Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, Argentina,
2008. Bourriaud é um dos filhos prodigos da arte contemporanea francesa, sendo simultancamente
curador, ensaista, critico de arte e globe-trotter. Teorizou novas praticas artisticas que eclodiram no final
dos anos 90 ¢ inicios do século XXI e, nas suas publicagdes, assume a autoria de novas teorias sobre a
arte, como a da estética relacional. Parece-nos, face as problematicas contemporaneas, que ha matéria
interessante para analisar ¢ debater com outros pensadores. Criticado por muitos pelo seu interesse
mercantilista e utilitarista, ndo cunhando conceitos nem estabelecendo uma matriz filosofica, as suas
posicdes ndo deixam de ir ao encontro das problematicas que se levantam no que concerne ao mundo
artistico.

%0 conceito «morte da arte» é um conceito debatido por imensos autores. Nio nos parece que este seja
o epiteto que define a contemporaneidade. A arte «morreu» antes da eclosdo estética. A arte morreu
enquanto o epiteto ndo se tornou «metafora morta». O aparecimento hegemonico da estética € a semente
para a inversdao do sentido. De facto, a historia prova que a prematuridade necrofila de conceitos e
ideologias ¢ um impeto para o seu renascimento. A arte morrera quando o homem desaparecer. A arte
reedifica-se dos escombros da desestruturagdo do homem, porque a arte tem o carater sempiterno da
esséncia humana.

-108 -



de todo o pulsar do mundo, ja ndo numa escala de avaliagdes civilizacionais separadas
por estruturas culturais, mas sim do ponto de vista de uma civilizagcao mundial onde
tudo se interliga.

Cremos que ndo se pode questionar sequer o papel que a globalizagdo, a internet,
a maquina fotografica, o video e a evolugdo tecnoldgica tém na compreensdo das
expressoes artisticas contemporaneas. O mundo tende a substituir o real pelo irreal, ndo
no sentido da criacdo classica que temos vindo a falar, mas no sentido do esgotamento
do real pelo proprio real tornado irreal. Esta inversdo cria um paradoxo e deixa um
desafio tremendo a criatividade. Se ¢ comummente aceite que a criatividade estd inscrita
na natureza humana, a procura constante de criatividade, para sustentar as redes
supersonicas que alimentam o fetichismo humano, pode colapsar pela sua explosdao num
universo da mediocracia. Poder-se-a pensar, na esteira de Richard Kearney, na «morte
da imaginacdo» em oposi¢cdo ao «acordar da imagina¢cdo»? Nos moldes em que se a
entendia — e s6 nesses —, cremos que sim. A imaginagdo, motor primeiro da criatividade,
passa a ter um papel secundarizado sendo substituida no 6cio dos contetidos mecanicos,
sem mistério e sem graca.*” Este problema é posto por Kearney de um modo 6bvio, ao
fazer um apelo para revermos as posi¢des atuais com base nos valores historicos que
possibilitaram o desenvolvimento cultural, porque a “alternativa ¢ submetermo-nos a
retérica corrosiva de um pessimismo apocalitico que ndo s6 encoraja sentimentos de
paralisia mas poe, a longo prazo, a possibilidade da demissao da humanidade em si
mesma.”**°

Receamos que estas consideragdes de Kearney tenham um cunho visionario. Nao
nos parece que as de Bourriaud sejam demasiado perniciosas porquanto, ao identificar
as tendéncias atuais, permitem um olhar critico sobre a criagcdo artistica. Parece-nos
mesmo que ha uma evidente contradi¢do nos seus argumentos pois, por um lado critica
a ideologia reinante,*”’ mas por outro, a sua obra tem um cunho manifestamente

tendencioso e ideoldgico. Ao considerar que o primeiro problema deve ser o de analisar

3 Diz-nos Kearney: “Aqui est, eu penso, o problema da obsessdo pos-moderna de que a demissio da
imaginacdo possa consolidar a crescente convic¢do de que a cultura humana como nés a conheciamos —
isto é, como um projeto criativo onde os valores humanos tinham um papel ético, artistico e politico a
desempenhar — estd agora chegando ao fim.” KEARNEY, Op. Cit., p. 359.

28 Ibidem, p. 361.

#7 Vejamos o que diz no Prologo: “A maior parte dos criticos e filésofos negam-se a pensar as praticas
contemporaneas na sua totalidade, que permanecem entdo elegiveis, ja que ndo se pode perceber a sua
originalidade ¢ a sua permanéncia se sO se as analisa a partir de problemas ja levantados ou resolvidos
pelas geragdes precedentes. Ha que aceitar o feito, tdo doloroso, que certos problemas ja ndo se colocam e
tratar entdo de descobrir aquilo que os artistas colocam hoje.” Cf. BOURRIAUD, Op. Cit., p. 5.
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a “forma material da obra”*?®

, 0 autor ja esta a dar forma a algo. Ora, o que se passa, ¢
que as concegdes desenvolvidas se pautam pela auséncia de forma.*” A formatividade,
como nos diria Read, ¢ ja em si uma normatividade. Nao se pode alterar o sentido nem o
significado das palavras. Pode-se sim, fazer associa¢do de palavras, analogias e
metaforas para criar novos sentidos — como explicamos em 3.2 —, e também recorrer a
neologismos para ampliar sentidos ja existentes. No entanto, seja por sufixacado,
aglutinagdo ou prefixagdo, ndo devemos esquecer que € o étimo que da corpo e estrutura
inteligivel a um novo conceito emergente.

A diferenca de abordagem destas matérias ¢ bem patente e traga um profundo
contraste entre as concec¢des de Bourriaud e a de outros autores. Um dos conceitos
chave da Bourriaud ¢ a alteridade que €, no entanto, entendida de modo bastante
diverso das raizes classicas. Ao conceito de Alteridade de Bourriaud faltam dois
pendores fundamentais: o arqueoldgico e o teleoldgico.”® A teleologia ja estava
presente no pensamento aristotélico. A mimésis aristotélica ja era criativa e visava o
teleolc’)gico,43 ' ndo num sentido redutor, mas sim aglutinador. Também Kant tinha no
pensamento €tico o seu substrato universalizante, até mesmo na conceg¢ao do sublime
porque, como nos diz Ricoeur, “o proprio Kant tinha admitido um outro limite: o da
¢tica pelo sublime. No sublime a nossa imagina¢do ¢ ultrapassada pelo excesso,
quantitativo ou dindmico; mas nds estamos a salvo, isto ¢, nos reafirmamos a nossa
superioridade moral face a superioridade das forgas que nos esmagariam, se a elas nos
entregassemos.”? Levinas também parte da ideia de que a ética, e ndo a ontologia, ¢ a
filosofia primeira, sendo que ¢ no face-a-face humano que se da todo o sentido. Diante
do rosto do Outro, o sujeito descobre-se responsavel e vem-lhe a ideia o Infinito.
Também Kearney nos diz que “[é] aqui e agora, o Eu face a Outro que exige de mim
uma resposta ética. Esta chamada do outro para ser ouvido e para ser respeitado no

seu/sua alteridade, ¢ irredutivel ao jogo parddico das imitagdes vazias.”*’ Ainda neste

% Ibidem.

% Recordemos Hegel, que elegia a miisica e a poesia como ‘forma’ apenas desprovida de matéria.
#3011 0 arqueologico, onde as mascaras arcaicas escondem um passado a ser recuperado num presente,
e o teleologico perspetivado como projecao de um futuro, possibilitando que com sentido se possa
afirmar: eu sou a minha propria invengdo. Cf. CASTRO, «Para uma tentativa de fundamentagdo da
imaginacao», Op. Cit., p. 117.

#1 Este sentido teleolégico perdeu-se contemporaneamente. Diz-nos Bourriaud: “Os ideais da
modernidade ndo desapareceram, adaptaram-se: assim, «a obra total» realiza-se hoje na sua versdo
espetacular, vazia de todo o conteudo teleoldgico.” Cf. BOURRIAUD, Op. Cit., p. 141.

#2 Cf. RICOEUR, Arte, linguagem e hermenéutica estética, p. 7. Kearney também apela para irmos em
“diregdo a uma imaginagao ética.” Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 361.

3 Cf. KEARNEY, Op. Cit., p.361.
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sentido, diz-nos Ricoeur “[...] que a estética ndo ¢ da ordem da predicagdo [e € por isso
que] todo o mundo sente a distdncia enorme que se cava em relagdo a mundanidade, a
fortiori em relagdo aos valores mercantis e utilitarios. Ha destarte limites, e sobretudo o
limite minimal da rotura com o utilitdirio. Uma cadeira posta sobre uma estrada, no
momento em que ndo nos sentamos nela ¢ uma obra de arte, uma garrafa posta sobre
uma estante igualmente. O proprio facto do intocavel, do inutilizavel, opera a rotura no

1.”"* E este limite minimal entre o utilitario

proprio utilitario. Ai reside o limite minima
e a arte que tende a deixar de ser considerado, ndo pela falta, mas sim pelo excesso.
Retomemos o conceito Altermoderno de Bourriaud. Este conceito assenta e
explora os vinculos entre texto e imagem, tempo e espago, como intersticio social, isto
¢, provém do “nascimento de uma cultura urbana mundial e da extensdao do modelo
urbano a quase totalidade dos fenomenos culturais.”*> O que est4 em causa é entender a
expressdo artistica com capacidade para possibilitar a «habitabilidade do mundo», em
lugar de a querer construir e explorar segundo “ideias preconcebidas da evolucao
historica.””® A arte, como «intersticio», faria a ponte entre a experiéncia artistica
contemporanea e o intercambio ilimitado que ela poderia proporcionar. Para Bourriaud,
a arte parte da “intersubjetividade e tem por tema central o estar junto.”*’ Neste sentido
a arte revelar-se-ia “particularmente propicia para esta civilizagdo do proximo, porque
reduz o espaco das relagdes, diferentemente da televisdo ou da literatura, que reenviam
a um espago de consumo privado e do teatro ou cinema, reunindo pequenas
coletividades frente a imagens univocas: ndo se comenta o que se v€, o tempo da
discussdo ¢ posterior 4 fungdo.”**®
Os novos espacos de manifestagdes artisticas, permitindo a desmultiplicacdo das

relagdes humanas, sdo espagos novos, podendo ser uma galeria de arte, uma casa, um

, 4 .
café, a rua, o metro, etecetera.*”’ O espago € o tempo passam a ser, tal como o proprio

4 RICOEUR, Op. Cit., p. 5.

5 BOURRIAUD, Op. Cit., p. 13.

B8 Cf. Ibidem, p. 12.

BT CE. Ibidem, p. 14.

S8 Ibidem, p. 15.

49 Sdo incontaveis os espagos utlizados para aquilo que se chama «arte in situ», que é um tipo de
manifestagdo artistica que se faz em qualquer local, com carater itinerante e sem veiculos identitarios com
0 espago ou as pessoas. Ha, alids, alguma semelhanca com a itinerancia dos «malabaristas» do passado.
Por ser extensissima, a variacdo de adjetivacdes dadas a expressdo performativa, referimos somente o
caso de Blood in the Streets, que visa transformar o ato de dar sangue em manifesta¢ao artistica; o da
chamada Eco Arte, de Marco Evaristti, que usa varias maquinas liquidificadoras com peixes vivos dentro,
alterando a relagdo do tridngulo estético, ao desafiar o esteta ou transeunte a ser ator da vida ou da morte.
Neste caso, chamar idiota ao performer, voyeur ao esteta, e moralista ao que julga, é tentar justificar o
injustificavel. Ainda o caso de Marina Abramovic, que utiliza performances polémicas para testar os
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homem, a matéria que enforma a expressdo artistica, ou para ser mais explicito, a
expressdo estética.**’ Sendo um estado de encontro, na perspetiva bourriaudiana, ele é
perfeitamente aleatorio e este encontro ocorre, essencialmente, no desencontro entre o
homem, a matéria e a forma, subentendendo-se que a matéria e a forma sdo
consideradas de um modo classico. O que emerge, agora, ¢ um estado de expressdo
aleatoria de cariz psicologista, em que a matéria € o que se quiser € a forma vai sendo
preenchida ou esvaziada aleatoriamente. Nao ha material unificador que perdure e nao
ha formas-objeto para interpretagio do espetador. E o proprio espetador**' que é
convidado a validar o aleatério das neuroses e psicoses pessoais, procurando a sua
justificagdo e reden¢do num principio ativo de uma trajetoria falsamente considerada
dentro de afetos e projecdes.*” O carater transitivo*™ das expressdes artisticas estd,
alids, de acordo com a transitividade do mundo, porque as praticas artisticas
manifestam-se no campo das relagdes humanas. A arte formal deixa de ter a sua

2444

“disponibilidade simbolica que perduraria para além dos tempos, sendo substituida

pelo efémero da sua prépria temporalidade, expressando-se num tempo singular e

445 5. Y . 5 g
1, sempre em mutacdo. E por isso que o marco da expressdo artistica se

59446

virtua

transforma no marco da expressao estética como “marco de uma cultura eclética.

limites do corpo e da mente humana, numa espécie de catarse solitaria como meio de negar o objeto
artistico, justificando esta nega¢do com a adjetivacdo performativa e sugestiva Avan-garde. Nao sendo
nosso objetivo fazer critica artistica, ndo deixa de ser pertinente no sentido de justificar o ecletismo
performativo contemporaneo. Além disso, vai de encontro a nossa ideia de catarse que, nestes quadros,

tem particularidades muito proprias. Cf. Blood on the streets, em,
https://www.youtube.com/watch?v=zbIU19SOpRw; EVARISTTI, Marco em,
http://evaristti.com/index.php/helena; Performance Art, em,

http://aartedaperformance.weebly.com/index.html, acedidos em setembro de 2016.

#9 «“Uma exposi¢do gera um ‘dominio de intercambio’ préprio, que deve ser julgado com critérios
estéticos, ou seja analisando a coeréncia da forma e logo o valor ‘simbdlico’ do mundo que nos propde,
da imagem das relagdes humanas que reflete.” Cf. BOURRIAUD, ibidem, p.17.

1 «1.] a «sociedade do espetaculo» se sucederia entdo a «sociedade dos figurantes», onde cada um
encontraria as camadas de comunicagdo, mais ou menos truncados na ilusio de uma democracia
interativa.” Cf. Ibidem, p. 28.

#2 Vejamos o caso de uma exposi¢do em que ndo ha exposicdo, ou seja, uma exposicio que se vai
preenchendo com material diverso que cada pessoa possa levar. Procurar uma coeréncia formalmente
artistica, s6 podera ser aceite sobre uma perspetiva socioldgica e psicologica, redentora de uma catarse
coletiva, ndo no modo como consideramos na arte totalitaria, mas sobretudo, como nos diz Bourriaud,
“[...] uma amalgama, um principio aglutinante dindmico. Uma obra de arte ¢ um ponto sobre uma linha.”
Cf. Ibidem, p. 21.

3 «A nogdo do transitivo introduz na area artistica uma desordem formal, propria do dialogo: nega a
existéncia de um «espaco da arte» especifico, valorizando o discurso inacabado e o desejo insatisfeito da
disseminagdo.” Cf. BOURRIAUD, Op. Cit., p. 28.

4 Ibidem, p. 32.

5 Diz-nos Ricoeur que é “[...] pela rentincia a singularizagdo que o singular é universalizado. [Deste
modo, ¢] o carater inesgotavel da obra de arte, que ¢ irredutivel as relagdes econdmicas de producdo e as
relagdes politicas de poder. Cf. RICOEUR, Op. Cit., p. 12.

4 BOURRIAUD, Ibidem, p. 35.
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Esta cultura eclética ¢ fruto da alteragdo espago-tempo, proporcionada pelos
meios de difusao de uma rede omnipresente, que configura o digital e o interativo como
meios de vida privilegiados, onde as solicitagdes sdo caoticas e constantemente
renovadas até ao absurdo. Deste modo, o que se afigura ¢ a banalizagdo do pendor
veneravel do sagrado que a arte proporcionava,*’ facilitando o esquecimento desse
mistério sagrado que alimentava o sonho e a imaginacdo. A imagem, outrora tdo cara a
um sistema de valores intemporais, afirma-se na contemporaneidade como icone do
ilimitado e da perturbagio. A dimensdo «parodica da imaginagio»,*”® como nos diz
Kearney, proporciona um narcisismo relacional aliado a um niilismo e relativismo com
estatuto ontologico. Ha uma inversdo entre a dimensao utilitaria e a dimensao estética,
pois as suas fungdes alteram-se e proporcionam aquilo a que Bourriaud chamou de

“realismo operatorio.”**

Esta inversdo prende-se com a inten¢do de transformar a vida
privada, ou seja, aquilo que é exclusivamente do foro privado e que ¢ reserva do ser — o
oasis recuperatdrio privado —, em algo ptblico.*”® O homem, ao transformar a vida em
expressdo estética, priva a vida publica da sua esséncia. A utopia redentora e
orientadora transforma-se em nao-utopia, resultando dai nada mais que contestagao dos
valores de ontem, ou seja, as criagdes aleatorio-estéticas, transformam-se em
manifestagdes de puro ecletismo visando chocar e explorar os limites humanos.

As manifestacdes hibridas e alucinantemente psicoticas, transformam as imagens

em manifestacdes de desconcerto total do tecido humano, onde passam experiéncias

limite em direto, como é o caso de mortes de animais € humanos, transvertidas em

7 A substituigio da formula «arte pela arte» pela formula «estética pela estética» ¢ o cerne das
problematicas onto-estéticas por exceléncia. Lembra-nos Cristina Beckert o seguinte: “[...] o valor
estético de uma obra ¢ o resultado do valor ético e ndo o inverso; € este Gltimo que encerra a dimensao
criativa da obra de arte, enquanto aquele ¢ mero efeito ndo-desejado, ndo intencionado. Assim sendo,
cabe ao artista a tarefa paradoxal de ndo procurar a beleza, isto €, produzir sensa¢cdes ou emogdes
estéticas, mas, ao invés, de ser fiel ao objeto que representa, até as ultimas consequéncias, libertando nele
aquilo que o transcende ¢ para o que aponta.” [...] A missdo do artista ¢, pois, criar obras boas ¢ ndo
obras belas, uma vez que a beleza vem por acréscimo, ¢ pura davida, tal como a verdade para o sabio
[...].” BECKERT, Op. Cit., pp. 198-199.

8 KEARNEY, Op. Cit., p. 253.

9 BOURRIAUD, ibidem, p. 40. Ao contréario do «realismo mégico» que mantinha uma atitude positiva
relativamente ao irreal e ao maravilhoso como suporte do real e do quotidiano, procurando alcangar uma
verossimilhanga entre os dois polos, o «realismo operatorio» procura a ambiguidade e o esvaziamento
desses predicados, situando-o somente na esfera daquilo que poderiamos chamar narcisismo relacional.
Com pendor utilitarista e mercantilista sucumbe, como ¢ 6bvio, as estruturas e praticas de exploragdo dos
lagos sociais e mecanismos de producao. Contrariamente ao que Bourriaud nos convida a aceitar, o que
emerge neste quadro de pseudo criagdo artistica, ¢ uma estetificacdo do real, assente naquilo que
poderiamos chamar de antroposofia relacional.

0 A expressdo performativa, A woman for sale — New York City Performance, é uma expressio de puro
voyeurismo que transmuta a vida privada e publica, anulando a individualidade e a reserva essencial do
ser. Cf. A Woman For Sale" New York City Performance Art 2013, em,
https://www.youtube.com/watch?v=HALI8rsOXnM, acedido em outubro de 2016.
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manifestagdes sublimadas das relagdes ambiguas da sociedade contemporanea, que nao
¢ mais que uma sociedade do hiper consumo de imagens sobre imagens, espelhos dentro
de espelhos, movimento total de pequenos fragmentos psicadélicos que apelam ao olhar
periférico, nunca direto e profundo. Esta ¢ a arte de que nos fala Bourriaud, uma arte
sem «arte» porque sem limites. O que orienta o esteta de hoje “ndo ¢ o bem (valor
¢tico), mas o efeito estético (agrado) que provocara no espetador, sendo este

99451

determinante no valor estético da obra. Alias, € o proprio que o diz ao afirmar que

“hoje o assento estd posto nas relagcdes externas, no marco de uma cultura eclética [...] e

. 452
do espetaculo.”

Neste mundo do espetaculo, a aura da arte ja ndo se situa num mundo
representado pela obra e pela forma, mas sim na exposi¢ao relacional humana como
forma de validar a existéncia. Entendemos que ¢ nessa validagdo da existéncia que se da
a catarse Humana: do homem pelo apelo a sua animalidade; do humano no inumano.*”
Se a arte moderna procurava consolidar o homem, ou seja, se os seus movimentos €
impulsos contestatorios procuravam outras vias de sentido, esse sentido ainda era
referente ao mundo Humano. As manifestacdes estéticas contemporaneas rompem com
esta ligacdo,** procuram o “triunfo sobre o humano.”*>

Neste quadro de entendimento ja nem sequer se pode considerar a teoria «arte
pela arte», como validacdo e afirmacdo da propria Arte. A «arte pela arte» ndo ¢ nada,
sendo substituida pela radicalizagdo total da expressdo estética, sendo que ¢ nesta
radicalizagdo que se da a epifania dos tumultos e das pulsdes primarias. O sentido de
que falamos em 2.2, s6 se da dentro do caos relacional e ¢ nele que se pode procurar

uma unidade com significado. Como nos diz Bourriaud, “a arte de hoje obriga-nos a

! BECKERT, Op. Cit., p. 202. Ao por a tonica na designagdo «euforia do sincretismo», a autora abre
uma porta para o revivalismo artistico e para o abandono do epiteto funebre da arte. A explosdo estética
potencia o seu ressurgimento ¢ ¢ por isso que ¢ “possivel apreciar com mais intensidade e fulgor os raros
momentos de beleza que algumas obras nos proporcionam.” Ibidem, p. 205.

2 BOURRIAUD, Op. Cit., p. 35.

30 caso talvez mais evidente da expressido da animalidade e da pulsio priméaria humana estard, em
nosso entender, na Butoh Dance, também chamada Dance of Darknesss. O Butoh ¢ uma danga que surge
no Japdo pods-guerra inspirada nas acec¢des seculares orientais € nos novos movimentos de vanguarda
ocidentais. Procurando a recusa e superagdo das convengdes castradoras da esséncia humana, tentam
expressar a validade do ser, da alma e do espirito, mostrando o sérdido e as trevas da condicdo humana
sem mascaras estereotipadas. Cremos que hd, nesta manifestagdo preformativa, uma analogia evidente a
pulsdo dionisiaca do tumulto interior, procurando afastar a clareza e equilibrio apolinicos. Ha, neste
sentido, uma catarse que emerge da fusdo completa com a impetuosidade e fealdade natural do mundo,
numa teatralidade da loucura que pretende contemplar — ¢ assumir — o inferno do homem. Cf. Ohno
Kazuo, http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/kazuo/ e Butoh Dance, em,
https://www.youtube.com/watch?v=ntyXDnIB3II, acedidos em outubro de 2016.

#4 “A arte contemporanea realiza um deslocamento radical em comparagio com a arte moderna.”
BOURRIAUD, ibidem, p. 74.

5 ORTEGA Y GASSET, Op. Cit., p. 53
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pensar de maneira diferente as relagdes entre o espago e o tempo: *° eis o essencial,
aqui reside a sua maior originalidade.””’ Os cénones racionalistas — classicos —
orientadores das regras artisticas, sdo ultrapassados pela imaginacao sem regras onde a
ingenuidade do olhar primordial se desfragmenta num mundo novo: um mundo dos
possiveis. E neste mundo dos possiveis que se di “a evasio para um mundo de ficgdo
onde as condi¢des existentes so se alteram e se suplantam no mundo da imaginagdo.”*®

Como se pode constatar, esta imaginacao ¢ muito diferente das adjetivagdes que
temos vindo a atribuir a esta faculdade. A imaginacdo a que se faz apelo, ¢ uma
imaginagdo desejosa, iluséria, alucinada, cadtica e simulacionista,” despojada de
qualquer conotacgdo valorativa, s6 pretende for¢ar o sentido das significagdes artisticas,

. . 14
retirando-lhes qualquer valor concetual ou referencial.*®

Mas, mesmo neste quadro,
entendemos que se procura forgar o «sentido do proprio sentido», porque o exagero da

significagdo esta profundamente integrado na sua deslocalizagdo. O espago ¢ em

6 «Patética da temporalidade» como nos diz Ricoeur. A arte esta para além do tempo porque “repete a

relacdo entre o interior e o exterior. [...] Isto tem um significado moral: a pessoa ndo ¢ um meio, mas um
fim. A estética, libertando-nos da ditadura do utilitario ¢ da ordem mercantil, opera como o fim de uma
conversao ao outro diverso do utilitario ou mesmo diverso do agradavel. [...] Se a ética ¢ a regulagdo da
acdo, [...] ndo é obrigatorio separar o homem que age do homem que softe, o pratico do patico. E talvez
no ponto de articulagdo do pratico e do patico que a estética tem qualquer coisa a dizer. Cf. RICOEUR,
Op. Cit., pp. 10-11

“"BOURRIAUD, Ibidem, p. 58

¥ MARCUSE, Herbert, 4 Dimensdo Estética, Edigdes 70, Lisboa, 2013, p. 13.

9 Seguimos com particular interesse as obras de Gongalo M. Tavares. Segundo alguns criticos, a obra
Atlas do Corpo e da Imaginagdo, fundaria uma nova teoria do corpo e da imaginacdo. Formado em
filosofia, escolhe para Tese de Doutoramento a temdatica da imagina¢@o. Estamos, portanto, a falar de um
autor que estudou esta faculdade academicamente. Reconhecendo que toda a sua obra ¢ multifacetada e
fragmentaria, escreve esta obra com o corpo, sendo no corpo como totalidade que se afirma a imaginag@o,
também como totalidade. A imaginagdo, para Tavares, ¢ uma imaginacdo na ac¢do, nao havendo
conceitos nem pré-conceitos valorativos: no dizer, no fazer e no imaginar. A imaginacdo esta nesse dizer
e nesse fazer de modo anti metafisico e anti espiritual, com uma forga genésica muito semelhante a
genésica nietzschiana. Além disso explora, de modo embrionario, a psicologia humana. Seria, alids, muito
interessante ligar Tavares a Nietzsche, Ricoeur a Freud e Bourriaud a Marx. Os filésofos da suspeita, a
modernidade e a contemporaneidade. Ndo podemos, por razdes Obvias, seguir este rumo. Mantemos o
desejo de o retomar no futuro, deixando esta obra para um proximo estudo. Cf. TAVARES, Gongalo M.,
Atlas do Corpo e da Imaginagdo, Editorial Caminho, SA, Alfragide, 2013.

%9 Na senda dos estudos de Ricoeur sobre Freud, ougamos o que nos diz Gabriela Castro: “O imaginario
cultural, motivado pelo desejo, introduz-nos numa dindmica regressiva que avanga mascarada, pois dela
ndo possuimos consciéncia imediata, e realiza-se alucinatoriamente, na mediada em que ¢ uma ilusdo a
qual ndo corresponde qualquer realidade. [Pode-se entender] o imaginario cultural como i/usdo, como um
modo de escapar, alucinatoriamente, a desejos que ndo podem ser suprimidos nem satisfeitos diretamente.
Assim, desde o sonho a arte, passando pela religido e pela moral, a sublimagdo, a criagdo de delirios
expressos em deuses e obras de arte, com o desejo como fator dominante, que motiva a sua gestacdo ¢
com a renuncia a sua confirmagao pelo real, o que nos revela ¢ o fenomeno da ilusdo.” Cf. CASTRO,
Gabriela, «A Imaginagdo como Ilusdo. Apontamentos para o cotejo Ricoeur / Freud», in, Poética da
razdo, homenagem a Leonel Ribeiro dos Santos, Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2013,
pp- 359-360. Na nota de rodapé 11, na senda de Freud, mostra como esta ilusdo nasce do desejo humano.
“E o desejo que cria a ilusdo, porém, o que a distingue exemplarmente ¢é o seu desprezo pela realidade.
Para a ilus@o pouco importa a sua confirmagdo ou infirmagio pelo real. Ela ¢ a satisfagdo do desejo, fora
da realidade.” Cf. Ibidem, p. 360.
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qualquer lugar ¢ o tempo ¢ vivido como se ndo houvesse mais tempo.*®' Os conceitos
que justificam esta visdo sao diversos e ecléticos. O que se procura, em nosso entender,
¢ fundamentar uma ontologica do devaneio e da fragmentacdo. Nada mais
contraditorio. Se ¢ verdade que o homem ¢ paradoxalmente dual, e que ¢ na sua
descentralizacdo que se funda o impeto para a vida e para o mundo, ndo hd nada mais
ideoldgico do que professar, ideologizar ou santificar uma nao-ideologia. Uma nao-
ideologia ¢, em si mesma, uma ideologia. O mesmo acontece com a utopia € o seu
proclamado fim, vaticinado por Marcuse,’®® ndo ¢ mais que a distopia do mundo
contemporaneo hibrido e antrop6fito. Ora, o hibridismo estético potencia a esterilizagdo
artistica. O que se configurava como sentido, como unidade e como utopia, passa a ser
considerado como nao-sentido, desfragmentacdo, distopia e, em ultima analise,
antropofagia artistica.

Voltemos aos postulados bourraudianos da estética relacional. A objetivacdo
linguistica da expressdo artistica é, para Bourriaud, o “vetor das relacdes com o
outro.”*® Se quaisquer objetos — e por objeto se entende tudo o que é imaginavel, até
mesmo o inimagindvel — servem para fundamentar as relagdes humanas, perdem-se
quaisquer vinculos semanticos ou ndo semanticos dos simbolos. Seguindo o pensamento
de Ricoeur, ha uma estrutura de duplo sentido dos simbolos que explicita os momentos
semanticos € nao semanticos dos simbolos. Contudo, como nos indica, esta estrutura ¢
essencial para uma interpretacdo, pois o “carater sagrado da natureza revela-se no seu
dizer simbdlico. A revelagao [do simbolo] fundamenta o dizer, e ndo inversamente. [...]
Os simbolos tém raizes.”***

O que se pretende, neste quadro concetual contemporineo de que nos fala
Bourriaud, € desraizar os simbolos, ou seja, pretende-se inverter a polaridade simbdlica
do proprio simbolo, transformando-o em mero objeto descaraterizado, despido de
qualquer ordem formal ou concetual, para que ele mesmo — o objeto — se faga simbolo
na expressao estética. Aqui se perde o seu vinculo fundacional, porque ¢ simbolo

aleatorio cujo sentido se da, e se esconde, no seu sentido for¢ado. Ousamos arriscar

dizer que, este quadro de entendimento assenta numa faldcia construtivista, porque

461 «As obras produzem espagos-temporais relacionais, experiéncias inter-humanas que tratam de se
libertar das obrigacdes da ideologia da comunicag@o de massas, dos espagos em que se elaboram; geram,
em certa medida, esquemas sociais alternativos, [e] a utopia se vive hoje na subjetividade do cotidiano, no
tempo real dos experimentos concretos e deliberadamente fragmentarios. Cf. BOURRIAUD, ibidem, pp.
53-54.

%2 Herbert Marcuse escreve a obra, O Fim da Utopia em 1969, onde trata esta problematica.

3 Cf. BOURRIAUD, Op. Cit., p. 57.

% Cf. RICOEUR, Teoria da Interpretagdo, pp. 75-81. Para desenvolvimento, Cf. Op. Cit., pp. 64-81.
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retira qualquer sentido anterior ou posterior a significacdo simbolica. O sentido ¢é
for¢ado por uma imagina¢do desenfreada que se expressa dentro do mundo solipsista da
individualidade, agora ja sem o tecido fundacional e circunstancial de que nos falava
Ortega y Gasset. A informalidade desta arte assenta numa significagdo psicologica cujo
sentido, tragico e dramatico, contrasta profundamente com a simpatia da catarse
aristotélica. Ja4 nao ha dimensao humana nesta catarse. O que se pretende ¢ uma catarse
invertida ou negativa pela absoluta desumanizagio do humano.*® Nio deixa de ser uma
catarse e, talvez nessa desumanizacgao, se encontre o tecido substancial da humanidade
em si-mesma.**®

E neste caos que se pretende encontrar um sentido dentro da imaterialidade da
arte. O militantismo estético assenta no processo da exploracdo ou exposicao desta
imaterialidade, onde se poderiam fundamentar duas nog¢des essenciais para a percecao
estética: a eficacia e o prazer.*”” A percegdo estética assente na eficacia e no prazer teria
uma maior visibilidade na exploragdo da imagem, o que vai ao encontro do que
afirmamos na N/nota de rodapé 166, pag. 49, sobre a tendéncia de uma iconofilia
contempordnea. Esta inversio ¢ reveladora, tal é o poder da «imagem»*®® como vetor do
paradigma atual de uma comunicacdo global.*® A saturacdo da imagem até ao limite,
em todas as areas de comportamento humano, tem a pretensao de sublimar as emocgdes e
faz, frequentemente, um apelo ao inconsciente. A sua divulgacdo, pelos meios
tecnologicos, explora ao maximo a psique humana e pretende alterar os vinculos socio-
étnico-culturais.”’’ A vertiginosa evolu¢io dos meios e capacidades tecnologicas

alteram profundamente a relagdo arte/técnica confundindo-se, muitas vezes, a técnica

%93 Esta catarse ndo tem nada a ver com a catarse de que nos falava Aristételes ou Ricoeur. A purgagio e a
purificacdo dos sentimentos ja ndo assentam no carater simpdtico que o Mythos proporcionava. A acdo a
imitar (mito) ja ndo trata dos feitos humanos que o poeta imitava; a acdo imitativa, a fabula e a narrativa,
como representagdo real ou possivel, j4 ndo assentam numa imaginagdo poética, mas sim numa
imaginagdo eclética.

466 Kearney chama de [...] “«sublime histérico» ao generalizado culto pés-moderno do excesso e da
fragmentagido.” Cf. KEARNEY, Op. Cit., p. 378. E este culto que possibilita a «carnificina» da
«civilizagdo da imagemy. Cf. Ibidem, pp. 383-384.

7 Cf. BOURRIAUD, Ibidem, p. 77.

4% Imagem corporal. “O culto do corpo é eternamente o sintoma de uma inspiragdo juvenil, porque o
corpo so ¢ belo e agil na mocidade, ao passo que o culto do espirito indica a vontade de envelhecimento,
porque o espirito so alcanga a plenitude quando o corpo entrou ja na decadéncia.” ORTEGA y GASSET,
Op. Cit., p. 72.

99 K earney fala em trés estadios ou paradigmas imagéticos: “o mimético, o produtivo e o parédico.” Cf.
KEARNEY, Ibidem, p. 396.

#70 <[] 0 nosso otimismo a respeito do poder de emancipagdo da tecnologia esfumou-se: sabemos agora
que a informatica, a tecnologia da imagem ou a energia atdmica, se trazem melhoras a vida quotidiana,
s30 a0 mesmo tempo ameacas ¢ ferramentas de escravizagdo.” Ibidem, p.79.
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com a arte e a arte com a técnica. Dir-se-ia, justificadamente, que € o espirito da época e
que ¢ este o clima intelectual e cultural do mundo.

A expressao artistica passa a obedecer ao calculismo logico, a linguagem binaria
substitui o dom artistico e a transformagio de algo vivo em objeto de calculo’’”" eleva a
imaginagio a um patamar superior da civilizagdo."”> A fotografia, o video, o
computador e os extraordindrios meios laboratoriais, transformam o inimaginavel no
real. A fotogenia tornou-se na aspiragdo plena e no vazio da interpretacdo aleatoria,
onde a sensualidade artistica ¢ ultrapassada pelo choque da nudez saturada. A reserva do
Homem, o mistério do seu corpo e da sua existéncia, sdo banalizados pela apoteose do
siléncio virtual. As nogdes de espaco e tempo alteram-se profundamente’”” e as
categorias kantianas, estruturadoras das relagdes i1maginacao/entendimento e
imaginacdo/razdo, sdo ultrapassadas por uma imaginacdo sem regras. Os problemas
éticos, *’* decorrentes destas manifestagdes pseudoartisticas sdo 6bvios porque, o que
emerge, ¢ um solipsismo voyeur e masoquista que se pauta pela auséncia de uma licida
liberdade. Como nos diz Bourriaud: “o tema do video contemporaneo muito poucas
vezes € livre: contribui para o grande senso visual, individual, sexual e étnico a que se
entregam hoje todas as instdncias de poder da nossa sociedade.”*’®> Do modo como os
artistas enfrentem este problema “dependerda o futuro da arte como instrumento de
emancipag¢do [pois] de contrario, a arte converter-se-4 num elemento de decoragao high
tech, numa sociedade cada vez mais inquietante.”*’®
Ao dizer que “s6 os dominios dos ‘dispositivos coletivos’ da subjetividade

permitem inventar dispositivos singulares [e que], a verdadeira subjetividade, passa pela

#71 <[] a influéncia da tecnologia sobre a arte contemporinea exerce-se dentro dos limites que ela

mesmo estabelece entre o real e o imaginario.” Ibidem, p. 87.

2 Dai a necessidade dos movimentos de rotura e provocagdo. “A ética tem por fungio orientar a agio,
enquanto na estética ha suspensdo da agdo e logo, ao mesmo tempo, do permitido e¢ do proibido, do
obrigatério e do desejavel. Creio que ¢ preciso manter a categoria da imaginag@o, que ¢ um bom guia. A
imaginacdo ¢ o ndo-censuravel [e] o objetivo é reconquistar a livre expansao do imaginario, definido por
esta capacidade ndo-censuravel. Cf. RICOEUR, Arte, linguagem e hermenéutica estética, p. 10.

" Diz-nos Bourriaud: “[...] a mudanga mais profunda reside sem divida no novo conceito de tempo que
induz a presenga do video doméstico: a obra de arte [...] ja ndo se apresenta como a pegada de uma acdo
passada, mas sim como o anuincio de um feito por vir [...] ou a proposta de uma agdo virtual.” Cf. Ibidem,
p. 93.

47 Richard Kearney apela, na senda de Levinas, para uma imaginagio ética, como modo de fundamentar
uma praxis ética. “A ética tem a primazia sobre a epistemologia e a ontologia.” KEARNEY, Op. Cit., p.
362. As concecgdes de Kearney vao de encontro a uma exigéncia ética fundamentadora das relagdes
humanas, ¢ esta exigéncia da-se numa imaginagdo poética. A imaginacdo precisa das duas dimensdes: a
ética e a poética. Se a dimensdo “poética ¢ o que mantém o desejo vivo como um interminavel jogo de
possibilidades, ¢ a dimensdo ética que distingue os desejos dos projetos subjetivos ¢ os desejos que
respondem perante a face do outro.” Cf. /bidem, p. 370.

> BOURRIAUD, Ibidem, p. 96.

476 Cf. Ibidem, pp. 96-97.
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invencdo de dispositivos de reciclagem eco mental [...]”*”, Bourriaud pretende cunhar
o termo «alteridade subjetiva», que ndo ¢ mais que afirmar o carater “[...] a-
semiologico e a-linguistico da subjetividade contemporanea.” *”® Todos os movimentos
e manifestagcdes sociais deveriam passar por uma «ecosofia mental», — juncdo ecoldgica
e pensamento abstrato — de modo a se afirmar o processo de “singularizacdo e
individuagdo.”*”’ A posi¢do romanica de criagao pura, dependente do dom ou da criagao
Divina, ndo tem lugar neste cendrio. O que emerge inequivocamente, ¢ um novo
paradigma estético, ao qual Guattari chamou, citado por Bourriaud, de Chaosmose,"™ ¢
¢ nele que a subjetividade evolui de maneira “fragmentaria, segmentando e
desarticulando as unidades ilusorias da vida psiquica.”**! Assim, os motivos existenciais
para a contemplagdo estética, sdo meramente psicoldgicos, preenchendo os lugares
deixados vagos pela inexisténcia categorial artistica. J4 ndo ha categorias, mas sim
estratégias existenciais frans-contempordneas ou pan-contempordneas. A arte ¢
considerada como criagdo de conceitos dentro dos «afetos» e das «percecdes»
perdurando, no tecido funcional, um «reconhecimento do mundox.*®

Ao identificar o problema ultimo da estética num quadro utilitarista, Bourriaud
define as praticas dos artistas contemporaneos nos modos de ser existenciais e, “[...]
assim, em lugar dos objetos concretos que delimitavam até agora o campo da arte, [0s
artistas] utilizam o tempo como material. A forma bruta sobre a coisa; os fluxos sobre as
categorias; a producio de gestos sobre os objetos materiais.”*** O artista ¢ um produtor
de tempo em espacos multiformes. Nestes espacos o0s comportamentos sao
artificializados como fantasmas da eternidade. A forma de intervengdo artistica, que
tem em conta o espaco no qual ela se mostra, proporciona uma diversidade de conceitos
contemporaneos, servindo para explicar qualquer tipo de manifestacdo artistica que

.. . - . 484 .,
promova o minimalismo, a desconstrugdo, o espanto ¢ o0 questionamento. 8 Alias, neste

7 Ibidem, p. 113.

478 «[...] a subjetividade poderia ser defendida somente pela presenca de uma segunda subjetividade:
constitui um ‘territério’ a partir dos territorios que encontra; formagdo evolutiva, molda-se sobre a
diferenca que a constitui a si mesma como principio de alteridade.” Cf. Ibidem, p. 14.

49 Cf. Ibidem, p. 115.

0 Cf. Ibidem, p. 118.

1A aplicagio destes predicados a expressdo artistica moderna faria com que a nogio de estilo
desaparecesse, porque o “artista ocidental moderno define-se antes de tudo como um sujeito cuja criagdo
sirva como ‘unificadora dos estados de consciéncia’, mantendo uma confusdo calculada entre
subjetividade e estilo.” Cf. Ibidem.

2 Cf. Ibidem, 127.

* Ibidem, p. 131.

0 caso do cavalo morto ¢ embalsamado, usado na Bienal de Sidney, ¢ paradigmatico desta
desconstrugdo. Ao usar um corpo de um animal para fazer espetaculo, ndo pretendem outra coisa que nao
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sentido, sdo incontdveis as substantivagdes usadas na contemporaneidade para as
expressoes artisticas e estéticas. Nesta altura do nosso estudo, ja se podera usar esta
diferenciagdo sem levantar grandes problemas de compreensao. De qualquer modo, quer
numa expressao quer noutra, o que estd em causa sao os fundamentos nocionais que as
diferenciam e lhes dao corpo e inteligibilidade.

Tomemos, na seguinte explanagdo, as expressdes como um todo e chamemos-lhe
somente arte. A arte sempre foi, €, € vai continuar a ser um espelho do Mundo. Uma das
suas caracteristicas principais reside no seu carater sensivel, que permite entender o
passado, explicitar o presente e perceber, de modo visionario, o futuro. Sendo reflexo da
civilizagdo — e nesta era da globalizacdo s6 se a podera entender de modo inter-
civilizacional — ela ¢ particularmente sensivel as suas transformacdes. Os problemas
sociais, os fluxos migratorios, os problemas laborais — trabalhos precarios e sazonais — a
transmutacdo das sociedades; o transgenderismo; o hibridismo e travestismo;485 a
fragmentacdo e hermafroditismo humanos, tudo isto, ¢ mote para justificar a catarse
purgadora e revivificadora do Humano, porque ¢ o proprio homem que se transforma.
As ameacas globais sdo evidentes: tecnoldgicas, ambientais, bélicas, financeiras e
politicas, sendo que a precariedade e a recapitalizagdo sao as palavras de ordem. A
falta de substrato do mundo ¢é a falta de substrato do homem ¢ as manifestacdes
artisticas prestam-se a captar essa falta. A substanciacdo — ou a falta dela — do mundo ¢
a mesma do homem, porque o homem vive impregnado no mundo ¢ o mundo no
homem. Os indicios do caos sao demasiado evidentes para que se ndo os leve a sério.

Chegados a este ponto, podemos colocar a seguinte questdo: o que ¢ este novo
homem que habita este mundo da globalizagdo artistica aparentemente cadtica?

Como indica o titulo deste capitulo, o que nos interessa sdo as problematicas
onto-estéticas que emergem destas novas manifestacoes artisticas. Seguindo o
pensamento de Gabriela Castro, neste novo paradigma a expressdo estética ¢ colocada

face aos seus limites e o artista, ao “intervir no momento genésico da produ¢do natural

seja chocar 0 esteta. Cf. Bienal de Sydney, em,
https://freakshowbusiness.wordpress.com/2008/06/18/medo-cavalo-morto-em-exposicao-no-museu/,
acedido em outubro de 2016.

5 Ja ha contornos de moda na expressido hibrida e travestida como imagem modelar. E um facto, sem
qualquer tipo de misoginia, que nos levaria ao Banquete de Platdo, e a superagdo do conceito 4 Terceira
Mulher, de Lipovetsky. Por razdes obvias, ficam s6 os registos dos androgenos Andrej Pejic e Valentina
Sampaio, capa da Vogue Paris. Cf. ANDREJ, Pejic (katy perry - E.T), em,
https://www.youtube.com/watch?v=3RjMCHaNXNo&list=PL E92289D20C5B09C0&index=2, acedido
em outubro de 2016 e SAMPAIO, Valentina em, http:/en.vogue.fr/fashion/fashion-
news/diaporama/valentina-sampaio-transgendered-model-front-cover-vogue-paris-march-2017-trans-
transgender/4081 1#valentina-sampaio-en-couverture-de-vogue-paris, acedido em margo de 2017.
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[onde] a matéria-prima da sua produgdo é a propria vida [...]”**®, dando origem a novas
categorias estéticas. Estas novas categorias estéticas abrem-se a outros dominios,
alterando a unidade concetual da estrutura ontologica humana. E a propria nogio de
substancia que se altera. O suporte e o permanente ontologico, que fundamentavam o
subjetivo acidental no objetivo universal, “passa a alcancar o dominio onto-bio-estético
onde o objeto criado clama por integracdo no ser € se projeta em novos cambiantes
estéticos.”” Altera-se a causalidade eficiente e a “ligacio efetiva vital do desejo Bios,
e a efetividade espiritual Logos [¢ alterada pela] intervengdo direta do homem na
dimensdo dos processos organicos da natureza, [...] lancando-o na dimensdo ilimitada
dos possiveis. [...] Neste novo paradigma bio-artistico que assim se desvela, a Estética
traz consigo uma nova realidade integradora da percecao fenomenologica de um objeto

artistico vivo e perecivel.”**®

Quanto a nos, s6 através da metodologia fenomenoldgica
se pode ultrapassar a psicologiza¢do e sociabilizacdo das teorias artisticas e estéticas.
Para corroborar esta ideia, vamo-nos socorrer das teorizacdes de Antonio Pedro Pita,
Ortega y Gasset ¢ Mikel Dufrenne.

Como ja referimos em 3.1, a fenomenologia ¢ um método que visa, pela reducao
fenomenologica, o retorno a consciéncia. Pela reducdo fenomenologica os objetos —
internos e externos — revelam-se na sua constituicdo, ou seja, aparecem na sua
constituicdo como correlatos da consciéncia, dissolvendo-se nesta. No seguimento da
hermenéutica longa ricoeuriana, que se desenvolve no campo de uma meditacao
infinita, este retorno ¢ um «podr-se-a-caminho» no acesso as proprias coisas. Ousamos
dizer que, na andlise esclarecedora fenomenologica, se pode entender a estrutura do
fenomeno de um modo elucidativo, rigoroso e compreensivo. O fenémeno da
consciéncia ¢ o que aparece no seu aparecer clarificado, sendo entendido na sua
estrutura que aparece € no seu aspeto aparecer. Nao existe uma consciéncia em-si
porque ela € sempre relacional, isto €, estd sempre em relagdo com alguma coisa, porque
25489

a «consciéncia ¢ sempre sobre alguma coisa», ou seja, «um existencial concretoy.

Ora, esta relagdo visa investigar o modo como 0s objetos surgem na nossa percegao,

46 «Og artistas ndo usam pincel, nem cinzel, nem madeira, nem pedra, nem linguagem de programagio,
nem instrumentos musicais, usam tubos de ensaio, células, bactérias, moléculas de ADN, genes, tecidos
vivos — que, em laboratorios-estidios, manipulam e transformam pela adi¢do de materiais sintetizados ou
genéticos numa nova oportunidade exploratoria de novos modos de representacdo e comunicagdo.” Cf.
CASTRO, Gabriela, «A bio-arte ¢ a nova dimensdo onto-estética» in, I Simpdsio Internacional de
Hermenéutica — Tempo, Etica e Estética, Universidade Federal do Maranhao, Sdo Luis, 2013, p. 7.

“7 Cf. CASTRO, «A bio-arte e a nova dimensao onto-estéticay, Op. Cit., p. 8.

8 Cf. Ibidem, p. 10.

9 Cf. N/nota rodapé 369, pag. 92.
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compreensdo e entendimento, dai ndo ser possivel conhecer a natureza da «coisa-em-
si», 0 numeno, mas sim o modo como ela se da na consciéncia humana. Este
fundamento ontoldgico, como modo de «estar-no-mundo», pode potenciar uma
clarividéncia sobre o aparecer do objeto artistico, e um sentir-sobre o objeto estético,
numa hermenéutica fenomenolégica ligada ao ser-do-homem.

Se ¢ verdade que, na senda de Sartre e Ortega y Gassett, o objeto artistico “s6 ¢

;- . ~ 4
artistico na medida em que ndo é real”*”

91

ele s6 pode ser percebido no campo da
percecao estética®! como fendmeno inexplicavel, numa relagdo fundamental de uma
interpretacdo de um em si num para si. Esta percecdo inexplicavel ¢ o momento
epifanio que se quer agarrar como percecao Unica num sentido pleno e puro, ou seja, a
experiéncia estética “realiza a redugdo fenomenolégica no instante em que ¢ pura.”*”
Segundo Dufrenne, criar € deixar ser e o «ser do objeto estético ¢ aparecer» numa
reconciliacdo da acdo com a contemplacdo. Nesta contemplacdo o objeto estético ¢é
percebido, apreciado e sentido. Como se pode deduzir, o «criar» estd intimamente
ligado ao «sentir» e € por isso que a criacdo artistica estd profundamente ligada ao
fenomeno percetivo; este da-se na estética e o “[...] objeto estético s6 existe quando
percebido”.*? Este percebido ndo pode estar no campo meramente psicologico, mas sim
na clareira fenomenolégica da percegio.***

E nesta clareira fenomenolégica da percecdo que se pode percecionar a esséncia
porque ela “esta ai por descobrir mas por um desvelamento e ndo por um salto do
conhecido no desconhecido.”* Anténio Pedro Pita levanta a problematica de este
desvelamento se dar no realismo ou no idealismo, problematica esta que vém dos
fenomendlogos franceses. Ultrapassa esta dicotomia ao afirmar a existéncia de uma

«consciéncia constituinte», ou seja, uma consciéncia a caminho, uma consciéncia como

«tensdo para as coisas». Na senda de Heidegger diz que ¢ um ser-no(em)-mundo, no

0 ORTEGA y GASSET, Op. Cit., p. 44.

1 «A percecio estética é a percegdo aberta e feliz [...] e solicita a reflexdo sobre [a nossa relagdo com o
mundo]. Ao mesmo tempo, ela anuncia e prepara para a consciéncia o seu futuro, fundamentando-o [...] a
experiéncia estética reconcilia-nos connosco mesmos [...].” Cf. DUFRENNE, Op. Cit., p. 26.

2 Ibidem, p. 81. “A experiéncia estética situa-se na origem, naquele ponto em que o homem, confundido
inteiramente com as coisas, experimenta a sua familiaridade com o mundo.” Ibidem, p. 31.

3 Ibidem, p. 119.

494 «A arte ndo pode consistir no contagio psiquico, porque este ¢ um fendmeno inconsciente e toda a arte
deve ser claridade plena, meio-dia da intelecdo.” ORTEGA y GASSET, Op. Cit., p. 57. “A relagdo da
nossa mente com as coisas consiste em pensa-las, em formar ideias delas. [...]. Por meio das ideias,
portanto, vemos as coisas, ¢ na atitude natural da mente ndo nos damos delas conta, do mesmo modo que
o0 olho, ao olhar, ndo se vé a si proprio. Ibidem, p. 63.

3 PITA, Anténio Pedro, «A intencionalidade e o mundo dos artistas — Mikel Dufrenne na fenomenologia
francesay, in, Revista Filosofica de Coimbra, Coimbra, 1996, p. 75.
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sentido de movimento. “Ser é estourar no mundo, ¢ partir de um nada de mundo e de
consciéncia para subitamente se-estourar-consciéncia-no-mundo. Se a consciéncia tenta
recuperar-se, se tenta coincidir enfim com ela propria, a quente, com as janelas
fechadas, aniquila-se.”*®

O artista, ao preservar em si a verdade da obra e a verdade do ser, abre o caminho
para uma ontologia formal. Cremos que € este o caminho para superar «a extenuagao da
ida ao fundamento», nao de modo exterior ao humano, fora do humano, mas sim dentro
do humano, na possibilidade infinita que é ser-homem-no-ser-do-homem. E essa a
verdadeira transcendéncia e a verdadeira possibilidade, porque, como diz Merlau-Ponty,
citado por Pita, “0 maior ensinamento da redugdo [fenomenoldgica] € a impossibilidade
de uma reducdo completa”.*’ Cremos que a nossa ideia de fluxo residual®® se adequa
ao exposto. Este fluxo ¢ continuo, o residuo tem em si a carateristica do inesgotavel e do
que permanece incognoscivel, porque incaptavel, e ¢ excedentario, na medida em que
ultrapassa os limites do conhecido, da explicagdo logica e do formalismo cientifico. Nao

¢ esta, afinal, a verdadeira esséncia humana?

¥ Ibidem, pp. 82-83.

Y7 Cf. Ibidem, pp. 85-86.

% A nossa primeira ideia, com sentido clarificado, foi chamar fluxo residual transcendental. Apds
reflexdo demorada, optamos por manter o carater excedentario que se adequara mais ao tema exposto.
Nao podendo desenvolver este pensamento neste estudo, que ¢ sempre de dificil captagdo a posteriori,
queremos manter esta ideia. O facto de a podermos considerar transcendental, reside na possibilidade de
se a poder entender no campo da perce¢do pura, ou seja, a priori, anterior a qualquer experiéncia
percetiva, podendo constituir condi¢do prévia a essa mesma experiéncia. Entendemos que ha uma
estrutura vital e tacita pura que ¢, em si mesma, residual. E essa estrutura tacita que permite que um
conhecimento ndo seja definitivo porque, tacitamente sabe que ha algo que ndo fica aprisionado na
coisificagdo ou estratificagio. E como se fosse uma espiral que busca incessantemente ir mais além do
conhecido residual. Essa estrutura é a priori porque é ela que determina o movimento do homem para
conhecer. Sendo anterior a experiéncia ¢ condigdo dessa mesma experiéncia. Esta explicacdo basica so
teria fundamentagdo possivel no campo de uma ontologia ou fenomenologia. Nao sendo esse 0 nosso
principal objetivo, mantemos o desejo de que a ideia fique expressa, para possivel desenvolvimento,
noutro campo de estudo.
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CONCLUSAO

O trabalho que desenvolvemos prendeu-se com a funcdo catartica da experiéncia
estética que se estende desde a tragédia grega até¢ a contemporaneidade. De modo a
fundamentarmos a tese de que a arte ¢ veiculo catartico do homem, foi necessario fazer
um extenso estudo sobre a arte, a estética, a catarse, a linguagem, a criatividade e a
imaginacdo. Estes conceitos atravessam toda a historia do desenvolvimento artistico e
estético da civilizag¢ao ocidental. Tratando-se de uma conclusao sobre um estudo da arte
e da estética, trabalhando conceitos como catarse, linguagem, criatividade e imaginacao,
o resultado final s6 podera ser aporético. Em todas as leituras que fizemos,
relativamente ao conceito de Arte, ficamos com a sensacdo que esta defini¢do tem esse
carater porque, em nenhuma das obras consultadas, vimos uma posi¢do categorica que
indicasse que a arte «¢& isto» ou que se define, impreterivelmente «deste modoy.
Optamos por seguir algumas obras e autores. Nao houve inten¢do de preterir umas em
favor de outras, a ndo ser por acharmos que determinadas orientagdes vao mais ao
encontro do que pretendiamos desenvolver.

Conscientes da dificuldade de estudar estas tematicas, come¢camos por abordar as
problematicas filosoficas relacionadas com a copula arte-estética e a importancia da
imaginagdo no caminho para a humanizagdo, que tem um papel fundamental no
desenvolvimento de uma segunda natureza a-cultural. Esta natureza foi e ¢ a base ou
substrato do desenvolvimento de uma expressao cultural, produzida pela imaginagao,
onde a catarse tem o seu emergir. Enformada na cultura biblico-judaica ocidental, a
imaginagdo tem o seu eclodir no desejo de conhecimento, ou seja, na transgressao do
mundo humano para uma ascensao ao patamar dos Deuses. Dando-se no campo da
acdo, a imaginacdo potencia a evolugdo das formas cognitivas, e a culpa sentida pela
transgressdao da ordem mitica instituida traz, em si, o gérmen da redencao.

A concetualizagdo desta faculdade aparece, de modo tacito, nos didlogos
platonicos onde se pode descortinar o dualismo mundo sensivel/mundo inteligivel, que
vai ser ultrapassado pelo realismo aristotélico. Contrariamente a Platdo, Aristoteles ndo
condena a imitacdo, porque imitar ¢ natural dos homens. O poema tragico empresta a
completude ontologica do homem ao provocar sentimentos de temor e compaixao pela
catarse redentora do homem, numa unificacdo pedagogica com a Pdlis. A concecgdo

aristotélica de catarse ¢ importantissima para o desenvolvimento da estrutura da tese, e
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a catarse da experiéncia estética contemporanea tem a sua génese na concecio
aristotélica. Profundo estudioso de Aristoteles, Ricoeur diz-nos que o «mythos € o mito
sd0 a expressao viva que diz a existéncia vivay e € nela que a expressao artistica se
funda, através do dom natural ou possessdo das musas. Este dom natural, com as
dimensdes de téchné ou poiésis € mimésis physeos, porque o criador tem o carater
genésico e dinamico da physis, mas balizado pela agdo racional e comportamento moral,
que pode justificar uma mimésis praxeas.

Os sentimentos de temor e compaixdo também estdo presentes na cultura
religiosa, mas a sua purgacdo e purificacdo da-se na confissdo. A catarse, na Idade
Média, esta ligada ao carater onto-teleologico com substrato e suporte original de um
sentido que esta para além do homem: o Divino Criador. A razdo iluminada € o tnico
meio de ascender ou legitimar o acesso a verdade estética, criada pela virtude
intelectual, que ¢ a arte capaz de orientar a razdo poética. O sfatus ambiguo da
imaginacdo dilui-se no antropocentrismo renascentista, no campo de uma nova
cosmovisdo, onde se confirma o paradigma do absolutismo da razdo. A modernidade,
com todas as nog¢des que o conceito alberga (racionalismo, positivismo, secularizagao,
morte de Deus, subjetivismo, etecetera...) pdoe o homem no lugar da physis e de Deus, e
¢ ele o objeto, o produto e o fim da sua propria contestacao.

Importa referir que a tematizagdo desta faculdade, no campo da expressdo
artistica, se d4 de modo diverso no paradigma ontolégico da objetividade e no
paradigma ontoldgico da subjetividade. Nesta acecdo dizer o que € a Arte, reveste-se de
grande dificuldade pois, no paradigma da objetividade a arte ¢ poiésis criadora que
reside numa inten¢do de criar em ato. Sendo a criagdo impulso ou inspiracao, talento ou
intuicdo, hd sempre uma dimensdo essencial: a pedagogia unificadora da dimensdo
humana. E nela que esta a chave explicadora de toda a criagdo a produgio artistica. No
paradigma da subjetividade, a arte tem o carater excedentario do homem tendo, ao
mesmo tempo, o carater fundador da sua esséncia, na medida em que ela ¢ atividade
instauradora que pressupde uma sabedoria intuitiva que o liga a totalidade do mundo,
numa sabedoria instauradora continua.

Paradoxalmente, ¢ por residir na esséncia humana que a expressdo artistica tem o
seu carater aporético. Com efeito, s6 € possivel compreendé-la problematizando-a de
modo historico e a-historico. O conceito, estratificante e estratificador das ideias da
razdo, impede o fluxo inerente ao principio de vitalidade da natureza Naturante: os

conceitos tém demasiada extensdo, a vida, demasiada fugacidade. E o esteta que
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complementa em si o sentido do encantamento artistico, porque qualquer linguagem ou
expressdo artistica potenciam o uso de simbolos, dai a importdncia da dimensao
simbolica na compreensao da obra de arte, porque o que emana dos simbolos pressupoe
uma interpretacdo. Neste quadro, linguagem e simbolo sdo predicados essenciais da
percegdo artistica permitindo desenvolver sentidos novos possibilitando o perpetuar das
coisas ausentes, passadas ou futuras, projetando o homem em infinitas situagdes
imaginarias. A linguagem simbolica, como expressdo desta abertura, desenvolve-se no
seio do pensamento reflexivo e criativo que permite transformar os elementos naturais
em elementos artisticos.

No universo aristotélico-tomista, que perdurou até a revolucao coperniciana de
Kant, o artista ndo podia dar livre curso a produgdo artistica, pois esta subordinava-se a
conceitos de belo, definidos segundo uma ordem racionalista ou metafisica, onde a
beleza era entendida em relagdo com a verdade e o bem. Com a inversao da estrutura
cognoscente — objeto/sujeito — esgota-se a mera objetivagdo. O legado do Século das
Luzes trouxe consigo a necessidade de ultrapassar este desiderato, aceitando-se
diferentes tipos de raciocinio que assentam numa dialética entre o mundo exterior € o
mundo interior, as emogdes e os sentimentos. O fluxo pulsional e inesgotavel da
imaginacao humana, deixa de ter limites bem definidos para se abrir a um ecletismo que
visa fundar a arte na vida e a vida na arte, sobretudo a vida como arte. Se o postulado da
razao foi proeminente no pensamento positivo-racionalista e no legado cartesiano, na
contemporaneidade essa assun¢do foi ultrapassada por um postulado eclético de cariz
mistico-espiritualista. Intencionalidade, transmissdo e fragmentagdo, sdo as esséncias
das novas teorias artisticas. Como se pode constatar, esta ndo foi uma revolu¢ao menor,
pois estremece com todos os alicerces ocidentais da concetualizacao artistico-estética.

Pressupondo a fruicdo de um prazer, a arte precisa de um espetador para que se
determine na fruicdo de uma emocdo determinada fruicdo estética. No paradigma
aristotélico-tomista havia uma dimensao gnosioldgica pautada pela capacidade racional
do homem para a producdo, assente nas virtudes presentes nas dimensdes da razao:
teoricas, praticas e poiéticas (com dimensdo de téchné e poiésis), que configuravam a
funcdo da arte como atividade para exprimir sentimentos e transmitir compreensdo. No
mundo mecanico, ja ndo ha espago para consideracdes estéticas. Kant, ao por a tonica
no gosto humano e ndo no belo em si, centra a estética nas estruturas transcendentais do
espirito, procurando fundar, numa temporalidade de segundo grau, uma

comunicabilidade trans-histdrica objetiva, assente na perce¢do do belo e do sublime.
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Esta comunicabilidade ¢ aprioristica na medida em que ¢ trans-histérica na sua
revelacao a-temporal e sempiterna, e ¢ nela que a obra revela o destino do seu perpétuo
(re)conhecimento.

E neste plano que se instalam tensdes inerentes ao processo criador na
conservacdo e inovagdo de novos sentidos, sendo que esta tensdo tem um papel
fundamental na fruicdo estética que ¢, fundamentalmente, uma fruicdo atualizante e
atualizadora da vida. Ligado a dimensdao do agir, o processo criador tem no seu
substrato, sobretudo no paradigma moderno, uma tensdo inerente a tensdo criadora em-
si, e outra decorrente da interioridade, ligada a supremacia do paradigma subjetivista. O
homem ¢ agora, mais do que nunca, o centro e o artifice referencial de um novo modo-
de-estar-no-mundo. A deslocacao da Physis para o Cosmos € de Deus para o Homem,
elevam a criagdo humana, potenciada pela evolucdo tecnologica, a supremacia total. A
obra passa a ser quiasma continuo enquanto existente e, deste modo, o processo criador
dinamiza-se no didlogo entre aquilo que se mantem e¢ o que se altera, ou seja, um
didlogo entre a tradi¢@o e a novidade.

A efusdo do Romantismo, como fuga ao materialismo e utilitarismo, traz
também uma radicalizagdo fragmentaria da serenidade e harmonia cldssicas. Ha um
conflito e uma tensdo latente entre a razdo unificadora e a natureza multipla e diversa e
o processo de criagdo artistica luta contra os instintos bdsicos e os principios
humanistas. Consequéncia do antropocentrismo, a racionalidade da resposta a um tempo
onde o transcendente se esgotou. E neste quadro que é importante o homem conciliar a
antinomia que emerge da tensdo entre o impulso sensivel e o impulso formal, podendo
estes ser unificados pelo impulso ludico, sendo este que harmoniza as vivéncias da
percecgdo sensorial e da estruturacdo intelectual.

Toda a mundanidade ¢ percecao no mundo vivido como totalidade do homem,
assente num fluxo permanente de viver, vivendo, vivendo-se. Sendo de dificil
explicacdo, a dinamica do processo criador pode encontrar fundamento na dinamica da
interioridade e exterioridade que ¢ potenciada pela faculdade da imaginag¢do. Pensamos
que € no valor que reside o sentido, sendo no objeto que esse valor se manifesta, por
uma atribuicdo de reconhecimento da obra de arte e pelo sentimento estético que
proporciona, dando-lhe significagcdo. A condicao de significagdo afirma-se no sentir que
emana da funcao simbolica e comunicativa artistica transformadora da experiéncia
humana. E esta capacidade de comunicagio simbolica da arte que foi, muitas vezes,

apropriada para servir interesses de cariz politico ou ideologico. Neste quadro, a obra ¢é
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veiculo, ndo da expressdo artistica livre, mas sim da fun¢@o representativa que retira o
valor catartico libertador para incutir uma catarse massificada e escravizadora. Sob este
aspeto demos o exemplo da arte totalitaria, como poderiamos ter dado o exemplo da arte
propagandistica ou comercial. Cremos que os fundamentos intencionais sdo muito
semelhantes. O que nos interessou demonstrar foi a tensdo inerente a articulacao triddica
arte/experiéncia-estética/sentido. O que se afigura, neste tipo de expressao artistica, €
uma catarse inebriante que visa atingir, de modo formativo, um real dado e ndo um real
possivel, onde importa mais a eficicia do que a verdade, isto €, ver e sentir a obra sobre
uma perspetiva comprometida e ndo livre. Este tipo de manifestagdo artistica ¢
propagandistica e visa atingir a massificagdo da interpretacdo, o que lhe configura o
estatuto de arte Kitsh.

A tensdo entre o0 mundo da obra, a obra, e 0 mundo em que a obra se mostra, diz
sempre alguma coisa sobre o mundo em que vivemos e € por isso que a obra-em-si deve
ser isolada de contextos utilitarios ou ideoldgicos. Sendo a linguagem fundamento da
sociedade, ¢ por ela que o homem se compreende historica e a-historicamente, sendo
neste quadro que a imaginagdo tem um papel fundamental na criacdo de estruturas de
sentido e de interrogagdo sobre as esséncias que emergem do valor simbélico. E pelo e
no simbolo que a criacdo artistica encontra a sua originalidade, sendo que o sentido
original da criag¢do artistica exige uma constru¢do de sentido que ¢, também, sempre
desconstrugdo, uma vez que a tensao semantica inerente a esta relacao € polissémica.

Esta tensao, inerente ao duplo sentido do simbolo, estd presente em toda a criagao
artistica, sendo ela que permite a recriagdo de um didlogo permanente entre o artista, a
forma e a matéria. A autonomia do objeto artistico assenta na sua propria constituicao e
na estrutura noético-noematica entre sujeito e objeto. Por seu turno, a experiéncia
humana assenta na constru¢ao de sentidos e significados, de modo subjetivo e objetivo e
estes devem refletir as dimensdes éticas e/ou axiologicas. Tais sdo os predicados
essenciais para apreensao direta de uma realidade sem apoio ou raciocinio discursivo e,
por outro lado, a elaboragdo de juizos légicos que permitirdo estabelecer relagdes
terminologicas imanentes de uma concetualizagdo historicista.

A negacdo da via histdérica permite uma via ousada de novidade criativa, ndo
assente nos valores do passado, eternos e intemporais, mas sim na especulagao do
imaginario, como fonte de toda a originalidade. O objeto artistico depende da sua
consideragdo enquanto criacdo artificial e ¢ nesta artificialidade que se da a fruicdo

estética. Devido a proliferacdo de mundos artisticos particulares e de estilos individuais,
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a fruigdo estética passa a abranger toda a relagdo do homem com o mundo, abrindo
novos horizontes e novos modos de estar-no-mundo. O objeto artistico € o objeto criado
pelo homem que se presta a estatizagdao, ou seja, que provoca uma percecao estética.
Assim, o objeto técnico pertence a ambiéncia do mundo, separado e separante do
mundo, porque pertence a ambiéncia mundana. O objeto artistico evoca a unidade com
o mundo, mas, quer um quer outro, sao producdo do homem e diferenciam-se do objeto
natural. Este ¢ constituido na propria dinamica da constituicao da natureza Naturante e,
embora possa suscitar prazer estético, a sua finalidade estd na sua propria constituigao,
ou seja, na sua pré-determinagdo constitutiva. A natureza nao produz, ndo tem intengdo
de produzir, ela constitui-se, e ¢ nesta constituigdo que reside a diferenca entre um
objeto natural e um objeto artificial. Sendo esta pré-determinacao que liga o homem ao
mundo e o mundo ao homem, num sentido ontoldégico de uma experiéncia poiésis
original, ¢ esta experiéncia que permite captar a esséncia da dindmica da physis, ou seja,
o seu carater genésico. Esta metamorfose estd no cerne da contestagdo artistica,
promovendo no seu seio as problemdticas morais e éticas, pois a natureza nio ¢
valorativa nem teorizadora. A frui¢do estética, na sua dimensao mais pura, estd para
além destas consideracdes. Ela determina sentimentos que se configuram em emogoes
estéticas livres de qualquer conotagdo ética.

Até Kant, a origem da obra de arte situa-se na razao, a partir dele a imaginagao
tem um papel fundamental na percecao artistica, pela dimensao criadora ou genial. A
imaginagdo tem um fundamento estético que permite uma adequagao do homem a
natureza, como uma conformidade a fins teleoldgicos. Ao distinguir o juizo de gosto do
juizo légico, abre o primeiro a reflexividade estética capaz de despoletar sentimentos de
prazer ou desprazer, sendo o Belo aquilo que agrada universalmente sem conceito.
Mediante as ideias estéticas, a imaginagdo ¢ elevada ao patamar de faculdade criadora
do homem que potencia ao génio a criagdo. O génio kantiano dé a regra a sua arte que ¢
livre e serve de padrdo universalizador, porque ¢ promovida por um dom natural que se
liberta dos condicionalismos estratificadores do julgamento, para exercer a criatividade
produtora com principio vital do animo natural. A génese produtiva das obras de arte
reside nas ideias estéticas e sdo estas que permitem a liberdade da criagdo humana
genial sem finalidade utilitaria. Por conseguinte, ¢ na comunicabilidade artistica que
reside a universalidade, ou seja, a possibilidade de, pela arte, ser possivel aproximar

povos, culturas e civilizagdes.
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Ao elevar o papel da imaginacdo a um estatuto central nas teorias
epistemologicas, artisticas e ontologicas, Kant altera o modo de aceder ao real.
Seguindo o pensamento husserliano, ¢ no modo de aceder as camadas de real que se
pode entender o papel da imaginacdo mediadora. Com efeito, Husserl considerava o
campo da perce¢do como real e o campo da imaginagdo como reel, ou seja, o real € o
existente mundano e o reel ¢ preenchido por uma consciéncia imaginante que substitui a
percegao real pela percegdo intencionante. Para ele ndo existe imaginacdo sem percecao,
isto €, ndo ¢ possivel imaginar do nada e do vazio, dai considerar o primado da percecao
sobre a imaginagdo. E na intencdo origindria que a consciéncia ¢ pura, e é nesta
condi¢cdo que se pode aceder ao /ogos primordial do ser, suspendendo a realidade por
uma reducdo fenomenoldgica gradativa, intuitiva e significativa. Na intuitiva ha
plenitude, uma vez que estd preenchida com o real; na significativa opera a imaginagao,
preenchendo o irreal do real.

A relevancia destas consideragdes prende-se com a percecdo estética e artistica
pois, a obra de arte ¢ 0 mundo da arte, existem enquanto transfiguracdo de um mundo,
nao deixando de configurar o seu proprio mundo. Ora, s6 a passagem ao mundo da
irrealidade artistica nos permite aceder ao universo artistico havendo, deste modo, uma
dialética entre o real e o irreal. E nesta dialética que a imaginacdo tem um papel
fundamental. O acesso a obra de arte esta na distingdo entre os dominios da existéncia
fisica e espiritual, pelo abandono da presentificagdo real, para aceder ao sentido ideal da
contemplagdo estética, que se da na abertura do espirito e da epifania artistica, porque a
obra de arte aparece na sua totalidade no irreal da sua significacdo. Deste modo, ¢
importante entender a gradatividade do acesso ao real e ao irreal. Se ha camadas de
real, também ha camadas de irreal. A totalidade de um ¢ a totalidade do outro, € a
por¢ao ou parcialidade de um ¢ também a por¢ao ou parcialidade do outro.

Além disso, ¢ nos modos de aceder ao real intemporal que se afirma o real
temporal, e a memoria, imaginativa ou representativa, tem um papel fundamental nesta
(in)temporalidade. Deste modo, a liberdade da consciéncia reside na sua estrutura
essencial e intencional, e € essa estrutura que permite liberta-la do seu estar-no-mundo e
ao mesmo tempo ser consciéncia de alguma coisa do mundo, seja ele interior ou
exterior. A imaginacao ¢ um poder da consciéncia por inteiro, que produz o irreal fora
do mundo por uma consciéncia que permanece no mundo. E neste sentido que o
desdobramento linguistico ¢ tdo importante, porque as percecdes estdo intimamente

ligadas a linguagem e ¢ a comunicabilidade que possibilita a abertura a uma
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multiplicagdo de sentidos. A linguagem metaférica presta-se a esse desdobramento, pois
a componente criativa e metaforica, ndo abstratizante e congeladora do real, poder-se-a
adequar a todos esses sentidos.

E neste desdobramento de sentidos que o papel criativo da imaginagio metaforica
tem uma dimensao artistico-poética, que pode, até no campo da ciéncia pura, eclodir no
terreno das suas envolventes primitivas. A criatividade, na capacidade de relacionar
ideias incomensurdveis assentes numa rigidez nocional, pode fazer aparecer novos
sentidos decorrentes de novas condigdes emergentes, possibilitadas por uma imaginagao
criadora, sendo necessario ndo s pensar o conceito, mas também ser conceito, numa
dindmica ontologica de pensar e ser, ser e pensar. E nesta dimensao atuante in fieri entre
o intuito e as novas significacdes que se pode diluir o quadro concetual, estratificante e
estratificador para permitir os lances de intelegdo que decorrem do estado de vigilia que
¢ o de vigor vital, assente numa dindmica noematico-linguistica que potencia a abertura
de novos sentidos. Sendo no campo do ilimitado que ha possibilidade de criar novas
significagdes, o pensar poético afirma-se como fonte inesgotavel de criagdo de sentidos
sempre vivos e renovadores da realidade. A predicacdo metaforica, envolvendo uma
circulacdo de sentidos entre o real em si e o real apreendido, revela a tensdo e
resisténcia que existe entre o ser e a predicagdo reveladora do substrato do ser-das-
coisas. Revela-se, aqui, a importancia da imaginagdo que tem um papel anterior & mera
subjetivizacdo e objetivagdo, porque antecede a categorizagdo formativa para a
enformar formativamente.

O que ¢ importante salientar ¢ a condicdo de possibilidade do emergir do
fendmeno criativo na sua génese que ¢ sempre dada pelo conjunto das faculdades
humanas e, também, pelas estruturas que as suportam. O processo criador ¢
necessariamente metaforico, pois € a metafora que permite explicitar ao maximo o
sentido do incognoscivel, isto ¢, permite captar o excesso que emana do mundo
fenoménico e concetual, fixando-o de modo entendivel no universo metaférico. E na
infancia metaforica do prefixo que se desenvolve o gérmen da criacdo livre, anterior a
sua determinagdo e predicacdo consumadas. Por outro lado, ¢ necessario pensar que ha
uma identificagdo com a estrutura concetual do mundo, sem a qual o campo dos
possiveis perde o seu carater identitario e interpretativo, sendo nesse campo que a
extensdo de sentido se da por uma imaginagdo criadora de sentidos, entendiveis ¢ nao

absurdos.
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Ora, pensamos que ¢ esta falta de substrato que configura a arte contemporanea o
carater ilogico, que emerge da pulverizacao de movimentos artistico-performativos, que
tem implicagdo numa nova visdo do mundo. Cremos que a radicalizacdo destes
movimentos introduz novas reflexdes sobre estas tematicas, dai a importancia de
questionar as implicagdes que a auséncia de definicdo acarreta para uma nova concecao
onto-estética. O possivel no universo kantiano, era ainda um possivel a imagem de
Baumgarten, ou seja, era um possivel «dentro» de uma ciéncia do Belo. Na
contemporaneidade o possivel transformou-se numa arena de expressdes ecléticas, por
vezes numa arena de expressdo dos excéntricos impulsos primarios, agora sem a
moderacao teleoldgica kantiana.

Achamos necessario, para entender o paradigma contemporaneo, debrugar os
nossos estudos sobre filésofos que tiveram grande importincia no desenvolvimento das
concegoes artisticas ao longo do tempo. Cremos, apos estes estudos, que estes grandes
pensadores ndo estdo assim tao distantes uns dos outros. As diferengas estdo, sobretudo,
numa argumentacdo semantica que assenta a sua constru¢do e o seu sentido na
linguagem e na terminologia. A titulo de exemplo, poderemos referir que ¢
comummente aceite pelo «mundo-da-poesia» que um grande livro de poesia, tendo
trinta ou quarenta poemas, s6 tem dois ou trés, realmente memoraveis, que ultrapassam
os tempos. Com o pensamento filoséfico deve passar-se o mesmo. A dificuldade em
concetualizar uma ideia reside no facto de ser necessario erigir um edificio
argumentativo fundacional para lutar contra os paradoxos normais do pensamento. O
pensamento ¢ o irreal do real, mas ¢, também, o real do irreal. Dizer que ele se da no
«deslizamento-do-mundo» ¢ dizer que ele se d4 quando se ultrapassa, pois, dizer que ele
se da no concreto do mundo existente, s6 pode ser entendido na medida em que todo o
dado existente, desde que colocado, €, por esse mesmo movimento, ultrapassado.

Contudo, pensar o real e o imagindrio, ¢ pensar na condi¢do plena do homem,
onde ndo ha lugar para o vazio ontoldgico e € por isso que ele tem de ser aporético e
prenhe de si proprio. Talvez seja essa busca, a que procuram as epifanias atuais das
expressoes artisticas, pois sO a arte se presta a explanacao da totalidade da dimensdo
humana. A Arte tem um carater sensivel e visiondario e, como tal, exprime e ¢ reflexo do
mundo. Uma sociologia ou psicologia da arte ndo nos ddo uma resposta satisfatoria
porque a sociologia diria que tudo se resume as estruturas sociais, o psicologismo as
estruturas cognitivas e pulsionais, mas ficariam por ai, dai a importancia de uma

hermenéutica filosofica. A filosofia ¢ mais abrangente. Reconhecendo os campos
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sociologicos e psicologicos pretende ir mais além. Considerando que a arte aquece a
alma e eleva o espirito, arriscamos dizer que a Arte ¢ o maior poder do mundo ¢ o
artista a mais auténtica expressao da sua existéncia.

Neste quadro, € necessario entender a arte para além de uma humanidade
abstrata. E por isso que a imaginagdo tem um papel fundamental no sentido de produzir
«intercambios» de entendimento. Na arte atual, o esteta deve trabalhar para produzir o
sentido a partir de objetos cada vez mais levianos, impossiveis de delimitar, ou seja,
volateis. Os cddigos do quadro apresentavam um limite, um formato; hoje temos que
nos contentar geralmente com fragmentos. Nao se pode considerar que, ndo sentir nada,
¢ ndo trabalhar o suficiente. Esta desfragmentacdo faz o apelo da nao durabilidade, ou
seja, tudo se passa no seio da desconstrucdo ou inexpressdo em si mesma. O que se
procura ¢ a constru¢do formal de espagos-tempo que potenciem relagdes entre os
estetas, onde o €xtase seja 0 motor para uma catarse redentora. Nao nos parece que seja
isso que acontece nas expressoes contemporaneas. A purificacdo dos sentimentos ja ndo
assenta no carater simpdtico que o Mythos proporcionava. A acgdo a imitar (mito) ja ndo
trata dos feitos humanos que o poeta imitava; a acao imitativa, a fabula e a narrativa,
como representacdo real ou possivel, ja ndo assentam numa imagina¢ao poética, mas
sim numa imaginagao eclética.

Como nos diz Kearney, o «sublime estético» do generalizado culto pds-moderno,
assenta num excesso de fragmentagdo e ¢ este culto que possibilita a «carnificina da
civilizagdo da imagemy». Com efeito, na senda de Ortega y Gasset, a supremacia do
culto da imagem corporal, ¢ o sintoma de uma inspira¢do juvenil eterna, porque o corpo
s6 ¢ belo e agil na mocidade, ao passo que o culto do espirito indica a vontade de
envelhecimento, porque o espirito s6 alcanga a plenitude quando o corpo entrou ja na
decadéncia. Perdeu-se a nogdo de substancia. A substancia sempre foi o suporte do ser,
como fundagdo ou alicerce que suporta uma edificacdo. Um e outro tinham limites que
lhes davam unidade. Paradoxalmente, o ser agigantou-se e a substancia fragilizou-se. E
um ser sem substancia. Ha demasiado ser e pouco suporte para o fundamentar e, desse
modo, podemos entendé-lo no quadro de uma desintegracdo proporcionada por uma
realidade aberta a permanente desconstrugao.

O que era o sentido ¢ o ndo sentido, o que era a unidade ¢ a desfragmentagao, a
utopia, uma distopia. A saturagdo dos atos em atos comuns mundanos, sejam eles atos
corporais ou de linguagem, esgota o sentido e a alma das palavras. Ha uma saturagdo do

sentido que ¢ proporcionada pela renovacdo desenfreada do proprio sentido. O sentido
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deve ser seletivo, porque o anterior ¢ abertura a um modo de estar-no-mundo. O
presente ¢ uma dialética entre o passado e o futuro, portanto, ndo existe «em-si». O
passado também, pois ja existiu. O futuro também, pois pode existir (ser) ou ndo existir
(ndo-ser). Resta o «nada» enquanto limite do espago puro, do sentir puro. Eis o limite da
compreensao estética!

Na era onde o desenvolvimento tecnoldgico mais se faz sentir, ¢ incontestavel
que também exerca o seu poder tentacular num novo universo, promovendo,
naturalmente, novas formas de expressao artistica. A explosdo e pulverizacao de formas
artisticas criam, espontaneamente, a sensacdo de que a diversidade e multiplicidade de
expressoes artisticas alteram as nocdes e codigos estabelecidos. A ciéncia e a arte,
aparentemente em outros tempos tao longe uma da outra, encontram nos dias hodiernos
um terreno fértil para misturas ecléticas, como forma de apropriagdo e transformagao do
real.

A primazia do sentimento, com equivalente na sensacdo pura, fica livre de
qualquer significado simbodlico ou racional. A deslocagdo de objetos de uso quotidiano
para o campo artistico, altera profundamente as convengdes da arte visual. Os novos
materiais e tecnologias, aliados a introduc¢ao do corpo e da subjetividade como matérias
de expressdo artistica, alteram os vinculos fundacionais formalistas. O sentido influente
da forma, como traco de unido na producdo da exceléncia da beleza, da lugar a uma
ordem dissolvente e desagregadora. A expressao artistica desaparece para dar lugar a
expressao estética, onde a performance nao representa nada a nao ser a si mesma, em
exaltacdo pura de movimento, cor, luz e matéria; onde se instalam relagdes ambiguas
entre imagem, figura e abstragao.

A contestacdo ¢ uma viragem ao suprematismo, a supremacia do puro
sentimento, s6 que ao contrario. Dai uma catarse que nao redime o homem para o
integrar no mundo, mas sim para que ele se afaste do mundo. As formas radicais, como
o butoh, que surgem como afirmagdo inestética e inimaginavel, promovem uma pseudo
espiritualidade corporal pura. Grotesco, absurdo, choque, burlesco, bizarro, ridiculo e
disforme, sdo tudo adjetivagdes para justificar o apagamento do ego do artista, apagar o
performer, afastar o observador. Nao se pode usar, de modo pervertido, uma palavra que
tem sentido para lhe atribuir outro, isto €, um nao sentido. Apagar o ego do artista e do
performer e afastar o observador traz consigo os adjetivos da negagdo (por

contraposicdo a afirmagdo). E o niilismo absoluto. Como nos diz Ricoeur, ¢ a
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«estetizacdo da interpretacdo de Nietzsche, o ecletismo contemporaneo, retirando a
esséncia humana a abertura a verdade (a-letheia)y.

Estas situagdes construidas nada t€ém a ver com arte, mas sim com a expressao
estética pura, cuja finalidade ultima ¢ uma individuag@o a conquistar. Contrariamente as
praticas artisticas unificadoras do passado, as praticas estéticas da contemporaneidade
pretendem a dissolugdo coletiva no apelo para a divinizagao idolatrada do sujeito. A
omnipresenca da fruigdo anti-estética ou inestética revela, no fundo, um idealismo
quebrado, porque vazio de conteudo, e as vozes do siléncio primordial merlau-
pontynianas, ja ndo estdo deja-la, ou seja, ndo ¢ na esséncia primordial do homem que
se busca a substancia da humanidade, mas sim na possivel catarse invertida de uma
humanidade que procura, na supremacia da animalidade, a sua reden¢do. Esta catarse
ndo ¢ no sentido em que falamos até a modernidade. A catarse procurava um elo do
homem com o mundo de modo integrador, na contemporaneidade, esta catarse potencia
ao homem a fuga do mundo, e o que visa ndo ¢ a purificacdo e reden¢ao do humano,
mas sim a desintegragdo do proprio mundo Humano na eleva¢ao de uma animalidade
abstrata, sem os pendores valorativos e integradores do homem no mundo e na sua
humanidade.

Neste quadro, ja ndo faz sentido falar de uma hermenéutica longa ricoeuriana,
uma hermenéutica que se processava a caminho. Para o fazer, ¢ necessario haver
substrato e o que se procura €, propositadamente, a eliminacao de qualquer vinculo ou
substrato com o humano. Neste sentido, a pedagogia de Kearney contrasta
profundamente com a satira parddica de Bourriaud. A substituicdo da formula «arte pela
arte», pela formula «estética pela estética», configura-se como uma das problematicas
onto-existenciais por exceléncia. Insistimos nesta ideia: ¢ o mundo do hiper-sentido,
hiper-felicidade, hiper-experimentagcdo. Algo novo tem de estar sempre a acontecer
como se ndo se pudesse repetir a mesma experiéncia. E, no fundo, uma coeréncia
metafisica das sociedades do hiper-consumo. E uma luta contra o tempo, um constante
rejuvenescimento que continuamente inventa novos desafios para promover uma cultura
hedonista, que resulta como terapia do homem contemporaneo em urgéncia excessiva
de si-mesmo, impondo a razdo uma des-razdo, dando énfase a corpalidade, a
animalidade e a irracionalidade.

Para gaudio do voyeurismo, a figura humana perde historia e referéncia, perdendo
também a sua aura de assombro inicial. Erotizada por um lado, flagelada por outro, ou

ambas as condigdes misturadas, toda a matéria humana serve de abstrag@o para criagdes

-135-



ecléticas cheias de provocagdo e perturbagdo. Nao ha normas. Tudo ¢ possivel e
potenciado pelo éxtase da comunicacdo. Nao existindo um estilo Uinico, a norma passa a
ser a variedade e a diversidade — de materiais, estilos, estruturas ¢ ambientes. Ja ndo ha
utopias morais e estéticas unificadoras. A proliferacdo universal das expressdes
artisticas estd em constante mutag¢do, porque se valoriza mais a ideia do que a obra.
Alias, a arte concetual nem precisa da obra. Ela exige o investimento do intelecto do
espetador na expressdo da pura teatralidade interior. A ciéncia e a técnica fazem
parceria com este mundo da hiper-sensa¢dao e da hiper-fugacidade do homem a sua
condi¢do de Ser, onde se promove o excesso do desconcerto da expressao humana.
Provavelmente, tal como tudo, a contestagdao serd um hiper-cansaco desta condigao.

Consideramos que hd um mistério que se deve preservar, um mistério que
provém das vozes primordiais e que passou os séculos a reservar o lugar da santificagdo
onde o homem se pode recolher. A casa do homem deve ser uma casa humana e nio
uma casa desumanizada. Deve ser um lugar habitdvel, cheio de presenca da vida
humana: passada, presente ¢ futura. E a propria tessitura antropoldgica que estd em
causa. O homem deve ter uma reserva de mistério, sob pena de se perder todo o mistério
humano. Ha obras que ndo se devem fazer; imagens que ndo se devem mostrar;
pensamentos que ndo se devem dizer; palavras que ndo se devem proferir; portas que
ndo se devem abrir...

Apesar destas consideracdes pessimistas, sera possivel acreditar que a arte, no seu
substrato mais auténtico — o poético —, tem um carater salvifico que pode ser motor de
emancipacdo e esclarecimento do homem, para que ele possa ultrapassar esta

menoridade contemporanea?
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A arte ¢ o que ha de comum a uma sinfonia ou a
uma catedral, a uma estatua ¢ a uma anfora; é o
que torna comparaveis entre si a pintura ou a

poesia, a arquitetura ou a danga.”

Etienne Souriau, A arte e as artes

A arte € “a coisa santa da humanidade, nela se
encontra a conciliacdo da ciéncia e da religido, o
abrago da inteligéncia e do coragdo, o

nascimento da Beleza.”

Antero de Quental, Arte e Verdade
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BIBLIOGRAFIA

Dada a problematica do nosso estudo e a existéncia de uma vasta bibliografia e
autores, optamos por dividir as referéncias bibliograficas em Bibliografia Base e
Bibliografia Complementar. Esta divisdo sera feita dentro da estrutura que achamos
conveniente para a organiza¢do do nosso estudo: Obras, Artigos e Comunicagdes, €

Webgrafia.

Apesar de haver obras mais citadas do que outras, incluimos na Bibliografia Base
todas as obras citadas, ficando as obras consultadas na Bibliografia Complementar. As

obras serdo apresentadas por ordem alfabética dos seus autores.
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