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Como la cigarra

Tantas veces me mataron,
tantas veces me mori,

sin embargo estoy aqui
resucitando.

Gracias doy a la desgracia
v a la mano con punal
porque me mato tan mal,

y segui cantando.

Cantando al sol como la cigarra
después de un ario bajo la tierra,
igual que sobreviviente
que vuelve de la guerra.

Tantas veces me borraron,
tantas desapareci,

a mi propio entierro fui
sola y llorando.

Hice un nudo en el paniuelo
pero me olvidé después
que no era la unica vez,

vy volvi cantando.

Cantando al sol como la cigarra
después de un ario bajo la tierra,
igual que sobreviviente
que vuelve de la guerra.

Tantas veces te mataron,
tantas resucitards,
tantas noches pasaras
desesperando.

A la hora del naufragio
v la de la oscuridad
alguien te rescatara
para ir cantando.

Cantando al sol como la cigarra
después de un ario bajo la tierra,
igual que sobreviviente
que vuelve de la guerra.

Maria Elena Walsh
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RESUMO

Autonomia historica e autonomia institucional: conceitos fundamentais
para compreender a arte como pratica histdrica e pos-historica

Quando a arte, através de processos internos e externos, atingiu um estado de autonomia
como pratica com saberes e fazeres proprios, comegaram a surgir problemas sobre o seu
sentido e/ou justificativa. O mundo da arte tornou-se uma institui¢ao especializada
dependente do mercado e/ou dos Estados que, exceto onde conflui com o
entretenimento, se estrutura autotélicamente. Assim, resta pouca margem para
questionamentos e para um grande niamero de receptores que ndo sdo interpelados pelo
produzido no ambito da cultura lhes ¢ tanto alheio como indiferente. Cada vez mais,
uma obra de arte ¢ apresentada como uma comunica¢cdo em um Congresso, algo feito
por conhecedores para os conhecedores.

De outra parte, a filosofia e a teoria da arte t€ém considerado essa pratica como alheia a
conhecedores, como algo que, muitas vezes, nem sequer pode ser considerado arte,
embora compartilhando técnicas e referéncias semelhantes as que fizeram possivel a
autonomia da qual falamos. A arte heterbnoma ¢, num sentido radical, uma arte que nao
sabe que o €. Os saberes e fazeres em seu entorno eram outros, devido a eles foi
possivel que surgisse a arte heteronoma.

Nossa tese defende que o conceito arte inclui a autonomia mesmo que seja num grau
minimo, relacionado sempre com a heteronomia, e que essa relacio permite
compreender 0 mesmo conceito arte como uma pratica com historia na sua relagdo com
as técnicas e a recep¢do. Compreender alguns dos bojos historicos e filosoficos dessa
relagdo, como sua articulagdo hegeliana para o que hoje chamamos “fim da arte” ¢ um
passo prévio inevitavel para compreender a autonomia institucional, essencial na
contemporaneidade e no fenomeno da pos-historia.

Palavras-chaves: Autonomia institucional; heteronomia; historia da arte; fim da arte.
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ABSTRACT

Historical and institutional autonomy:
fundamental concepts to understand art as an historical and post-
historical practice

When art, through internal and external processes, reached a state of autonomy as a
practice with its own knowledge and practices, a set of problems concerning its meaning
and/or justification emerged. The artworld became a specialized institution dependent
on the market and/or the government, which is structured autotelically, except when it
comes to entertainment. Thus, there only remains a narrow margin for anything that
questions art or for a large number of receivers who are not challenged by what is
produced as culture, which is either alien or indifferent to them. More and more, a work
of art is presented as a communication in a Conference, something done by one
specialist for other specialists.

On the other hand, philosophy and art theory have considered this practice as foreign to
connoisseurs, as something that often cannot even be considered art while sharing
techniques and references similar to those made possible the autonomy of which we
speak. Heteronomous art is, from a radical point of view, an art that would not know
that is such a thing in any way; the knowledge and practices surrounding it were
different and because of that was that heteronomous art itself was made possible.

Our thesis hold that the concept “art” includes autonomy even if it is in a minimal
degree always related with heteronomy, and that this relation allows us to understand
the concept “art” as a practice with its own history, given its relationship with the
techniques and the reception. Understand some of the historical and philosophical
landmarks of this relationship, as its articulation on what we call, nowadays, the
Hegelian theory of the “end of the art”, it’s a necessary previous step to understand the
"institutional autonomy", essential for contemporaneity and the post-historical or
phenomenon.

Keywords: institutional autonomy; heteronomy; art history; end of art.
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“Se este peixe no dia do Juizo Final se levantar contra
vocé e disser que ganhou um corpo, mas nao uma alma
viva, como voce€ vai se justificar perante esta acusa¢cao?”

Turco de Abissinia ao explorador inglés James Bruce
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Introducao

Non intret Cato theatrum meu, aut si intraverit, spectet.

Que nao entre Catdo [“O Censor”] ao meu teatro, porém
se chega a entrar, que assista.

Martial. Epigrama I *

A arte ¢ critica? Como se faz arte critica se a arte forma parte de uma institui¢ao?
Pelo reconhecimento, valoragdo e inser¢ao numa narrativa que unifique a arte autdbnoma
com a arte heterdnoma? Pelo reconhecimento dos poderes que permitem que um objeto
seja arte e outro ndo? Pela propria arte? Voltando-se ao universo onde a arte heteronoma
era possivel? E possivel voltar pela mera vontade do artista a uma arte heterdnoma?

Todas essas perguntas podem ser encontradas na literatura contemporanea sobre a
arte, mas também podem ser rastreadas até estdgios mais ou menos precoces da
filosofia. Nossa tese fundamental serd a de que a autonomia da arte consolidada no
inicio do século XX desembocou em uma institucionalizacdo da pratica artistica, que
devora e neutraliza qualquer tentativa de viver a arte fora da distdncia estética e sua
consequente subjetividade idiossincratica, como pode-se propor tanto a arte engajada
como as formas contemporaneas de arte religiosa. Desse modo, a potencialidade critica
perde sua relevancia na exata medida em que a estetiza¢d@o oca ¢ a originalidade va se
tornam o unico produto que a arte produz, expde e armazena. Tudo isso, ¢ claro, além
das intencdes dos artistas, do publico, dos financiadores ou diretamente num sistema de
mercado que forma parte deste processo de anulagdo, mas que ndo € o unico que explica

sua falta de sentido vinculante da arte.

4 Todas as tradugdes do latim ao portugués sdo nossas.
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A presente tese pretende mostrar que o processo prévio a tal autonomia
institucionalizada nao ¢ menor na hora de compreender nem a arte autdbnoma, nem as
consequéncias da sua autonomia. Defenderemos que o conceito arte — em todos os
tempos e formas prévias ao da autonomia institucionalizada — inclui uma nocao de
autonomia, mesmo que seja num grau que esta sempre relacionado a heteronomia, e que
essa relagdo nos permite compreender o conceito arte como uma pratica com uma
historia relacionada com as técnicas e recepg¢do. Alias, o titulo final desta tese deveria
ter sido “Autonomia e heteronomia da arte. Duas categorias fundamentalmente ligadas
para compreender a arte como pratica historica e pds-histérica”, na medida em que
pouco se consegue falar da autonomia institucional, por causa da énfase no processo
historico-filoséfico que levou até ela.

Esperamos mostrar que tanto compreender alguns dos bojos historicos e filosoficos
desta relagdo entre autonomia e heteronomia, como sua especial articulacdo hegeliana
para o que hoje chamamos “fim da arte” ¢ ainda mais importante do que reduzir a
longas discussdes a pretensdo de estabelecer um conceito preciso da autonomia,
geralmente associado hoje a algum tipo de defini¢do da arte e, portanto, cada vez menos
caraterizavel nas suas mutacgoes historicas.

A autonomia da arte ¢ geralmente pensada como um processo que se iniciou no
Renascimento e chegou ao seu apogeu e consolidacdo no inicio do século XX com as
vanguardas europeias.’ Esse processo envolve o afastamento da arte de outras fungdes,
especialmente religiosas, rituais, metafisicas; simbolos que configuraram as principais
formas de ver o mundo em vérias épocas e culturas. Sendo assim, podemos dizer que a
arte heteronoma tem sido um fenomeno de valor duplo (interno e externo), com uma

significacdo tal que era capaz de interpelar a um publico que ndo necessariamente se

5 Cf. BELTING, H.: 2006; 2009.
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deliciava no valor artistico, mas que se reconhecia no valor extra-artistico e, destarte,
chegava a formar parte da sua subjetividade tanto individual como coletiva — o que
tornou sempre tdo violento a destrui¢do ou saqueio da arte de uma comunidade. A
forma mais radical ¢ aquela que afirma que aquilo que entendemos por arte heteronoma
simplesmente ndo ¢ arte. Esta arte sequer poderia ser considerada como tal, embora
compartilhe técnicas e referéncias semelhantes as que tornaram possivel as obras
auténomas sobre as quais falamos hoje. A arte heteronoma €, num sentido radical, uma
arte que nunca soube que o era, e que os saberes e fazeres que tornaram possiveis tais
objetos se conectaram por uma curiosa perversidade da historia, que de forma arbitraria
os colocou em museus aos quais ndo pertenciam. Tal concepc¢ao tem sido tdo persuasiva
que, mesmo na chamada pos-historia, ¢ mister apelar a ela para compreender como os
objetos, que ndo foram produzidos para serem apresentados ao mundo da arte,®
formam hoje parte da histéria da pratica.’

Ao desconsiderar as visOes radicais tanto da autonomia como da heteronomia,
procuraremos dar conta dos aspectos fundamentais do processo que os vincula em
termos de graus em quatro capitulos.

No primeiro, apresentaremos a relacdo producao-técnica-recepcdo que encontramos
propria da Antiguidade, a qual tenta deslocar o olhar a respeito da tradi¢cdo pré-moderna
sobre a autonomia da arte, mostrando que nem toda a histdria da arte pode se reduzir a
uma fase heteronoma e a uma fase autonoma nem do escopo extraestético, nem do
escopo intraestético. Destarte, procuraremos mostrar como os conceitos de autonomia e
heteronomia poderiam ser aplicados em conjunto e de forma frutifera para historia da

arte.

® Ou seja, para cumprir o requisito fundamental da defini¢do de arte conforme G. Dickie e, ao que se pode
deduzir, foi reconhecido também por Arthur Danto no artigo “O mundo da arte”.
7 Algumas consideragdes a este respeito serdo fornecidas nas conclusdes.
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Em segundo lugar, e para dar inicio a histéria da consolidagdo filosofica que
acompanhou o percurso de autonomizac¢do da arte, pretendemos analisar o lugar da
autonomia do gosto através da perspectiva de Immanuel Kant em sua conhecida Critica
da Faculdade do Juizo — autor de fundamental importancia para a legitimacdo
contemporanea da arte, referente e precursor de varias linhas de interpretacao das artes e
dos fendmenos estéticos em geral.

Ao se compreender a autonomia da arte, num sentido muito geral, como o fendmeno
pelo qual esta pratica adquire legitimagdo social com fins proprios, tradicionalmente
datado no percurso dos séculos XVII e XVIII, podemos situar a perspectiva de
Immanuel Kant em uma fase de transicao de uma arte antes concebida como meio ao
servi¢o de outras fungdes para uma arte feita para si mesma, ou a arte pela arte como
costuma aparecer na literatura corrente sobre o tema. Porém, a presente tese sustenta
que o filésofo de Konigsberg ¢ importante ndo somente por fazer parte deste processo,
nem por ter sido muito apreciado por aqueles que continuaram com ele — o que ja ndo
¢ pouco. Consideramos que Kant estabeleceu as coordenadas do debate em torno da
autonomia da arte e que essas coordenadas ou pontos fundamentais da forma de ver o
problema ainda interpelam a todos aqueles que pretendem trabalhar com a questao.

Nossa estratégia serd a de considerar tais coordenadas em trés instancias: a do
desinteresse, a da relacdo arte/natureza, e a do espaco da autonomia da arte enquanto
uma esfera especifica além da definicdo do que a propria arte seja.

No capitulo 3, faremos um percurso pelas mutagdes do gosto entre os romanticos, a
rejeicdo do valor normativo do gosto, a ideia de genialidade e uma nova concepg¢do da
importincia da arte servirdo para esclarecer o novo lugar que a critica passa a ter no
século XIX. Esse lugar tera ressondncias fundamentais na consolidag¢do do artista como

maxima autoridade em matéria de arte, obrigatérias para compreender a consolidagdo de
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sua autonomia e a subordinacdo da critica a ela. A teoria da arte como um todo organico
e da arte como simbolo dardo aos artistas a oportunidade de desenvolver novas
narrativas em torno de suas praticas, e mais adiante no tempo, fornecerdo também um
programa ao qual os artistas da Vanguarda opor-se-ao, tanto no que diz respeito a forma
programatica como a criativa.

Finalmente, no caso de G. W. F. Hegel, a heterenomia e a autonomia irdo percorrer
um caminho conjunto, onde a primazia da importancia do contetido levara Hegel a
pronunciar-se em favor de uma arte como superior € a considerar, no desenvolvimento
da arte como forma do Espirito, que ela tinha se esgotado por ter chegado a um estagio
de autonomia muito peculiar.

Neste capitulo, pretendemos mostrar, em primeiro lugar, que o desenvolvimento
dialético da histéria da arte ndo necessariamente leva ao fim da mesma, colocando C. F.
Schiller como oposto antagonico de Hegel, na medida em que sua concepgdo da
histéria como um sem fim, ¢ da humanidade como uma infinita tarefa criativa estético-
moral, faziam da arte algo que viveria tanto quanto a propria humanidade. Schiller
tentou mostrar que a arte ndo poderia se afastar do cotidiano da vida, sendo parte
essencial da formagdo desta, no sentindo de que, mesmo aceitando a nova ética ndo
tradicional, pretendia manter uma forma essencial de nos relacionar aos valores.

Hegel desenvolveu a oposi¢dao heteronomia-Ideal e a autonomia-predominio da
Forma, que o levou a acabar com a espiritualidade da arte, na medida em que a mesma
foi-se desenvolvendo em uma forma mais aprimorada do ponto de vista técnico,
entendendo do lado da técnica as possibilidades de verossimilhanga e variedade
(originalidade do artista). Assim, o filésofo de Stuttgard revaloriza a arte heterdnoma
desde a sua metafisica, um lugar privilegiado, onde ¢ parte do caminho do Espirito

Absoluto, porém, quase profeticamente, adianta que a arte vai perder esse aspecto
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formador fundamental da subjetividade e espiritualidade — entendida como triunfo da
verdade, do bem e da Razdo —, na medida em que seu vinculo com o Absoluto e com a
Razdo vai se perder no universo do ponto de vista e no da experiéncia subjetiva
individual. Apesar de seguir existindo, ela ndo figurara mais como aquilo que vincula a
comunidade, sendo como um produto residual da consciéncia subjetiva que compartilha
com outras subjetividades sem outro proposito do que o de mostrar um ponto de vista

que ndo almeja um minimo de intersubjetividade.
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Capitulo 1: Autonomia da arte: um fendmeno exclusivamente moderno?

Conforme ja foi assinalado na Introdugdo, geralmente se considera o processo de
autonomia da arte como algo especificamente moderno, que germinou no
Renascimento. Certamente temos bons motivos para acreditar que, efetivamente, ¢ na
modernidade que a autonomia da arte se instala como forma definitiva — e talvez inica
— de producao, circulacdo e recepcao das obras de arte. No entanto, a falta de uma
palavra especifica para a arte na Grécia ou de um marco definido de tudo o que mais
tarde passou a ser conhecido como Belas Artes, ndo deve, necessariamente, levar-nos a
considerar que todas as artes da época eram produzidas com outros fins, € ndo com o
desejo de produzir arte e fomentar a contemplacao e a compreensao das obras para além
da sua mensagem ou sem hesitar em trocar uma por outra na medida em que o fim fosse
cumprido. A dimensao especificamente artistica parece ter sido uma variavel importante
da producao grega e romana, mesmo sem que ela tenha se estabelecido com uma
institui¢ao do tipo que temos hoje: as pessoas produziam, vendiam e compravam arte.
Nao por isso deixou de existir uma arte religiosa, politica, ritualistica em sentido amplo.
Porém, a artisticidade da arte foi credenciada como uma variavel ndo menor das obras
em circulacdo e das preocupacdes que podiam explorar sem a preméncia de um lider
que nao se importasse com os desenvolvimentos da sua pratica, da pratica dos artistas.

O fato de ser figurativa, ou de tentar se aproximar da realidade perceptivel, nao faz a
arte heteronoma, na medida em que tal alvo seja encaminhado na experimentacao e na
pratica das técnicas proprias das obras. Da mesma forma, os cantos e dangas nem
sempre tiveram uma forma espontinea ritual ou uma censura restritiva que
“engaiolasse” a obra no estado de outra coisa além de — em segredo — arte.

Ainda que ndo nos seja possivel, nesta tese, investigar a autonomia da arte na

Grécia, indicaremos sua existéncia através de alguns exemplos, como a enorme
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producdo, alias, supranumeraria em relacdo aos fins cultuais, de esculturas e pinturas,
assim como a popularidade dos espetaculos de teatro e concursos de interpretacdo, que
tinham um publico de conhecedores e outro que, pelo menos, achava gratificante
participar do acontecimento. O comércio das obras de arte, mesmo ndo fazendo do
modo de producdo da época um assemelhado do nosso, mostra que o produto obra de
arte seguia um padrdo diferenciado de outros produtos tanto do artesanato como do
culto.

De outra parte, no que tem a ver com as técnicas, podem ser encontradas multiplas
formas de representacdo que apontam para uma liberdade do artista, certamente
impensavel em relagdo as artes heteronomas e mais ainda em relagdo aquela
heteronomia que se satisfaz com o minimo necessario para a sua funcdo. Sem pretender
fazer consideragdes sobre o progresso ou ndo da arte, desnecessarias para a nossa
questdo, podemos considerar — apresentando trés fotos de pinturas como referéncia —
o retrocesso do contorno na pintura e a
consequente importdncia da tinta e o
traco ou, o que ¢ a mesma coisa, a
capacidade de representar menos
centrada nos esquemas de representacao
rigidos ou candnicos, como ocorre com

o impressionismo no século XIX.

Moga colhendo flores.

Pintura em muro de Stabie. Século 1

a.C.
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No caso da jovem que segura uma flor, podemos também estabelecer uma conexao
com outro aspecto que foi importante para a posterior institucionalizagdo da autonomia,

a saber, a pintura que trata temas banais, como acontecera com o rococd.

O balanco. Jean Jonore Fragonard.

Oleo em tela. 1767

La Japonaise (or Camille Monet in Japanese

Costume). Claude Monet. Oleo em tela. 1876

Wl VAN

courtesy of www.claudemonetgallery.org

Finalmente, para fornecer um exemplo filosofico, citemos a Republica de Platao
para mostrar que, mesmo para seu cldssico opositor, a ideia da arte como pratica
especifica, e valiosa, formava parte do imagindrio da época.

Com respeito as artes imitativas da pintura e da poesia, Platdo considera, no Livro X
da Republica, que clas se afastam duas vezes da verdade: da ideia ¢ do uso e/ou

produgdo. Essas artes reduziam-se ao ponto de vista e, destarte, careciam de valor de

8 Ambas as consideragdes podem auxiliar ou ser auxiliadas pelas teses de Ernst Gombrich em Arte e
Ilusdo, sem coincidir ou se derivar das premissas deste historiador e tedrico das artes. GOMBRICH, E.
2007, especialmente pp. 99-125.
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verdade, a0 mesmo tempo em que abundavam em falsidade e capacidade de seducao.

Por isso deveriam ser banidas da cidade ideal:

Podemos, pois, com justica censura-lo e considera-lo como o
par do pintor; assemelha-se-lhe, por produzir ainda, por
produzir apenas obras sem valor do ponto de vista de verdade, e
assemelha-se-lhe ainda, por ter comércio com o elemento
inferior da alma, e ndo com o melhor. Assim, eis-nos bem
fundamentados para ndo recebé-lo em um Estado que deve ser
regido por leis sébias [...]°
Surpreende, entdo, encontrar trechos como o do Livro V do mesmo didlogo, onde,
mesmo sem refletir sobre a pintura, utiliza o pintor como um analogo do filésofo
pintando com beleza um homem exemplar — o filésofo elabora modelos de cidades

conformes a ideia de justica, mesmo que ndo seja possivel saber se existem o homem

belo do pintor, ou a cidade justa do fil6sofo:

[Socrates] — Ora pois, pensas que a habilidade de um pintor
fica diminuida se, depois de pintar o mais belo modelo de
homem que seja capaz e infundir a sua pintura todos os tracos
convenientes, ¢ incapaz de demonstrar que tal homem possa
existir?

[Glauco] — Nao, por Zeus, ndo o penso.

[Socrates] — Mas o que fizemos ndés mesmos neste coloquio,
sendo tracar o modelo de uma boa cidade?'

No “descuido” vemos, portanto, que nao era tao evidente a doutrina da falsidade da
obra do artista, nem tio desprezavel seu labor.!!

Neste capitulo, mais por uma deficiéncia e uma proficiéncia nossa — um
conhecimento do grego muito elementar ¢ um bom conhecimento do latim —

tentaremos mostrar como o universo das artes tinha uma constelagdo especifica, que

9 PLATAO: 1965, 235/605 a-e.

10 Ibidem, 44/472¢-473b.

' Para uma boa selegdo de fragmentos de Platdo sobre as artes € a beleza, consistentes ou ndo, ver
TATARKIEWICZ, W. (1987). Confrontar estes fragmentos e outros possiveis ndo foi uma ideia nossa,
foi aprendida como uma leitura “de prache” nas aulas de Estética da Facultad de Humanidades y Ciencias
de la Educacion da UDELAR, ministradas pelo Professor Juan Fl16, a Professora Inés Moreno e o restante
dos professores que ditaram o curso.
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obriga a considerar sua autonomia como varidvel central para a compreensdo das
proprias obras. Assim sendo, longe do anacronismo, sugerimos que uma compreensao
da autonomia de um conjunto de praticas vai além da existéncia de uma palavra e uma
definicdo por extensdo, e precisa de uma andlise de textos e objetos. Tekné e ars, sem
davida incluiam praticas muito diversas. Porém, ao referir-se ao que hoje se chama
“arte”, ndo se pode ignorar o conceito de autonomia, inevitavelmente vago pela falta de
uso especifico, mas fundamental para a compreensdo das obras e comportamentos da

época.'?

1.1. Um enigma escultérico

A especificidade da arte romana foi alvo de controvérsia em mais de uma
oportunidade. Dado o consenso do reconhecimento da nudez — com a sua respectiva
idealizacdo — como algo propriamente grego e do retrato realista — atento ao detalhe e
a fidelidade no que diz respeito ao retratado — algo propriamente romano, pode-se
apresentar como controversa a interpretacdo da hibridagdo entre “corpos gregos” e
“cabecas romanas”, que pode ser datada a partir de meados do século II a.C. ao ja
avancado Império.

Como composi¢des nos resultam bastante esquisitas e alheias a qualquer tradi¢do de
representacdo do tempo em que foram criadas, poderiamos supor que suscitariam a
inveja de qualquer artista contemporaneo. Uma das mais antigas, encontrada em Delos
— possivelmente datada do periodo anterior ao ano 69 a.C. — mostra:

[Um] corpo nu, atlético, de formas robustas; a sua arrogéncia e
porte heroico sdo notas de ascendéncia puramente grega. No
entanto, a cabega que coroa este esbelto nu de semideus ¢é a de

12 Outro exemplo da necessidade de introduzir a nogdo de autonomia no reconhecimento do valor artistico
de uma obra pode ser encontrado na recepg¢io da arte pré-colombiana pelos conquistadores. Sobre alguns
objetos que se salvaram de ser destruidos, como os idolos, ou conforme a pratica comum, fundidos para
capitalizar o material, podemos encontrar trechos nos textos de Diirer exaltando o dominio da técnica ¢ a
artisticidade dos objetos da nova terra, formas certamente alheias a qualquer esteredtipo de beleza
conhecida na época. Sobre a recepgio da arte pré-colombiana ver FLO, JI.: 2002b.
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um simples mortal. Imagem fidedigna de um italico retratado “a
romana’ com todos os tragos faciais bem individualizados, sem
faltar duas orelhas enormes em leque. E 0 mesmo caso que
vemos na estatua de Chieti, que depois vai aparecer também no
militar anénimo de Tivoli [...] (Garcia y Bellido, A.: 1990, 93-
4)

Outro exemplo que provocou um grande pavor
entre os historiadores mais classicos ¢ o de uma
mulher de idade avangada representada como
Vénus, ja na época de Adriano. Figuras de mais
renome podem ser encontradas nos retratos de
imperadores sobre corpos de Ares, Jupiter ou
Poseidon, ou na adaptacdo, certamente mais sutil,
do retrato de um orador romano ainda sem
identificagdo, com um Hermes, feita por

Kledémenes. 13

Essas obras tém sido consideradas marginais

do ponto de vista da historia da arte, tanto pelo

78, Eslatlua-retraleo de descono

cide. Muses de Chistl seu escasso valor original — trata-se, na maior

parte delas, de copias de obras classicas gregas feitas com um critério quase industrial
— quanto pelo seu escasso valor compositivo, tomando como referéncia um grupo de
obras canonicas, dentro das margens utilizadas para avalid-las tanto pelos modernos
COMO por seus proprios contemporaneos.

Face aos estudos sociais da histdria e da arte, surge uma nova atitude que pergunta a
essas obras pelas formas de autorepresentacdo e sobre seu significado no marco geral
tanto do acontecer politico e social como no das crencas sobre os fins e efeitos da
representacdo pictorica e/ou escultorica. Assim sendo, vamos problematizar algumas

das possiveis interpretagdes dessas esculturas, relacionando o significado da nudez —

13 GARCIA y BELLIDO, A.: 1990, 96-7 ¢ 317.
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sendo que a tradi¢gdo romana nem sempre mostrou uma relacdo infensa a problemas no
que diz respeito a exposi¢do do corpo'*—, com a situacio geral das artes no periodo. A
exposicdo do corpo, a nudez referida tem sido um elemento pouco considerado para
essas obras tanto do escopo “internalista”, que o despreza, como do “externalista” que
se tem ancorado a uma interpretacdo que defende a total heteronomia da arte que
apresenta anomalias para dar conta da arte desse periodo.

Atentos as criticas de autores destacados, como Paul Zanker, a historia internalista
da arte, aquela que mostra um “desinteresse pelo lugar historico concreto que ocupam as
obras artisticas”,!> tentaremos mostrar como, igualmente, considerar que os romanos
valoravam a arte como uma pratica autobnoma pode esclarecer muitas das relagdes da
arte com outras areas da experiéncia, ¢ mesmo ajudar a compreender melhor as formas
da arte que se encontravam efetivamente a servigo de fins politicos, religiosos ou de
outro tipo (ou seja, sua heteronomia).

As fontes disponiveis representam os setores econdmico e social melhor

@1.-92 - Militar desconecide. Faslalus hallada e Ti

voli. Hema, Termas

estabelecidos — embora ndo necessariamente mais cultos —, motivo pelo qual nao

podemos estender estas consideracdes a todos os romanos empiricos, mas sim a uma

14 Para uma posi¢do contraria, ver RAMPINI, M.: 1995.
15 ZANKER, P.: 1992, 14.
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forma de interpretar a arte fundamental para a hermenéutica do periodo, pela sua
capacidade de debilitar outras interpretacdes e favorecer a polissemia na procura de —
nas palavras de Ovidio — o magis utile daquilo que nil utilitatis habent.'®

Mesmo assim, parece contraditdrio escolher para valorar uma possivel percepgdo da
arte como uma esfera autdbnoma estes retratos-estatua, cujo fim ¢é, evidentemente,
alcancar uma imagem do retratado que lhe seja satisfatoria e ndo demonstrar a maestria
do artista ou uma novidade importante dentro do terreno das artes. Aquilo que resulta de
fundamental interesse € o fato de que ndo se trata de originais, mas de copias gregas ou
de reproducdes de modelos consagrados pelos quais podem se identificar os grandes
artistas da antiguidade, que eram principalmente gregos.

A industria da copia grega floresceu em Roma desde a helenizacdo inicial da capital
latina e eram adquiridas por particulares como ornamento das suas casas € dos seus
retratos.!” Esse mercado da copia fornece dois elementos fundamentais: de um lado, a
afeicdo a tipos de obras ou estilos — faceis de vincular a fama de alguns artistas, como
jé foi assinalado, por parte dos consumidores, e, por outro lado, a degradacdo da aura
religiosa que as representagcdes de deuses, herdis miticos e reis tinham em fun¢do do
sucesso do anterior. Todavia, aquilo que produziu o florescer das copias poderia ser
uma difusdo intensa de algumas crencas ndo artisticas, motivo pelo qual ndo temos outra
escolha a ndo ser continuar nos perguntando qual tipo de relacionamento se estabeleceu
com as copias através das obras aqui estudadas e o que se pode concluir em

consequéncia da situacdo da arte em geral.

16 Magis utile nil est artibus his, quae nil utilitatis habent. (Ndo existe nada mais util que aquelas artes
que ndo tém utilidade nenhuma.) Ov. Pont. I, IV, 53.

17 Sobre a enorme importancia das oficinas neoaticas e a producio de copias ver GARCIA y BELLIDO,
A. op. cit. 113-133.

30



Uma das fontes latinas de referéncia € a Historia Naturalis de Plinio, o Velho.
Infelizmente, somente encontramos uma referéncia especifica a essas obras. Nela, as

obras sdo consideradas uma degradacdo da arte. Eis suas palavras:

A pintura de retratos, utilizada para que as imagens mais fiéis se
perpetuem através dos anos, tem-se extinguido completamente.
Agora se expdem escudos de cobre com retratos de prata, com
obscuras linhas divisorias entre as figuras dos homens; as
cabecas das estatuas sdo trocadas trocam, tendo-se divulgado
faz tempo algumas epigrafes sobre o assunto. Destarte, todos
preferem a contemplacdo do mero material que a semelhanca
reconhecivel nelas. Até enchem as suas pinacotecas com
pinturas antigas e veneram retratos de estrangeiros, achando que
a honra esta s6 no prego, para que ao final, o herdeiro as destrua
e as jogue fora com um lago. Assim sendo, nio existindo
imagem viva de ninguém, deixam por trds a imagem do seu
dinheiro e ndo a sua propria. '8

O que se pode notar na citagdo de Plinio ¢ como certos modelos de escultura foram
extraidos dos seus contextos originais como signos de prestigio, prestigio este que
parece se limitar aos altos pregos pagos na hora, e, sobretudo, dos materiais utilizados.
A pergunta serd, entdo, se efetivamente o Uinico valor dessas estatuas era o material —
que para alguns herdeiros claramente era sim —, ou se, na vontade de erigir uma
estatua, pode ter influido alguma coisa a mais.

Podemos considerar alguns indicadores do principio de valoracdo das artes pela
qualidade do trabalho dos artistas na Republica tardia e no percurso do Império. Bons
exemplos desta valorizagdo serdo, sem duvida, a grande quantidade de anedotas que
Plinio reune no livro ja citado, e também como resultam ser cobigadas as obras desses
artistas na €poca. O autor lamentard, no livro XXXIV que pelo alto valor do trabalho do

artista tenha-se perdido o valor dos metais com os quais a obra era realizada:

B8 Imaginum quidem pictura, qua maxime similes in aevum propagabantur figurae, in totum exolevit.
Aerei ponuntur clipei argéntea facie, surdo figurarum discrimine; statuarum capita permutantur, volgatis
iam pridem salibus etiam carminum. Adeo materiam conspici malunt omnes quam se nosci, et inter haec
pinacothecas veteribus tabullis consuunt alienasque effigies colunt, ipsi honorem non nisi in pretio
ducentes, ut fragan heres forasque detrahat laqueo. Itaque nullius effigie vivente imagines pecuniae, non
suas, relinquunt. Plin. Nat. XXXV, 2, 4-5.
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Antigamente o cobre fundia-se numa mistura de ouro e prata, e
como a arte nunca era mais custosa que o material utilizado,
surpreendentemente, quando os custos das obras se elevou
infinitamente, a autoridade da arte extinguiu-se. A causa disso,
como a de tudo, estd em que aquilo que agora se faz somente
faz-se pelo afa de lucro, antes costumava-se fazer por amor a
gloria — e, portanto, costumava-se atribuir o trabalho aos
deuses, e os lideres das pessoas procuravam a celebridade por
esse caminho.

Plinio nio deixa de mostrar um interesse moral a respeito da arte’’, manifestado em
mais de uma oportunidade nas suas senfentiae contra o luxo, os custos aos quais as
obras chegavam, o desligamento das mesmas dos fins religiosos e sociais que estiveram
na origem das obras e do privatus usus delas.?!’ Ndo se hesita em colocar estes
fenomenos como causas da decadéncia da arte do seu tempo, sintomatico da mudanca
na valoragdo das artes a partir da época imperial e, sobretudo, na tendéncia a associagao
tanto do sucesso como do fracasso das mesmas com as suas faces nio artisticas.?

Certamente foi na Republica onde surgiram os grandes colecionistas romanos,
periodo em que também o Estado virou colecionador. Estes excelentes consumidores de
arte eram conhecidos pelo nome de filokaloi*® ou “adoradores do belo”, e podemos
encontrar entre eles Cicero** que, além disso, vai mostrar posi¢io ambivalente entre a
arte Util e aquela meramente bela, o proprio César®® e sem deixar de lado Verres — que

dedicou sua vida a roubar tudo aquilo que ad oculos animunque acciderit, sem se

19 Quondam aes confusum auto argentoque miscebatur, et tamen ars pretiosior erat; nunc incertum est,
peior haec sit an materia, mirumque, cum ad infinitum operum pretia creverit, actoritas artis extinta est.
Quaestus enim causa, ut omnia, exerceri coepta est quae gloriae solebat — ideo etiam deorum adscripta
operi, cum proceres gentium claritatem et hac via quaerent [...] Plin. Nat. XXXV, 3, 5.

20 Entenda-se “arte” num sentido abrangente, envolvendo ourivesaria e outros artigos que no contexto de
Plinio eram avaliados junto as obras de arte que depois a histéria considerou como artes maiores, sem por
isso deixar a esses oficios um lugar especial entre os eles.

2l LE BONNIEC, H.: 1983, 97.

22 A heteronomia era considerada a grande causa do sucesso da arte, enquanto a arte pela arte; ou a arte
como ornamento, era uma das causas do seu fracasso. Cf. TATARKIEWICZ, W.: 1987

2 GARCIA y BELLIDO, A. op. cit., 44-46 oferece documentagdo que inclui muitas das fontes da obra de
Plinio aqui considerada como fundamental.

2 Cic. Att. 1, 8.

25 Suet. Ces. XLVII.
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importar minimamente com o que ndo fosse propriedade Siculum ou civem Romanum,
porém também ndo com o fato de que fossem obras profani ou sacri.*® Ja no primeiro
periodo do Império, um nome nada menor da febre do bom gosto vai ser o do proprio
Augusto.?’

A maior parte dos textos fazem alusdo as signa — acepgao latina para o genérico
estatua, e as statua, acepcgdo latina para aquela espécie de signa de deuses e seres
humanos — como a circular de acordo com o gosto dos compradores, geralmente se
associando ao “bom gosto” com a da arte grega. Como indica Plinio, comegou-se
também a comprar veteribus tabullis e effigies alienas. Na época de Plinio, chegou-se a
oferecer sacrificios a essas estatuas: neste caso seria digno de se estudar como um
conjunto de obras que, num primeiro momento, tinham sido feitas como oferendas
votivas, mas passaram a ser as destinatérias de tais oferendas.?®

Contudo, provavelmente o mais valioso desde o ponto de vista da valoragdo do

trabalho dos artistas ndo esteja no terreno do retrato, que consideramos incerto quanto

aos seus fins desde o inicio, porém num comentario de Plinio — que ndo se pode
considerar um caso escandalosamente isolado — sobre o valor dos trabalhos ndo
acabados.

Algo verdadeiramente esquisito e digno de lembrar ¢ aquela
ultima obra dos artistas e as pinturas sem acabar [...] sendo mais
admiradas ainda que aquelas acabadas, porque nelas podem- -se
achar os tracos restantes tanto quanto os proprios pensamentos
dos artistas, e na afetagdo do estilo, pode-se valorar a dor das
suas maos que, enquanto as faziam, morreram.”

26 Ver, por exemplo, em Cic. Verr. II, 2-4. Trata-se de uma boa referéncia para conferir o enorme valor
das obras de arte que ad caelum ferunt em relagao ao prestigio dos artistas, do seu nomina artificum.

27 Cf. GARCIA y BELLIDO, A. op. cit., 213.

28 Plin. Nat. XXXV, 145.

2 Illud vero perquam rarum ac memoria dignum est suprema opera artificiam imperfectasque tabulas ...
in maiore admiratione esse quam perfecta, quippe in iis liniamenta reliquia ipsaeque cogitationes
artificum spectantur atque in lenociniis commendationis dolor est manus, cum id ageret, exstinctae. Plin.
Nat. XXXV, 2.
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Nao seria essa a primeira vez que o historiador natural mostrara ambiguidades nas
suas consideragdes: tudo parece indicar que convivem nele tanto a convic¢do de que a
arte que tem um uso publico e alheio & ostentacdo ¢ aquela arte que deve ser produzida,
porém também a tradicdo de erudigdo artistica e valoracdo das artes resgata aspectos
que, mais que outra coisa, sdo ligadas a obra pelo seu valor artistico.

Evidentemente, o valor das artes era muito grande e os efeitos do fendmeno eram
observados com preocupagdo por muitos dos principais atores da historia de Roma. E
claro que isso ndo responde por aquelas motivacdes que puderam ter aqueles que viram
nos retratos-estatua, nos statuarum capita permutantur, uma coisa que merece Sser
exibida e, chegado o caso, alguma coisa com a unidade compositiva que Plinio se lhes
nega a reconhecer, sugerindo que ndo o tinham. As histoérias modernas, aquelas que
chamamos de “internalistas”, costumam oferecer uma versdo muito semelhante a de
Plinio, considerando a tradicdo romana do retrato como simplesmente oposta a tradi¢ao
grega, e fazendo do corpo um simples suporte.*°

Caberia entdo perguntar quais razdes puderam levar os romanos a realizar uma coisa
tdo absolutamente supérflua. Nao podiam eles simplesmente comprar um pedestal num
material qualquer e com isso dar por feita a obra?

Evidentemente podiam, porém ndo o quiseram fazer. Além do que possam
considerar Plinio e os criticos modernos, os corpos com figuras conhecidas e
reconheciveis (Vénus, Jupiter, etc.) ou as copias de modelos consagrados ndo sdo um
simples suporte, nem valiam — pelo menos para aquele que era retratado — somente
pelo material utilizado.

A pergunta seria, entdo, se estava em questdo alguma coisa mais que uma

estetizagdo dos retratos e/ou se estes corpos tinham algum valor simbodlico ou foram

30 Cf. GARCIA y BELLIDO, A. op. cit., 96-7.
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associados a algum poder real, que pudesse ter fugido a interpretagdo do Naturalista e
dos criticos.

E aqui onde a nudez ocupa um espago especial. Na medida em que ndo formava
parte da forma comum de representagdo romana, ¢ mister se perguntar qual era o seu
sentido neste tipo de retrato. Na medida em que seja possivel desligar o sentido da
nudez de algum tipo de mensagem, se poderd compreender o tipo de necessidades e/ou
expectativas a que estas copias satisfaziam.

Nesta disputa intervém Paul Zanker, em seu livro Augusto e o poder das imagens.’'
ao colocar esses “fendmenos” escultoricos como a expressao de um conflito de valores.
O autor refor¢ca a sua posicdo com textos latinos onde encontramos expressdes do
desgosto que os romanos sentiam ante a nudez e os costumes gregos, condenando
ambos tanto pela impudicicia como pelo efeito negativo que tiveram as estatuas gregas
para alguns célebres romanos como Catdo, o Censor. As referéncias a Catdo sdo
fundamentais se for levado em conta que era um modelo de moral em quase toda
disputa de indole.*?

Contudo, o eixo deste livro ¢ a arte imperial na época de Augusto. Sua tese principal
postula a existéncia de uma luta simbodlica desenvolvida no terreno da arte que, com o
sucesso de Augusto, resolverd o conflito de valores proprio do periodo imediatamente

anterior. Augusto teria “re-signado”

a romanidade apropriando-se das imagens
arcaicas de diferentes origens e das classicas gregas para o seu proprio programa de

valores, purgando aqueles aspectos problemdticos das mesmas (entre eles, a nudez e a

sensualidade).

31 Do qual s6 possuimos a edi¢do em castelhano ja citada.

32 A exemplaridade de Catdo pode-se encontrar em autores como Plutarco ou Tito Livio.

33 Jogamos com a palavra latina para indicar que Augusto teria trocado os velhos signos (e signae) por
novos.
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Importa destacar, neste autor, um forte engajamento com a concepcao de que a arte
romana era heterdnoma. Ao supor que a nudez das esculturas sdo o resultado de um
processo de turbuléncias durante a Republica, Zanker pretende defender que a
introdu¢@o de simbolos gregos no ambiente romano resultou em uma disputa de valores
morais, na qual os defensores da tradicdo romana confrontavam-se com aqueles que
encontravam nas figuras gregas simbolos congruentes com uma moral contraria ao
decoro.**

O programa de confrontagdes que sugere Zanker supde que a nudez honorifica foi
um elemento dissolvente, que combinou a imoralidade do nu com a potenciagdo das
rivalidades de Generais que se apresentavam como semideuses e diferentes do resto dos
romanos. Assim sendo, se chocava com a mentalidade da época e a nova linguagem de
Augusto foi aquela que “consertou” a falha. A confrontagdo viria a ser, entdo, entre a
nudez honorifica e a toga honorifica, traduzindo-se na oposi¢do entre valores gregos-
negativos e valores romanos-positivos. Conforme Zanker, o enaltecimento das
qualidades sobre-humanas das estatuas gregas que apresentavam o individuo com as
qualidades de um deus ou um heroi era alheia a tradi¢do romana, na qual a figura togada
era representante da sobriedade e da igualdade entre os cidaddos. A honra estava no fato
de ter uma estatua, na representacdo do individuo como primus inter pares, € ndo como
excepcional. 3

Em o artigo “The ‘problem’ with nude honorific statuary and portraits in late
Republican and Augustan Rome”, Tom Stevenson tentara refutar as teses expostas,
sustentando que, mesmo que a tentativa de associar a arte a valores morais seja
interessante (i.e. a heternomia), ndo seria correta a forma em que Zanker a aplica nestes

casos. Apostando na prudéncia, Stevenson trata de provar que ndo estamos diante de

34 ZANKER, P.: 1992, 19.
35 Ibidem, 23.
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contradi¢des, mas de ambivaléncias tanto de estilo como de ideias. Isto supde uma
menor for¢a da heteronomia da arte, enquanto entidade subscrita a valores e

interpretagdes multiplas:

Particularmente, vai se argumentar, em primeiro lugar, que a
propria forma da arte ndo seria compreensivel se tivesse
existido uma grande confrontacdo com os estilos gregos como
as generalizagdes das fontes literarias pareceriam implicar; em
segundo lugar, que a nudez parcial ou total das estatuas-retrato
de um nobre ou de um imperador vivo ndo era problematica em
Roma como se costuma acreditar; e terceiro, consequentemente
com o anterior, que a visdo de Zanker no que diz respeito ao
conflito moral no estilo das estatuas e retratos da Republica
tardia, e a respeito da resolu¢do do suposto “conflito” sob o
Império de Augusto, deve ser modificada substantivamente.*

A tese de Stevenson vai-se afirmar em toda uma série de literatura critica gerada a
partir do livro de Zanker. Naquela vai comecar a ganhar valor a ideia de uma
ambiguidade de sentido na arte augustana que, quando muito, haveria de ser pensada a
luz de uma linha de interpretacio dominante, paralela a uma série de linhas de
interpretacdo alternativas. Essa possibilidade estabelecer-se-ia em um patamar ja situado
por Zanker e ligado a um “espontaneismo”, contraposto a uma determinagdo pura e
simplesmente ideologica. A ambiguidade deslocaria, entdo, a contradigdo, e a resolugdo
do conflito vai ser deslocada pela ideia de um aproveitamento da tal ambiguidade por
parte de Augusto.

O que significa ambiguidade neste contexto? Embora Stevenson ndo o esclarega
expressamente, trata-se da mistura de duas tradi¢cdes de representagdo de valores: de
uma parte, a tradicao grega da nudez honorifica e associada ao valor heroico, de outra, a

tradicdo romana do retrato que, no seu entender, longe de ser realista, ¢ a expressao dos

36 “[1]t will be argued, firstly, that the form of the art does not really make sense if there was as much
conflict with Greek ideas and styles as generalizations from the literary sources might imply; secondly,
that a nude or partially nude portrait statue of a living noble or emperor was not as problematic at Rome
as is commonly believed; and thirdly, as a consequence, that Zanker's views about moral conflict in the
style of Late Republican statues and portraits, and about the stylistic resolution of this 'conflict' under
Augustus, should be substantially modified.” STEVENSON, T.: 1998, 45.
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valores associados & autoridade do individuo e da velhice.’” Assim sendo, a mistura de
tradi¢des viria a ser potencialmente conflitiva na pratica, porém ndo sempre. A ideia de
decadéncia de um modo de representacdo seria uma extensdo sem fundamento da
decadéncia da religido e do prolongamento do expresso nas fontes literarias a respeito
da nudez dos homens vivos em todas as dreas da experiéncia.

Destarte, Stevenson vai defender a diferenga entre a nudez de um homem vivo ¢ a
nudez de uma estatua. As referéncias a Catdo, o Censor, t€m a ver tanto com a nudez
dos homens vivos como com a decadéncia das imagens tradicionais dos deuses. No
entanto, essas criticas ndo aparecem juntas em nenhuma parte. Além disso, coloca
Stevenson, a verdade ¢ que os romanos ja deveriam estar suficientemente acostumados
com a nudez, apds a enorme quantidade de obras gregas que chegaram a Roma como
despojos de guerra.*

Quanto a resolucdo estilistica de Augusto, afirma-se que ndo foi resolugdo
nenhuma, e que a ambiguidade e polissemia se mantiveram durante a arte do Império
todo, incluindo a sequéncia dos modelos discordantes da Republica tardia. Isso o levara
a reconsiderar um aspecto essencial do argumento de Zanker: a internalizacdo das
imagens augustanas conformando o imaginario da nova romanidade. Para isso,
Stevenson vai apelar para a histéria do Império posterior a Augusto, a fim de mostrar
que a luxuria e a adulatio Graeca ndo somente ndo vao ser deixadas de lado, mas
atingir niveis altamente grotescos.*’

Como conclusdo geral, Stevenson afirma que “ndo houve o tipo de conflito moral e

de tensdo estilistica na arte das estidtuas de nus honorificos e no retrato da Republica

37 Ibidem, 47.

38 Ibidem, 48.

39 Ibidem, 65-7. Exemplos classicos sdo as obras de Petrdnio e Juvenal e, nem que se fale, os famosos
gostos de Nero.
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tardia que Zanker viu porque o processo de helenizacdo operou de uma forma muito
diferente da como ele a concebeu.

Certamente a bibliografia indica que a nudez ndo foi banida da arte romana no
Império. Mesmo assim, Zanker ¢ muito claro a respeito de como, no periodo de
Augusto, se desenvolveu um programa, nas artes, que formou uma identidade gréfica
para todas as formas de convivio social que pudessem virar simbolos acordes com as
diferentes tradi¢des que se visava reforgar.*! A toga como simbolo da romanidade ¢ um
elemento essencial esta linguagem de simbolos de poder, tanto quanto as sutis
deificacdes de Augusto em um estilo muito classico, a moda grega.

Como poderiamos solucionar essa dificuldade? O que Zanker ndo considera ¢ que a
vestimenta nunca foi, e provavelmente nunca vai ser, uma marca de igualdade, mas uma
forma de enfatizar a disting@o. Dado que ndo estamos falando da Grécia, onde a nudez
tinha adquirido tal fun¢@o na distingao dos corpos frios dos quentes, e mesmo a partir de
uma construcio do erotismo relacionada particularmente com o corpo masculino*’, nio
vemos por que temos que considerar que em Roma foi alguma vez assim.

Nao encontramos, ¢ verdade, em todos os trechos em que Plinio fala da nudez das
estatuas, alguma coisa que possa mostrar algum aspecto da relagdo dessas com a
sexualidade das estatuas-retrato aqui consideradas ou de quaisquer outras. Poderiamos
pensar que naquelas epigramas que assinala Plinio, poderiam estar inclusas algumas
referéncias de tipo sexual no que diz respeito a audécia dos retratados particulares, mas

mesmo assim, seria um problema marginal frente ao problema do luxo.*

401...] “there was not the kind of moral conflict and stylistic tension in the nude honorific statuary and
portrait art of the Late Republic that Zanker saw because the hellenization process operated differently to
the way he conceived of it.” Ibidem, 66

4l ZANKER, P.: 1992, 20.

42 Cf. SENNET, R.: 2003 ¢ STEINER, D.: 1998.

430 atrativo das estatuas, que certamente fomentava a tensio entre uma arte capaz de promover a virtude
e uma arte corrosiva, vai ser expresso em versdes que pretendem sublima-la no mito de Pigmaledo. Cf.
BARTSCH, S.: 1998, RICHLIN, A.: 1992.
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O tnico comentario que temos conseguido encontrar — como os de Plinio um pouco
posterior ao periodo que seria de maior importancia para nds — mostra a todas luzes a
permissibilidade da nudez na arte, por acaso fazendo referéncia a uma anedota de Livia,

a esposa de Augusto:

Que uma vez salvou a uns homens que tinham aparecido nus e
deviam por isso ser condenados a morte, tendo falado que para
as mulheres castas tais homens nio se distinguem das estatuas.*

Independentemente da verdade da anedota, o importante aqui € que os historiadores
posteriores a Augusto ndo dao conta de um problema de impudicicia nos desnudos na
arte e dado que ndo temos nenhuma prova de que no periodo anterior houvesse existido
— muito pelo contrario o que achamos sdo estas estatuas e mais outros exemplos que,

no modelo de Zanker, ficariam no canto das “excecdes a regra” *°

— ndo vemos por que
deveriamos supor qualquer coisa de diferente.

Mas, quem se opunha a toga na Roma antiga? Nada melhor que perguntar as
Saturnais, festa de inversdo dos valores desta sociedade. Os nobres nas Saturnais
trocavam suas togas por tinicas domésticas.*® A toga era simbolo da romanidade, porém
ndo de todos os habitantes de Roma, sendo de alguns romanos no poder, € isto ¢ o que
pretende fixar Augusto na nova linguagem iconografica: a ordem e o poder daqueles
que devem té-los.

Que acontecia entdo com a nudez honorifica? Certamente os nus que ficaram tém,
sobretudo, uma carateristica comum, o fato de pertencer a desconhecidos e que a Unica

referéncia que temos a eles, como ja foi bem assinalado, ndo os posiciona no lugar de

obras importantes. Provavelmente Stevenson esteja certo € o nu nas estituas fosse

“ Dio Cassius Historia Romanae. LVIII 4-5. Trad. Adrian Castillo.

4 Exemplo nio pouco importante seria o dos restos daquelas exposi¢des de obras que caracterizaram a
publica magnificentia do Império, como o conjunto homoeroético de Pan e Olimpo. Cf. ZANKER, P. op.
cit., 174.

46«Vestir toga no periodo das Saturnais era proprio de um tolo [...]” INTROINI, J.: 1996, 29.
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socialmente aceito, sendo ou ndo uma forma de divinizar as pessoas. A propria
divinizagdo como método ja tinha perdido os seus efeitos — o que também se relaciona
com o fato de que as novas estatuas religiosas da época de Augusto voltassem aos tragos
arcaicos, embora estes também fossem parte das artes decorativas da época. Favorece
esta interpretacdo o fato de que a aura de divindade ou heroismo ou bem estava na
propria estatua ou bem era salientada com outros simbolos como tronos o coroas de
louro, os quais ajudam muito na interpretagdo.*’

Assim, nada evitou que aqueles que tiveram o dinheiro suficiente seguissem
representando-se dessa forma, cada vez que o desejassem, sem que ninguém se
escandalizasse pela nudez ou pela assimetria de idades entre a maior parte dos corpos e
cabegas. Inclusive, o fato de considerar esses exemplos desde uma perspectiva mais
sublimada em relacdo aos seus efeitos sociais, permite-nos identificar neles uma
possibilidade de ver como a Republica romana ndo foi o reino da igualdade, e que os
Generais provavelmente estivessem interessados em se representar como a forca
corporal do Império, frente as cabegas dos Senadores.

Também, mas agora contra Stevenson, consideramos que o programa de Augusto se
adaptou muito bem as demandas dos romanos da época, apropriando-se de uma arte ja
valorada como tal e identificando-se com ela. Acreditamos também que, ndo tendo o
programa cristalizado-se em uma internalizacdo da sua ideologia que atingisse a
completa expulsdo da /uxuria e da adulatio, isso foi porque a internalizacdo de uma
ideologia ndo ¢ uma reprogramacdo de mentalidades. Trata-se, mais bem, de gerar
uma linguagem determinada que — neste caso em relacdo as imagens — possa se

converter em parte da identidade dos individuos, algo que, certamente, pode ser

47 Cf. VEYNE, P.: 1991b.
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processado de muitas e variadas formas, como podemos ler no texto do proprio
Stevenson a respeito da incorporacdo das ambivalentes normas artisticas gregas.

Existem, entdo, boas razdes para pensar que a nudez nas estatuas honorificas nao
tenha sido tdo significativa como pensa Zanker e também para desestimar o sentido
impudico que lhes adjudica. Nada indica que essa nudez tivesse um carater politica ou
religiosamente importante.

A maioria dos romanos foram testemunhas de um desenvolvimento técnico das artes
que tinha fugido por completo as adscri¢des institucionais tradicionais, gerando assim, o
conflito préprio daquilo que ¢ considerado muito valioso, porém inttil.

Esperamos ter mostrado, ou quando menos, termos deixado aberto um espaco para a
davida que o retrato-estatua nu desse periodo ¢ um exemplo de uma forma de interpretar
a arte como valiosa per se, uma forma popular de reconhecimento desse fendmeno.
Assim, podemos compreender melhor como algumas imagens tém melhor

credenciamento que outras para servir ou confrontar ao poder.

1.2. A elegia erotica

A elegia surge na Grécia como um canto de lamentacdo apropriado para os enterros.
Com o tempo, ela foi perdendo o seu carater de lamento, porém preservando a
carateristica de ser uma poesia na qual se exprimiam sentimentos. Apos um largo
percurso, foi na Roma de Augusto que a elegia desenvolveu a forma de poema
passional, melancélico, misturando sentimentos € mitos num lamento do poeta pela sua
amada, as vezes mais ou menos ligados aos prazeres carnais do amor, de forma mais ou
menos detalhada.

Sexto Propercio foi um dos poetas mais importantes do género, junto a Tibulo e
Ovidio, o mais conhecido. A histdria tentou exprimir as elegias, as vezes, como fontes

sobre a vida dos poetas, noutras vezes como exemplo da crise dos valores romanos, mas
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uma das carateristicas historicas mais importantes deste género ¢ que foi cultivado e
chegou aquelas consideradas como suas formas mais livremente aprimoradas no
primeiro ano do Império.

Nosso objetivo, nesta secdo, serd mostrar como a liberdade e o reconhecimento das
qualidades artisticas, como varios dos componentes essenciais de uma arte autdnoma,
oferece uma melhor leitura das fontes da época. O poeta selecionado, Propercio, além
de ser do nosso agrado, formou parte do movimento na sua melhor época, sendo
reconhecido pela sua obra e nunca parece haver tido problemas politicos nem por causa
dela nem por outros motivos. *

Para compreender o poeta Propercio € preciso comegar por situd-lo no circulo de
Mecenas. Entre os homens de confianca de Augusto, especialmente os vinculados as
artes, encontrava-se Mecenas. Este foi “Ministro de Cultura” de Augusto, mas também
poeta e promotor das artes, com um estilo que pouco tinha a ver com aquele que o
Império queria promover. * Neste labor, foi especialmente lucido, e enquanto
sustentava o circulo de poetas que se dedicavam especificamente ao seu trabalho,
também escolhia aqueles que considerava melhores para cumprir as tarefas solicitadas
por Augusto. Entre elas, vale mencionar a encomenda de 4 Eneida a Virgilio e da prece
a Apolo e Diana, encomendada a Horacio, para depois ser utilizada nos rituais de mais
importincia, nos quais o proprio Augusto e seu séquito eram os primeiros em canté-la.

Consideramos que foi fundamentalmente o respeito, o conhecimento e a valoragao
da arte que permitiram a Mecenas que a utilizasse para outros fins, ou fins ndo
artisticos. Diferentemente de uma arte heterdbnoma, que ¢ avaliada simplesmente pela

sua idoneidade para atingir outros fins. Para Mecenas, somente uma arte idonea como

8 Lembre-se a ambiguidade na qual caiu a obra de Ovidio quando foi exilado, sendo que ¢ bastante dubio
que sua obra fosse a verdadeira causa da faria do Imperador.

49 ANDRE, J. M.: 1967. Interessante, neste sentido, é o comentario de Suetonio sobre a tentativa de
Augusto para que Mecenas se expressasse com maior austeridade retorica. Cf. Suet. LXXXVI.
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arte podia ser utilizada para atingir com sucesso esses outros valores. Temos boas
razdes para pensar que ndo estava errado.

Ele colocou a arte ao servico do Império (officium) apos ter se preocupado em
conhecer e praticar a arte por si propria (studium).>® No caso em que a poesia fosse
entendida como officium, o artista ndo era mais que um servo de causas mais nobres —
ou seja, as politicas e as religiosas —, o que inclusive gerava um problema no que diz
respeito ao status social e a dignidade daquele que se dedicasse a poesia. No caso em
que fosse um studium, a tarefa se dignificava, na medida em que virava contemplativa e
digna para um individuo livre. Contudo, essa explicagdo nao fica livre de ambiguidades,
muito menos no pragmatico universo romano, dado que podemos pensar que enquanto a
pessoa era dona de um officium, o poeta estava obrigado a cumprir a sua tarefa e ao
mesmo tempo considerar a poesia como studium, caso fosse somente um hobby (como
no caso de proprio Mecenas, e indo mais longe atras no tempo, a pintura e a poesia para
Platao).

Destarte, caso servisse a um interesse mais nobre, virava uma ocupagdo obrigatoria
enquanto no outro caso podia ser considerada uma atividade prépria do tempo livre. A
ambiguidade desta situacdo, certamente, ndo foi superada nem por Mecenas nem
pertence somente a Antiguidade.

Nesse ambiente, onde se misturavam sem uma distingdo rigida a arte pela arte ¢ a
arte politica, temos que localizar o corpus de elegias de Sexto Propercio. A confusdo a
respeito de quanto da sua propria vida aparece nelas ainda permanece. Portanto, vamos
nos guiar pelas seguintes perguntas: foi Propercio o integrante rebelde do circulo de
Mecenas? E, em caso de que o fosse, foi rebelde no aspecto pessoal ou no aspecto

artistico?

50 ANDRE, J.: 1967, 141.
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Tradicionalmente se procurou na elegia erdtica romana uma expressdo da vida
emocional do seu autor: o eu lirico ndo era outra coisa que uma versao estetizada do eu
real, ou diretamente uma expressao desse eu real. Isso trazia consigo alguns problemas a
respeito das infrutuosas pesquisas de elementos que permitissem reconstruir as historias
de vida dos poetas. Aquilo que ninguém conseguia dar conta era de como, naquela
época, foi possivel que os poetas tivessem tanta liberdade, ou que fossem diretamente
uns libertinos.

Porém, foi Propercio um libertino? Por que sua poesia ndo foi simplesmente
censurada? Como eram vistas pela sociedade as declara¢des das paixdes mais profundas
de um homem que se declara escravo de um amor fatal? Por que ndo temos mais
informagdo a respeito das mulheres que viram suas vidas levadas a publico nas letras
dos poetas? Como podemos ordenar os livros de Propercio seguindo a linha da fé para
uma unica e eterna dedicagio para a sua amada Cintia?

Paul Veyne, no seu livro A elegia erdtica romana: o amor, a poesia e 0
Ocidente,’! defende a tese de que todas essas perguntas dos fildlogos sdo perguntas
malfeitas. Para o historiador, a elegia vai ser, inicialmente, um simulacro da realidade e
0 poeta coloca-se como eu ficcional, mas, a0 mesmo tempo, descobre a si mesmo como
um farsante.>

Assim, o elegiaco pretende ser aquilo que ndo ¢, mas denuncia sua propria impostura
com as contradigdes que mostra nas suas composicoes.

No caso de seguir a tese de Veyne, temos um sucesso duplo: explicarmos o que ¢ a

elegia e, a0 mesmo tempo, damos conta de por que a filologia ndo atingiu um consenso

51 Do qual também s6 possuimos a edigdo em castelhano de 1991.
S2VEYNE, P.: 1991a, 8.
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para dar coeréncia ao corpus que constitui essa poesia, na sua tentativa de 1é-la como
uma expressio da vida do poeta. >3

Uma das carateristicas fundamentais da elegia viria a ser, conforme Veyne, a falta de
naturalidade, o maneirismo. Aquilo que tinha sido interpretado como uma expressao
lirica de um individuo que sofria atormentado pelo amor aparece, nos versos da elegia,
de uma forma que pode resultar esquisita para o leitor moderno, em uma montagem de
apelacdes a mitos que mal podem formar parte de uma reacdo espontinea de alguém. A
outra carateristica era o ambiente mundano no qual se desenvolve a elegia. Isso gerava
um efeito estético que de forma nenhuma poderia ser procurado.>*

A combinagdo das duas carateristicas tem como resultado, ao dizer de Veyne, um
“quadro de género de indumentaria mitologica”.>> Trata-se assim de uma poesia “sem
acdo, sem intriga que leve a um desenlace ou sustente a tensdo, e por isso o tempo nao
tem nela realidade nenhuma”.>® Encontramo-nos frente a tipos, situagdes exemplares,
nada que possa nos dar uma informac¢do minuciosa para a reconstru¢do de mais que um
ambiente de referéncia — ao qual se refere como “a ma sociedade” — e uma concepgao
estética do amor: a paixdo que faz do amante um escravo.

Esta auséncia de acdo estruturante traz a tona uma terceira carateristica da elegia,
que vem a explicar a falta de coeréncia na histéria ou anedota que, em teoria, esta
centrada. Encontramos a coeréncia tanto nas obras completas como nas pecas que a
compdem — ndo ¢ estranho encontrar, entre os editores, formas diferenciadas de
apresentar os diferentes fragmentos como um ou mais poemas; inclusive, em muitos

casos, fragmentos completos tém sido considerados apdcrifos. Para o historiador, isso

3 Ibidem, 9.

>4 Ibidem, 13.
33 Ibidem, 47.
36 Ibidem, 73.
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tinha a ver com uma opinido estética: “o essencial ¢ que o leitor se encontre atordoado”.
57

Tudo isso tem como resultado a elegia, género no qual o poeta renuncia
explicitamente a sinceridade, substituindo-a pelo humor, de maneira que “o poeta esta
constantemente em retirada”, escrevendo com um sorriso nos labios. Podemos ver nele
o sorriso de Calimaco, poeta alexandrino do qual os poetas elegiacos consideravam-se
seguidores, e cuja carateristica fundamental foi 0 maneirismo do mito e a utilizacdo de o
mito e as formas tradicionais tendo-se desligado de suas fung¢des religiosas por meio da
incredulidade geral de que gozam entre os espectadores — espoliadas daquela
intencionalidade que tinha lhes dado origem — passam a servir ao deleite de uma
pequena elite de individuos cultos que as valorizam pela sua beleza literaria.>

A elegia viria a ser, entdo, uma piada altamente sofisticada e refinada. Sua existéncia
¢ possivel por um pacto entre o leitor e o escritor, convocados pelo deleite estético do
vacuo, do nada apresentado em forma elegante e de efeito.

Consonante ao exposto, ndo somente se pode dizer que Propercio ndo era um
libertino, sendo que nem sequer pode-se considerar o integrante rebelde do circulo de
Mecenas, na medida em que todo romano compreendia perfeitamente que se tratava de
uma piada estilizada, conforme algumas pautas estéticas.

Embora a tese de Veyne ajuste-se muito bem no que diz respeito a critica realizada a
interpretacdo tradicional, obliterada pela concepgdo do génio e sua expressao lirica, ndo
resulta muito convincente o resultado final de considerar a elegia romana como uma
“piada sem consequéncias”.>® Assim, para o historiador, ndo se pode falar de ideologia

ou sociologia da elegia, porque esta ltima sé procura um efeito estético e nao se refere

37 Ibidem, 16.
58 Propercio chamou a Roma de “péatria de Calimaco”. FEDELI, P.: 2012, 67.
39 Ibidem, 50.
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a realidade para “tentar muda-la”.® O pacto entre o leitor € o poeta, entre individuos de
cultura e status social semelhante — aqueles capazes de compreender as cenas miticas
eram realmente muito poucos — conduzia-os a Viver experiéncias estereotipadas. A
realidade, a existéncia desse mundo, ndo vai além de uma necessidade do jogo.

Enquanto a andlise de Veyne, dos lugares comuns e dos esteredtipos das amadas dos
elegiacos ¢ muito convincente, as especulacdes que realiza no tocante aos aspectos
formais da elegia tém altas probabilidades de serem justas e as suas respostas aos
amantes da reconstru¢cdo das biografias a partir da consisténcia interna das obras,
demolidoras, a explicagdo do lugar da elegia no mundo antigo, como arte pela arte,
pode gerar algum desconforto. Num primeiro momento, ndo parece claro que a
condi¢do necessaria para ser uma arte autonoma seja a intengdo do artista de nao
intervir com a realidade politica e social da sua época.®’ Do mesmo modo, ndo fica
claro por que, se todos compreendiam de que se tratava de uma simples piada, foi
necessario exibir a impostura e muito menos ficar em constante troca de ideias em
relacdo a funcdo da poesia.

Certamente nem sempre o Império considerou com simpatia as criagdes dos
elegiacos. Se ndo houvesse sido assim, por que Mecenas insistiu tanto, € a0 mesmo
tempo, aceitou tantas negativas a respeito da necessidade de produzir uma poesia com
fins mormente politicos e/ou civicos? Mesmo se a poesia pudesse, usando a expressao
do escritor argentino Jorge Luis Borges, “entretecer naderias”, ndo se pode resumir por
isso toda a questdo do seu valor ou dos seus efeitos em uma concepcdo que se pode

considerar simplificadora.®®

0 Ibidem, 42.
ol Ibidem, 45.
2 Do poema El remordimiento: “He cometido el peor de los pecados / que un hombre puede cometer. No
he sido / feliz. Que los glaciares del olvido /me arrastren y me pierdan, despiadados./ Mis padres me
engendraron para el juego / arriesgado y hermoso de la vida, / para la tierra, el agua, el aire, el fuego. /
Los defraudé. No fui feliz. Cumplida / no fue su joven voluntad. / Mi mente se aplico a las simétricas
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Podemos concordar com Veyne no primado da forma sobre o contetido, na maior
seriedade do poeta com respeito as regras de estilo em detrimento da verdade ou
falsidade daquilo que era dito. Porém, justamente porque se trata de um ambito
especifico, o do estetizado, acreditamos que nos pronunciarmos sobre o humor da obra ¢
uma ousadia muito grande. Estetizar ndo ¢ parodiar, mesmo que parodiar seja uma
forma de estetizar.

Ainda mais, se a elegia ndo diz nada sobre as opinides ou sobre a vida do autor,
como sabemos que foi um cavalheiro? Nao se trata acaso de uma especulagdo fundada
no suposto de que, dado que a moral do Império era incorruptivel e indiscutivelmente
contraria a “ma sociedade”, ¢ impensavel que um ndo cavalheiro pudesse ser admitido
e lido entre os Senhores?®

No entanto, os pactos entre leitores e poetas podem ser de indole diversa quando
existe uma arte consagrada como tal. Temos apontado que o proprio Mecenas se
questionava quanto o sentido do poetizar, e embora o mundo e as certezas internas dos
individuos ndo se desmoronavam devido ao que as elegias diziam, afirmar que essas ndo
eram tidas como corrosivas dos seres humanos seria um erro. O proprio Augusto
encarregou-se de sugerir a Mecenas um maior cuidado no seu estilo florido, e ainda se
concordamos com Veyne a respeito de que Ovidio queria ser perdoado mais pelos seus

atos do que pelas suas poesias, ninguém achou disparatado que o poeta pedisse

porfias / del arte, que entreteje naderias. / Me legaron valor. No fui valiente. / No me abandona. Siempre
estd a mi lado / La sombra de haber sido un desdichado.” Nao ¢ equivocado lembrar que frente a defesa
de Borges de uma arte pura em um Congresso realizado em Berlim no ano 1964, por considerar que o
compromisso era uma trai¢ao a arte, Guimaraes Rosa reagiu contra ele por considerar que as “palavras de
Borges revelaram uma total falta de consciéncia da responsabilidade”, como pode-se ler na entrevista que
lhe fez Gilinter Lorenz em janeiro de 1965.

63 “Qual ¢é, entdo, a regra de emprego dos prazeres venéreos? Duas morais se sucederam, tdo restritivas
uma quanto a outra, a dos deveres do servigo, que ¢ a velha moral de Cato, e a da pilotagem interior pela
consciéncia, que vai ser a ética estoica. A primeira era a rainha sem discussdo no século dos elegiacos.”
VEYNE, P.: 1991a, 226. O destaque é nosso.
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desculpas por elas, o que seria absurdo no caso de que todos soubessem que ndo eram
mais que piadas que se autodelatavam!®*

A verdade ¢ que desde a Republica vinha-se gestando uma discussdo que envolvia as
mores maiorum ¢ o lugar do otium na vida do cidaddo romano. Se fosse o caso de que
Propercio fizesse piadas ou ndo ¢ também indecidivel, porque aquilo que se julgava
mesmo para os interesses politicos e morais do Império era o estilo, certamente a moral
do Império foi dirigida com mais astucia que for¢a, ou melhor, com asticia e ndo
somente com for¢a, sendo a arte uma das suas ferramentas principais. No entanto, para
isso, ndo foram censuradas estupidamente as formas consagradas, porém fez-se uma
interveng¢ao dirigida com sensibilidade a moda do momento.

Os poetas dedicavam-se a arte e a cultura, e era por isso, € ndo por militar nas filas
do amor que renunciavam a carreira das armas ou do Foro. A molicie, a qual Veyne
considera ociosidade, era considerada como a madie das debilidades do amor, uma
tendéncia ao prazer que podia até mesmo ser tomada como incontrolavel. Mas quando
era considerada uma dedicagdo aos estudos ternos ou um mollius studium, parece
razoavel pensar que o termo aceitava mais de um significado. Aquela chamada pelo
historiador “antropologia da molicie”, que coloca esta tendéncia com causa de todos os
males da virtude, foi considerada entre os poetas como algo menos tragico e desatinado,
como uma afetacao do estilo.

A mollis poética era uma arte delicada, uma arte sutil.®

O adjetivo mollis podia ser
utilizado para referir o luxo helénico: mollis qua tendit Ionia.®® Aos versos elegiacos: et

frustra cupies mollem componere versum, nec tibi subiciet carmina serus Amor®’. Para

qualificar a retorica de livros completos: quaeritis, unde mihi totiens scribantur amores,

64 A posigdo de Veyne sobre Ovidio pode-se ler nas paginas 155-6 do livro citado.

5 Ibidem, 44.

66 «I...] onde se extende a delicada Jonia. > Prop. I, 6, 31

67 ¢...] e em vdo desejaras compor versos macios, e retrasado Amor ndo vai te inspirar nos teus cantos. ”
I,7,19-20
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unde meus veniat mollis in ore liber®®. Nas metaforas sobre a atividade poética do
elegiaco: mollia sunt parvis prata terenda rotis® é o conselho de Apolo com respeito a
duavida de Propercio em ndo poder dedicar-se a épica, a qual seria uma grande roda
destinada a arar os terrenos mais fortes.

Nao fica claro por que, para Veyne, esta arte deva ser considerada uma arte pura que
se disfarga de sensual para o leitor e o poeta que sorriem frente ao excesso. Por que ndo
simplesmente pensar que se trata de uma arte que manipula a sensualidade para gerar
prazer estético, € que esse ¢ o pacto entre leitores e autores? Nao ¢ um paradoxo que o
historiador nos inste a considerar o contetido excessivamente sensual quando atender
ao conteudo ¢ aquilo justamente que Veyne insiste em que ndo devemos fazer?

O debate sobre a mollis, suas virtudes e os seus defeitos encontra-se ja em Roma,
pelo menos desde os tempos de Cicero. Com este autor, um primeiro estoicismo ja tinha
apontado suas armas contra a poesia helenistica.”® Os seus defensores promoviam-na em
uma associa¢do com a serenidade, uma forma de vida pastoril, e certamente ndo com
roupas de cidade, porém com quaisquer roupas. Dessa maneira acontecia em circulos de
influéncia epicurea, como era o de Mecenas. Assim, Propercio recomenda a Linceo um
rival que se dedicava a poesia tragica, que se este almejava ter sucesso no amor, deveria
preferir a elegia e libertar-se dos estilos pesados: et ad molles membra resolve choros.”!

Assim, a disputa ndo somente esta relacionada a uma forma de vida — poderiamos
até prescindir dela — mas fundamentalmente a um modo de entender a produgdo
poética. As discussdes com Mecenas abundavam nesses detalhes sobre a escolha da
épica ou da elegia, e as respostas de Propercio sempre foram em defesa da sua

dedicagao a ultima.

68 “Me perguntas por que sempre escrevo sobre amores, € por que meus livros viram macios na lingua.”
I, 1,1-2

6 ¢...] os prados delicados tém que ser arados com rodas pequenas” III, 3, 18

7O ANDRE, J.: 1966, 245.

71 “e liberta os pés para as suaves dangas” 11, 34, 42.
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A tese que propomos mudar ¢ a de que o tipo de arte pura proprio da elegia erdtica &
aquele no qual a intencdo do artista a faz ser uma boutade. A tese que defendemos ¢ a
de que em periodos nos quais a arte se consagrou como autébnoma, o especificamente
artistico estd menos na intencao do artista que nos recursos e técnicas disponiveis para a
criacdo e recepcao da obra de arte. Ou seja, trata-se mais de um estado da arte do que de
um jogo especial, e tanto as elegias como outras obras de arte foram afetadas por essa
situagdo que permite compreender melhor a politica do Império para com todas as artes
e ndo somente para com a elegia.

Partindo dessa interpretagdo, nada impede que a elegia fosse um canteiro de
contrassensos e paradoxos, pois nada a compromete com um roteiro realista. Da mesma
forma, nada lhe impede ser fonte de discussdes ligadas a arte, a moral e a politica,
porque o proprio estilo converte-se em um ambito especifico pelo qual os diferentes
grupos de interesses lutam por se apropriar. Um poeta podia ser tolerado ou ndo, podia-
-se até questionar os seus deveres para com a cidade e a arte, e nada disso impedia que
sua obra fosse desfrutada por aqueles que procuravam o prazer estético de uma arte
cultivada, irritando assim, os carateres mais autoritarios, temerosos dos desbordes
libertinos.

O sorriso de Calimaco viria a ser, entdo, um rictus que nao poderiamos decifrar. Nao
podemos saber se Propercio foi ou ndo um libertino. No que diz com a sua figura
contestatdria no circulo de Mecenas sim, porque conseguiu resistir aos impulsos deste
ultimo a respeito dos deveres civicos e coletar uma arte onde estas preocupagdes
somente figuram em forma marginal. Nem sempre, talvez nunca, a arte que renuncia a
intencdo moral e politica explicita tem-se convertido no paradigma da estética
dominante, embora neste caso fosse capaz de se colocar no epicentro da cultura e a

teoria da arte.
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1.3. Alguns aportes finais

Assinalamos anteriormente que as obras de arte se tinham deslocado dos circuitos
religiosos e politicos, gerando com o publico, um vinculo muito diferente ao do ritual
sacro ou civico. Na vontade de colecionar obras de diversos tipos podemos observar
uma pratica social de uso privado das mesmas que ¢ alheia as formas mais estritas da
arte heterdbnoma, que tem uma recep¢do comunitaria e forma parte da identidade da
comunidade como tal.

Novos personagens surgem da mdo da autonomia e do colecionismo. Assim, 0s
falsos conhecedores, familiares antigos daqueles que hoje chamamos esnobes, mostram
que ndo levar a sério as obras ndo era uma heresia, ingenuidade ou malicia,
simplesmente era uma forma de se distinguir na sociedade. Na ja mencionada
ambiguidade de Plinio sobre a critica e a arte sem valores e a estima a arte por si
propria, encontramos um comentario sobre os individuos que “parecem estar simulando
seu conhecimento, mais interessados em se diferenciarem dos outros do que em serem
conhecedores sutis de coisas como estas.” 72
Plinio também critica o fato de que as atividades do cotidiano ndo permitiam um

maior tempo para se relacionar com as obras que requerem concentracdo por parte do

publico. Eis suas palavras:

Mas ¢ verdade que em Roma, a grande quantidade de obras e o
seu posterior esquecimento e, mais ainda, a multitude de
obrigagdes e negocios distraem a todos da contemplagéo,
enquanto uma admiragdo desta indole requer estar livre de
atividades e de um grande siléncio no lugar.”

2 No original: ac mihi maior pars eorum simulare eam scientiam videtur ad segregandos esse a ceteris
magis quam intellegere ibi suptilius. Plin. Nat. XXXIV, 3, 6.

3 Romae quidem multitudo operum et iam obliteratio ac magis officiorum negotiorumque acervi omnes a
contemplatione tamen abducunt, quoniam otiosorum et in magno loci silentio talis admiratio est. Plin.
Nat. XXXVI, 4, 27
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Mas ndo somente as consideragdes sobre o publico nos levam a acreditar que a arte
gozava de um status autdbnomo. Também encontramos passagens que salientam os
aspectos técnicos das obras e a competéncia na valoracdo das mesmas.

Em primeiro lugar, destaca-se que Plinio, como foi costumeiro na sua época e muito
depois, considera a histéria da arte como uma sequéncia de progressos técnicos na
conquista do realismo. Assim, os diferentes artistas sdo apresentados em consideragdo
aos aportes que realizaram para este projeto artistico de representar a realidade
perceptivel de forma eficaz. Até sdo incluidos como exemplo dos alcances da
proficiéncia na drea, aqueles que conseguiram desafiar as leis do decoro. Além do
anedotico, ou talvez melhor se de uma simples histéria sem base real se tratasse porque
0 autor poderia mostrar coisas que os compromissos politicos com o seu presente
poderiam reprimir se fosse um fato recente, vem a tona um dos exemplos de realismo

que Plinio apresenta:

Ctesiles fez-se famoso pela injuria a Rainha Satronice. Como
ele ndo foi recebido com nenhuma honra por parte dela, pintou-
-a de uma forma muito liberal na companhia de um pescador
pelo qual, de acordo com os rumores, ela estava apaixonada, e,
além disso, exibiu a pintura no porto de Efeso, enquanto fugia
com as velas i¢adas. A rainha proibiu que a pintura fosse levada
porque a semelhanga com cada um estava maravilhosamente
representada.’

A respeito da valoracdo da obra, encontramos em outro trecho a importancia dos
artistas como avaliadores uns dos outros, de uma forma certamente muito peculiar se
nos restringimos as interpretagdes heteronomas que fazem deles artesdos ¢ homens de

baixa categoria.

Mesmo os [artistas] mais laureados vinham e participavam da
competi¢do, pois tinham que ser feitas estatuas de Amazonas
que eram consagradas no Templo de Diana de Efeso. Entendeu-

7 Ctesicles [innotuit] reginae Stratonices iniuria, nulla enim honore exceptus ab ea pinxit voluntatem
cum piscatore, quem reginam amare sermo erat. Eamque tabulam in portu Ephesi proposuit ipse velis
raptus, regina tollli vetuit, utriusque similitudine mire expressa. Pin. Nat. XXXV, 40, 140.
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-se apropriado entdo que fossem os proprios artistas aqueles que
escolheram a melhor de todas as obras, de acordo com a opinido
de todos os presentes. Assim, fez-se evidente que a melhor era
aquela obra que cada artista tinha julgado melhor em segundo
lugar apos a sua propria. Esta foi a de Policleto, muito perto da
de Fidias, no terceiro lugar a de Cresilas, quarta a de Cydonis e
quinta a de Fradmonis.”

Certamente o dilema autonomia/heteronomia ndo pode ser resolvido somente
mostrando que a ideia de autonomia pode ajudar a hermenéutica de uma determinada
época da arte. No entanto, oferece uma constelacdo de elementos que, mesmo sendo
possivel articuld-la a outros elementos relativos ao culto ou ao poder, credencia a arte
para ter seu lugar na analise das interagdes técnica — publico — objetivo da arte’ de

forma mais aprimorada tanto no seu uso autdbnomo quanto heterénomo.

> Ita distinctis celeberrimorum aetatibus, raptim transcurram, reliqua multitudine passim dispersa
venere autem et in certamen laudatissimi, quamquam diversis aetatibus geniti, quoniam fecerant
Amazonas, quae cum in templo Dianae Epgesuae dicarentur, placuit eligi probatissimam ipsorum
artificum, que praesentes erant, iudico, cum apparuit eam esse, quam omnes Secundam a sua quisque
iudicassent haec est Plycliti, proxima ea Phidiae, tertia Cresilae, quarta Cydonis, quinta Phradmonis.
Plin. Nat. XXXIV, 19, 53.

76 A hélice tripla forma parte de uma teoria da arte do Prof. Juan F16, a quem tivemos o prazer de ouvir
falar sobre ela, porém ndo temos dados escritos sobre a mesma. Caso a interpretagdo aqui fornecida esteja
errada, a culpa é, obviamente, nossa.
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Capitulo 2. As coordenadas da autonomia para o discurso filoséfico em

Immanuel Kant

Entende-se por autonomia da arte, num sentido muito geral, o fendmeno pelo qual
essa pratica adquire legitimagao social como pratica com fins proprios. Esse fendomeno ¢
tradicionalmente datado no percurso dos séculos XVII e XVIII, consolidando-se no
século XIX e tornando-se totalmente aceito, no Ocidente, no século XX. Dessa maneira,
Immanuel Kant encontrar-se-ia numa fase de transi¢do de uma arte concebida como
meio a servigo de outras fungdes para uma arte feita por si mesma, ou “arte pela arte”
como se conhece na literatura corrente sobre o tema. Porém, nossa tese sustenta que o
filosofo de Konigsberg ¢ importante ndo somente por formar parte desse processo, nem
por ter sido muito lido por aqueles que continuaram com ele — o que nao € pouco.
Consideramos que Kant estabeleceu as coordenadas do debate em torno da autonomia
da arte e que essas coordenadas ou pontos fundamentais da forma de ver o problema

ainda interpelam a todos que pretendem trabalhar com a questao.

No nosso entender, podemos considerar essas coordenadas em trés instancias: a do
desinteresse, a da relagdo arte/natureza (que logo vai seguir conforme outras teorias,
mas nao vai deixar de ser fundamental até o século XX), e a do espaco da autonomia da

arte como uma esfera especifica além da definicdo do que seja a propria arte.

2.1. O desinteresse

Immanuel Kant integra-se a disputa sobre a beleza no século XVIII com sua Critica
da Faculdade do Juizo, de 1790. Nesta obra, apresenta seu intento mais aprimorado de
fundamenta¢do da validade dos juizos sobre o belo, ou juizos de gosto. Para isso,

pesquisa a estrutura desses juizos de acordo com o método da andlise transcendental,
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onde o primordial ¢ buscar as condi¢des de possibilidade de um juizo em seus
componentes a priori, isto ¢, independentes de toda experiéncia empirica. Se o
ajuizamento sobre a beleza fosse empirico, deveria ser ou bem radicalmente subjetivo
— dependente dos gostos de cada um — ou bem deveria ser possivel estabelecer
conceitualmente sua objetividade (através de conceitos empiricos sobre o que o objeto

deve ter para ser belo); porém, para Kant nenhum destes caminhos ¢ valido.

Segundo o filésofo, os juizos sobre o belo sdo juizos reflexionantes. Isso implica que
ndo existe nenhuma determinagdo geral que justifique sua ndo arbitrariedade,
universalidade e necessidade, sendo que existe uma condi¢do subjetiva de reflexao sobre
o particular que nos justifica na hora de atribuir um fundamento transcendental ao juizo.
O principio do juizo reflexionante ¢ o principio da finalidade da natureza ou sua
adequagdo aos fins. O juizo de gosto havera de mostrar-se como um caso dessa
condicdo transcendental subjetiva, incluindo uma relagdo com o sentimento de prazer e

desprazer, que o vincula com a beleza de forma fundamental.

O juizo do belo ¢, além disso, estético, pelo que serd considerado uma espécie
peculiar de juizo reflexionante. Assim sendo, o juizo do belo pode-se decompor em
quatro instancias constitutivas: de acordo com sua qualidade, ¢ desinteressado; de
acordo com sua quantidade, aspira a universalidade; de acordo com a estrutura
teleoldgica, tem finalidade, porém nao tem fim; e, de acordo com a modalidade, ¢
necessario. Ele ¢ o resultado do livre jogo entre as faculdades de imaginagdo e
entendimento, livre de conceitos, induzida pela mera forma da recepcdo da

representacao (considerada como adequada para o conhecimento em geral).
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No paragrafo dois da Analitica do Juizo Estético da Critica da Faculdade do Juizo,
Kant expde aquilo que entende por prazer interessado [interesse] e desinteressado

[uninteressirten Wollgefallen]:

Chama-se interesse a complacéncia que ligamos a representacao
da existéncia de um objeto. Por isso, um tal interesse sempre
envolve ao mesmo tempo referéncia a faculdade da apeticdo
[Begehrungsvermégen], quer como seu fundamento de
determinagdo, quer como vinculando-se necessariamente ao seu
fundamento de determinacdo. Agora se a questdo € se algo ¢é
belo, entdo ndo se quer saber se a ndés ou a qualquer um
importa, ou sequer possa importar algo da existéncia da coisa, e
sim como a ajuizamos na simples contemplacdo [blofien
Betrachtung] (intuigdo ou reflexdo).”’

Essa nocdo ¢ introduzida de forma geral num momento-chave da obra, pois langa
mao de uma mudanca na ordem tradicional de apresentar os quatro momentos do juizo,
ou tabela das categorias, colocando a qualidade no primeiro lugar. Isso significa que, no
nivel dos juizos estéticos sobre o belo ou o ndo belo, a qualidade ¢ fundamental e

determina os outros momentos.

A definicdo do gosto, posta aqui a fundamento, € de que ele é a
faculdade de ajuizamento [Beurteilung] do belo. O que, porém,
¢ requerido para denominar um objeto belo tem que a analise
dos juizos de gosto a descobri-lo. Investiguei somente
momentos, aos quais esta faculdade do juizo, em sua reflexdo,
presta atencdo, segundo orientacdo das funcgdes logicas para
julgar (pois no juizo de gosto estd sempre contida ainda uma
referéncia ao entendimento). Tomei em consideragdo primeiro
os da qualidade, porque o juizo sobre o belo encara este em
primeiro lugar. 78

Em que sentido Kant est4 falando de “qualidade” no contexto dos juizos estéticos ¢é
um ponto que requer esclarecimento. Podemos nos remeter a definicdo de qualidade que

faz Leibniz nos Principios metafisicos da matematica, de acordo com a qual:

T Ak. V 204.
" Ak. V 203.
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[a] qualidade [...] é aquilo que pode ser conhecido nas coisas
quando sdo observadas em sua singularidade, sem que seja
necessaria a copresenca. Tais sdo os atributos que sdo
explicados na defini¢do ou pelas diversas determinagdes que
envolvem. 7

E claro que se pensamos em objetos matematicos, a defini¢io é essencial para a
singularidade do objeto.®® Porém, se essa singularidade ¢ estética, entio podemos pensar
que se trata de uma avaliagdo do aspecto inefavel de toda representacdo singular
enquanto ¢ avaliada em si propria. Nas palavras de Andrea Esser: “[O] atributo ‘belo’
expressa, tal como ¢ entendido por Kant, uma qualidade especial que se refere a forma

externa do objeto, mas que nio consegue significa-la. %!

Certamente ¢ peculiar a estrutura da “Analitica do Belo”, uma vez que nao
encontramos uma analise dos quatro momentos do juizo noutras obras de Kant — com a
excecdo das LigcOes sobre Logica que hoje conhecemos como Ldgica Jasche, devido
ao estudante a quem Kant encomendou sua edicdo. Essas Ligdes estao datadas entre os

anos 1765-66, motivo pelo qual se inscrevem no periodo pré-critico.

Neste caso, encontramos a analise dos quatro momentos do juizo aplicados a
“perfeicao logica do conhecimento”, a qual, por definicdo, ¢ diferente da avaliacao
estética. Porém, encontram-se relagdes com o aspecto intuitivo do mesmo, na medida
em que o conhecimento sensivel necessita ter, para Kant, uma perfeicao e também uma
dimensdo estética. Esta dimensdo tem algumas semelhangas com a experiéncia
analisada como beleza, enquanto supde a possibilidade de compartilhar uma sensagao,

mas o faz com fins estritamente didaticos, ou seja, como formas de apresentacdo do

" “La cualidad [...] es aquello que puede conocerse en las cosas cuando se las observa en su
singularidad, sin que haga falta la compresencia. Tales son los atributos que se explican en la definicion o
por las diversas determinaciones que envuelven.” LEIBNIZ, G.: 1982, 582.

80 Assim, definir o ponto sem relacdo a linha, por exemplo.

81 “Doch das Pridikat ‘schoén’ driikt nach Kants Verstindis eine besondere Qualitit aus, die zwar die
dullere Gestalt eines Gegenstandes betrifft, aber an dieser dennoch nicht dingfest gemacht werden kann.”
ESSER, A.: 1995, 9-10.
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conhecimento que podem facilitar a compreensdo dos entendimentos menos sagazes.

Mesmo assim, isso supde um interesse no gosto:

Ao ampliar os nossos conhecimentos ou ao aperfeigoa-los
quanto a sua grandeza extensiva, convém fazer uma estimativa
da medida em que um conhecimento concorda com 0s nossos
fins e aptidoes. Este exame diz respeito a determinacao do
horizonte de nossos conhecimentos, pelo que se deve entender a
adequac@o da grandeza dos conhecimentos as aptiddes e fins do
sujeito. [...] [Este horizonte pode ser determinado]
[e]stéticamente, segundo o gosto, no que diz respeito ao
interesse do sentimento. Quem determina esteticamente o seu
horizonte, procura organizar a ciéncia ou, de modo geral,
procura adquirir tdo-somente conhecimentos que se deixam
comunicar universalmente € nos quais até mesmo os ndo doutos
encontrem o que lhes agrade e interesse 52

Contudo, o que chama mais a atencdo nesse texto ¢ que a qualidade ndo estd no
primeiro momento da andlise do conceito de perfei¢do logica do conhecimento, nem no
segundo (como nas tabelas da logica aristotélica e suas adaptagdes na Critica da Razéo
Pura e na Critica da Razdo Pratica), mas sim no terceiro. Assim sendo, a qualidade
indica, nesse contexto, a claridade ou lucidez que podem fornecer caracteres que podem
ser considerados ou como notas caracteristicas ou como “uma parte do conhecimento
da mesma [coisa]; ou — o que d4 no mesmo — uma representagdo parcial na medida
em que é considerada como uma razio de conhecimento da representacio inteira.” *
Kant distingue um uso interno, com “o intuito de conhecer a coisa mediante
caracteristicas, enquanto razdo de seu conhecimento”; € um uso externo, que supode a
comparag¢do entre, pelo menos, duas coisas (ibidem). Isso parece remeter a definicdo de
Leibniz, ja citada. Além dessa conex@o com a singularidade, enquanto representacdao da

coisa, dificilmente se obtém algo mais no que diz respeito ao espago que a qualidade

possa ocupar na andlise dos juizos. E mesmo assim, ndo parece tdo claro por que o

82 Ak. IX 40.
8 Ak. IX 58.
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aspecto estético do juizo relaciona-se especialmente com a qualidade, sendo que poderia

estar relacionado com qualquer um dos outros momentos do juizo.

O que nos parece indicar maiores elementos no que diz respeito a esse juizo € o
aspecto sentimental envolvido na relacdo com o sujeito. Sendo que nao se trata de um
juizo sobre o objeto, mas sobre o sentimento que a representacao produz no sujeito, esta
ultima parece ser a chave na qual a qualidade deva ser levada em conta: como

representacao singular que se refere s6 ao sentimento do sujeito:

Dadas representagdes, em um juizo, podem ser empiricas
(portanto, estéticas); o juizo, porém, que ¢ emitido através
delas, ¢ logico, se simplesmente, no juizo, aquelas sdo referidas
ao objeto. Inversamente, porém, mesmo que as representacdes
dadas fossem racionais, mas em um juizo, fossem referidas
meramente ao sujeito (ao seu sentimento), seriam, nessa
medida, sempre estéticas. 5

Porém, diferentemente da LoOgica Jasche, ja ndo se trata de um sentimento
interessado por sua funcdo cognitiva. A énfase que Kant vai dar ao desinteresse na
existéncia do objeto vai estar diretamente vinculada ao prazer ou desprazer especifico
da beleza, e para isso vai compara-lo com os sentimentos do agrado e do bom. Isso quer
dizer que o sentimento ndo pode ser avaliado na sua singularidade, e tem que ser
considerado na “copresenca” de outros?

Para comegar, cabe dizer que embora pareg¢a claro que o objeto ¢ avaliado em
singular — como se pode ver no segundo momento da Analitica do Belo— isto nao ¢
tdo evidente para o sentimento. Ainda assim, Paul Guyer tem achado que deve ser
considerado este primeiro momento como uma descricdo da experiéncia de
reconhecimento da beleza e ndo como parte de uma andlise dos componentes essenciais.

85 No entanto, achamos boas razdes para pensar que ndo se trata de uma caracterizagdo

8 Ak. V 204.
8 GUYER, P.: 1997, 148-183.
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nem psicologica nem fenomeldgica do sentimento, ainda que o proprio lugar da
sentimentalidade no projeto transcendental seja sempre problematico. Isso diz respeito
ao fato de que Kant coloca o sentimento como chave desta experiéncia singular, e ao
espaco do desinteresse na filosofia moral que Kant herdou do sentimentalismo inglés.
Destarte, compreender que se trata de uma experiéncia qualitativa e estética ¢ o mesmo
que dizer que ¢ uma experiéncia singular e sentimental. O passo seguinte, que sera dado
no paragrafo dois, sera o de especificar que esse sentimento ¢ desinteressado, ou seja,
que nao estd interessado pela existéncia do objeto que o produz.

Ora, o que significa dizer que no juizo sobre a beleza o prazer ndo produz um
interesse pela existéncia do objeto? Num primeiro olhar, pareceria uma trivialidade
afirmar que se algo nos produz satisfacdo, logo nos interessard a existéncia desse algo.
Isto ¢, se reconhecemos que um objeto nos produz um prazer (se tem a propriedade de
causar prazer), entdo, estaremos interessados na sua existéncia. Mas isto ¢ exatamente o
que Kant estd negando enfaticamente: “Nao se tem que simpatizar minimamente com a
existéncia da coisa, mas ser a esse respeito completamente indiferente [gleichgiiltig]
para em matéria de gosto desempenhar o papel de juiz.”*® E aqui que achamos ser
pertinente uma referéncia a tradicao.

As teorias do gosto do século XVIII desenvolvidas na Inglaterra sdo o ponto de
partida do tratamento filos6fico da matéria da beleza enquanto vinculada ao
desinteresse. Assim, o problema do sentimento de beleza foi conectado com uma ampla
gama de respostas estéticas que incluiam a resposta a sublimidade, a grandeza, etc.

No entanto, esse ponto de partida nutriu-se mais de consideracdes morais que
estéticas. O egoismo radical de cunho hobbesiano tinha marcado a época com uma

imagem do ser humano que desterrava qualquer conduta que ndo estivesse fundada no

8 Ak. V 205. O destaque ¢ nosso.
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proprio interesse. Desse modo, o prazer e a procura da prépria felicidade apresentavam-
se como unico motivo para o agir humano, reduzido, neste sentido, a um célculo de
beneficios pessoais. De acordo com a teoria de Hobbes, esse procedimento encontrava-
se nas bases mesmas da natureza humana, e a tendéncia ao prazer era sua evidéncia
irrefutavel. Qualquer restricdo ao prazer sé podia justificar-se em nome de um maior
prazer futuro ou aos efeitos de evitar o desprazer.

As respostas dos que passaram a ser conhecidos como “moralistas ingleses” ndo se
fizeram esperar. Lord Shaftesbury apelou a um sentimento desinteressado, independente
dos nossos interesses pessoais ou privados. A apelacdo a um sentimento, destoante
nesse filosofo de convicgdes neoplatonicas, visava a refutar a fonte de evidéncia
hobbesiana, estabelecendo uma resposta estética natural e imediata. A resposta ante o
belo consolidou-se como caso paradigmdtico desse tipo de sentimento. Porém, o
fundamento da mesma ndo era, em absoluto, independente de outros valores como a
moral e a verdade, mas identificava-se com ambos.

Evidentemente, essa solugdo expressa acima e, sobretudo, suas bases metafisicas
foram objeto de controvérsia. Francis Hutcheson, discipulo de Shaftesbury, ainda que
seu primeiro grande critico, rapidamente tocou um dos pontos centrais da teoria de seu
mestre: sendo que o belo nem sempre ¢ bom, nem tem de ser verdadeiro, a resposta ao
belo estaria fundada num sentido especifico, interno (isto ¢, relativo as faculdades
cognoscitivas, porém ndo diretamente a uma qualidade perceptivel por um dos cinco
sentidos externos), independente de qualquer reflexdo sobre a utilidade ou a vantagem.
Sua proposta conservava a natureza e o imediato da resposta estética, mas agregava um
elemento essencial: a especificidade da reagcdo ante o belo. Embora, como todo homem
de seu tempo, tenha-se sentido obrigado a encontrar certa familiaridade entre o belo e o

bom (como o bom poderia ser feio e a0 mesmo tempo os seres humanos se sentirem
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motivados a isto?), deixou a semelhanga numa mera analogia entre o sentido do belo e o
da virtude. De qualquer forma, o problema das motivagdes ndo egoistas aproximava o
belo a virtude, na medida em que o primeiro prescindia por natureza de consideragdes
acerca da utilidade e da vantagem.

Esta caracterizacdo do sentimento do belo como origindrio de um sentido interno
impeliu Hutcheson a tentar estabelecer o tipo de qualidades que o objeto haveria de ter
para produzir a reacdo adequada. Preocupado, agora sim, mais em estabelecer as
caracteristicas dos objetos belos que com a identificacdo de um sentimento nao egoista,
o filésofo moralista torna-se tratadista da beleza e da arte. A formula com que
caracterizara a beleza sera a de uniformidade na variedade, locus classico do que diz
respeito a percepgdo da beleza herdeira da Antiguidade Classica, que manteria um papel
privilegiado nas teorias cognitivistas acerca deste fendmeno. O préprio autor deu valor
teorico a esta uniformidade, porém cuidou de ndo atribuir o prazer ao reconhecimento
reflexivo das qualidades objetivas.

Edmund Burke, por sua vez, escrevera a célebre Pesquisa filosofica acerca da
origem de nossas ideias sobre o sublime e o belo, rejeitando tanto o sexto (ou sétimo)
sentido de Hutcheson — principal defeito de qualquer teoria que em nome do
empirismo queira se desfazer de entidades metafisicas, como o era a hutchesoniana a
respeito de seu mentor — e estabelecendo as bases empiricas do prazer e do desprazer
em dois principios muito simples: a autopreservacdo e a sociabilidade. Certamente, a
rejeicdo da utilidade de Burke sera um dos eixos fundamentais de suas consideragdes
sobre a beleza. Ele reclamara, contra os defensores do utilitarismo estético, que nada ¢é
mais adequado e/ou 1til para o cumprimento de sua fun¢do especifica que o focinho de
um porco cheio de lama, objeto a que nenhum dos quais ele se dirigia teve o

atrevimento de considerar belo.
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Este breve excurso por aquilo que o sentimentalismo inglés chamou de desinteresse
¢ um ponto importante para compreender a postura kantiana. O interesse ¢, para Kant,
parte das motiva¢des que podemos encontrar para o agir. Assim, encontramos pelo
menos dois sentimentos que motivam o ser humano a realizar uma acao e, portanto, a
interessar-se pelo objeto dessa a¢do: o agrado e o respeito *’. Em uma nota importante

sobre este topico na Fundamentacdo da Metafisica das Costumes, Kant afirma:

Chama-se inclinagdo a dependéncia em que a faculdade de
desejar se encontra das sensacdes, sendo sempre a inclinagao
sinal de uma necessidade. Quanto a dependéncia em que podera
estar uma vontade que pode ser determinada de uma forma
contingente dos principios da razdo, da-se-lhe o nome de
interesse. Este interesse apenas se encontra numa vontade
dependente que ndo esta por si mesma sempre em conformidade
com a razao; na vontade divina ndo é concebivel a existéncia de
qualquer interesse. Mas a vontade humana pode também tomar
interesse por qualquer coisa sem contudo por essa razdo agir por
interesse. A primeira expressdo designa o interesse pratico na
acdo, na segunda o interesse patoldgico no objeto da agdo. A
primeira manifesta apenas a dependéncia da vontade em face
dos principios de razdo em si mesma, a segunda, a dependéncia
da vontade face aos principios da razdo posta ao servico da
inclinacdo, visto que, neste caso, a razdo se limita a fornecer a
regra pratica dos meios pelos quais podemos satisfazer a
necessidade de inclinagdo. No primeiro caso, ¢ a agdo que me
interessa; no segundo, ¢ o objeto da agdo (na medida em que me
¢ agradavel). Vimos na primeira se¢do que numa agao realizada
por dever se deve considerar, ndo o interesse que se possa ter no
objeto dessa acdo, mas apenas aquele que se reporta a agdo em
si mesma e ao seu principio racional (a lei).*®

De acordo com esta caracterizagdo, o interesse pelo objeto s6 pode ser patologico.
Nao havendo a¢do na avaliagdo da beleza, a unica forma de suprimir esta condi¢io
animal parece ser a negacdo do interesse. Na Critica da Raz&o Pratica, Kant considera

que:

O prazer decorrente da representacdo da existéncia de uma
coisa, na medida em que deve ser um fundamento determinante
do apetite por essa coisa, funda-se sobre a receptividade do

87 “Todo o chamado interesse moral consiste simplesmente no respeito pela lei.” Fundamentacéo da
Metafisica da Costumes, 155 n10
8 Fundamentacéo da Metafisica dos Costumes, 82, nl.
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sujeito, porque ele depende da existéncia de um objeto; por
conseguinte pertence ao sentido (sentimento) € nao ao
entendimento, que expressa uma referéncia da representacdo a
um objeto segundo conceitos, mas ndo ao sujeito segundo
sentimentos. %

Kant estabelece que a relagdo que possa ter o sentimento de prazer com o
entendimento ndo pode pensar a existéncia e o prazer juntos em relagdo com o
entendimento. Assim, a relagcdo entre o aparelho cognoscitivo (ou sujeito) ndo pode se
referir, através de sentimentos, ao objeto, dependendo de sua existéncia se este nao for
pratico. O agradavel, de fato, produz inclinagdo, mas o conhecimento que poderiamos
ter das causas do aprazimento (necessidades biologicas, componentes quimicos em
relacdo a receptividade do paladar, etc.) ndo ¢ a mesma coisa que a inclinagdo, embora a
explique. Neste sentido, o lugar especial do juizo de gosto ¢ estabelecido por Kant no

Prologo a edi¢ao de 1790:

E, contudo, a investigacdo critica de um principio da faculdade
do juizo nos mesmos [juizos de gosto] ¢ a parte mais importante
de uma critica desta faculdade. Pois embora eles por si s6 em
nada contribuam para o conhecimento das coisas, eles apesar
disso pertencem unicamente a faculdade do conhecimento e
provam uma referéncia imediata dessa faculdade ao sentimento
de prazer e desprazer segundo algum principio a priori, sem o
mesclar com o que pode ser fundamento de determinacdao da
faculdade de apeticdo, porque esta tem seus principios a priori
em conceitos da razdo. ”°

Nada no primeiro momento de a “Analitica” faz-nos pensar que Kant tivesse

mudado de opinido.

O que parece ser mais alarmante ¢ que as qualidades que fazem um objeto atraente
do ponto de vista sensivel, util ou desejavel do ponto de vista moral, esgotem todas as
instdncias do existente (¢ mesmo do existente na fantasia, como os desejos de

felicidade). Destarte, a beleza nao pode ser pensada como algo que se acrescenta ao

8 Ak 40.
% Ak. V 169.
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objeto existente, ou que deixa de lado esses aspectos do objeto para atender a suas
qualidades estéticas; tem que ir além, desvencilhar-se do fato de que o objeto exista ou
ndo. Assim sendo, ndo podemos dizer que o prazer no belo gere interesse na existéncia
da coisa, porque qualquer especificagio do que a coisa seja parece supor uma
conceitualizacdo que anularia o sentimento ou avaliacdo estética. Seria, entdo, o caso de
que s6 podemos falar “isto ¢ belo”, sendo irrelevante o que “isto” seja para a avaliagdo
da beleza. S6 o sentimento parece estar a base do juizo. %!

Neste sentido devemos considerar o problema sistemdtico que um interesse nao
patologico num objeto poderia trazer: a incorporagdo, no dominio do sensivel, de uma
distincdo entre objetos que ndo ¢ permitida por nenhuma regra tedrica (0 que ocorre
com a existéncia dos objetos). Podemos explicar o prazer patoldgico teoricamente, mas
ndo podemos fazer isso com o prazer no gosto. Destarte, o desinteresse garante a
separacdo dos objetos belos das regras da sensibilidade e, ao mesmo tempo, coloca-o
em analogia com a moral. O proprio Kant assinala esta analogia no § 59 “Da beleza
como simbolo da moralidade”, sendo que o belo “[a]praz independentemente de todo
interesse (0 moralmente-bom na verdade apraz necessariamente ligado a um interesse,
mas ndo a um interesse que preceda ao juizo sobre a complacéncia e sim que ¢ pela
primeira vez introduzido através dele).” ¥

A afirmacdo de que a existéncia do objeto belo ndo produz interesse revela-se
chocante e tem gerado uma ampla polémica, muito embora também tenha um
interessante sucesso na medida em que foi interpretada como um dos primeiros
reconhecimentos da autonomia do estético frente a outras esferas da vida, sendo
conservada como um principio de ajuizamento da beleza fundamental. Alids, foi

recuperada como uma justificativa da necessidade de uma atitude contemplativa — nao

1 Neste sentido, discordo de GUYER, P.: 1997, 155.
2 Ak.V 354
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necessariamente passiva, porém muito semelhante a relacdo com um mistério sacro —,
que também era o resumo do intuito do século XVIII a respeito do je ne sais pas quoi da

beleza.

Mas, o desinteresse pela existéncia do objeto, que Kant afirmou na Critica da
Faculdade do Juizo, pode se resumir a contemplagdo de um objeto cuja existéncia pode
interessar-nos para ser contemplado? Por que Kant haveria negado o interesse pela
existéncia de coisas belas podendo sé estabelecer nossa relagdo com as mesmas como
“contemplativa” de coisas existentes e que nos interessam na medida em que possam ser

contempladas?

Em principio, poderiamos responder negativamente, porque nao se trata de uma
caracterizagdo psicoldgica ou fenomenoldgica da experiéncia estética, mas de uma

analise das condigdes sistematicas em que se coloca o juizo sobre a beleza.

Trata-se tdo somente de uma negagdo do interesse sensivel no agrado ou na
utilidade, o que levaria Kant a propor o desinteresse pela existéncia como fundamental?
Novamente ndo, na medida em que a analogia com o interesse moral ndo pode ser

desconsiderada no que diz respeito ao lugar do sentimento de gosto.

Podemos afirmar que esse desinteresse pela existéncia do objeto ou sua mera
contemplagdo nos permitem expandir o juizo de gosto da forma a fazé-lo extensivo a
todo tipo de objeto e artefato? Nao eliminaria isso o momento de julgamento proprio da

faculdade de julgar?

Certamente podemos pensar que qualquer objeto se ofereca ao juizo de gosto; no
entanto, ignorar todos os requisitos que se impdem pela mesma caracterizacdo de

desinteresse na terceira Critica pareceria nos levar a uma redugdo, sem argumentos, da
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posicdo kantiana que ndo facilita as coisas no ambito da filosofia da arte. Assim sendo,
esse desinteresse implica uma reagdo especial que supde a avaliagdo de um objeto
singular sem considera-lo de acordo com a sua utilidade ou com o prazer que pode nos
proporcionar antes da realizacdo de qualquer juizo (analogamente a moral que, no
entanto, produz o prazer como consequéncia do juizo). Se qualquer objeto pode ser
avaliado deste modo, entdo o juizo de gosto ndo ¢ um juizo reflexionante que leve em
conta a apari¢ao de objetos que gerem o prazer envolvido, mas um a priori de qualquer
representacdo colocada desse jeito. No entanto poderiamos considerar que ndo ha
problemas em fazer esta interpretacdo; estariamos apenas a desconsiderar que ela ndo
pode ser o resultado de uma argumentagdo dentro do sistema e ficaria descolada dos
seguintes momentos do juizo. Assim sendo, se pensamos em ter em conta SO O
desinteresse como avaliacdo da mera forma do objeto singular, esta ndo terd uma
caracterizacdo kantiana; e, ainda assim, ¢ bem possivel que os resultados, por exemplo,
no que diz respeito a incorporacdo dos objetos comuns nas artes, a tornem mais

empobrecida que beneficiada.

Nesse caso, sim, podemos insistir em que ndo se entende o ndo interesse pela
existéncia do objeto. S6 como restricdo ao interesse patoldogico e moral pode-se
entender o interesse a posteriori (empirico e intelectual) que o belo produz. Sem isso, s6
sendo desinteresse, nossa relagdo estética com o mundo pareceria ficar constituida como
a de uma série de prazeres permanentes, mas sem sentido; um universo de prazeres
misteriosos, porém triviais, que ficam muito longe da utopia de um mundo cotidiano

mais significativo e prazeroso.
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2.2. A espontaneidade da arte

Para que seja possivel a existéncia de um objeto que serd avaliado como o resultado
de uma técnica, é necessario um conceito que seja sua causa.”> Embora na natureza isso
possa ser prescindivel, ¢ um fato que nas produ¢des humanas o plano que guia o técnico
¢ imprescindivel. Assim, ndo temos que ser conscientes de que uma flor é o 6rgdo
reprodutor das plantas para julgé-la como bela; mas, para compreender a possibilidade
da existéncia do organismo, sim. Esta ¢, de fato, a diferenga entre a beleza natural e a
teleologia natural. Isso coloca Kant numa encruzilhada da qual serd muito dificil sair,
pois aquilo que ficava em suspenso na beleza natural, a saber, a fonte da representacao,

deve ser explicitado no caso da obra de arte bela.

Para compreender as possiveis caracterizagdes de Kant acerca do que configura uma
obra de arte como tal, fixaremos nossa atencdo sobre duas peculiaridades das obras de
arte nas quais poderiamos encontrar o papel do conceito procurado: as regras fornecidas
pelo génio e o conceito de beleza aderente como possivel introdutor de conceitos no

juizo de gosto.”

O conceito de obra de arte poderia ser a regra fundamental que guia o génio para
produzir objetos que aprazam no gosto. Toda arte estética, tem por guia na sua
realizacdo uma intenc¢do elementar: a produgdo de um sentimento de prazer. *° Mas, essa
producdo requer certas regras que, por exemplo, no caso das artes agradaveis pode-se
fundar em principios teoricos ou pragmaticos, que ordenam o desenho — uma

elaboragdo conceitual — do aparelho ou as condutas mais indicadas para atingir esse

93 “Se quisermos explicar o que seja um fim segundo suas determinagdes transcendentais (sem pressupor
algo empirico, como € o caso do sentimento de prazer), entdo fim é o objeto de um conceito na medida
em que este for considerado como causa daquele (o fundamento real de sua possibilidade)." Ak. V 219-20
%% Cabe lembrar de que, nesse caso, o juizo de gosto nunca sera puro.

% Ak. V 305.
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estado prazeroso na maioria das pessoas ou num grupo determinado (por exemplo, o

grupo das pessoas de boa educagdo com respeito aos prazeres da mesa).

Como poderiamos pensar as regras que guiam o artista? No caso da arte bela, no
entanto, temos o problema de que tal como tinha se estabelecido na “Analitica do Belo”,
o prazer da beleza deve ser desinteressado, universal, sem conceitos determinados que
operem como causas, €, ainda, necessario. E isto parece engendrar uma contradi¢do: por
um lado, encontramos-nos com um prazer nao imediato, cujo dar-se ao gosto encontra-
se mediado por um plano (um conceito); por outro, ¢ um prazer proprio dos juizos sobre

a beleza que, por definicdo, ndo admitiam conceitos como causas.

Paul Guyer trabalha o problema da situac¢do especial do conceito arte em seu artigo
“Kant's Conception of Fine Art.” *® Para Guyer, ¢ um conceito geral da obra de arte
aquilo que regula a sua execucdo. Este ¢ um conceito geral que define objetos como os
produtos de uma ag¢do intencional orientada ao fim de produzir a devida harmonia entre
a imaginacdo e o entendimento, que estd na base do juizo de gosto (e assim ao prazer da
beleza). A razdo pela qual, segundo Guyer, o conceito de obra de arte ndo obstrui o
juizo de gosto que possa deste modo permanecer sem fim, estd em que o proprio

conceito a realizar ¢ o de produzir um prazer sem conceito.

Essa explicacdo ndo parece satisfatoria, pois supor que o conceito de obra de arte se
realiza somente se ndo se realiza nenhum conceito, mas que nessa nio realizacdo
produz-se um prazer especial, ndo nos dd nem um conceito de obra de arte, nem uma
explicagdo adequada da propria justificativa kantiana para a satisfagdo da beleza em
geral. Isso ndo ¢ o mesmo que dar uma nog¢ao geral (prazer do doce) que descreve um

efeito que se quer explicar (o prazer do chocolate), ou fornecer um conceito que

% GUYER, P.: 1994, 275-285.
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explique a possibilidade da existéncia do objeto que produz o efeito e o porqué do

mesmo (0 prazer).

Na bela natureza nao podemos encontrar o conceito que produz o prazer, porque nao
ha nenhum prazer produzido de forma intencional. Isto é o que justifica o interesse
intelectual relativo a beleza natural. °7 Nesse sentido, a beleza ndo é mais que um efeito
sobre o sujeito. Guyer confunde o efeito com a causa, ou neste caso, o resultado — que
pode ser isolado como prazer estético e analisado com respeito aos seus fundamentos a
priori, independentemente da possibilidade do objeto — com seu fundamento de
possibilidade. Para Kant, no entanto, os dois permanecem bem diferenciados. De fato, a
propria introdu¢ao do génio como talento natural do artista mostra que, por mais
difusamente que se conceba a ideia que o génio tem na hora de produzir arte, esta nao
pode ser a de produzir um prazer, porque isto simplesmente ndo é uma regra para a
realizacdo de um objeto, como a inten¢do de produzir um prazer através de uma boa

comida ndo ¢ suficiente para a realizagdo de um prato saboroso.

Penso que o problema fundamental de Guyer estd no fato de que, em seu afa
analitico, ele pretende encontrar em Kant algo sobre o que este ndo refletiu de forma
profunda: um conceito geral de obra de arte. Embora a nogdo de Guyer possa ser
considerada a Unica sintese possivel do argumento kantiano da definicdo de arte (isto &,
a nog¢do mais geral que encontramos na Critica da Faculdade do Juizo, ainda que ndo
encontremos um fundamento para ela), deve-se aceitar que o vacuo que gera ¢
problematico, sobretudo porque o vacuo que podemos aceitar na natureza pede-nos uma

justificativa ainda maior quando se trata de uma obra humana. *3

97 Cf. Ak. V 401-2 citada adiante.

%8 Henry Allison, por exemplo, acrescenta a nogdo de estar guiada por um conceito (Zweck-condition), &
nogdo de assemelhar-se a natureza na sua espontaneidade (Natur-condition). Assim, sem especificar um
conceito geral das artes, sustenta que a naturalidade seria uma dimensdo ordenadora dos conceitos ou
fins internos num todo. Nesse sentido, a obra de arte seria o espelho do organismo, muito embora quando
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Tentemos com a segunda via, a saber, a beleza aderente. Eva Shaper, por exemplo,
retoma a consideracdo do conceito geral de obra de arte, mas afirma que, no caso de ser
procurado no juizo de gosto puro, pelo qual a obra pode ser julgada, perder-se-iam
aspectos substanciais da experiéncia estética especificamente artistica. > Esta distingdo
remete a uma diferenca entre tipos de beleza que propde Kant no paragrafo 16, de
acordo com a qual podemos julgar a beleza de modo livre ou de modo aderente. Este
ultimo caso compreende os fendmenos em que a beleza encontra-se ligada, aderida a um
conceito do qué a coisa deva ser. O proprio Kant afirma que se podem dar ambos juizos
de gosto sobre o mesmo objeto.!”” Embora também possam se dar juizos de beleza
aderente sobre objetos da natureza, como ¢ o exemplo do cavalo, ¢ importante
considerar que, na arte, o fato de que seja um produto intencional ¢ parte constitutiva da

apreciacdo da mesma.

Pensamos, com Shaper, que o processo que da origem uma obra de arte se
compreende melhor quando esta ¢ avaliada como uma beleza aderente. Contra Guyer e
Shaper, no entanto, ndo cremos que seja o conceito de obra de arte em geral que esta
envolvido na produg¢do dos objetos artisticos. Os conceitos que parecem estar
envolvidos na produgdo da obra parecem ter mais a ver com o modo de conhecimento
associado a representacdo e, portanto, ao conteido que guia a execucao da obra e sua

concre¢do num objeto material.'’! Também as regras de produgio mecénicas proprias

realizada de acordo com um fim possa ser olhada como natureza; enquanto que o organismo, conquanto
natureza, deva ser pensado como fim. Mas, por que nem todo objeto belo tem a forma de um organismo?
No final das contas, a natureza também tem que ser pensada como arte nos juizos de beleza. Parece entdo
que o argumento de Allison nos deixa nas portas do argumento de Guyer. Cf. ALLISON, H.: 2001b.

De fato, ao afirmar que a diferenca entre uma estitua e a arquitetura estd em que a primeira s6 pode ser
avaliada na mera contemplacdo como beleza livre, sem restrigdes conceituais, Allison introduz uma nog¢ao
de obra de arte muito semelhante a de Guyer. Ibidem, 297-8.

% SHAPER, E.: 1999

100 Ak, 'V 231 Isto ndo ha de supor, em principio, uma diferenga de valor para cada um dos juizos.

101 £ importante recordar que a finalidade para a qual um objeto é construido pela mdo do homem inclui
necessariamente um conceito.
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de cada arte particular parecem estar envolvidas na producao da obra de arte. Isto ¢, sdo

conceitos particulares vinculados a cada obra em particular.

No paragrafo 42, Kant trata sobre o interesse intelectual da existéncia do belo, e ja
adianta que a satisfacdo produzida pela beleza artistica articula uma resposta

sentimental complexa:

O fato de no juizo de gosto puro o aprazimento na bela arte ndo
pode estar ligado a um interesse imediato do mesmo modo que
0 aprazimento na natureza bela ¢ facil de explicar. Pois a arte
bela ou € uma imitagdo desta a ponto de chegar ao engano: e
entdo ela produz o efeito de (ser tida por) uma beleza da
natureza; ou ela ¢ uma arte visivel e intencionalmente dirigida
a0 Nosso aprazimento: mas neste caso o aprazimento nesse
produto na verdade ocorreria através do gosto, € nao despertaria
sendo um interesse mediato pela causa que se situaria no
fundamento, a saber, por uma arte que somente pode interessar
pelo seu fim, jamais em si mesma.'%?

E claro que a obra de arte é concebida por Kant como uma representagdo de outra
coisa, € nessa outra coisa, que ¢ a causa da mesma, ele coloca o conceito que guia sua
execu¢do. Uma razdo para isto poderia estar em que, se pensassemos num conceito
geral da obra de arte (mesmo que seja o conceito de produzir um prazer sem conceito), €
ndo nos efeitos deste como a fonte do prazer, ver-nos-iamos obrigados a deixar outros
aspectos do juizo de gosto. Por exemplo, parece claro que na intencdo e realizagdo de
um objeto obra de arte a qualidade ou o desinteresse pela existéncia do objeto fica
anulado automaticamente. O artista produz objetos, faze-os existir, logo tem que
produzir conceitos que garantam a existéncia do mesmo, embora ndo tenha nenhum
outro objetivo (como obter dinheiro, fama ou educar os impios). Neste sentido, cremos

que hé que se interpretar o fato de que a arte ndo gera prazer por si mesma.

Assim, pensamos que ndo ¢ a criacdo do objeto obra de arte através de um conceito

geral do que esses objetos possam ser, como belezas, o que leva Kant a dar a arte um

102 Ak. V 301-2.
74



lugar na sua critica das faculdades. Isto €, se temos um objeto X (neste caso, a obra de
arte), sua producdo envolverd um conceito do que qualquer objeto deva ser para que
seja efetivamente um caso de X. No entanto, para a arte, como no caso da beleza natural,
este conceito ndo ¢ o que produz um interesse pela beleza e — ¢ facil derivar disso —
ndo ¢ o que produz o prazer estético proprio da arte (embora, inevitavelmente, esteja
envolvido na produc¢do do objeto). O problema na arte é que, embora ndo seja a causa
do prazer, temos que estar conscios de que houve uma agdo orientada a sua producao
(como em um objeto obra de arte, uma estatua representando uma mulher, uma mulher

tranquila, boa, e assim por diante).

O que significa dizer que Kant ndo estava pensando em um conceito de obra de
arte? E claro que nio significa que houvesse desconsiderado o problema de diferenciar
a arte de outros objetos que ndao o eram. Que as exigéncias que hoje estabeleceriamos
para a definicdo de arte ndo sdo as mesmas da época de Kant, onde o universo de
objetos considerados obras de arte ndo era questionado. Embora Kant trabalhe as
diferencas entre as belas artes e outros objetos, o que ele ndo aborda sdo as
coincidéncias entre esses objetos (as obras de arte, o que as estatuas t€ém em comum
umas com as outras ¢ com a pintura, por exemplo), além de ndo caracterizar esses
objetos como simbolos em seu sentido duplo: tanto sensiveis quanto expressivos de algo

mais.

Destarte, podemos concluir que o texto kantiano ndo oferece um conceito geral de
obra de arte (de belas artes), e remete-nos as obras de arte particulares e aos conceitos
nelas envolvidos. Todavia, o artista tem que fazer alguma coisa com esses conceitos

para que a faculdade de julgar estética responda a obra. Para isso, vamos distinguir
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sumariamente entre purificacdo e naturalizacdo do exemplar.!®® No primeiro processo,
temos um regresso a pureza do objeto feito aderidamente. No segundo, a obra atinge um

status equivalente ao da natureza. '

O que ocorre com este regresso a pureza do exemplar, e na sua relacdo com os
conceitos? E claro que todo o avango no que diz respeito aos conceitos envolvidos na
producao artistica, mesmo os conceitos indeterminados para a sensibilidade ou ideias de
razao, ficam recolhidos na armadura do gosto, do mesmo modo que todos os conceitos
relevantes para a experiéncia da beleza da rosa sao desconsiderados na sua avaliagao

pelo gosto.

Porém, como ja falado, gostariamos de manter uma distin¢do entre a purificacado do
exemplar, ou proceder ingénuo do olho (ou ouvido) que percebe a obra, e o paradoxo
sistemdtico fundamental que esta inserido, desde o inicio na caracterizagdo, tanto da
beleza natural como da arte, esta ultima, a saber, o da técnica da natureza. Desse modo,
o problema apresenta-se ndo s6 para a arte, mas também para a natureza, sendo que a
equiparagdo das duas deve fornecer-nos algumas respostas as perguntas que nos fizemos
sobre o fato de Kant ter preservado a estrutura da conceitualidade (na finalidade sem
fim), mesmo eliminando o conceito que deveria ter por base. Destarte, salientamos
também o papel diferente entre a experiéncia da beleza e a experiéncia da reflexdo na
producdo conceitual, seja esta empirica, pura ou qualquer uma das suas instancias

intermediarias.

Embora a naturalizagdo da arte seja um fendmeno que nos diz muito a respeito do
porqué da necessidade de purificacdo do exemplar, ela certamente vai um passo adiante

na caracterizacdo sistematica deste tltimo a medida em que coloca o belo artistico como

103 Chamamos exemplar a cada obra de arte em sua singularidade.
104 Para um desenvolvimento maior desta distingdo, cf. HERRERA NOGUERA, M.: 2006.
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uma baliza a mais na constru¢do da mediagdo entre conhecimento e liberdade, e na
especificagdo do sentimento ou prazer estético que, como ja consideramos, deve mostrar
ndo ser o resultado de um ato de conhecimento comum. Por isso, consideraremos esta
naturalizagdo como algo mais que um simples dizer ao receptor: “esqueca tudo o que
sabe da obra, e simplesmente se permita aprazé-la, deixando de lado os possiveis
conhecimentos que tenha sobre ela” (o que seria a instancia mais ingénua da purificagdo
estética do exemplar). Outrossim, consideramos que também ndo ¢ muito complexo
dizer ao receptor: “leve em conta todos os seus conhecimentos, liberte-se dos interesses
pessoais, € va além de todo o determindvel pelo pensamento.” Nessas duas indicagdes,

poder-se-ia resumir a fun¢do de purificagdo do exemplar.

De modo diferente, a naturalizacdo pode ser analisada como uma argumentagdo a
favor da autonomia da experiéncia estética, ndo em sua negativa em responder a regra
alguma, mas em seu descobrir da normativa propria do fenomeno da beleza. Essa
normativa que era impensavel no caso da beleza natural, onde o universo dos objetos
ndo podia sair da experiéncia singular sem ser forcado, encontra na discussdo sobre a
arte um espago que, embora possa questionar os resultados da “Analitica do Belo”,
também pode nos ajudar a esclarecer algumas das nogdes kantianas sobre os fenomenos
ocultos sob os conceitos vagos desta primeira parte da analise da faculdade de julgar a

estética.

Conforme ja referido, pensamos que na relagao entre exemplar e regras da arte ha
uma recuperagdo do problema do conceito geral de obra de arte a partir de restrigoes
nas propriedades formais do objeto. Neste ponto, queremos introduzir outra nogdo que,
consideramos, acrescenta um aspecto importante para que o sacrificio da

conceitualidade nao seja um sacrificio de qualquer tentativa para distinguir entre o que
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seja arte € o que nao seja, a saber, o que chamaremos de “espontaneidade da forma” do

objeto belo.

O objeto ndo pode ser qualquer objeto porque tem que ser belo e tem que parecer
natureza. Para isso, deve ele ocultar sua artisticidade e renegar os aspectos mais
mecanicos de sua execu¢do. Somente desta forma conseguira mostrar esteticamente um
conteudo, sem alegorias nem sentidos dependentes do contexto, o que é, para Kant, a
forma do universalmente compartilhdvel, mas também sem conceitos que nos permitam
estar conscientes de sua esséncia além do prazer que nos provoca. Ainda assim, nem o
objeto belo nem o artistico podem ser qualquer objeto (tampouco natural ou artificial),
pois devem preencher aquela condi¢do que os fazem integrar o universo dos objetos
técnicos, embora nao definidos hipoteticamente (quer dizer, da finalidade sem fim que
ndo ¢ nem a de uma lei particular que consegue se inserir num sistema, nem a do
organismo vivo).

Assim, diz-nos Kant no paragrafo 45 da Critica da Faculdade do Juizo:

Face a um produto da bela arte temos que tomar consciéncia
que ele ¢ arte e ndo natureza. Todavia, a conformidade a fins na
forma do mesmo tem que parecer tdo livre de toda a coercdo de
regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da simples
natureza. [...] Portanto, embora a conformidade aos fins no
produto da arte bela, na verdade, seja intencional, ela, contudo,
ndo tem que parecer intencional; isto é, a bela arte tem que
passar por natureza, conquanto na verdade tenhamos
consciéncia dela como arte. %3

Como interpretar arte e natureza nessa afirmagdo de Kant? Uma primeira
interpretagdo que pode nos vir a mente ¢ a da arte como um produto intencional
(teleologico) e da natureza como um produto ndo intencional (ndo teleoldgico).

Destarte, poderiamos apresentar o paragrafo da seguinte forma:

105 Ak. 306-7.
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Face a um produto da bela arte temos que tomar consciéncia
que ele € teleolégico e ndo ndo teleoldgico. Todavia, a
conformidade a fins na forma do mesmo tem que parecer tao
livre de toda a coergdo de regras arbitrarias, como se ele fosse
um produto da simples ndo teleologia. [...] Portanto, embora a
conformidade aos fins no produto da arte bela, na verdade, seja
intencional, ela, contudo, ndo tem que parecer intencional; isto
¢, a bela arte tem que passar por ndo teleoldgica, conquanto na
verdade tenhamos consciéncia dela como teleolégica.

O problema desta substituicdo estd em que a primeira oragao fica trivial e a segunda

parece implicar uma contradicao.

Uma segunda interpretagdo ¢ a de Henry Allison, no seu livro Kant’s Theory of
Taste, para quem a arte ¢ um produto intencional (teleoldgico) e a natureza um produto

organico (ndo so organizado, mas que se organiza a si mesmo):

Visto isoladamente, a primeira condigdo [de que sejamos
conscios do objeto como arte] ¢ de alguma maneira sugestiva da
conhecida posicdo de Arthur Danto sobre a natureza da arte.
Apelando as caixas de Brillo como caso paradigmatico, Danto
sugere que a questdo do que faz algo uma obra de arte [bela]
nao pode ser respondida pela referéncia a nenhuma propriedade
formal do objeto. Porque em termos destas propriedades, ndo
pode ser distinguida de uma caixa de Brillo ordinaria que pode
ser achada em uma loja; e 0 mesmo pode ser dito do urinol de
Duchamp e semelhantes. O que as faz obras de arte, entdo,
desde a posicdo de Danto, é seu “ser sobre algo”; quer dizer,
elas procuram fazer uma declaracio (para Danto uma
declaracdo reflexiva, teorética) sobre a propria natureza da arte,
e para que nos as olhemos como obras de arte temos justamente
que olha-las nesta luz (como objetos que podem ser
interpretados). [Arthur Danto, Beyond the Brillo Box.] De
modo semelhante, para Kant, ser conscio de uma coisa como
arte ¢ t€-la como o resultado de um intento consciente de parte
do artista e, por essa razdo, como envolvendo “ser sobre algo”
ou intencionalidade que, outrossim, a faz objeto de
interpretagdo. [...] No entanto, o segundo requisito (que a obra
de arte seja semelhante a natureza), que para Kant é claramente
o mais importante, diferencia nitidamente sua posicdo da de
Danto. %

106 “Viewed in isolation, the first requirement (that we be conscious of the object as art) is somewhat
suggestive of Arthur Danto’s well-known account of the nature of art. Appealing to Andy Warhol’s Brillo
Box as a paradigm case, Danto suggest that the question of what makes something a work of [fine] art
cannot be answered by reference to any observable properties of the object. For in terms of such
properties, it is indistinguishable of the object. For in terms of such properties, it is indistinguishable
from an ordinary Brillo box that one finds un a store; and the same may be said of Duchamp’s urinal and
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A procura da naturalidade, Allison vai langar mio da organicidade da natureza, o
que condiz com muitas das ideias que Kant considera a respeito do uso dos principios
teleologicos na filosofia, conforme ja referido. Certamente, o interesse fundamental
estara no fato de combinar causas mecanicas com causas finais, em uma nova versao da
causa eficiente que ¢ o génio, permitindo as duas causas coincidirem no mesmo objeto,
e fazendo de Kant um formalista que preserva a idéia do todo e da sistematicidade
diferente da maquina, que ndo se auto-organiza, mas recebe sua organiza¢cdo de uma
causa exterior.'”” No entanto, além de colocar a obra como requerendo uma causa
natural-especial, e de diferir de Danto e Christel Fricke'®, pouco mais nos diz Allison a
respeito de uma caracterizagdo do que possa ser esta condi¢do de natureza da obra de
arte. Podemos, portanto, tomar a nocdo de organicidade como referéncia no que diz

109

respeito ao termo natureza'™, e ler o pardgrafo que nos resulta problemdtico da

seguinte forma:

Face a um produto da bela arte temos que tomar consciéncia de
que ele ¢ teleoldgico e ndo orgénico. Todavia, a conformidade
aos fins na forma do mesmo tem que parecer tao livre de toda a
coer¢do de regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da
simples organicidade. [...] Portanto, embora a conformidade
aos fins no produto da arte bela, na verdade, seja intencional,
ela, contudo, ndo tem que parecer intencional; isto ¢, a bela arte
tem que passar por organica, conquanto na verdade tenhamos
consciéncia dela como teleoldgica.

the like. What makes these works of art, then, on Danto’s view, is their “aboutness”; that is to say, they
endeavor to make a statement (for Danto a reflexive, theoretical statement) about the nature of art itself,
and for one to regard them as works of art is just to view them in this light (as objects susceptible to
interpretation. [...] Nevertheless, the second requirement (that the work of art seem like nature), which
for Kant is clearly the most important one, differentiates his view sharply from one such as Danto’s. [...]
Similarly, for Kant, to be conscious of something as art is to take it as a product of a conscious intent on
the part of the artist and, therefore, as involving an “aboutness” or intentionality that likewise makes it
subject to interpretation.” ALLISON, H.: 2001, 275.

107 Cf. ALLISON, H.: op. cit. 277-8.

198 Ihidem, 275, nota de rodapé 9.

19 Contudo, temos que levar em conta que Allison ndo estd advogando por uma arte que imite a natureza,
e por momentos parece nem sequer estabelecer mais limite ao conceito de forma da obra em Kant que o
do fato de ndo ser um objeto mecanico. Embora parega claro que ndo estd disposto a ndo incluir aos
ready-mades, a anti-arte e outras formas contemporaneas, também ndo estd afirmando mais que um
formalismo ou organicismo muito superficial.
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A primeira frase parece ser contraditdria, pois ainda que se trate a organicidade
como uma forma analoga da teleologia, certamente a analogia funda-se na necessidade
de conceitos para explicar a possibilidade dos objetos, apesar de ter consciéncia de que
esses sdo natureza, e nao arte. Isto é: a organicidade e a artisticidade sdo sinonimas
enquanto teleologicamente causadas, a auto-organizacdo ¢ o que se explica apelando a

um conceito € ndo a causas mecanicas. O resto, no entanto, parece trivial.

Como interpretacdo alternativa, estabeleceremos a seguinte: pensaremos que a arte ¢
um produto intencional (teleoldgico) e a natureza, um produto mecanico. O texto ler-se-

1a assim:

Face a um produto da bela arte temos que tomar consciéncia de
que ele ¢ teleoldgico e ndo mecanico. Todavia, a conformidade
aos fins na forma do mesmo tem que parecer tao livre de toda a
coercdo de regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da
simples mecanicidade. [...] Portanto, embora a conformidade
aos fins no produto da arte bela, na verdade, seja intencional,
ela, contudo, ndo tem que parecer intencional; isto €, a bela arte
tem que passar por mecanica, conquanto na verdade tenhamos
consciéncia dela como teleoldgica.

O fundamento da proposta estd em interpretar “mecéanico” no sentido de que, na
medida em que segue causas cegas, nossas faculdades tém uma aproximagao
“espontanea” e nao “lucida” (de identificagdo da causa formal e/ou final que produz o
objeto), sem relagdo com fins externos ou utilitarios; isto €, ndo como 0s conceitos que
guiam as artes mecanicas, mas como analogo a caracteristica da legalidade propria da
natureza de acordo com a primeira Critica. Quer dizer, temos que olhar a arte como
tendo sua propria legalidade, embora ndo seja possivel reconhecer os conceitos que a

constituem como tal, sem pensar nesses como o resultado de uma criacdo e sem ter
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nenhum acesso a eles pelas limitagdes das faculdades do entendimento e da

imaginagdo.'!

E importante, aqui, levar em conta todo o problema da terceira Critica: para Kant,
estava demonstrado, nas primeiras duas Criticas, que existiam regras necessarias para
ordenar o mundo e compreender a liberdade humana. Porém, ainda assim, a organizagao
deste mundo (as leis empiricas, o belo e até a possibilidade de realizagdo da agdo moral
num mundo determinado), nosso conhecimento dele, ndo podia ser considerado
necessario (e, de fato, mesmo organizado em termos de causas e efeitos, Newton e a
revolucdo cientifica toda, tinham mostrado que o erro na escolha das causas e efeitos
que constituem as leis da nossa natureza tinham sido o mais frequente e ndo a
excepcionalidade em homens do valor intelectual de Aristoteles, para colocar um
exemplo). Assim, Kant volta a debater-se entre o absolutamente contingente do cético,
no que diz respeito as leis particulares, e a afirmagdo dogmatica de ter argumentos para
que este mundo possivel fosse também necessario. A heautonomia, ou autonomia
reflexionante, foi a forma de sair deste empecilho, mas isso ndo o afastou da convic¢ao
de que toda atividade das faculdades ¢ uma atividade ordenadora e, portanto, ndo pode

no se relacionar com um universo ordenado conforme as regras (cegas ou lucidas).!!!

Além disso, em primeiro lugar, como argumento a favor dessa interpretacao,
diremos que em momento algum a consideracao kantiana torna-se trivial. Além disso,

cabe salientar que, no contexto em que esta inserida a afirmacgdo, Kant estd enfatizando

110 pogsibilidade esta que, voltamos a salientar, ndo podemos afirmar acerca das coisas em si mesmas, no
por ser contraditdrio, porque estariamos indo além dos limites do cognoscivel.

1 Neste ponto, importa salientar que, para Kant, as causas mecanicas ou cegas ndo eram sinénimos de
causas instrumentais, mesmo que as causas instrumentais tivessem que combinar a causa lucida do alvo a
ser atingido e o conhecimento das causas cegas que, se reproduzindo na natureza, podiam permitir-lhes
conseguir o seu objetivo. Alids, o fato de que as causas cegas se reiterassem e pudessem guiar os fins
tteis pode ser considerado um bom motivo pelo qual os antigos, mesmo errados no que diz respeito as
leis empiricas, puderam viver e dar explicagdes ndo absurdas da ordem do universo, antes da revolugéo
cientifica.
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a distin¢do entre arte e natureza, controlando a dimensao intencional e criativa com uma

dimensio normativa:

Um produto de arte, porém, aparece como natureza pelo fato de
que na verdade foi encontrada toda a exatiddo no acordo com
regras segundo as quais unicamente o produto pode tornar-se
aquilo que deve ser, mas sem esfor¢o, sem que transpareca a
forma escolastica, isto ¢ sem mostrar um vestigio de que a regra
tenha pairado diante do artista e tenha algemado as faculdades
do animo.'"?

Contra a interpretagao, muito sugestiva, de Allison no que diz respeito a estrutura
sistematica da rela¢do arte-génio, Kant ndo indica o conceito de organismo como
espelho da beleza natural ou artistica, algo que ja tinha feito, ¢ escolhe ndo fazer no
contexto da terceira Critica. Parece plausivel que Kant, podendo perfeitamente fazer
essa assimilagdo, tivesse colocado algumas restricdes ao uso do seu sistema que bem
podem ser compreendidas como ferramentas para garantir a passagem tanto do teorico e
ao pratico quanto da finalidade dos sistemas (conformidade da natureza em geral as
nossas faculdades de conhecer) e as finalidades contingentes especificas do belo e do
organismo. Além disso, se Kant defendesse a tese de Allison, entdo nao deveria falar de

natureza em geral, mas de certas formas da natureza as quais atribui a forma organica.

Também podemos dar alguns argumentos do ponto de vista da teoria estética.
Assim, a nog¢ao de exemplar associa-se a uma criagdo que se baseia no reconhecimento
natural de uma regra dada na propria arte, que obriga a realizar o esfor¢o de adequar a
forma ao pensamento, preservando a liberdade, isto €, procurando uma aparéncia de
espontaneidade e ndo uma geracdo natural ou auto-organizacdo. Parece também
mais obscuro aquilo que as obras de arte tém em comum (seu “ar de familia”, por
apelar ao termo popularizado a partir do segundo Wittgenstein) que aquilo que os

organismos tém em comum. Quer dizer, ante a auséncia de uma definigdo geral, que

12 Ak. V 307.
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existe para os organismos, parece razoavel pensar que Kant restringiu ainda mais as
possiveis caracterizagdes da forma artistica, podendo deixar assim uma normativa
imanente ndo explicita, que €, ao final das contas, o que queremos dizer quando falamos

de espontaneidade neste contexto.

Os textos pré-criticos podem nos auxiliar nessa caracterizagio.'” Por exemplo, nas
Leituras sobre Metafisica (datadas de meados de 1770), considerando a dimensdo
universal, mas empirica do gosto, Kant faz a seguinte observagdo, que estabelece uma
analogia entre uma ‘“regra a priori determinante” e uma ‘“regra a priori mediata (por
comparacdo)” para as obras de acordo com o gosto — que responderia a regras

universais empiricas — e exemplares:

Poderiamos dizer: algumas regras do gosto sdo a priori; mas nao
imediatamente a priori, sendo mais bem comparativamente, de
maneira que estas regras a priori se fundam em regras
universais da experiéncia. Por exemplo, ordem, proporcao,
simetria, harmonia em musica sdo regras que reconheco a priori
e compreendo que comprazem a todos; mas novamente, estdao
fundadas em regras universais a posteriori. Podemos inclusive
sustentar um gosto necessario, por exemplo, todos gostam de
Homero, Cicero, Virgilio, etc.'"

Poder-se-ia perguntar: por que ndo interpretar natural como espontaneo e deixar o
equivoco termo mecanico de lado? Porque Kant ndo caracteriza a natureza em geral de
espontanea em outro sentido que aquele que serve para garantir o fato da mesma estar
estruturada de acordo com leis mecanicas. Apresentamos esse argumento, também,

como argumento a favor de “dissolver” a primeira proposta de interpretacdo na nossa.

113 Ndo utilizamos os textos pré-criticos como evidéncia, mas como fontes de exemplos intuitivos,
anélises mal sucedidas que permitem identificar fendmenos que Kant tentou explicar, mesmo deixando
eles de lado ou reformulando-os depois.

14 “One could also say: that some rules of taste are a priori; but not immediately a priori, rather
comparatively, so that these a priori rules are themselves grounded on universal rules of experience. E.g.,
order, proportion, symmetry, harmony in music are rules which I cognize a priori and comprehend that
they please all; but they are again grounded in universal a posteriori rules. We could also maintain a
necessary taste, e.g., everyone has taste for Homer, Cicero, Virgil, etc.” Ak. XXVIII: 251-2
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Nesse sentido, espontaneo seria equivalente a mecanico, enquanto ordenado de
acordo a leis ndo arbitrarias opde-se a intencional, como graga opde-se a consciéncia
no texto de 1810, A respeito do teatro de marionetes de Heinrich von Kleist.!!> Este
texto parece ser um bom auxilio no que diz respeito a certas concepgdes do natural que,
embora romanticas, t€m raizes profundas no senso comum filos6fico da Alemanha da

época kantiana e imediatamente pos-kantiana.'!

O texto expde uma discussao a respeito das vantagens de uma marionete em
comparacdo a um bailarino, com um oponente que defenderia a superioridade da
primeira em relacdo ao ultimo: “E quais vantagem teria essa boneca em relagdo a um
bailarino vivo? ”,'!'” a0 que o oponente responde indicando uma clara vantagem das leis
mecanicas no que respeita a graca ¢ fazendo um comentario que pode nos lembrar a

critica kantiana da maneira;:

A vantagem? Antes de mais nada, uma negativa, meu
inestimavel amigo; a saber, que esta boneca nunca se afetaria.
A “afetacdo”, como o Senhor sabe, aparece quando a alma (vis
motrix) encontra-se em qualquer lugar diferente no ponto de
gravidade do movimento.''®

Assim, von Kleist desenvolve toda uma argumentacao dos desacertos inevitaveis do
bailarino pela consciéncia da representagdo que estd fazendo, como se a incorporagdo
do personagem o fizesse perder o dominio corporal pela identificacdo afetiva. Esta

situacdo ¢ colocada como a daquele que, sabendo que tem que cumprir um fim, perde o

115 Ernest Cassirer considerou a von Kleist um dos mais fiéis seguidores de Kant, na medida em que, na
procura do Absoluto, nunca deixou de considerar os limites do nosso conhecimento do fenémeno do eu
que conhece como um ato involuntario de inteligéncia. Cf. CASSIRER, E.: 1919

116 O texto pode se considerar representativo da tradi¢do romantica e pré-romantica da “objetividade” da
beleza e da graga. Cf. SCHILLER, F.: 1793.

17 «“Und der Vorteil, den diese Puppe vor lebendinge Ténzen voraus haben wiirde?” VON KLEIST, H:
2002, 4.

118 “Der Vorteil? Zuvorderst ein negativer, mein vortrefflicher Freund, nimlich dieser, daB sie sich
niemals zierte. Denn Ziererei erscheint, wie Sie wissen, wen sich die Seele (vis motrix) ir irgend einem
andern Punkte befindet, als in Schwerkpunkt der Bewegung.* Ibidem, 4-5.
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dominio dos aspectos mecanicos através dos quais tem que fazé-lo, tornando evidente o

esforco para sua realizacdo.

Assim, von Kleist desenvolve toda uma argumentacao dos desacertos inevitaveis do
bailarino pela consciéncia da representagdo que estd fazendo, como se a incorporagao
do personagem o fizesse perder o dominio corporal pela identificacdo afetiva. Esta
situacdo ¢ colocada como a daquele que, sabendo que tem que cumprir um fim, perde o
dominio dos aspectos mecanicos através dos quais tem que fazé-lo, tornando evidente o

esforco para sua realizacao.

Assim, o narrador ainda confirma sua tese de que o corpo humano, na medida em
que ¢ mais complexo, tem um potencial expressivo maior e, com isso, pode nos
encantar mais que a marionete. Frente a isso, o oponente revela a relacdo entre mecanica
e realizacdo da beleza como analoga a da Criagao:

Disse-lhe que, ainda que continuasse defendendo com a mesma
habilidade as causas de seus paradoxos, jamais me faria crer
que se pode apreciar um encanto''* maior em uma marionete
mecanica do que na complei¢do do corpo humano.

Replico dizendo que nem sequer igualar-se a marionete seria
possivel ao homem. Unicamente um deus poderia rivalizar com
a matéria nessa terra; € em tal caso se verificaria o ponto em

que os dois extremos do mundo anular se tocariam.'*

O dialogo continua com um narrador bastante convicto de que, como o sofista nos

Dialogos de Platdo, comega a argumentar a favor do seu oponente a partir do

119 Traduzo “Anmut” por “encanto” porque o autor vai utilizar “Grazie” mais adiante, porém vale lembrar
que ter um significado semelhante nao faz mal neste contexto.

120 “Ich Sagte, daB, so geschickt er auch die Sache seine Paradoxe fiihre, er mich doch nimmermehr
glauben machen wiirde, daf3 in einem mecanischen Gliedermann mehr Anmut enthalten sein konne, als in
dem Bau des menschlichen Korpers.

Er versetzte, dal es dem Menschen schlechthin unméglich wiére, den Gliedermann darin auch nur zu
erreichen. Nur ein Gott kénne sich, auf diesem Felde, mit der Materie messen; und hier sei der Punkt, wo
die beiden Enden der ringformigen Welt in einander griffen.” /bidem, 5-6.
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reconhecimento de que “conhecia certamente as desordens que causava a consciéncia na

graga do ser humano. ”!?!

Nao obstante considerarmos importante evitar as tendéncias spinozistas de von
Kleist, isto ¢, evitar trespassar os limites da filosofia transcendental e unir mecanismo e
teleologia no “ponto em que os dois extremos do mundo anular se tocariam”, a ideia de
que ha uma instancia na qual todas as leis se unificam, tanto as do fendmeno como as
intencionais, percorre toda a Critica da Faculdade do Juizo. Mesmo assim, qualquer
hipotese a respeito fica fora do alcance da razdo pura, e os esfor¢cos do juizo por
encontrar o ponto serdo vaos no que diz respeito aos objetos belos (onde ndo havera

objetivacao de fim ou conceito nenhum) e infinitos no caso dos organismos vivos.

A beleza nao pode ser reduzida a um mecanismo, nem a um fim ou intencao.
Poderiamos dizer que tem sua propria espontaneidade, mas que esta permanece oculta
para nos e so se revela na obra do génio (e nem ele mesmo pode-nos explica-la). Isso a
aproxima daquilo que faz a natureza bela, o que nos permanece ainda mais obscuro na
medida em que ndo podemos afirmar a existéncia de um criador. Destarte, o conceito ou
regra da beleza permanece inescrutavel, € o modo em que gera esse prazer em nods
continua desconhecido. Parece que, por acaso da natureza, as obras de arte chegam ao

mundo portando intengdes diversas: significados e modos de apresenta-los.

Do texto de von Kleist, queremos conservar a ideia de que hd um produto criado
(intencional), mas que ¢ conseguido na adequacdo as regras da pratica em que esta
inscrito (que ¢ exemplar e se guia por outros exemplares). Kant poderia quica ter

aprofundado as relagdes entre continuidade e inovagdo na geracdo do exemplar, mas ¢

121 “[T]ch gar wohl wiite, welche Unordnungen, in der natiirlichen Grazie des Menschen, das BewuBtsein
anrichtet.” Ibidem, 6
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razoavel que a propria espontaneidade que garante o jogo das faculdades tenha

primado sobre o desenvolvimento empirico da pratica artistica.

2.3. Normatividade do gosto e autonomia

A faculdade de julgar estética produz juizos ndo logicos. Isto parece ser uma
evidente contradictio in terminis. Porém, devemos levar em conta que, como acabamos
de dizer, dentro do modelo kantiano, esta irrup¢do da sentimentalidade parece ter seu
lugar. Isto obriga Kant a especificar melhor como entende o modo de agir desta
faculdade. Destarte, consideramos fundamental salientar que o juizo de gosto ndo nos
informa de sensacdes, nem sequer naquela forma em que além de nos dar prazer, pode
nos dar informacao sobre o objeto (como poderiam ser os juizos do agrado considerados
juizos de percepc¢do). Kant salienta que “ndo ¢ um sentido objetivo, cuja determinagao
fosse utilizada para o conhecimento de um objeto (pois intuir algo com prazer ou entdo
conhecer com prazer ndo ¢ mera referéncia da representagdo ao objeto, mas uma
receptividade do sujeito), mas que ndo contribui com nada para o conhecimento do

objeto.” 12

E até mesmo parece atribuir ao sentido dos termos um problema que, na verdade,

encontra-se no centro de sua proposta:

Permanece sempre [...] uma equivocidade inevitavel na
expressdo do modo de representacdo estético, se por ela se
entende ora aquele que excita o sentimento de prazer e
desprazer, ora aquele que diz respeito meramente a faculdade de
conhecimento, na medida em que nela € encontrada intui¢do
sensivel, que nos faz conhecer os objetos somente como
fenomenos.'??

122 Duas introdugdes a Critica do juizo, 183. O destaque é nosso.
123 Idem.
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Destarte, parece evadir-se o problema intrinseco a sua proposta, que estd no fato de

que o prazer parece nao ser mais que o resultante de uma relacdo entre a representagao

sensivel e o entendimento, muito proxima a que pensariamos existir no conhecimento

de qualquer objeto:

Um juizo de experiéncia singular, por exemplo, daquele que
percebe uma gota movendo-se num cristal, exige com razdo que
qualquer outro tenha que considerar precisamente assim, porque
proferiu esse juizo segundo as condigdes universais da
faculdade de juizo determinante, sob as leis de uma experiéncia
possivel em geral. Precisamente assim acontece com aquele que
sente prazer na simples reflexdo sobre a forma de um objeto
sem considerar um conceito, ao exigir o acordo universal, ainda
que este juizo seja empirico e singular. A razdo é que o
fundamento para este prazer encontra-se na condi¢do universal,
ainda que subjetiva, dos juizos reflexionantes, ou seja, na
concordancia conforme a fins de um objeto (seja produto da
natureza ou da arte) com a relacdo das faculdades de
conhecimento entre si, as quais sdo exigidas para todo
conhecimento empirico (da faculdade da imaginagdo e do
entendimento).'**

O que faz a condicdo universal subjetiva do juizo reflexionante, que produz o belo,

ser diferente daquela que produz conhecimento? Sendo as mesmas condi¢des as que

parecem se impor ao conhecimento empirico, o que aparenta faltar ¢ a aplicacdo de um

conceito que, por ndo estar disponivel no caso da beleza, ficaria indeterminado. No

entanto, a concordancia com as condi¢des do conhecer em geral torna muito grande a

tentacdo de pensar que achamos aqui uma especial forma de dizer que a natureza se

dispde a ser conhecida, e que o objeto belo ¢ o herdeiro legitimo da concepgdo

racionalista do conhecimento confuso.

Nesse sentido, cremos que o esforgo kantiano por salientar a diferenca entre o prazer

sensivel e a sensibilidade tem que ser considerada como um esfor¢o por delimitar algo

que de fato ndo esté claro, isto €, os aspectos ndo cognitivos do juizo de gosto.

124 Ak. V 191.
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O prazer esta por isso no juizo de gosto verdadeiramente
dependente de uma representagdo empirica € ndo pode estar
ligado a priori a nenhum conceito (ndo se pode determinar a
priori que tipo de objeto sera ou ndo conforme ao gosto; sera
necessario experimenta-lo); porém, ele ¢ o fundamento de
determinacdo deste juizo somente pelo fato de estarmos
conscientes de que assenta simplesmente na reflexdo e nas
condi¢des universais, ainda que subjetivas do seu acordo com o
conhecimento dos objetos em geral, para os quais a forma do
objeto é conforme a fins.'*’

Ainda assim, esta autonomia ¢ dificil de compreender, ¢ veremos que aparece de
modo fragil ndo s6 nas Introducdes, onde sé ¢ apresentada, como também na propria

Dedugao desse tipo de juizos.

Mesmo assim, na obra kantiana o desenvolvimento da questdao da autonomia da arte
ndo ¢ menor, porque comporta o problema de determinar aquilo que se reconhece, ou
ndo, legitimamente como arte. Em outro tipo de objetos, essa questao, em Kant, parece
ndo ser de ordem. Sem importar a fungdo social que pudesse ter, em uma cultura, um
saca-rolhas, em geral, entende-se que sua criacao levou em conta uma fungao primordial
especifica, e qualquer culto ou ritual que possa ser gerado em torno de tal objeto nao
muda esse fato essencial que vem da sua utilidade concreta. Nao acontece o0 mesmo com
a arte que, de fato, tem-se constituido, ao longo de sua historia, longe do alvo de ser
objeto de gosto, e mais interessada em cumprir a funcdo de transmitir mensagens,
personificar divindades, ou, no caso da arquitetura, diretamente cumprir uma (ou mais
de uma) funcdo (como o caso da Igreja, para colocar um exemplo do proprio Kant).
Destarte, quanto ao critério de aprazimento no gosto, seja kantiano ou como bagagem
cultural socialmente adquirida, o reconhecimento da beleza parece apresentado na arte

heterdbnoma como algo periférico.

125 Ak. V 191.
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Kant certamente parece ter razdo quando afirma que o interesse na existéncia do
objeto ndo estava dado pela satisfacdo produzida por causa da arte mostrar-se como arte,
pois esta “ocorreria através do gosto, e ndo despertaria sendo um interesse mediato pela
causa que se encontraria como fundamento, a saber, por uma arte que s6 pode interessar

por seu fim, jamais em si mesma.”!?°

O gosto ou a avaliagdo estética estariam, porém, em um dos melhores casos
teoricamente possiveis, no reconhecimento do proprio artista, mas nao no valor social
dado ao seu produto. As obras ndo serdo feitas para serem contempladas nem na ilha
deserta — na qual Kant considerava ser impensavel pensar na fruicdo estética ou na
preocupacdo pela beleza — nem nas comunidades onde o valor social deveria ser

indiscutivel.

Porém, acreditamos que mesmo em Kant, ¢ melhor pensar na autonomia como graus
nos diferentes contextos de producdo e circulagdo artistica que em algo central ou
periférico. E essa leitura nos compromete com uma interpretacdo do filosofo de
Konigsberg, que estabelece coordenadas para a compreensdao da autonomia da arte na
modernidade ndo somente pelo seu impacto — que poderia ser arbitrdrio ou meramente
ideoldgico — nos seus leitores, mas fundamentalmente por ter colocado os termos da
discussao que ainda hoje interpelam o interessado em filosofia da arte. Inclusive

destacando a autonomia, a recepcao e a produgao além da definicdo do que seja a arte.

Um primeiro passo na consideracdo da relacdo entre o gosto e a autonomia da arte
poderia estar em pensar o interesse social no entender de Kant. Para o filésofo, este
valor social ¢ considerado como o interesse empirico no belo. Assim, no paragrafo 41

diz-nos Kant:

126 Ak. V 171.
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Empiricamente, o belo interessa somente em sociedade; e se
admite o impulso a sociedade como natural ao homem, mas a
aptiddo e a propensdo a ela, isto é, a sociabilidade, como
requisito do homem enquanto criatura destinada a sociedade,
portanto como propriedade pertencente a humanidade, ndo se
pode também considerar o gosto como uma faculdade de
ajuizamento de tudo aquilo pelo qual se pode comunicar mesmo
0 seu sentimento a qualquer outro, por conseguinte como meio
de promocdo daquilo que a inclinagdo natural de cada um

reivindica.'?’

Nesse marco entram, fundamentalmente, os prazeres agradaveis, cuja existéncia,

com certeza, nenhum antrop6élogo ou historiador duvida existir em todas as

comunidades humanas. No entanto, algumas formas da beleza, ou do que seriam belezas

livres, entram também em jogo aqui no recentemente mencionado exemplo do individuo

em uma ilha deserta.

Um homem abandonado em uma ilha deserta ndo adornaria
para si s6 nem sua choupana nem a si proprio, nem procuraria
flores, nem muito menos as plantaria para enfeitar-se com elas;
mas s6 em sociedade ocorre-lhe ser ndo simplesmente homem,
mas também um homem fino a sua maneira [0 comeco da
civilizagdo]; pois como tal ajuiza-se aquele que € inclinado e
apto a comunicar seu prazer a outros € ao qual um objeto ndo
satisfaz se ndo pode sentir a complacéncia do mesmo em

comunidade com outros.'?®

Assim, a comunicabilidade do prazer cumpre um papel social fundamental e esta na

base da validade da pratica artistica. Porém, sendo as artes belas e ndo apenas artes

agradaveis, sua fun¢do ¢ ainda mais importante. Neste caso, trata-se do interesse moral

do qual a beleza ¢ simbolo, e sendo a beleza natural menos atingivel por interesses de

outras espécies, esta sera superior para a funcao enaltecedora do espirito.

Se uma pessoa, que tem gosto suficiente para julgar sobre
produtos da arte bela com a maxima corre¢do e finura, de bom
grado abandona o quarto no qual se encontra naquelas belezas
que entretém a vaidade e em todo caso os prazeres em
sociedade, e volta-se para o belo da natureza para encontrar
aqui uma espécie de volupia por seu espirito em um curso de
pensamento que ele jamais pode desenvolver completamente,

127 Ak. V 296-7.
128 Ak. V 297.
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entdo nds proprios contemplaremos essa sua escolha com
veneragdo e pressuporemos nele uma alma bela, que nenhum
versado em arte ¢ seu amante pode reivindicar em virtude do
interesse que ele toma por seus objetos. %’

O conhecedor da arte, o erudito amante dos objetos, priva-se, ao que parece, de uma
experiéncia moral superior. Isto, que pode ser muito mau para o filésofo da moral,
fornece-nos um excelente argumento para sustentar que Kant, embora tendo colocado a
arte como bela na funcdo de simbolo da moral, tenha aceito o espaco da avaliagdo

propriamente artistica.

Destarte, parece que poderiamos conciliar o papel que adjudicamos ao exemplar,
nao no sentido de pensar em um exemplar de simbolo da moralidade, mas em um
exemplar da obra de arte. Do mesmo modo, o processo de naturalizagdo, com sua
inevitavel queda no furo sistematico da afinidade entre o conhecimento e a moral do
gosto pela natureza, mostra, na impossibilidade mesma de ser definido, outro aspecto: o
de um espaco com legitimidade prépria.

Nesse sentido, consideramos que o espaco aberto ndo ¢ geralmente considerado
como tal pelos formalistas, a saber, como o espaco da contemplacdo das formas com
independéncia do conteudo.'*’ Trata-se de um espago mais complexo, capaz de articular
as outras funcdes da arte e a conceitualidade que tanto parece ter abandonado teses
autonomistas. '*! Sendo assim, além do papel cognitivo e moral que o gosto possa ter, e
mesmo além de seu papel social como prazer unido a comunicagdo, certamente ha

também um espaco de reconhecimento de uma pratica com regras proprias.

129 Ak. V 299-300.
130 Cf. MORGAN, D.: 1992, ABRAMS, M. H.: 1991.
31 Cf. GUYER, P.: 1994; HASKINS, C.: 1989.
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Capitulo 3: Os romanticos alemaes: a zona umbria entre heteronomia e

autonomia da arte

Em seu livro Autonomia del arte y autonomia estética, Marcelo Burello escreve:

Um erro, talvez mal-intencionado, tem feito com que
normalmente se tenha ao esteticismo — vamos descrevé-lo
assim; por enquanto, como o culto da arte pela arte em si
propria — por um engendro direto do romantismo alemao, uma
filiacdo que de acordo com quem a formule pode ser tanto
pejorativa como melhorativa. A ma-fé pode-se esconder nao
tanto na brutal simplificagdo que submete aos romanticos a uma
noite onde todas as vacas sdo pretas (para usar uma imagem que
fez célebre justamente um fildosofo romantico alemao, Hegel),
mas por impingi-la aos teutdes em geral, aludindo assim a essa
numinosa paixdo pelas artes que supostamente lhes seria inata
desde os tempos de Carlos Magno, ja que ndo desde os vikings.
Este mal-entendido tem muitos responsaveis ¢ um dos maiores
¢ Madame de Sta€l, mas temos que dizer em sua defesa que
suas entusiastas confusdes foram repetidas depois por sisudos
professores, os quais costumavam invocar como marcos da
cadeia Alemanha/arte/romanticismo/esteticismo os sobrenomes
de Schelling e Schopenhauer com a certeza de que (quase)
todos os conhecem e (quase) ninguém tem-os lido, sem saber
que Schelling exaltou a arte acima de tudo somente durante um
par de anos e que Schopenhauer a exalta na terceira parte da sua
obra magna somente para submeté-la subsidiariamente na
quarta.'3?

Com esta feroz acusagdo, Marcelo Burello tenta desmantelar a historia da autonomia
da arte como uma continuidade entre a teoria da obra de arte do romantismo alemao e
sua influéncia no simbolismo francés.'** A colocagio de Burello ndo é sem pertinéncia,

porém a ferocidade parece desproporcionada. Mesmo que n3o seja um movimento

132 “Un error, quizds malintencionado, ha hecho que normalmente se tenga al esteticismo —

describamoslo por el momento, como el culto del arte por el arte mismo — por un engendro directo del
romanticismo aleman, una filiacion que segun de quien provenga puede ser tanto peyorativa como
mejorativa. La mala fe parece esconderse no tanto en la brutal simplificacion que solamente a los
romanticos a una noche en la que todas las vacas son negras (por usar una imagen que hizo célebre
justamente un filésofo romantico aleman, Hegel), sino por endilgarsela a los teutones en general,
aludiendo asi a esa numinosa pasion por las artes que supuestamente les seria innata desde los tiempos de
Carlomagno, ya que no desde los vikingos. Este malentendido tiene muchos responsables y uno de los
mayores es Madame de Staél, pero digamos en defensa de ella que sus entusiastas confusiones fueron
repetidas luego por sesudos profesores, quienes solian invocar como hitos de la cadena
Alemania/arte/romanticismo/esteticismo los apellidos de Schelling y Schopenhauer con la seguridad de
que (casi) todos lo conocen y (casi) nadie los ha leido, sin saber que Schelling exalto al arte por sobre
todo apenas un par de afios y que Shopenhauer lo exalta en la tercera parte de su obra magna sélo para
someterlo subsidiariamente en la cuarta” BURELLO, M.: 2012, 147, tradug¢do nossa.

133 Para uma leitura deste tipo, de um “sisudo professor”, ver, por exemplo, MORGAN, D.: 2009.
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solido em defesa e promogdo da arte ou do “esteticismo”, podem-se encontrar nos
autores do periodo importantes ideias que muito dizem sobre a nova situacdo social da
arte, a incorpora¢ao de um novo discurso filosofico sobre a mesma e a ressonancia de
um espirito de época — do qual certamente Madame de Staél estava mais que imbuida
— que tem feito com que os seus leitores recuperem essas colocacdes fragmentarias
para dar conta do que pode ser considerada uma teoria da arte cada vez mais ligada ao
status autonomo da mesma, embora com ambivaléncias proprias de um fendmeno em
cernes que, longe de fazer deles um monte de “vacas pretas”, coloca-os como pontos de
luz nas trevas de uma transicao tanto para os filosofos como para os artistas e o publico
em geral. Transi¢do esta que afetou, sobretudo, a teoria e pouco repercutiu nos estilos
artisticos, mesmo que estes Ultimos ja tivessem come¢ado mudangas ndo menores como
as que podemos achar no Fausto de Goethe ou em Delacroix, para colocar apenas dois
exemplos.

O maior antecedente da disputa sobre a arte que os romanticos alemaes pretenderam
resolver encontra-se na Renascenca. A leitura que artistas da época fizeram de classicos
como Platdo e Aristoteles, partindo de Plotino e Cicero, habilitaram a nocao de ideal
uma reformulacdo da defini¢cdo do artistico que surge de um espago de incerteza que foi
resignificado em estreita vinculacdo com a ideia de “espirito” e com as novas metaforas
acerca da obra, todas vinculadas a producdo especifica e especial do artista individual.
Aprofundaram, assim, a reagdo maneirista contra as bases cientificas e matematicas,
apontando para a liberagao do artista de regras mecanicas, porém com extremo esfor¢o
para evitar cair na arbitrariedade.'3*

Como ja apontamos, outro antecedente fundamental foi Kant. Uma das criticas mais

comuns que os idealistas alemaes fizeram a Kant foi a de “formalista”, tanto pelo que

134 Cf. PANOFSKY, E.: 2013.
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consideravam um limitado mundo categorial, como por sua limitada proposta ética.
Kant havia dado legitimidade a um empobrecido mundo de formas. Porém, a especial
autonomia no universo do singular que o filosofo de Konigsberg deu ao juizo de gosto e
sua particular situagdo entre entendimento e razdo forneceram as coordenadas para
atribuir ao problema da obra, da sua autonomia e da sua importancia singular e
transcendente, um terreno ideal de ampla margem especulativa. Destarte, a ideia de
liberdade para o espirito converteu-se em uma das principais maximas regentes de
novas interpretacdes das possibilidades de transcendéncia da imaginacao (fantasia,
engenho, humor, etc.), fazendo da capacidade criadora original uma agente
poderossisima para o agenciamento do espirito. O sujeito passou a ser a regra € a
medida das artes, mesmo numa estreita conexdo com o mundo do suprasensivel,

habilitando até leituras misticas de espécie dissimil.

3.1. Os direitos do artista na cidade das artes e a crise da ideia de mimese como

simples imitacao

Tentando salientar os focos dispersos que existem nas trevas da transicdo entre
heteronomia — e, portanto, para muitos sentidos e valores — e autonomia, vamos
entender esta ultima ndo como esteticismo, porém como uma situacdo social que vai
colocar a arte em face de si propria e cada vez mais “de costas” as instituicdes que
outrora garantiram sua subsisténcia tanto significativa como econdmica. Movimentos
dispersos deram lugar a uma cidade das artes — para fazer uma analogia com o
mundo da arte, onde a instituigdo autonoma esta plenamente consolidada — que foi

emergindo em um espaco dissimil. O credenciamento nesta cidade teve a ver com
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reconhecimentos de patronos'®>, publica¢des mais ou menos independentes e discussdes
fermentais sobre o que a arte tinha que ser.

Em matéria social, ndo deixa de ser um fato que a cada vez mais instalada
autonomia da arte desvinculou a obra de todo fim pratico, utilitdrio e/ou institucional e
habilitou um mercado mais abrangente, porém também mais coceguento. Os artistas
viraram os primeiros juizes do seu proprio trabalho e lhes correspondeu decidir a
respeito da sua agdo e da sua pesquisa artistica. A eles correspondeu estabelecer um
lugar para a arte no mundo, assim como também avaliar e reformular seu fazer. Vai ser
neste momento também que se encontram maiores oportunidades para fazé-lo, na
medida em que, embora a arte académica pudesse ser um empecilho para muitos deles,
a “academizac¢do” das artes permitiu uma diversificagdo dos aspirantes a artistas. Além
disso, as esferas autdnomas nas quais a arte comec¢a a funcionar geram um fermento
maior para reflexdes que em outras épocas foram menos relevantes para o mercado da
arte e com consequencias artisticas de menor envergadura. A forma de consumo da arte
passou de fundamentalmente institucional para ser individual. Estes signos de distingao
habilitaram os artistas a explorar vias maiores para se distinguir, a0 mesmo tempo em
que herdavam o prestigio de uma historia da arte que ja unificava os epicentros da
cultura em torno do valor do artistico.

A pergunta a respeito do que reproduz o artista quando realiza a sua obra aparece
quase simultanea as primeiras observagdes sobre a natureza da arte. Serd acaso o

modelo natural? Serd a beleza natural? Sera sua propria imagem interior? E neste ultimo

135 Um exemplo da importancia dos mecenas pode ser encontrado no caso do afastamento entre Goethe €
o escritor J. M. R. Lez. Nas palavras de Pedro Siissekind: “Durante o periodo do Sturm und Drang, Lenz
e Goethe mantiveram relacdes cordiais, mas elas se deterioram posteriormente a ponto de tornar
impossivel a convivéncia entre ambos. A trajetdria dos dois ndo podia ser mais divergente: enquanto o
autor do famoso Os sofrimentos do jovem Werther foi convidado para a corte de Weimar pelo Duque
Karl August, ganhou depois um titulo de nobreza e viveu mais de 80 anos de intensa produtividade, o
arrebatado Lenz morreu pobre e louco aos 41 anos. [...] Lenz sofreu as consequéncias de tentar viver
como escritor num periodo em que ndo havia mercado alemao para os bens culturais. Os autores daquela
época, por mais talentosos que fossem, dependiam em grande medida de mecenas nobres, ¢, portanto,
também de ligagdes sociais cuidadosamente cultivadas.” SUSSEKIND, P.: 2008, 54.
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caso, trata-se de uma imagem que o artista toma do modelo natural aprimorando-o, uma
imagem que se produz por si propria, uma imagem que encontra nele mesmo e que
provém de alguma esfera especial do universo ou da alma? Essas mesmas perguntas
foram colocadas em debate durante o periodo em que os pensadores romanticos
influiram com suas consideragoes a arte.

A primeira investida vai ser contra a ideia de mimese como mera reproducdo do
natural. Ja na Renascencga tinha-se estipulado a primazia da criagdo, porém com uma

forte marca do canone cientificista:

arrancam o objeto do mundo interior da representagdo subjetiva
e o situam num “mundo exterior” solidamente estabelecido;
também dispdem entre o sujeito € o objeto (como o faz na
pratica a “perspectiva”) uma distdncia que ao mesmo tempo
reifica ao objeto e personifica ao sujeito."**

A discussao sobre a ideia de mimese tinha comecado antes do Romantismo.
Herdeira da disputa entre os defensores do antigo e os defensores do moderno, esta
discussao havia-se iniciado na Franga, no século XVII, e tornou-se conhecida
simplesmente como “Querelle”. Ainda que se houvesse conseguido chegar a certo nivel
de mutua compreensdo entre os adversarios, esta discussdo retratava a arte de uma
forma com a qual o impulso progressista da época nao sabia lidar: em seu interior, a arte
era um objeto que, como tudo, devia progredir, mas podia conservar sua capacidade de
ser portador de beleza apesar das modificagdes que esse progresso implicava.

A influéncia desta disputa estendeu-se a toda estética do periodo. Enfrentavam-se os
defensores do canone classico, quase sempre apelando a estéticas idealistas e recusando
a incorporagdo do vulgar nas artes, com os defensores de uma arte nova, “mais natural”,
que voltasse a natureza para recobrar a vida que se havia perdido em maos de

convencionalismos neoclassicistas. Por sua vez, ambos achavam-se frente a frente, de

136 PANOFSKY, E.: 2013, 49.
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alguma maneira, com os chamados “maneiristas”, que faziam do estilo, ou de sua
habilidade, o impulso fundamental da arte.

Os naturalistas apelaram a imitagdo bela da natureza como fonte de inspiragdo; os
convencionalistas resguardaram-se no ideal. Ambos, de igual modo, compartiam a
convic¢ao de que ndo era questdo de deixar o artista em sua livre expressdo estilistica,
sendo que era necessario manter a arte bela dentro dos terrenos do universalmente
verdadeiro (fosse da natureza ou do conceito do que as coisas tinham que ser). De
alguma maneira vemos, neste ponto, um canal para a reconciliacdo da historia de duas
formas da ocupacdo artistica que promoviam — ao que parece — concepgdes de arte
diferentes.

Na Alemanha tinha-se desenvolvido o conflito a partir da leitura da primeira historia
da arte como tal, Reflexdes sobre a imitacao das obras gregas na pintura e na
escultura de Joachim Winckelmann. Nela, o autor colocava os gregos como o ponto
superior da historia da arte, em um esquema de evolucdo e involugdo e concluia: “O
unico caminho que resta para nos tornar grandes e, se isso for possivel inimitaveis, ¢ a
imitacdo dos Antigos.”!’

Dessa ideia apropriaram-se Wolfgang Goethe e Friedrich Schiller, procurando a
aparente contradicdo de encontrar nas obras classicas o propriamente alemao. Alias,

Schiller considerou a Ifigénia de Goethe uma obra de “espantosa modernidade”. '*® Nas

palavras de Pedro Siissekind, que retoma a interpretagao de Peter Szondi:

Para Szondi, desde o inicio, a teoria de Winckelmann é marcada
por uma contradi¢do, o que revela seu posicionamento em um
momento de transi¢do nas concepgdes acerca da arte. O autor
das Reflexbes inaugura uma compreensdo da historia da arte
baseada na busca das condi¢cdes de surgimento das obras
antigas, “sob o céu grego”, mas procura com isso definir um

37 WINCKELMAN, J.: 1987, 18.
138 SUSSEKIND, P.: 2007/8, 82. O autor desenvolve uma argumentac¢do pormenorizada sobre a
modernidade da obra de Goethe, mas a discusséo fica além dos objetivos desta tese.
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critério normativo, atemporal, um modelo a ser imitado sob um
céu diferente. H4 uma aporia, entre a singularidade do
surgimento da arte antiga ¢ o postulado da sua exemplaridade.
Mesmo assim, o carater historico das investigacdes de
Winckelmann influenciou decisivamente a estética posterior, de
Herder a Hegel, e o desenvolvimento da histéria da arte voltado
para a compreensdo das obras em sua particularidade. Szondi
ressalta que as Reflexdes se opdem a abstracdo das teorias
normativas sobre a arte, ao oferecer uma interpretacao concreta
das esculturas, a partir da descricdio e da consideracdo do
contexto cultural, geografico e climatico em que surgiram.
Nesse sentido, o escritor remete ao didlogo com artistas, com a
atengdo voltada para a pratica e a técnica, em lugar da
formulagdo de regras gerais abstratas.'*

Winckelmann havia atualizado o interesse pela oposicdo entre ideal e natureza,
sobretudo através de seu trabalho empirico do resgate da arte antiga. A grandeza
artistica somente era alcangével a partir da imitagdo do classico, ndo entendida no
sentido de mera reprodugdo, e sim entendida como aceitacdo das velhas pautas estéticas
tais como a harmonia e a propor¢do. Mas por outra parte, também estava a leitura de
outro historiador da arte, Karl Friedrich von Rumohr, que com sua ltalianische
Forschungen (4 inovagdo italiana), se enfrentou com o aspecto “programatico” desta
recuperagdo, opondo-se ao que considera insipido nessa corrente, ou seja, ao ideal grego
como forma destacada do artistico. Assim, duas leituras fundamentais criaram um
marco de debate para os alemaes do século XIX.

A crise da ideia de mimese ¢ incorporada plenamente pelo Romantismo. Conforme
Tzvetan Todorov, em seu livro Teorias do simbolo, se considerou que o principio da
imitacdo fiel conduzia ao absurdo, citando como respaldo um dos principais
representantes do Romantismo alemdo, A. W. Schlegel, que em seu texto A doutrina
da arte, expressava este cruzamento entre a ambigdo de fidalidade e os possiveis
produtos resultantes, sugerindo que este principio somente podia reger uma concepgao

da arte que propussesse o fim utilitario de suplantar a natureza:

139 Szondi, P. Antike und moderne in der Asthetik der Goethezeit. In: Poetik und Geschichtsphilosophie
1, p. 21-31 apud SUSSEKIND, P.: 2008, 71.
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A pintura de paisagem seria, nesse caso, simplesmente para
termos no nosso quarto, & nossa volta, uma natureza por
abreviatura, em que se preferiria contemplar as montanhas sem
nos expormos a temperaturas desagradaveis e sem sermos
abrigados a fazer alpinismo.'*

Embora a ideia de reproducdo da beleza implicasse uma série de consideragdes mais
refinadas, a énfase na criagdo tornou-a secundéria para o Romantismo. Alias, na maior
parte das vezes, esta ideia de mimese tinha sido desestimada por considerar que o artista
supera a beleza da natureza, deixando quando muito a possibilidade da escolha das
partes, como no exemplo classico de Zeuxis.'*! Na realidade, aconteceu que, no mundo
das descobertas ¢ das melhoras tecnologicas, a superioridade da beleza natural foi
deslocada para a beleza da arte — cinicamente, pelo mesmo impulso tecnologico que
lentamente vai acabando com a natureza. Em um primeiro momento, a bela obra de arte
tinha que imitar a espontaneidade e originalidade da singularidade do natural, isto ¢,
imitar o fato de que ndo se tratava de uma imita¢do, mesmo que, pace Zeuxis, todos
soubessem que se tratava de um artefato.!** Outra mudanca fundamental foi a ideia da
liberdade do artista e sua ndo limitacao, que colocou a categoria do sublime como mais
precisa para se referir a producao da arte do que a ideia do belo em Kant.

De fato, para os pensadores do Romantismo, o problema da imitagdo como escolha

daquilo que ¢é belo se traduzird em uma contradigdo insuperavel: ou bem adotamos

140 Schlegel, A. apud TODOROV, Tz.: 1980, 161. Esse tipo de observagdes ndo levam em conta o
trabalho do artista na pesquisa da natureza, fim para o qual a imitagdo teria que ser considerada relevante.
Mesmo sendo claro que a fotografia vai irromper corrosivamente na interpretagdo da arte como imitagao,
nem por isso deveriam ser descartadas as influéncias que esta pratica teve sobre a propria criagdo e
mesmo sobre a capacidade expressiva de muitas obras. Aquele que aspirasse a representar com a maior
fidelidade possivel a natureza, sem divida nunca atingiria seu alvo, mas aquilo que tem a ver com a
captagdo dessa natureza, desenvolvendo técnicas mais afins a respeito do olhar e da nossa experiéncia é
parte de outro capitulo da historia da arte. O aspecto fundamental do romantismo ficara no deslocamento
da ideia de liberdade mesmo a natureza, questionando a ideia mesma do real. Ver por exemplo Abrams,
M.: 1973.

41 A lenda conta que o pintor escolheu as partes mais belas de cinco mogas da cidade para representar
Helena de Troia.

142 Uma lenda ainda mais famosa de Zeuxis foi a do seu confronto com Parrasio, onde o segundo pintou
uvas que enganaram os passaros, mas o primeiro pintou a embalagem de uma pintura que enganou ao seu
competidor. Plin. Nat. Hist. XXXV, 4. Sobre a nossa consciéncia de que sempre sabemos que estamos
frente a uma reprodugdo e o que esto coloca no debate da teoria sobre a natureza e representagéo pictorica
ver FLO, J.: 1989.
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como objetivo imitar a natureza, seja ela bela ou ndo, ou bem adotamos como objetivo
produzir um objeto belo, seja ele uma imitagdo da natureza ou ndo. Assim continua

Todorov citando a August Schlegel:

Das duas uma: ou se imita a natureza tal como se nos
oferece, e entdo ela pode, muitas vezes, ndo nos parecer
bela; ou a representamos sempre bela, e isso ja ndo ¢
imitar. Por que razdo ndo se dira antes que a arte deve
representar o belo, e ndo deixar inteiramente de lado a
natureza?'#?

Desloca-se assim, o ponto para aquilo que ¢ belo, aquilo que € representado.
Destarte, pela via de considerar aspectos intra-artisticos, colocam-se na primeira fila
aspectos extraestéticos. A autonomia do estético envolve-se com a sua heteronomia. A
auséncia de valores especificos, isto €, a consideracdo de valores em formas cada vez
mais abstratas e alheias a comunidade, mostra o enfraquecimento da modernidade no
tocante as tradi¢oes vinculantes.

A porta abre-se ao ideal. Na introdugdo da Filosofia da arte, escreve Friedrich

Schelling:

Nao representa a filosofia das coisas reais, porém os seus
arquétipos. E o mesmo faz a arte, e os proprios arquétipos, a
que as argumentacdes filosoficas referem aquelas (as coisas
reais) como reflexos imperfeitos, sdo o que na propria arte se
faz objetivo — como arquétipos, e, consequentemente, na sua
perfeicdo —, e no proprio mundo reflexo representam o mundo
intelectual. Destarte, para oferecer algum exemplo, a musica
nao ¢ mais do que o ritmo arquetipico da natureza e do proprio
universo que ingressa no mundo imitado por meio da arte.'**

O passo seguinte, para o qual podemos pegar o mesmo Schelling em seu Sistema do

Idealismo Trascendental, sera colocar a arte acima da natureza:

143 Ibidem nota 9.

44 “Die Philosophie stelt nicht die wirklichen Dinge, sondern ihre Urbilder dar, aber ebenso die Kunst
und dieselber Urbilder, von welchen nach den Beweisen der Philosophie diese (die wirklichen Dinge) nur
unvollkommene Abdriicke sind, sind es, due in der Kunst selbst — als Urbilder — demnach in ihrer
Volkommenheit — objektiv werden, und in der reflektieren Welt die Intellektualwelt darstellen. Um
einige Beispiele zu geben, so ist die Musik nichts anderes als der urbildliche Rythmus der Natur und des
Universuns selbst, der mittelst dieser Kunst in der abgebildeten Welt durchbricht.” SCHELLING, F.:
1982, 152, tradugdo nossa.
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E evidente o que fazer com a imitagio da natureza como
principio da arte, porque muito longe de ser acidentalmente a
bela natureza a que da sua regra a arte, ¢ a arte na sua perfei¢ao
a que traz o principio e a norma para avaliar a beleza natural.'*’

Ou, nas palavras de Todorov:

Se a regra da arte € a beleza, a arte ¢ uma encarnagdo da beleza
superior a natureza, sendo esta (também) governada por
principios diferentes dos da beleza. Por conseguinte, longe de
dever imitar a natureza, a arte da-nos a medida da opinido que
temos da beleza natural: a hierarquia da arte e da natureza
inverteu-se.'*°

Para M. H. Abrams'"’ e o ja4 mencionado Todorov, o referente essencial, pelo seu
impacto muitas vezes ndo levado em conta, foi Karl P. Moritz, mais que Kant. Este seria
o autor de maior influéncia especificamente na teoria da arte romantica. Sua primeira
inovacao serd, justamente, a ideia de imitagdo.

Moritz ndo vai colocar a imitagdo nem em um ideal nem na bela natureza: “Ja ndo ¢
a obra a que imita, mas o artista.” '*® A virada a respeito do ideal vai ser determinante,
na medida em que ndo € este 0 que se imita, mas a propria criagao, onde a divinidade
vai ser colocada como uma questdo de diferentes leituras da mistica da criagdo que seja
escolhida. Em outras palavras, fazer da criagdo uma instancia suprasensivel e ndo de
imitacdo do suprasensivel desloca o demiurgo a uma dimensao diferente a da platonica,
muito mais facilmente assimildvel a mistica judaico-crista. Isto ndo parece ser esquisito,
considerando que Moritz foi, além de um teoérico da arte, um eximio te6logo. Como
coloca Abrams, fundamentando-se em um artigo de Martha Woodmansee, da mesma

forma que na autobiografia romanceada de Moritz:

145 “Es erhellt daraus von selbst, was von der Nachahmung der Natur als Prinzip der Kunst zu halten sei,
da, weit entfernt, daB3 die blof3 zufillig schone Natur der Kunst die Regel gebe, vielmehr, was die Kunst in
ihrer Vollkommenheit hervorbringt, Prinzip und Norm fiir die Beurteilung der Naturschonheit ist.”
SCHELLING, F.: 1992, 293, traducdo nossa.

14 TODOROV, Tz. op. cit. 161-2.

147 Cf. ABRAMS, M. H.: 1991, 159-1.

148 TODOROV, Tz. op. cit. 162.
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Moritz tem deslocado no discurso sobre a arte a terminologia religiosa do credo
Quietista no qual foi criado; o primeiro enfase no Quietismo — como o proprio Moritz
descreve na sua autobiografia em romance, Anton Reiser — estd na “total aniquila¢ao
da assim chamada individualidade” num “totalmente desinteressado [uninteressierte]
amor por Deus,” o qual s6 ¢ “puro” se ndo tem nenhum tipo de impureza do amor
proprio. '

E vindo a tona com a questdo da imitagdo, acrescenta Todorov:

Mas o sentido da palavra natureza ndo ¢ o mesmo em ambos 0s
casos: a obra ndo pode imitar sendo os produtos da natureza, ao
passo que o artista imita a natureza na medida em que esta ¢ um
principio produtor. “O artista-nato, escreve Moritz, ndo se
limita a observar a natureza, ele deve imita-la, toma-la por
modelo, e, como ela, formar (bilden) e criar” (p. 121). Portanto,
serd mais exato ndo falar de imitacdo, mas de construcdo: a
faculdade caracteristica do artista ¢ uma Bildungskraft, uma
faculdade de formagdo (ou de produgdo ao); o principal tratado
estético de Moritz intitula-se, significativamente, Sobre a
Imitagdo Produtora do Belo (1788). Mimesis: sim, mas com a
condicdo de a entender no sentido de poesis.’*’

A partir desse momento, a criagdo vai ser producdo. Da mesma forma, a
representacao vai ser expressao, € o fenomeno estético virara experiéncia estética.

Essa ideia vai reforcar a da autonomia da arte, afastando a pratica do prazer utilitario
da mesma forma que o bom, de forma que ndo seria esquisito pensar na influéncia do
utilitarismo ético nesta distingdo . Belo ¢ aquilo que nos provoca um prazer inutil. Esta
concepc¢ao do belo reafirma o alvo da obra de arte como um objeto com um fim em si

mesmo e comega com o simbolo, a ideia-pilar do conceito de autonomia plenamente

149 <[ ...] Moritz has translocated into discourse about art the religious terminology of the Quietist creed in

which he had brought up; for in Quietism the primary emphasis — as Moritz himself described it in his
autobiographical novel Anton Reiser — had been on “the total annihilation of all so-call selthood” in “a
totally disinterested [uninteressierte] love of God” which is “pure” only if it is totally unalloyed by “self-
love”. O texto de referéncia de Abrams é: Woodmanse, M. The Origin of the Doctrine of Literary
Autonomy, comunicagdo encaminhada a International Association for Philosophy and Literature, Orono,
Maine, 1980. ABRAMS, M. H.: 1989, 166, tradugdo nossa.

150 TODOROV, Tz. op. cit., 162.
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formulada: a de que uma obra ndo se pode substituir por outra, sem se importar se as
duas cumprem eficientemente o mesmo fim extraestético.'>!

A ideia da perfei¢do da obra em si mesma ¢ uma das ferramentas que Moritz utiliza
para negar as teorias pragmadticas da arte como algo que serve para um fim outro. O
prazer de um objeto 1util ndo ¢ um prazer que nos seja fornecido pelo objeto em si
mesmo, mas um prazer derivado do util que este nos resulta, e, portanto, um prazer
menor. Assim se expressa Moritz, em seu Ensaio para unificar todas as belas artes e

belas letras sob o conceito do perfeito e acabado em si, de 1975:

Eu me ponho por assim dizer no centro, ao qual relaciono todas
as partes do objeto, isto €, considero o objeto apenas como meio
— contanto que minha perfei¢do seja desse modo promovida —
do qual eu mesmo sou o fim. O objeto meramente util, portanto,
nao ¢ em si mesmo nem um todo nem algo perfeito e acabado,
mas somente se torna um quando alcanga o seu fim ou se
completa em mim. Na contemplagdo do belo, porém, eu coloco
de volta no proprio objeto o fim que estava em mim: eu ndo o
considero como algo completo em mim, mas nele mesmo,
formando, por tanto, um todo em si, ¢ proporcionando-me
prazer em razao de si mesmo, e por isso o objeto belo refere-se
menos a mim do que eu a ele.'*

O Romantismo refunda o conceito de natural na arte. Ao fazé-lo, também vai nutrir
a nova atribui¢do de lugar aos sentimentos do artista. Caspar Friedrich formulara esta
nova visdo da liberdade do artista em contraposi¢do ao principio da mimese da seguinte

forma:

O sentimento do artista é sua lei. O sentir puro nunca pode ser
contrario a natureza, sempre serd adequado a natureza. Nunca
deve se nos impor o sentimento de outro como lei. A afinidade
espiritual provoca obras semelhantes, mas dai a copia, a
distancia é muita.'>?

51'Ver TODOROV, Tz. op. cit. 165.

152 SABINO, J.: 2009, 108.

153 “E] sentimiento del artista es su ley. El sentir puro nunca puede ser contrario a la naturaleza, siempre
sera adecuado a la naturaleza. Jamas debe imponérsenos el sentimiento de otro como ley. La afinidad
espiritual provoca obras parecidas, pero de ahi a la copia hay mucha distancia.” Declaraciones en la
visita a una exposicion, 1830 apud ARNALDO, J.: 1988, 94.
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A ideia desta liberdade do espirito mantém ressaibos kantianos. Destarte, acrescenta
0 pintor:
Este quadro ¢ grande e, no entanto, alguém poderia querer que
fosse maior, pois ¢ tal a sublimidade na compreensdao do tema
que, se tendo sentido grande ao se realizar, exige sempre uma

extensdo maior no espaco. Por isso, sempre ¢ um elogio para
uma pintura querer que seja maior.'**

De uma forma que tem resultado confusa, os artistas do século XIX nao tém
proposto o abandono da figuracdo com sua critica & mimesis, como também nao
propdem a completa arbitrariedade do signo. A diferenga entre uma arte autonoma e
uma heteronoma nao se fortalece ao denunciar a auséncia de sentido da primeira, porém

na auséncia de um sentido vinculante, como tentaremos mostrar mais adiante.

Caspar D. Friedrich. Der Wanderer iiber dem Nebelmeer. (1817-8) Oleo em tela.

154 “BEste cuadro es grande y, no obstante, uno querria que fuese mayor, pues es tal la sublimidad en la
comprension del tema que, habiéndose sentido grande al realizarse, exige siempre una extension mayor
en el espacio. Por eso, es siempre un elogio para una pintura que se la quiera mas grande.” Ibidem, 96.
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Para o poeta Novalis, a diferenca entre as duas formas da mimese se estabelece entre
sintomadtica e genética. A primeira ¢ acidental, como a bela natureza de Schelling;
enquanto a ultima, organica, ¢ aquela isenta da arbitrariedade da mecanica unificando
imaginacdo e entendimento. Novalis vai sugerir também a existéncia de uma poesia
transcendental, que ¢ aquela realizada pelo sujeito transcendental. Essa poesia
compreende as leis da “construgdo simbélica do mundo transcendental”.!>> Abre-se
aqui um Jlocus para as ideias estéticas kantianas, agora estruturadas qua formas
simbdlicas.

O artista extrai de si a esséncia da sua arte — nem sequer a mais minima suspeita de
imitacdo pode fazé-lo errar. A natureza visivel parece sempre fazer mais facil o terreno
ao pintor — ser absolutamente o seu inacessivel modelo. Porém, em realidade, surge a
arte do pintor com igual independéncia e tdo a priori como a arte do musico. Todavia, o
pintor serve-se de uma linguagem de signos infinitamente mais complexa que a do
musico — o pintor pinta em verdade com o olho —. Sua arte consiste em ver a natureza
de modo regular e belo. Ver ¢ aqui uma atividade completamente ativa — a intensa
atividade de produzir imagens. Sua imagem serd tdo sO sua criptografia — sua
156

expressao, sua ferramenta de reproducéo.

Definindo a criagdo artistica como forma orgénica quase em forma imediata:

[...] o organismo do artista obteve a semente da vida
autocriadora, Ele tem elevado para o espirito a capacidade de
excitacdo desta, e encontra-se por isso na situagdo propicia para

155 «[...] construccién simbodlica del mundo trascendental”. Novalis, Poeticismos, 1798 apud
ARNALDO, J. op. cit., 108.

136 “E] artista extrac de si la esencia de su arte — ni siquiera el minimo recelo de imitacion puede
equivocarle. La naturaleza visible parece allanar siempre el terreno al pintor — ser absolutamente su
modelo inaccesible. Pero, en realidad, surge el arte del pintor con la misma independencia y tan a priori
como el arte del musico. Sin embargo, el pintor se sirve de un lenguaje de signos infinitamente mas
complejo que el del musico — el pintor pinta en realidad con el ojo —. Su arte es ver la naturaleza de
modo regular y bello. Ver es aqui algo completamente activo — la intensa actividad de producir
imagenes. Su imagen sera tan s6lo su cifrado — su expresion, su herramienta de reproduccion -.”
Ibidem, 110.
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colocar fora ideias por meio dela conforme o seu arbitrio— sem
que o exterior o demande. "’

A diferenga esta na modificacdo técnica.

Assim, o termo experiéncia estética forma parte da bagagem discursiva com que a
arte autdbnoma comega a se reinterpretar. Esta categorizacdo surge a propdsito da nova
forma de ver a arte a partir do trabalho sobre a obra e sobre o artista. Um espirito de
artista ndo ¢ um mero ser que compreende a obra, ¢ toda uma experiéncia de vida
estetizada, ordenada pela beleza ou pelo que esta motiva. Nao se trata somente de uma
forma de se enfrentar a obra; ela é a portadora de uma significagdo vital bem maior da
que fosse objeto em qualquer outra época, e o artista sabe disso. Por um lado, abre-se
uma area para a estética, uma area especifica, que se pretende vinculante para toda a
humanidade; por outro, estabelece-se uma cruzada contra o conhecimento objetivo e a
ciéncia como Unica necessidade para o aperfeigoamento da sociedade: a ciéncia ndo tem
consciéncia daquilo que subjaz a ideia de humanidade e, portanto, ndo pode aperfeicoa-

la, somente pode servi-la.
3.2. O génio criador

Se o século XVIII foi o Século do Gosto'?, o século XIX foi o Século do Génio.

Partindo da ideia de imitagdo, o sujeito obtém uma série de leis de reproducdo do
objeto. Mas por que, entdo, as obras de arte ndo sdo idénticas? Tendo como ponto de
inicio a ideia da producdo, as leis ficam ainda mais indeterminadas. Qual é, entdo, a
validade dessas leis? E possivel repeti-las mecanicamente? E quando a ideia de génio,
como aquele que estabelece suas proprias leis, comega a predominar sobre qualquer

outra, até dominar o terreno. A psicologia individual — fundada ou ndo em premissas

157 «[...] el organismo del artista ha obtenido la semilla de la vida autocreadora, ¢l ha elevado para el

espiritu la capacidad de excitacion de ésta, y se encuentra por ello en la situacion propicia para despedir
hacia fuera ideas por medio de ella a su albedrio — sin solicitacion exterior.”
158 Ver DICKIE, G.: 1996.
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metafisicas e/ou misticas — comega a ser o dmbito onde se problematiza a experiéncia
estética. O problema vai ser considerado em termos da existéncia de normas
suprasubjetivas que condicionam a producao da arte.

A ideia de fundar a arte tendo como ponto de partida as regras que surgem do génio
teve duas vertentes principais: a expressionista € a objetivista. Esta lltima colocava a
atencdo na obra acabada como fim em si mesma e evitava a transitividade do seu
significado para o universo das emocdes do criador. Para fazer isto possivel, foi
necessario atribuir-lhe uma forma de aparicdo para além da mera afetividade, embora o
génio pudesse dota-la de estados afetivos diversos de grande intensidade, e inclusive
tivesse obrigacdo de fazé-lo. Nas palavras de Novalis: “A poesia [...] € representacdo do
espirito, do mundo interior na sua totalidade.”'>

A obra orgénica inicia sua trajetoria ascendente no campo da Estética. Passou a ser
o desenvolvimento de um processo espontaneo originado no génio natural. Este génio
inato era um instrumento da natureza ou diretamente de Deus. A teoria do génio natural
tomou como base & a psicologia leibniziana, colocando o homem como o ser superior na
escala dos seres pela sua capacidade de apercep¢do, embora o constitutivo da monada
atravesse todas as instancias do ser. Dentro dessa concepcdo, vai-se achar um espago

para uma massa de componentes imperceptiveis para a consciéncia, um lugar para o

inconsciente. Coloca M. H. Abrams:

Para os teodricos literarios, a provincia das percepgdes confusas
e inconscientes de Leibniz, desenvolvendo-se elas mesmas
eternamente na mente do homem num estado de maior distingdo
e articulagdo, tanto ajudava a sugerir como oferecia um /ocus
evidente para lhe assignar, a secreta maduracdo, que acontece
como uma planta, de uma obra de arte na mente do génio.'®

159 “Poetry [...] is representation of the spirit, of the inner world in its totality.” Novalis apud ABRAMS,
M. H.: 1971, 50.

160 «“Tg literary theorists, Leibniz's province of confused and unconscious perceptions, eternally evolving
themselves, in the mind of man, into a state of greater distinctness and articulation, both helped to
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Como exponentes destacados dessa forma de pensar, o anteriormente citado autor
menciona Schelling e Richter. O primeiro por recorrer a dialética entre o consciente € o
inconsciente, que ndo vem a ser outra que nao a dialética entre entendimento e natureza.
A liberdade ¢ reflexiva e a necessidade cega; o elemento que sintetiza esses opostos ¢ o
génio que realiza uma obra de arte. A associacdo do inconsciente com a natureza
externa como um tipo de necessidade interna que nada tem a ver com o arbitrio da
vontade foi considerada a fase superior da sabedoria nesta fase do filésofo. Schelling vai
inspirar-se em Goethe, com uma interpretacdo muito pessoal, quando faz na sua propria
teoria da atividade do génio algo predominantemente inconsciente.!®!

Jean Paul Richter vai incluir o inconsciente como o mais vigoroso do poeta com um
agregado especial: desenvolve um aspecto caodtico e tenebroso do inconsciente.

Consciente e inconsciente sao poderes do génio.

[Richter] fala do inconsciente como de um abismo, “do qual
podemos esperar fixar a existéncia, ndo a profundidade”, e
como um instinto que eternamente ‘tem um pressentimento dos
objetos e das demandas, sem referéncia ao tempo, porque eles
habitam além do alcance do tempo.'®

Este inconsciente estd na origem comum do sonho, do terror, da culpa, da
demonologia, do mito e da poesia. E o grande ordenador dos nossos fervores, o agente
de uma realidade superior ao individuo que permite que este veja além da realidade
mundana. Também August W. Schlegel vai ver a obra de arte como o resultado de um
poder imanente que conjuga o inconsciente com a autoconsciéncia. O tudo ¢ um eterno

devir onde todo produto ¢ autoproduzido.

suggest, and offered an obvious locus to which they might assign, the secret, plant-like maturation of a
work of art in the mind of genius.” Ibidem, 202.

161 1hidem, 206.

162 <[] speaks of the un conscious as an abyss ‘of which we can hope to fix the existence, not the depth;
and as an instinct which eternally ‘has a presentiment of and demands its objects without regard to time,
because these dwell beyond the reaches of time.”” Ibidem, 202.

110



Este inconsciente estd na origem comum do sonho, do terror, da culpa, da
demonologia, do mito e da poesia. E o grande ordenador dos nossos fervores, o agente
de uma realidade superior ao individuo que permite que este veja além da realidade
mundana. Também August W. Schlegel vai ver a obra de arte como o resultado de um
poder imanente que conjuga o inconsciente com a autoconsciéncia. O tudo ¢ um eterno
devir onde todo produto ¢ autoproduzido.

Outro topico fundamental com relacdo ao génio ¢ o da inspiragdo. A inspiragdo, a
metade do caminho entre expressdo e objetividade, d4 ao artista a capacidade de extrair
de si proprio algo sempre novo e original. A teoria mais antiga para esta experiéncia
estética extraordindria € a do visitante sobrenatural. A graga serd uma forma semelhante
a inspiracdo, na medida em que vai ser associada a um dom divino ou natural que
garante ao génio criativo uma espontaneidade total no seu fazer, deixando de lado
qualquer teoria do aprendizado e regras conexas.

Por causa dessa semelhanca, faremos uma exposi¢do conjunta delas, estabelecendo
como matiz diferencial o fato da inspiracdo estar, maiormente vinculada a um estado do
espirito, e a graca a uma faculdade deste ultimo.

Para Schelling, a objetivagdo forma parte de uma instancia de limitagdo que mantém
na obra artistica sua capacidade para conservar o absoluto, isto &, o ilimitado. O carater
discreto da obra exige integra-la na diversidade, mas o absoluto ¢ absolutamente um.
Isto permite o jogo entre razdo e fantasia enquanto entidades que se vinculam com o
absoluto porque a limitagdo ndo atenta contra a esséncia deste na obra de arte. A

inspiragdo vai devir emanagdo do absoluto na fantasia:

Somente se tem vida no particular. Porém, vida e diversidade
ou, as particularidades sem limitacdo do absoluto somente sdo
possiveis de forma primordial e em si pelo principio da
imagina¢do divina, ou, no mundo derivado, somente por meio
da fantasia, que junta num mesmo tempo o absoluto e¢ a
limitacdo e constréi no particular a divindade toda do general.
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Por este meio o mundo € povoado, acorde com esta lei emerge a
vida desde o absoluto, como um todo, no mundo. De acordo a
mesma lei no reflexo da imaginagdo humana volta-se a
aperfeicoar o universo para um mundo de fantasia, do qual a lei
fundamental ¢ a da absoluta limitacdo.'®®

O espirito criador vai ser quem logra esse efeito de natureza ao qual Kant ja se tinha

referido. Conforme Friedrich Schelling:

Precede a toda coisa um conceito eterno que se tem projetado
no entendimento infinito; mas, por que meio se converte este
conceito na realidade e na encarnagdo? Unicamente por meio da
ciéncia criadora, que esta ligada necessariamente tanto ao
entendimento infinito quanto no artista esta a esséncia que
registra a ideia de beleza insensivel aquilo que apresenta
perceptivel. Tem que se chamar de afortunado e ¢é, por
sobretudo, digno de elogio o artista a quem os deuses prestaram
este espirito criador; e assim serd magnifica a obra de arte na
medida em que nos mostre como em um esbogo essa forca nao
falseada da criacdo e do vigor da natureza.'®

Por esta concepgao, Schelling localiza uma ciéncia inconsciente, que guarda em si as

bases da criagao:

Obras as quais lhes falta o selo desta ciéncia inconsciente
podem ser reconhecidas pela sua patente caréncia de uma vida
autébnoma, independente do criador, pois, muito pelo contrario,
ai onde ela age confere a arte a sua obra, junto a mais alta
claridade do entendimento, aquela realidade insondavel que a
assemelha a uma obra da natureza.'®

163 “Nur im Besonderen ist Leben. Aber Leben und Mannichfaltigkeit, oder {iberhaupt Besonderes ohnes

Beschriankung des schlechthin Einen, ist urspriinglich und an sich nur durch das Prinzip der gottlichen
Imagination, oder, in der abgeleiteten Welt, nur durch die Phantasie moglich, die das Absolute mit der
Begrenzung zusammenbringt und in das Besondere die ganze Gottlichkeit des Allgemeinen bildet.
Dadurch wird das Universum bevélkert, nach diesem Gesetz stromt vom Absoluten, als dem schlechthin
Einen, das Leben aus die Welt; nach demselben Gesetz bildet sich wieder in dem Reflex der
menschlichen Einbildungskfraft das Universum zu einer Welt der Phantasie aus, deren durchgéngiges
Gesetz Absolutheit in der Begrenzung ist.”” SCHELLING, F.: 2004, 177. Tradugao nossa.

164 «“Precede a toda cosa un concepto eterno que se ha proyectado en el entendimiento infinito; pero, ;por
qué medio revierte este concepto en la realidad y en la encarnacion? Unicamente por medio de la ciencia
creadora, que tan necesariamente ligada esta al entendimiento infinito como lo estd en el artista la esencia
que registra la idea de belleza insensible a aquello que presenta perceptible. Ha de llamarse afortunado y
es, ante todo, digno de elogio el artista a quien los dioses prestaron este espiritu creador; y asi sera excelsa
la obra de arte en la medida en que nos muestre como en un bosquejo esa fuerza no falseada de la
creacion y el vigor de la naturaliza” Schelling, F. apud ARNALDO, J.: 1988, 54.

165 “Obras a las que les falta el sello de esta ciencia inconsciente pueden ser reconocidas por su patente
carencia de una vida autébnoma, independiente del creador, puesto que, muy por el contrario, alli donde
ella actia confiere el arte a su obra, junto a la mas alta claridad del entendimiento, aquella realidad
insondable que la hace semejante a una obra de la naturaleza.” Ibidem: 55.
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Na inspiracgdo, o artista afasta-se da natureza indo ao reino dos conceitos puros e
voltando a ela na materializagdo da obra. Assim, apropria-se da forca criadora, supera a
forma e traduz na obra — conjunto belo — a esséncia do “espirito natural imanente”.
(ibidem).

Outra interpretacdo fez da inspiragdo um momento de encontro entre o impulso
entusiasta — ndo diferente de qualquer prazer ou dor que nido necessariamente acaba
virando arte — com o espirito autoconsciente. Friedrich Schleiermacher vai sustentar
que entre a emocao e a arte se interpde uma forca além da mera forca da vida e modela

interiormente ao objeto.

Outra for¢a mais elevada se tem atravessado, e tem afastado
aquilo, de um outro modo, indissoluvelmente unido; o0 momento
da cognigdo encaixa-se, por dizé-lo assim, afastando, e assim
quebra, por tanto, mercé a sua persisténcia, o campo daquela
forca bruta da excitacdo, detendo ao tempo que se fortalece
como um principio regulador enquanto mantém em suspenso O
movimento ja introduzido.'®

O espirito ¢ a forca geradora da cognicdo paradigmatica que toma vida a partir dos
sentimentos.

Por sua parte, Novalis coloca o mundo a luz interior do sujeito. Em nosso caminho
pelo mundo exterior somente encontramos o condicionado, portanto, o mistério
encontra-se no espirito, um espirito que estd virado para dentro do individuo que
procura essa luz. A fantasia e o génio tém a possibilidade de relativizar a realidade
comum (para chama-la de alguna maneira), porém, o estado de autoencontro ¢ um

processo dificultoso, e por isso:

Um dos preconceitos mais infundados ¢ aquele de que lhe esteja
negada ao homem a faculdade de se achar fora de si, de se

166 “Otra fuerza mas elevada se ha interpuesto, y ha separado lo, de otro modo, indisolublemente unido; el
momento de la cognicién se encaja, por asi decirlo, separando, y rompe ya, por tanto, merced a su
persistencia, el campo de aquella fuerza bruta de la excitacion, deteniéndolo, al tiempo que se fortalece
como un principio regulador mientras mantiene en suspenso el movimiento ya introducido.”
Schleiermacher, F. apud ARNALDO, J.: 1988, 47.
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manter num estado de consciéncia além dos sentidos. O homem
gostaria de ser em todo momento uma esséncia suprasensivel.
De outra forma, ndo seria cidaddo do mundo, seria uma besta.
Obviamente, num tal estado o discernimento, o autoencontro de
si mesmo, ¢ enormemente dificil, pois o homem fica ligado
ininterrupta e necessariamente a mudanga das circunstancias.
Porém, quanto mais conscientes sejamos em tal estado, a
convicgdo que deste surge vai ser cada vez mais poderosa e
suficiente; a fé na auténtica evidenciagdo do espirito.'®’

A cristalizagdo do proprio desejo ¢ a ferramenta da fantasia, irreal somente para o

débil. O sentido é, para Novalis, algo que supera o entendimento:

Uns dispdem de uma capacidade para a revelagdo superior a dos
outros. Uns tem mais sentido, outros mais entendimento para a
mesma. Aos ultimos se consideram como uma calma luz na sua
permanéncia, enquanto que os primeiros s6 vao desfrutar de
iluminagdes mutaveis, embora, isso sim, mais radiantes e
variadas. Esta faculdade pode desembocar também em doenga,
que, neste caso, vai indicar, ou bem uma sobreabundancia de
sentido e insuficiéncia de entendimento, ou sobreabundancia de
entendimento e insuficiéncia de sentido.'®®

A inspirag¢ao pode ser considerada levando em conta a lonjura em que se encontra a
finalidade de toda arte. O conhecimento ¢ o meio para chegar ao desconhecido, o
mistério ¢ o resultado e o principio de tudo. Novalis acrescenta no seu Esbho¢o geral:
“Remota filosofia soa como poesia — ja que toda chamada na distancia torna-se
vocal”!'% O método vai ser o ritmo, pois tanto o individuo como o mundo possuem seu

proprio ritmo. A verdade € ritmica, a musica € a grande criadora de configuragoes.

167 “Uno de los prejuicios més infundados es el que le esté negada al hombre la facultad de hallarse fuera
de si, de mantenerse en un estado de consciencia mas alla de los sentidos. El hombre querria ser en todo
momento una esencia suprasensible. Si no, no seria ciudadano del mundo, seria una bestia. Obviamente,
en tal estado el discernimiento, el autoencuentro de si mismo, es enormemente dificil pues el hombre
queda ligado ininterrumpida y necesariamente al cambio del resto de las circunstancias. Pero cuanto mas
conscientes seamos en tal estado, la conviccion que de éste surge sera cada vez mas poderosa y suficiente;
la fe en la auténtica evidenciacion del espiritu. ” Novalis apud ARNALDO, J.; 1988, 49.

168 “Unos disponen de una capacidad para la revelacion superior a la de los otros — Unos tienen mds
sentido, los otros mas entendimiento para la misma. A los ultimos se les pronunciara como una mansa
luz en su permanencia, mientras que los primeros solo disfrutard iluminaciones cambiantes, aunque, eso
si, mas luminosas y variadas. Esta facultad puede desembocar asimismo en enfermedad, que, en su caso,
indicara, o bien una sobreabundancia de sentido e insuficiencia de entendimiento, o bien
sobreabundancia de entendimiento e insuficiencia de sentido.” Ibidem: 50.

169 “[ ejana filosofia suena como poesia — ya que toda llamada en la lejania se vuelve vocal” Ibidem, 70.
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Também o humor vai adquirir um lugar para os romanticos, como arbitrariedade na
livre combinacdo do condicionado e do incondicionado. A fantasia ¢ imaginagdo que
opera sobre a memoria e a imaginacdo ¢ a organizagdo da arbitrariedade da memoria e
da percepgio, operando em forma bidirecional entre o adentro e o afora.'”” Do seu

contato surge o Witz!"!

. Logo, a dissolugdo destas relagdes ¢ a forma mais terrivel do
Witz. O humor aproxima-nos a maiores graus de unificacdo e, portanto, de
indiscricionalidade: “Humanidade é um papel humoristico”.!'”? O Witz supera o
meramente individual e interessado: “A verdadeira conversagdo e o verdadeiro didlogo
ndo sdo uma disputa de pontos de vista particulares, mas sim o movimento coletivo de
saber (“sinfilosofia” ou “simpoesia”) em dire¢do as ideias.”!”

A inspiracdo em Friedrich Schlegel vai colocar esta tensdo entre o entusiasmo da
ideacdo e a autolimitagdo necessdria para o sentido. “Sentido (para uma arte, uma
ciéncia, um ser humano particular, etc.) ¢ espirito dividido; a autolimitacdo ¢ um
resultado de autocriagdo e autodestrui¢io.”'’* O espirito ¢ uniforme, a dispersdo ¢é
valiosa na medida em que permite a inspiragdo socializar (um exemplo disso vai ser o
Witz).

Enquanto o artista cria e se emociona, encontra-se pelo menos numa situacdo de
iliberalidade para com a comunica¢do. Ele vai querer dizer tudo; uma falsa tendéncia
que tem os génios jovens ou uma opinido real dos idosos ignorantes. Destarte, se

desconhecera o valor e a dignidade da autolimitacdo, que € o primeiro e o Ultimo, o mais

necessario e o mais alto tanto para o artista como para o homem. O mais necessario:

170 Ibidem.

171 “[N]o alemao do século 18, o sentido é de "espirituosidade", "perspicicia bem humorada", "engenho",
"agudeza", "inteligéncia especial, sutil", "graciosidade (mas com inteligéncia)". Nao se traduz mais nem
ao portugués nem ao espanhol. Consulta com o Prof. Romero Freitas.

172 “Humanidad es un papel humoristico.” Novalis, op. cit. 51.

173 FREITAS, R.: 2011.

174 «Sinn (fiir eine besondere Kunst, Wissenschaft, einen Menschen, u.s.w.) ist dividierter Geist;
Selbstbeschrankung, also ein Resultat von Selbstschopfung und Selbstvernichtung.” SCHLEGEL, F.:
1967, 148. Tradugdo nossa.
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justamente, porque ai onde um limita-se a si proprio encontra-se limitado pelo mundo,
pelo qual um acaba se convertendo em servo. O mais alto: porque um pode limitar-se
nos pontos e nas partes nas que se tem um poder infinito, autocriagdo e
autodestruicdo.!”

Trata-se da liberdade entendida como fazer o correto, ndo a simples arbitrariedade, a
sociabilidade propria do humor artistico. Este humor leva consigo o suprasensivel,
aquilo além de si, mas o insere em possibilidades tais que ndo fica preso na
arbitrariedade. Aquele que pode utiliza-lo se faz vidente: “Os romanos sabiam que o
Witz é uma Facultade profética, a chamavam nariz.”!’¢

Nas artes visuais, a inspiracdo ¢, assim, um substituto das regras para a
representacdo. A fantasia requer um espago de livre jogo, ndo pode se submeter a
regras. A natureza, para Friedrich, tem um espirito que também ndo o faz. Sem regra
alguma, chama a acatar uma “voz interior”, a qual certamente nem todos podem ouvir
nem usar.'”’

Philipp Otto Runge, em uma carta ao seu irmdo Daniel, de 1802, nos d4 um esquema
de como o simbolismo vai inserir-se na obra de arte definida pelo modelo todo da

criacdo. Deste modo, a obra surge sendo um regresso ao mundo apds uma elevacdo a

Deus.

Colocamos as palavras, tons ou imagens em relacdo com o
nosso mais intimo sentimento, nossa no¢dao de Deus e a
consciéncia da nossa propria eternidade, mediada pelo
sentimento da coesdo da totalidade, isto é: enlacamos tais

175 “So lange der Kiinstler erfindet und begeistert ist, befindet er sich fiir die Mitteilung wenigstens in
einem illiberalen Zustande. Er wird dann alles sagen wollen; welches eine falsche Tendenz junger Genies,
oder ein richtiges Vorurteil alter Stimper ist. Dadurch verkennt er den Wert und die Wiirde der
Selbstbeschrankung, die doch fiir den Kiinstler wie fiir den Menschen das Erste und das Letzte, das
Notwendigste und das Hochste ist. Das Notwendigste: denn {iberall, wo man sich nicht selbst beschrénkt,
beschrinkt einen die Welt; wodurch man ein Knecht wird. Das Hochste: denn man kann sich nur in den
Punkten und an den Seiten selbst beschrinken, wo man unendliche Kraft hat, Selbstschopfung und
Selbstvernichtung.” Ibidem, 149. Tradugdo nossa.

176 “Die Romer wuBten, daB der Witz ein prophetisches Vermdgen ist; sie nannten ihn Nase.” Ibidem,
163. Tradugdo nossa.

177 Friedrich, C. apud ARNALDO, J.: 1988, 53.
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sentimentos com as esséncias mais significativas e vivas ao
nosso redor, e representamos simbolos dos nossos pensamentos
sobre as grandes forcas do mundo, imagens de Deus ou dos
deuses, como simbolos das forcas divinas e mais elevadas
sentirdo a forca todo poderosa. Apertam todas as diferentes
for¢as naturais a uma esséncia, tentam concentrar em uma
imagem tudo a um tempo, para apresentar uma imagem do
infinito. (Quando o espirito humano tem alcangado esta
altissima nogdo, surge uma sobre-exitagdo, € assim como 0O
espirito tem fugido, os simbolos derrubam-se e ele deve
recomegar desde aquele primeiro sentimento infantil).'”®

Partindo deste estado vai se definir o assunto, a composi¢do, o desenho, o colorido,
0 aspecto (perspectiva), a iluminagdo e o tom: surgindo do sentimento. A mudanca nas
técnicas pictoricas e na figuragdo nao ird além de uma experimentacao da relagdo entre
cores e expressdo. Mas as ideias destes artistas e fildsofos, sim, formardo parte de uma
transformag¢do no lugar do artista que vai ser fundamental para colocé-lo frente a um
novo rol social, um novo mercado ¢, também, uma nova relacdo com a obra.

Phillip Otto Runge. Die kleine Perthes. (1805) Oleo em tela.

3.3. Obra de arte e simbolo

Junto a nova concepgao da obra como fim em si mesma e do
artista como criador, a obra vai derivar uma totalidade fechada

mais cheia de sentido. Fazendo uma analogia com as criagdes

da natureza, a obra vai virar um objeto com uma realidade

178 “Ponemos las palabras, tonos o imagenes en relacion a nuestro sentimiento mas ntimo, nuestra nocion
de Dios y la conciencia de nuestra propia eternidad, mediada por el sentimiento de la cohesion de la
totalidad, esto es: enlazamos tales sentimientos con las esencias mas significativas y vivas de nuestro
alrededor, y representamos simbolos de nuestros pensamientos acerca de las grandes fuerzas del mundo,
imagenes de Dios o de los dioses, en tanto simbolos de las fuerzas divinas y més elevada sentiran la
fuerza todopoderosa. Aprietan todas las distintas fuerzas naturales a una esencia, intentan concentrar en
una imagen todo a un tiempo, para presentar una imagen de lo infinito. (Cuando el espiritu humano ha
logrado esta altisima nocion, surge una sobreexitacion, y tan pronto como el espiritu ha huido, los
simbolos se derrumban y él debe recomenzar desde aquel primer sentimiento infantil).” Runge, O. apud
ARNALDO, J.: 1988, 66.
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propria. Conforme a Doutrina dos Deuses de Moritz: “A faculdade de agir [...] percebe
a dependéncia nas coisas, e, com aquilo que apreendeu, nisso semelhante a propria
natureza, forma um todo arbitrdrio existente em si mesmo.”'”’

Todorov remetera essa concep¢do a dos microcosmos € macrocosmos de origem
neoplatdnica.'® Abrams, por sua parte, a associaré a ideia de heterocosmos, seguindo a
analogia de Moritz, entre o artista criador e Deus.'8! A diferenga é de énfase. Para o
primeiro, a consisténcia interna da obra ¢ fundamentalmente um analogo do mundo real;
para o segundo, essa mesma consisténcia precisa de regras proprias diferenciadas.

Na sequéncia, conforme a interpretagdo de Todorov, o novo mundo criado vai ser
harmdnico, fazendo cada parte necessaria para o todo. O objeto ndo tem uma finalidade
alheia a si; as suas partes tém como finalidade interna fazer desse todo um universo
harmonioso. Mesmo que aqui se possa pensar em uma reutilizagdo do conceito de
mimese, o fim em si da obra fica sem alteracdes. Nesse sentido, aquilo que o artista
escolhe pode ter seu simil na realidade (no macrocosmo), onde cumpre finalidades
exteriores a ele proprio. E privilégio da arte converter os objetos da natureza em objetos
com uma finalidade interna relativa a obra (microcosmo). O exemplo de Moritz vai ser

o da marcha e da danca: a marcha vira danca quando ndo se ajusta a nenhuma finalidade

exterior:

Desde o momento em que os passos deixam de servir para se
aproximarem de um objetivo, aparece a organizagdo interna: o
compasso. Do mesmo modo, quando as palavras sdo produzidas
“por si mesmas”, quando o discurso ¢ “reenviado a si proprio”,
0 verso, ou seja, a organizacdo interna em nome de uma lei
autonoma, aparece. O verso ¢ um discurso dangante, pois a
danga ¢é urna actividade simultaneamente intransitiva e
estruturada.'™

179 Moritz, K. Ph. apud TODOROV, Tz.: 1980: 163.
18 TODOROV, Tz. op.cit., 164-172.

181 ABRAMS, M. H.: 1989, 169-183.

182 TODOROV, Tz. op.cit., 167.
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Abrams, neste ponto, sem divergir, vai considerar cada peca de danga um mundo em
si, pelo qual a autoreferéncia tem que se dar no singular da coreografia (o exemplo ¢
meu), mesmo que na generalidade se possa considerar como referéncia para a
compreensdo do mundo real artistico algumas formas do mundo real. Para este autor, a
énfase estd na possibilidade de criar uma novidade radical. O que de fato ¢ bom
assinalar, ndo tanto para a interpretacao dos escritos de Moritz, mas para compreender a
cada vez maior autoridade do artista que se vai consolidar plenamente no século XX
com a autonomia institucionalizada da arte.

Mas também importa ver a outra cara desta abordagem na consideracdo das
linguagens artisticas. O velho problema da verossimilhanga ligar-se-4 com a ideia do
poema como heterocosmos. A metafora mais usada foi a do poema como uma segunda
natureza. Na analogia entre Deus e o poeta encontramos a ideia do poetizar como um
restabelecimento de uma cosmogonia original. Dai que, para este heterocosmos, o
importante seja saber qual das teorias da criag@o ¢ a relevante e ndo tanto uma ideia de

relacdo entre o mundo real e o mundo real artistico. Assim, pode-se saber se foi

a for¢a do sopro divino; ou a teoria do Timeo de Platdo, de um
Demiurgo que colou de um modelo eterno; ou a doutrina de
Plotino da emanac¢do do Unico perpetuamente desbordante; ou a
tradicdo estoica e neoplatonica de uma alma infinitamente
geradora na propria natureza.'®
Dentro dessa variante podemos encontrar autores tdo importantes quanto Goethe ou
August Schlegel. Assim como o mito de Prometeu estava a disposi¢do, as metaforas
deixaram de ser simples ornamentos. As imagens passaram de mentiras referidas a

verdades que ao mesmo tempo nao enganam ninguém, a criagdes que davam existéncia

a seres em mundos alternos. Os proprios mitos constituem-se em simbolos.

183 ca [...] the force of a divine breath'; or the theory in Plato's Timaeus of a Demiurge who copied from

an eternal pattern; or Plotinus' doctrine of emanation from a perpetually overflowing One; or the Stoic
and Neoplatonic tradition of an endlessly generative Soul in Nature itself.” ABRAMS, M. H.: 1971, 276.
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Assim, do ponto de vista do simbolo, tanto Todorov como Abrams compartilham a
interpretacao de que esses mundos/obras tinham um sentido proprio e intransferivel que
se foi elaborando ao redor dos discursos sobre a obra.

A linguagem serd fundamental na hora de considerar a fung¢ao significativa da obra,
isto €, o seu aspecto de autonomia a respeito do mundo, a despeito de sua heteronomia
em relagdo a ndo significar simplesmente o fato de o objeto ser arte ou uma perspectiva
idiossincrasica de um individuo qualquer.

Sendo cada autor considerado tinico e moldador original da sua obra, os termos
subjetivo € objetivo comegaram uma embrulhada peregrinagdo teérica.'® Schlegel
distingue a arte classica e a moderna como objetiva e subjetiva respetivamente. A arte
classica mostraria a capacidade de o autor lograr a beleza universal, enquanto o autor
moderno mostraria sua propria sensibilidade. “Conforme Schlegel, uma obra
‘romantica’ pode ter multiplos sentidos, mas no sentido particular de possuir, como a
criacdo de Deus, referéncia bidirecional, ao mesmo tempo para fora e para dentro,
‘objetiva’ e ‘subjetiva.’”!®?

Como Deus era considerado visivel e invisivel, dava-se 0 mesmo com o artista.
Também uma referéncia bidireccional que Schlegel atribui a personalidade do autor da
criacdo artistica, uma estrutura com um significado ostensivel para fora e um
significado invisivel no interior. A tensdo foi inevitdvel, dependendo do universo que
se considerasse relevante na obra, de um universo suprasensivel com sua propria

racionalidade ou de um universo expressivo do autor — com determinagdes

ultrasubjetivas.

184 Ibidem, 235-241.

185 «“According to Schlegel, a ‘romantic’ work may be multiple in meaning, but in the particular sense of
having, like God's creation, bi-directional reference — both outward and inward, 'objective' and
'subjective.” Ibidem, 240.
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Mas o que ndo deixa lugar a duvida € que a obra vira simbolo no Romantismo. A
esse respeito, como ja mencionado, duas coisas serdo fundamentais: a obra de arte como
totalidade, onde cada parte ¢ necessaria e cumpre uma finalidade interna, e a obra de
arte como carente de finalidade exterior e, como tal, intransitiva. Em palavras de
Todorov:

A coeréncia interna, como caracteristica da obra de arte, ¢
valida para todos os estratos que a constituem, e, portanto,
também para os seus aspectos espiritual e material, o seu
conteudo e a sua forma. Mas forma e conteudo, matéria e
espirito sdo contrarios; podemos, assim, caracterizar de
outro modo a obra de arte, dizendo que ela realiza a fusao
dos contrérios, a sintese dos opostos.!'*®

Essa coeréncia ¢ condi¢gdo necessaria da sua beleza. Isso faz dela significativa por si
mesma e, destarte, impossivel de traduzir. Uma arte ndo pode ser traduzida em outra,
mesmo se igualando em beleza. As consequéncias sdo importantes:

A mensagem artistica é exprimivel pela poesia, pela
pintura, etc.; e, a0 mesmo tempo, indizivel pelos meios da
linguagem comum. A impossibilidade de descrever o belo
resulta tanto da sua autonomia constitutiva como de certa
inconvertibilidade da linguagem de arte em linguagem das
palavras: a arte ¢ a Unica que pode exprimir o que ela
exprime.'¥’

Foi a esta fun¢do de exprimir o inefavel que o Romantismo identificou como
propriamente simbolica. A alegoria vai ser o seu oposto, pois vai necessitar de uma
justificativa exterior.

O problema colocar-se-a naquilo que a obra de arte significa. Sua intransitividade

consagrar-se-4 como significacdo em si, mesmo que isso justifique a davida sobre a

possibilidade de se considerar significativa: “A significagdo em arte ¢ uma

18 TODOROV, Tz. op. cit. 167-8.
187 Ibidem., 1609.
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interpenetracdo do significante e do significado: ¢ abolida qualquer distancia entre os
dois.”!8

Novalis, por exemplo, compreendera o viés da significacdo quanto ao entendimento
como regulador do fendmeno artistico com uma resposta de inspira¢do kantiana, porém
cruzando os limites em um progresso até o divino. A procura de uma ordem forma parte
do fim que permitiria a total traduzibilidade entre as artes de um modo em que a
representacdo alcancga significar o absoluto a partir das sensagdes. A representagdo
romantica ¢ um significante do absoluto. As leis que nela regem o sensivel sdo
suprasensiveis (harmonia, beleza e unidade) e se fundam na compreensdo do sujeito
como entidade livre.

Outro escopo, herdado dos principais esfor¢os dos poetas expressionistas ja no
século XVIII, foi o de tentar encontrar na poesia a linguagem das paixdes. As disputas
sobre a mimese ndo ficaram fora deste périplo, pois nos seus primoérdios tentou-se fazer
da poesia o espelho da alma do poeta. Assim, voltaram a ler Lucrécio, numa tentativa de
refutar a teoria do ato batismal pelo qual Adao nomeou todas as coisas, trocando-a por
teorias de tipo emotivista, com o acréscimo de supor que a linguagem ndo ¢ somente
expressdo de sentimentos, porém dos sentimentos originarios. Dois exemplos
fundamentais nessa linha de interpretacdo formam J. Hamann e o seu discipulo J.
Herder, os quais colocariam a origem da linguagem na emotividade e na lingua mesma
a encarnagdo do espirito dos povos.

O Romantismo alemdo somou-se com entusiasmo a essa forma de entender a
linguagem poética, na medida em que consideravam que expressava o universo interior
do poeta como génio criador. A musica, € com ela sua estrutura ritmica, comecaram a

formar parte substancial da teoria da arte. Assim foi reduzida consideravelmente a

188 Ibidem, 170.
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relacdo com quaisquer aspectos miméticos da arte. Tanto Novalis como os irmaos
Schlegel seguiram a distingdo de Herder entre musica e palavra, onde a arbitrariedade
da ultima a colocava em inferioridade de condigdes a respeito da primeira que era capaz
de exprimir sentimentos em forma natural. As pesquisas naqueles aspectos nado
representativos das artes ganharam um forte impulso dessas ideias.

Assim podemos ver as pesquisas sobre as cores de Otto Runge, onde a diversidade
cromatica estruturar-se-4 como um canal para compreender a significagdo plastica da
harmonia, contraponto as “cores do pintor” as “cores do fisico”, estabelecendo uma
analogia entre a nota¢do musical e seus ordenamentos cromaticos. Esta ordem estética
foi articulada, mas pretendia que a obra falasse “desde o interior dos seus recursos e
acima deles.”!®

Importa compreender que, desde perspectivas transcendentes, ou desde a pretensao
de uma mitologia da razdo ou da experiéncia originaria e, portanto, auténtica, o esfor¢o
foi conduzido para manter uma significatividade vinculante ainda quando o simbolo (a
obra) cada vez mais se apresentava, ou bem como inefavel ou bem como arbitrario. A
arte ndo podia perder o seu poder de interpelar a humanidade, mesmo que na sua forma

alheia a0 mundo e ao significado comum, se afastasse do ser humano concreto. Este

paradoxo ¢, ao final das contas, a zona umbria do Romantismo.

189 <] desde el interior de sus recursos y por encima de ellos.” ARNALDO, J.: 1988, 23. Tradugio
nossa.
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Capitulo 4. Fim da arte heterobnoma ¢ fim da arte

Tanto o capitulo dois quanto o trés podem ter levado o leitor a notar que, em termos
de heteronomia, a filosofia ndo debatia sobre o poder das instituicdes fundantes de
valores, mas simplesmente sobre valores. O fato de o afastamento entre Estado, Igreja e
moral ter sido parte do processo socio-historico dos séculos XVIII e XIX, no entanto,
foi fundamental para compreender como a heteronomia foi perdendo espago, a
autonomia ganhando autoridade e, mesmo atingindo a todas as areas do social, a
economia e a especializagdo e separacao das esferas do humano converteram-se na
forma de organizagao das sociedades modernas.

No caso de Georg Wilhelm Frederich Hegel, a heteronomia e a autonomia vao
percorrer um caminho conjunto, no qual a primazia da importancia do contetido vai
levar Hegel a pronunciar-se a favor de uma arte como superior € a considerar, no
desenvolvimento da arte como forma do Espirito, que esta se tenha esgotado por ter
chegado a um estagio de autonomia muito peculiar.

Neste capitulo, pretendemos mostrar, em primeiro lugar, que o desenvolvimento
dialético da histéria da arte ndo necessariamente leva ao fim da mesma, colocando a
Christoph Friedrich Schiller como “oposto antagdnico” de Hegel, na medida em que sua
concepgao da historia como um sem fim e da sua visdo da humanidade como uma
infinita tarefa criativa estético-moral faziam da arte algo que viveria tanto como a
humanidade.

A seguir, mostraremos que a oposicao heteronomia-Ideal e autonomia-predominio
da Forma levou Hegel a acabar com a vitalidade da arte na medida em que esta foi-se
desenvolvendo em forma mais aprimorada do ponto de vista técnico, estendendo do
lado da técnica as possibilidades de verossimilhanca e variedade (originalidade do

artista).
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4.1. A autonomia da arte como resultado dialético diferenciado entre duas

formas de entender a relacdo entre natureza e liberdade

De acordo com Robert Pippin, Schiller e Hegel foram os dois filosofos a quem mais
preocupou a necessidade de fundamentar uma concep¢do de mundo na qual a liberdade
fora possivel. Os critérios do valor moral de uma ag¢ao, dificilmente limitados a inteng¢ao
de serem monumentais e submetidos a prova formal do imperativo categorico, foram
uma fonte de frustragcdo para ambos pensadores.

Como primeiro passo, necessitaram estabelecer um sujeito com potestades mais
amplas que as do sujeito transcendental ou consciéncia finita, capaz de abarcar todas as
possibilidades do humano e acercar-se — quando nao cumprir suas mesmas fungdes —
ao sujeito divino.!”® Esse sujeito estaria nutrido de uma historia de superacio de sua
propria finitude em cada vez maiores aproximacdes ao divino.

A humanidade como sujeito capaz de alcangar o maximo possivel de reconciliacao
humana (espirito e corpo, liberdade e natureza, vontade e historia) limitou-se, em
Schiller, a ideia de Estado, forma mais desenvolvida desse sujeito, situada
historicamente ao fim de um largo périplo do espirito desde a ingenuidade a
organizagdo estética e moral. Hegel, por seu lado, dara ao Espirito Absoluto a
possibilidade de ser em si e para si, tanto o todo como as partes, a reconciliacao final de
teoria e pratica, de conhecimento e acao.

Schiller fez fama, na Filosofia, como pensador de transi¢cdo entre Kant e os
romanticos. Assim mesmo, ¢ um bom exemplo da intima conexdo que entdo gozavam
filésofos e artistas, e da relevancia metafisica e moral que a arte adquiriu como
comunicagdo entre natureza e liberdade, estdgio no qual Kant o deixou suspenso pelos

débeis pauzinhos da subjetividade. Na Educacéo estética do homem numa série de

190 Parte deste percurso foi realizado pelo romantismo, como foi mostrado no capitulo 3.
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cartas, vemos que a base de sua andlise encontra-se em um discurso especialmente
hostil a filosofia que abandona a verdade fixando-a em foérmulas vazias, preludiando
assim, os lamentos hegelianos sobre a falta de espiritualidade de sua época. Essa
decepcao com relacdo a distancia do espiritual expressar-se-a, em Schiller, na oposi¢ao
entre natureza e analise formal ou entendimento, no¢ao estritamente limitada por Kant
na Critica da Razdo Pura. Seu protesto tem a ver entdo com o desejo de elevar-se
acima dos limites do conhecimento. Assim, a Carta I lembra-nos o Prologo da

Fenomenologia do Espirito de Hegel'*':

Como o quimico, ¢ pela dissolucao que o filosofo encontra a
unidade, ¢ pelo tormento da arte que encontra a obra de
natureza espontanea. Para apreender a aparéncia fugaz, ele tem
que fixa-la aos grilhdes da regra, descarnar seu belo corpo em
conceitos e conservar seu espirito vivo numa precaria carcaca
verbal. Espanta ainda que ja ndo se reconheca o sentimento
natural numa tal copia e que a verdade pareca um paradoxo no
relato do analitico?'*?

Para uma grande parte dos filosofos pos-kantianos, seu pensamento havia gerado
uma fissura na aproximagao a natureza, nos levava a sentir que nao podiamos nos unir a
ela de modo algum: tdo somente analise, e, por isso, divisdo e esquematizacao.
Lamentando-se por nao poder escapar dessa situacao em suas investigagdes cientificas,
estudou essa separacao e a possibilidade de uma reconciliagao desde um ponto de vista
historico e conceitual. Sua andlise o levou a encontrar a esséncia da humanidade nas
mesmas contradi¢cdes que denunciava, batendo pé no desenvolvimento da historia e,
inclusive, em sua dindmica que se aproximava a da didatica hegeliana. Tomemos como

exemplo o inicio da Carta VI, onde também pensamos em Hegel e na sua certeza sobre

191 Num Seminario de Graduacdo, o Professor Juan Fl6 recomendou ler a Carta XI de Schiller como
forma de avangar na compreensdo da dialética hegeliana. Para mim, esta recomendacdo virou ndo
somente uma boa ideia, mas também uma forma de compreender o lugar dar arte conforme as diferentes
formas de entender as fases dialéticas e as consequéncias do uso desta ferramenta.

192 SCHILLER, F.: 2002, 20.
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o movimento dialético, que faz necessaria a contradigdo, para logo fechar novamente o

circulo no movimento superador da razdo, ou aufheben. Schiller expressa-se assim:

Ter-me-ei excedido contra o nosso tempo nesta descricdo? Nao
espero esta censura; antes vejo outra: a de ter provado demais. E
bem verdade, direis, que este quadro se assemelha a
humanidade atual, mas assemelha-se também a todos os povos a
caminho da cultura, pois sem distingdo tiveram de abandonar a
natureza através da sofisticacdo, antes de poderem retornar a ela
pela razdo.'”

A Carta XI trata a respeito da esséncia do humano, a qual ¢ representada pela Carta

X como algo escorregadio, que somente pode-se rastrear na diversidade dos homens
individuais:

Temos de elevar-nos, portanto, ao conceito puro da humanidade

e, como a experiéncia nos da apenas estados isolados de

homens isolados, mas nunca a humanidade, temos de descobrir,

a partir de seus modos de manifestacdo individuais e mutaveis,
o absoluto e permanente [...]'**

O proprio Schiller assume que estard incursionando em terreno de abstrata aridez,
porém considera que a base firme do conhecimento ha de assentar-se em bases
conceituais para logo voltar ao familiar. A realidade efetiva combinara a abstra¢éo do
conceito e a presenca viva, em termos hegelianos; ela hd de ser para a consciéncia e em
si, pensamento e objeto.

No comego da Carta XI, Schiller postula que o conceito puro, em seu maximo grau
de abstragdo, enfrenta-se a dois conceitos Gltimos que o limitam: o um ¢ o diverso, o
essencial e o imutavel, etc. Esta analise, ainda que pretenda “escavar” no conceito do
humano, serve aos efeitos de mostrar o universo que se pretendia capturar na reflexao
— ou fora dela: o universo do ser e do devir.

Para combinar o universal e o particular, elaborar-se-a uma metafisica que estudara a

dindmica do ser e do devir. Assim aspirar-se-4 a capturar a forma do processo

193 Ibidem, 35.
194 Ibidem 56.
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assimilando-o ao processo dos organismos naturais, cujas leis internas, ainda que ja nao
eram estritamente definidas de acordo com causas finais (ou, ao menos, isso era
discutivel em funcdo da concepcao do processo evolutivo), continuavam a ser cifradas
em leis especiais, ndo mecanicas. A realizagdo da liberdade no mundo sensivel,
entendida como realizagdo de fins ou atos intencionais, aspirava a essa valoragdo
qualitativamente diferente da experiéncia, que longe de poder se reduzir a um calculo de
massas, exigira uma analise qualitativa das instancias, de seu substrato, e de seu vinculo
racional, ndo mecanico. A dialética pretendera capturar essa forma especial de proceder
do espiritual: esséncia e tempo, permanéncia e mutabilidade. Na proposta de andlise do
conceito do humano, chegamos, em primeiro lugar, a contradi¢do fundamental, onde “[a
abstracdo] distingue no homem aquilo que permanece e aquilo que se modifica sem
cessar. Ela chama o permanente de sua pessoa [Person]; o mutavel de seu estado'®
[Zustand)].”'"®

Em jargdo hegeliano, poderiamos dizer que o ser ¢, em si e para si, a esséncia e suas
determinagdes particulares. A pergunta estd em qual serd o sujeito encarregado de
elevar ao universal a contradi¢do, de superar (aufheben) a contradi¢do? Ainda que

Schiller ndo precise, tdo bem como Hegel, do contetido do Deus ou o saber absoluto e

sua histdria, encontramos em germinagao toda esta cosmovisao hegeliana:

Pessoa e estado — o si mesmo e suas determinagdes —, que no
Ser necessario pensamos como um € 0 mesmo, sdo eternamente
dois no ser finito. Por mais que a pessoa perdure, alterna-se o
estado, e em toda alterndncia do estado, permanece a pessoa.
Passamos do repouso a atividade, do afeto & indiferenca, da
concordancia a contradicdo, mas, ainda assim, nds somos, € 0
que se segue imediatamente de nds, permanece. Somente no
sujeito absoluto todas as determinagdes perduram com a

personalidade, porque provém da personalidade. Tudo o que a

195 Também pode ser traduzido por “situagdo”.
19 Ibidem, 59.

128



divindade ¢é, ela é porque ela € porque ¢; ela é tudo eternamente,
pois é eterna.'”’

Pressuposto isso, a distdncia entre Deus e Schiller ¢ maior que a média entre o
Altissimo e Hegel. Enquanto este ultimo faz referéncia a historia do Sujeito Absoluto,
Schiller pretende mais humildemente encontrar a chave para uma educacao estética dos
individuos finitos. O individuo finito ha de buscar as condigdes, o fundamento de sua
existéncia em si mesmo (como Deus) sendo em outra coisa.

Por distinguirem-se no homem, enquanto ser finito, a pessoa e o estado, niao se pode
fundar o estado na pessoa nem a pessoa no estado. Fosse esse ultimo o caso, a pessoa
teria de modificar-se. Sendo o primeiro, o estado teria de perdurar; em qualquer um dos
casos, portanto, a personalidade ou o estado cessariam. NOs somos nio porque
pensamos, queremos, sentimos; pensamos, queremos ou sentimos nao porque SOmos.
No6s somos porque somos. NOs sentimos, pensamos ou queremos porque além de nds
existe algo diverso. '*®

Este “algo outro”, ndo obstante, que € o substrato da pessoa, € por tanto, de seus
estados ou situacdes, ¢ a liberdade, isto é, autodeterminacdo da vontade. Existe assim,
disseminado nos individuos e em cada uma de suas escolhas, o substrato fundamental da
humanidade, que faz que “[a] pessoa [...] tem de ser seu proprio fundamento, ja que o
permanente ndo pode provir da modificagdo; teriamos assim, inicialmente, a ideia de ser
absoluto, fundado em si mesmo, isto &, a liberdade.”'”®

O que diferencia Schiller de Hegel estd na ndo existéncia de uma selecdo de estados

especificos que nos deem o roteiro da realizagdo do Absoluto. Sem duvida, ja a matéria

197 Ibidem.
198 Ihidem, 59-60. O destacado é nosso.
199 Ibidem, 60.
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fundamental da histéria, o tempo?*, passa a ser o fundamento do estado particular. E o
tempo condi¢@o de todo suceder.

O estado tem de possuir um fundamento; tem de ser causado, j4 que ndo é por meio
da pessoa, vale dizer, ja que ndo € absoluto; teriamos assim, em segundo lugar, o fempo,
a condicdo de todo ser ou vir a ser dependente. O tempo € a condicdo de todo vir a ser:
esta ¢ uma proposi¢ao idéntica, pois nao diz mais que: a sequéncia ¢ a condi¢do de que
algo se siga.?"!

Deus cria o que a0 homem apresenta-se como algo diferente em si mesmo, o mundo
percebido ¢ sua alteridade. O individuo ao perceber, encontra seu proprio eu em todas
suas representagdes. Assim, o homem imprime a marca da racionalidade, que ¢
identidade ao mutavel no tempo.

Esta contradi¢do ¢ impossivel de superar para Schiller, pois 0 homem mantém-se no
mundo sensivel com sua capacidade racional e tendéncia ao divino sempre insatisfeita.
A tarefa do divino serd a de expressar infinitamente no real, a qual se constitui em um
devir eterno e inalcancavel.

Embora um ser infinito, uma divindade, ndo possa Vir a ser, ¢ preciso chamar divina
uma tendéncia que tem como sua tarefa infinita a marca mais propria da divindade, a
proclamagdo absoluta da potencialidade (realidade de todo o possivel) e a unidade
absoluta do fendomeno (necessidade de todo o real). O homem traz irresistivelmente em
sua pessoa a disposi¢do para a divindade. O caminho para a divindade, se podemos
chamar assim o que nunca levara a meta, é-lhe assinalado nos sentidos.>*?

Isso dé a sensibilidade um lugar privilegiado, a possibilidade de atualizar a forma do

homem. Sem ele, 0 homem ndo seria nada, pelo que o homem ¢, entretanto, também

200 Notemos que, enquanto para Berkeley, Newton, Leibniz e Kant, o tempo era a base fundamental da
fisica (ciéncia da matéria), para o idealismo alem@o e seus precursores, o tempo sera da histdria (ciéncia
do acionar do sujeito).

201 Schiller, F. op. cit. 60.

202 1pidem, 61.
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sensivel, e esta sensibilidade que se apresenta como alteridade ¢ o mundo, que ¢
também parte de seu ser (ou seja, de seu ser em si mesmo). Poderiamos dizer que o
individuo de Schiller ¢ um protoespirito absoluto hegeliano.

O tempo ndo pode ser aniquilado, por isso a eternidade nunca supera o éter do
sensivel- racional ou finito-infinito. Isso explica por que Schiller faz da arte a forma
suprema de reconciliagdo, como resultado da dialética entre o divino-humano e o
mundano-humano. O sujeito ainda ndo assume a figura final de sujeito absoluto, a
Bildung (formagdo, constru¢do, cultura) ndo esta constituida como o sujeito do saber
que ¢ para Hegel. A educagdo segue sendo um processo infinito que nunca chega ao
fim, posto que, por seu necessario ser sensivel, ndo pode superar a barreira do particular.

A ciéncia, lamentavelmente, ndo podia aspirar a ser parte do movimento de
reconciliagdo com a natureza e a divindade. Nisso Schiller ndo negou de todo o legado
kantiano, respeitando os limites do conhecimento tedérico para dedicar-se sobretudo ao
mundo da arte e pendendo para o universo do moral. Hegel ndo se conformara com essa
fragil superacdo dos limites da Razao Pura, nem aceitard que o finito seja considerado
insuperavel, nem sequer maximizado pela histéria e a comunidade (acumulagdo da
finitude). Ele buscard um circulo de verdades mais sublimes no dominio do Espirito
Absoluto e pretenderd, para elas, o estatuto de conhecimento racional.

Hegel formou-se no espirito romantico de sua €poca e durante certo tempo pode se
dizer que ndo rompeu com essa esfera difusa na que se concentrava o saber do
Absoluto. A vagueza das propostas de unidade entre natureza e liberdade é, sem
duvidas, um dos principais topicos que encontramos Fenomenologia do espirito.

O projeto geral de Hegel acredita na possibilidade de “se apoderar da totalidade do

real pela capacidade do pensamento” 2% A razdo é autébnoma na medida em que se

203 ADORNO, Th.: 1996, 325.
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desprende de si mesma em seu proprio desenvolvimento. Hegel sustenta que a filosofia
ndo somente deve amar o conhecimento ou se preparar para ele, senio possui-lo. E
ciéncia do Absoluto, funde-se no objeto do conhecer, seja natureza, universo ou razao
absoluta. Assim, reprova a Kant por este haver ficado no formalismo do subjetivismo,
ndo havendo dado o passo em dire¢do ao objeto. Para Hegel, ha de se deixar de lado o
ponto de vista critico e partir da identidade entre sujeito e objeto. Um aspecto essencial
da Fenomenologia do Espirito é a convicg¢ao de que a teoria do conhecimento nao ha de
tomar ao seu objeto como um instrumento do conhecimento (defeito que se credita a
Kant por sua teoria das categorias como fung¢des do entendimento) e que Hegel condena
ao relativismo na medida em que a modificacdo do objeto pelo instrumento € inevitavel
(dai a impossibilidade de acesso a coisa em si para Kant).

Um dos principais temas para compreender este novo sujeito cognoscente que se
incorpora a teoria do conhecimento ¢ o do lugar da filosofia no desenvolvimento do
Espirito Absoluto. A filosofia alcangara seu objetivo abandonando a reflexdo — que
rege o pensamento sobre o finito — para promover a especulacdo — Unica forma de
conhecer o Absoluto. Além disso, seu trabalho critico deverd ser capaz de expressar a
verdade de cada sistema filosofico, na medida em que eles mesmos sdo também a
exibi¢cdo ou o desdobramento da esséncia da filosofia.

Esta necessidade de um pensamento especulativo mostra-se no inicio mesmo do
Prélogo®™, onde Hegel lamenta-se de ter que prologar a obra, ou seja, de dar visdo
sucinta do desenvolvimento da obra completa. Para Hegel, a filosofia enquanto

conhecimento especulativo, ndo podia mais que expor todo o desenvolvimento de seu

204 Aos efeitos deste apartado vamos a nos remeter somente ao Prologo da Fenomenologia do Espirito,
por considerar que ¢ uma boa forma de apresentar o sistema hegeliano em geral, sem complicar mais do
necessario para os fins propostos.
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conhecimento, pois, de outro modo, este sempre se mostraria unilateral e incompleto,
sempre estaria viciado pela abstragdo, seria sempre esquematico. 2%

O universal leva em si o particular, porém, ¢ no desenvolvimento dos particulares no
todo que se encontra o universal. A filosofia ¢ uma forma de se expressar o universal,
porém se mostra em distintas figuras particulares. O universal, de acordo com esta
estrutura teoldgica bésica, ¢ o conceito e sua realizagdo. Somente quando ¢ exibido o
todo completo, cobra sentido o particular, que pareceria ser, no essencial, ante a
auséncia de fim que o inclui; assim mesmo, sem esse desdobramento do particular em
uma sequéncia, o universal ndo poderia se mostrar em sua verdadeira esséncia.

Sendo um dos topicos do Proélogo, a critica a filosofia romantica previa, ¢
interessante tomar nota de que esta critica ndo somente pretende ser uma exposi¢do da
proposta hegeliana, sendo que ¢ uma forma de mostrar a verdade em um dos estagios
prévios a Hegel, o estigio imediatamente anterior. Em que medida esta historia ¢
essencial e ndo fatica depende do lugar que damos a negatividade (oposicdo entre
sistemas filosoficos) e ao tempo no questionamento hegeliano. A historia da filosofia é
fatica se possuem poder causal. Se ndo possuem valor causal, a historia da filosofia ¢é

essencial.

Com a mesma rigidez com que a opinido comum se prende a
oposi¢ao entre o verdadeiro e o falso, costuma também cobrar,
ante um sistema filosofico dado, uma atitude de aprovagdo ou
de rejeicdo. Acha que qualquer esclarecimento a respeito do
sistema s6 pode ser uma ou outra. Nao concebe a diversidade
dos sistemas filos6ficos como desenvolvimento progressivo da
verdade, mas s6 vé na diversidade a contradi¢io.?*

A forma de pensar a historia da filosofia tradicional deixa de lado o que faz aos
sistemas filosoficos parte da mesma historia progressiva da verdade; percebem-se como

diferentes, como se nada os conectasse. Porém se aquilo que segue a outra coisa fosse

205 HEGEL, G.: 2002, 21.
206 Ibidem, 22.
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sua refutagdo, a flor seria, por exemplo, a refutagdo do botdo. Entdo o botdo seria o
falso, ao passo que a planta e a flor, o verdadeiro. E claro nesse exemplo que o estado
de botdo e a flor ndo podem ser simultdneos, porém isso ndo implica que ndo possam
ser parte de uma mesma coisa. Outra coisa ocorre quando se toma o modelo, a unidade
organica, onde o que muda ¢ parte do fluir natural. Ali ambos estados sdo necessarios,
constituindo assim a vida do todo.

A filosofia de Hegel aspira a capturar a vida, a mudanca e a unidade também na
historia da filosofia, sendo que “[n]ada mais facil que julgar o que tem conteudo e
solidez; apreendé-lo ¢ mais dificil; e o que ha de mais dificil é produzir sua exposi¢ao,
que unifica a ambos. [...] A verdadeira figura, em que a verdade existe, s6 pode ser o
seu sistema cientifico.”2"7

Para Hegel, chegou a hora de fazer da filosofia uma ciéncia. Isso demonstrard que o
caminho percorrido foi necessdrio de acordo com o fim do conhecimento absoluto.
Porém justamente neste ponto ¢ onde devera reivindicar, para o saber racional, a
maxima capacidade de compreensao intelectual, opondo-se assim a filosofia romantica,
marcada pelo misticismo filoséfico dos pré-romanticos. Pretende superar assim sua
propria filosofia da juventude, onde aspirava a uma mitologia vinculante, ou seja, uma
forma artistico-religiosa cuja verdade somente se apreende por intermédio da intuicao.

Com efeito, se o verdadeiro so existe no que (ou melhor, como o que) se chama quer
intui¢do, quer saber imediato do absoluto, religido, ser — ndo o ser no centro do amor
divino, mas o ser mesmo desse centro —, entdo o que se exige para a exposi¢do da
filosofia ¢, antes, o contrario da forma do conceito. O absoluto ndo deve ser
conceptualizado, mas somente sentido e intuido; ndo ¢ o seu conceito, mas seu

sentimento e intuicdo que devem falar em seu nome e ter expressio. 2%

207 1pidem, 23.
208 1hidem, 24.
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A posi¢cdo romantica aparece justificada em certa medida frente a condenagdo a
finitude da filosofia prévia (mais do que tudo na versdo empirista e na sua influéncia em
Kant e seus sucessores). A necessidade de espiritualizar, de superar a finitude,
expressou-se na filosofia pré-hegeliana, buscando um acesso imediato a substincia
encerrada. Para Hegel, este foi um erro, que ndo consegue se conciliar com anos de
pensamento filosofico e ndo consegue superar as proprias contradi¢cdes que engendra. O
que hé de se fazer, em seu entender, ¢ mudar o modo de pensamento edificante pelo
modo intelectivo, este ultimo ndo regido pela necessidade de atribuir uma ordem fixa,
mas de compreender o essencial na contradi¢do, no conceito em seu aspecto negativo,
como unidade da diferenca. A filosofia ja estd em condi¢des de abandonar a visdo
romantica — schilleriana por certo — de uma reconciliagdo de sujeito e objeto que ndo
¢ capaz de compreender conceitualmente. Acabou-se “a noite em que ‘todos os gatos
sdo pardos’” 2%

Como pensa, Hegel, encontrar um fundamento conceitual para essa reconciliagao?
Pois bem, o truque estard em fazer do objeto sujeito e do sujeito objeto a partir da
identificacdo da mediacdo conceitual com a negatividade, convertendo-a em um
movimento interno da esséncia ou de seu desdobramento no tempo. Assim, a esséncia ¢
ser que se sabe, na medida em que se pde a si mesma a transformar-se em outro (a

maneira em que o eu pde seu ndo eu). E atividade intelectual e evolugdo em diregdo a

consciéncia.

a substancia viva € o ser, que na verdade é sujeito, ou — o que
significa 0 mesmo — que ¢ na verdade efetivo, mas s6 a medida
que ¢ o movimento do poOr-se-asi-mesmo, ou a mediagdo
consigo mesmo do tomar-se-outro. Como sujeito, € a
negatividade pura e simples, € justamente por isso € o
fracionamento do simples ou a duplicagdo oponente, que é de
novo a negacdo dessa diversidade indiferente e de seu oposto.
S6 essa igualdade reinstaurando-se, ou s6 a reflexdo em si

209 1hidem, 29.
135



mesmo no seu ser-Outro, € que sdo o verdadeiro; e ndo uma
unidade origindria enquanto tal, ou uma unidade imediata
enquanto tal. O verdadeiro € o vir-a-ser de si mesmo, o circulo
que pressupde seu fim como sua meta, que o tem como
principio, e que s6 ¢ efetivo mediante sua atualizagdo e seu fim.
210

O Absoluto deixa de ser somente substancia para converter-se também em sujeito. E
saber fenoménico, ¢ saber progressivo de si, do Absoluto. O fendmeno ndo ¢ estranho a
esséncia, mas sim revelagdo da mesma. A consciéncia do fenomeno eleva-se a
consciéncia do Saber Absoluto, pelo qual se tornard um momento do Saber Absoluto. O
fundamento, em Hegel, entdo, ndo ¢ algo exterior, sendo que se encontra no
desenvolvimento do saber, mesmo que como tal ¢ substincia e sujeito: ¢ a dialética da
autocriacdo como autoalienagdo e posterior reconhecimento. A verdade suprema nao se
confirma em algo exterior ao sujeito, mas na sintese dialética que unifica esta
exterioridade e a confirma como diferente, ainda que igual a si mesmo em seu
desenvolvimento.

Contudo, sem o trabalho da mediacdo ndo se pode alcangar a autoconsciéncia. O
puro conhecer-se a si mesmo, a verdade suprema, ¢ o devir em direcdo a
autoconsciéncia. Isso se conquista a partir da alienacdo no absoluto ser outro. “O puro
reconhecer-se-a-si-mesmo no absoluto ser-outro, esse éter como tal, € o fundamento e o
solo da ciéncia, ou do saber em sua universalidade.”'' O “éter” é um termo que Hegel
usa para se referir a esse estado de autoconsciéncia na alienacdo. Trata-se de uma
maneira evasiva de referir-se a substancialidade do processo em seu conjunto, um modo
de nomear a unidade substancial da autoconsciéncia na alienacdo.?!? A filosofia ha de
subir a esse ponto. A divisdo entre sujeito e objeto, o conhecimento da inteligéncia e da

natureza propode-se chegar a identidade do diferenciado em seu devir. O momento no

219 Ibidem, 30. O destaque é nosso.
21 Ibidem, 34.
212 Devo essa interpretagdo a Juan Fl9.
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que o elemento etéreo adquire transparéncia ¢ aquele no que desaparece e ¢
universalidade pura, “a pura espiritualidade como o universal, que tem o modo da
imediatez simples. Esse simples, quando tem como tal a existéncia [Existenz hat], é o
solo da ciéncia, [que ¢é] o pensar, o qual s6 estd no espirito.” 2!3 Trata-se de uma curiosa
situagdo na que a consciéncia para ser tal deve encontrar seu objeto fora dela, porém
quando consegue capta-lo, encontra-se em si mesma.

Ao longo da odisseia do Espirito, as consciéncias individuais sofrem a coagdo da
alienacdo ou negatividade produzida que levard ao espirito Absoluto. Contudo, como se
alcanga a reconciliagdo de sujeito e objeto se € necessario contar com a consciéncia
finita como ponto arquimédico para a realizacdo efetiva do devir do espirito? Trata-se
da incorporacdo do saber acumulado por parte dos individuos finitos nas diferentes
figuras da historia. A Bildung ¢ patrimdnio intersubjetivo das consciéncias finitas que se
podem tomar assim como uma sé consciéncia.

Esta cultura ou conhecimento incorporado ¢ o resultado de um procedimento que se
inicia na prontidao (vida substancial ¢ igual a vida imediata) e se eleva através do
universal. Tratam-se de formas da consciéncia, onde a imediata € a ndo reflexiva,
resultado de uma experiéncia pré-reflexiva. Segue seu caminho e assim chega ao
pensamento da coisa em geral, porém compreendendo todas suas determinagdes.
Quando esta diversidade consegue chegar a compreensdo, entra-se na profundidade das
coisas. Assim, o juizo sobre a base desse conhecimento, obtera seu lugar legitimo desde
o qual integra a conversa¢cdo da humanidade.

O individuo forma-se no progresso da cultura. Sua propria constitui¢do individual &
o resultado do progresso da humanidade. O passado € exterior, porém ao mesmo tempo,

natureza do individuo.

213 Ibidem.
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O individuo, cuja substancia € o espirito situado no mais alto,
percorre esse passado da mesma maneira como quem se apresta
a adquirir uma ciéncia superior, percorre os conhecimentos-
preparatérios que ha muito tem dentro de si, para fazer seu
conteudo presente; evoca de novo sua rememoragdo, sem, no
entanto, ter ali seu interesse ou demorar-se neles. O singular
deve também percorrer os degraus-de-formacdo-cultural do
espirito universal, conforme seu contetido; porém, como figuras
ja depositadas pelo espirito, como plataformas de um caminho
ja preparado e aplainado. Desse modo, vemos conhecimentos,
que em antigas épocas ocupavam o espirito maduro dos
homens, serem rebaixados a exercicios — ou mesmo a jogos de
meninos; assim pode reconhecer-se no progresso pedagdgico,
copiada como em silhuetas, a histéria do espirito do mundo.
Esse ser-ai passado ¢é propriedade ja adquirida do espirito
universal e, aparecendo-lhe assim exteriormente, constitui sua
natureza inorganica.’'

A diferenga de Schiller, para quem o Estado era a construcio artistica, a forma de
unido das diversas consciéncias, em Hegel, encontramos um Espirito Absoluto que se
integra a cultura e que ¢ assumido pelos individuos como parte de seu saber comum
constitutivo. O Absoluto o Universal transcendente serd parte de seu saber comum
constitutivo. O Absoluto, ou Universal transcendente, serd parte da consciéncia comum

— espontaneidade — ao final da odisseia do Espirito.
4.2. O desenvolvimento dialético do Espirito na arte até o seu fim

Para caracterizar o desenvolvimento dialético do Espirito na Arte conforme Hegel,
vamos nos servir de uma caracterizacao alheia ao sistema e ao hegelianismo, mas que
consideramos de grande servigo no esclarecimento da relagdo entre o Sistema e a Arte
no filésofo. No seu artigo “Do realismo artistico”, Roman Jakobson define o realismo
como a “corrente artistica que propds como seu objetivo reproduzir a realidade o mais
fielmente possivel, e que aspira a0 maximo de verossimilhanga. [Sdo] realistas as obras

que nos parecem verossimeis, fiéis a realidade.” 2!

214 1hidem, 36.
215 JAKOBSON, R.: 1976, 120.
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Partindo dessa defini¢do, apresenta uma subdivisdo que julga necessaria dada a
ambiguidade da mesma. Vamos encontrar assim uma defini¢ao de realismo que tem de
ser ajuizada como imanente a obra — conforme a pretensao realista do autor — e outra
definicdo de realismo que se desprende da impressdao do espectador — a margem das
pretensdes do artista. A primeira forma vai ser chamada de “Significacio A” e a
segunda de “Significacdo B.”

Todo tipo de realismo, tese que ndo compartilhamos completamente com Jakobson,
porém ndo pretendemos fundamentar aqui o porqué, é convencional.?'® Isso significa
que o que se disputa na hora de classificar uma tendéncia como mais realista que outra,
¢ qual delas se adéqua melhor aos pardmetros de verossimilhanga hegemdnicos no seu

contexto:

Os métodos de proje¢do do espago em trés dimensdes numa
superficie, a cor, a abstragdo, a simplificagdo do objeto
reproduzido, as escolhas dos tragos representados sdo
convencionais. E preciso apreendermos a linguagem pictorica
convencional para vermos o quadro, assim como nao podemos
compreender as palavras sem conhecermos a lingua. O caracter
convencional, tradicional, da apresentagdo pictorica determina
numa larga medida o proprio ato de percepgio visual. A medida
que se acumulam as tradigdes, a imagem pictorica torna-se um
ideograma, uma forma que vinculamos imediatamente ao objeto
seguindo uma associagdo de contiguidade. O reconhecimento se
produz instantaneamente. *'’

A forma em que se produz inovagdo, conforme esta proposta, consiste naquela em
que se conquista um novo realismo. Para isso ¢ mister a introdu¢do de uma forma que
altera a anterior de alguma maneira. Frente a esse cambio, podem se dar distintos tipos

de reacdes que fazem Jakobson concluir que € possivel realizar uma subdivisdo em cada

216 Basta dizer que consideramos que o convencionalismo radical leva-nos a problemas proximos aos da
intraduzibilidade e deixa de lado aspectos sensiveis que, mesmo formados pela cultura, t€ém bases
biologicas necessarias para supor qualquer tipo de verossimilhanga.

217 Ibidem, 121. Tentaremos utilizar, na medida do possivel, exemplos ou observagdes ligadas a pintura,
porque esta ¢ a arte a qual daremos preferéncia na nossa analise.
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um dos realismos assinalados. No que diz respeito a Significagdo A (pretensdo do autor)

encontra a seguinte ambiguidade:

Al: a tendéncia de deformar os canones artisticos em curso,
interpretada como uma aproximacao a realidade;

A2: a tendéncia conservadora limitada no interior de uma
tradigdo artistica e interpretada como uma fidelidade ao real *'®

Da mesma forma, pode-se subdividir a contrapartida do espectador:

[Slignifica¢ao B1, isto €, sou um revolucionario em relacdo aos
habitos artisticos em curso e percebo sua deformagdo como uma
aproximacao a realidade.

Significagdo B2, isto €, sou um conservador e percebo a
deformagdo dos habitos artisticos em curso como uma alteracao
da realidade.*"”

Temos, entdo, uma disputa pelo predominio de um estilo sobre outro na
representacdo artistica, uma forma de entender a propria produ¢do — seja conservadora
ou revolucionaria —, e uma forma de interpretar a arte desde o auditério — também
com suas versdes correlatas.

Com estas ferramentas jakobsianas, tentaremos explicar, em forma clara e

razoavelmente breve, a concepc¢do da arte que vai levar Hegel a condené-la ao seu fim.
4.2.1. A arte e o real

Como corresponde ao seu proprio critério de rigor cientifico, Hegel comega a refletir
sobre temas de estética tencionando estabelecer uma defini¢do que compreenda a todos
0s objetos que integram o universo das obras de arte. Destarte, vai procurar uma
definicdo que possa dar conta da multiplicidade das entidades referidas e depois expor
este conceito em forma sistematica desde a sua postulagdo até a reconstrucdo do seu

desenvolvimento efetivo ante a consciéncia.

218 1hidem, 122-3.
219 Ibidem, 123.

140



Hegel outorga ao artista um lugar primordial na defini¢ao da arte: arte ¢ um produto
do génio. Apesar disso, ndo da lugar as opinides dos artistas a respeito de seu proprio
trabalho e, portanto, prescindird das inten¢des expressas dos mesmos. Resta entdo a
busca de uma defini¢cdo de arte que expresse a inten¢do oculta, talvez inconsciente, do
génio. Isto ¢, se nos perguntamos por um possivel realismo, segundo a Significagdo A,
teremos que assumir como hipotese que as intengdes dos artistas estardo de acordo com
a definicdo de arte que Hegel coloca em seu horizonte da criagdo. E a genialidade, e nio
a individualidade, a que garante essa correspondéncia entre defini¢do e intengao.

Como esperamos ser evidente, esta precisdo ndo pretende acusar Hegel de estar
fazendo algo ilegitimo, sendo que busca justificar a associacdo do conceito hegeliano da
arte com a Significagdo A de Jakobson, que se fundava na aspiracdo do “autor”. Ou
seja, a pergunta que nos guiard por esta primeira aproximacao a estética de Hegel sera a
seguinte: considera Hegel que o propdsito da arte-aspiracdo, e com ela o produto
intencional dos artistas — seja o realismo?

Tal como estamos entendendo o realismo neste trabalho, a resposta a essa pergunta ¢
simples: ndo, Hegel ndo entende que o realismo seja o objetivo da arte. Posto isso, o que
desejamos ter em conta aqui ¢ a negativa explicita de Hegel de que o realismo seja o
objetivo da arte, tanto em suas criticas as defini¢des da arte, que assim eram sustentadas

nessa época, como quanto ao valor especifico da arte.
4.2.1.1. A arte como produto do espirito

Uma das primeiras coisas que hdo de ser ditas neste ponto, ¢ que Jakobson escreveu
sobre o realismo quando a estética j4 se havia desembaracado da ideia de beleza. Este
nobre atributo da arte serviu, por um lado, aos efeitos de outorgar um lugar a esta
pratica entre os objetos da filosofia, e por outro, para servir como estimulo, como

questionamento em obra, a ideia da mimese ou imitagdo, principio quase indiscutido da
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arte at¢ a modernidade. Justamente nesse lugar filosofico privilegiado, e no

questionamento da mimese, ¢ que cremos que se encontra a complexa relagdo tedrica

entre Hegel e o realismo.

A estética ocupa-se da bela arte. Isso quer dizer que se ocupa de um produto

humano, que leva a marca do espirito em seu ser (liberdade e autonomia). Isso

diferencia também a arte da bela natureza, expressdo pouco feliz no entender de Hegel,

pois ndo se funda na liberdade e autonomia do sujeito e, portanto, lhe ¢ alheia. Ja nas

primeiras paginas da Introducdo dos Cursos de Estética (doravante, CE), Hegel destaca

a diferenca entre o valor da verdade da arte (o belo artistico) e a natureza.

A superioridade do espirito e de sua beleza artistica perante a
natureza, porém, ndo ¢ apenas algo relativo, pois somente o
espirito é o verdadeiro, que tudo abrange em si mesmo, de
modo que tudo o que € belo s6 € verdadeiramente belo quando
toma parte desta superioridade e é por ela gerada. Neste sentido,
o belo natural aparece somente como um reflexo do belo
pertencente ao espirito, como um modo incompleto e
imperfeito, um modo que, segundo a sua substdncia, esta

contido no proprio espirito. **°

O espiritual ¢ o verdadeiro, e a arte ¢ um produto do espirito. Nesse sentido, a arte ¢

superior, em verdade, a natureza. Em poucas palavras: a arte é mais real.

Claro que isso nao ¢ evidente a simples vista e, inclusive, ¢ contrario a uma tradi¢ao

filosofica importante, que se inicia com Platdo. Hegel leva em consideracdo a acusagdo

de ilusionismo, da qual havia sido objeto a arte:

[Plarece que sempre permanecera prejudicial para a arte o fato
de necessitar da ilusdo [Tduschung], mesmo que de fato se
submeta a fins sérios e produza efeitos sérios. Pois o belo
possui sua vida na aparéncia. Mas reconhece-se com facilidade
que um fim ultimo verdadeiro em si mesmo ndo precisa ser
produzido por meio da ilusdo. E mesmo que por meio dela a
arte consiga aqui e ali atingir algum fomento, isso s6 podera
acontecer de modo restrito; € mesmo assim a ilusdo niao podera
valer como o meio mais adequando. Por o meio deve ser
adequado a dignidade da finalidade, sendo que a aparéncia ¢ a

20 CE: 2001,Vol. I, 28.
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ilusdo ndo podem gerar nada verdadeiro, mas somente o
verdadeiro pode gerar o verdadeiro. (ibidem, 30)

Em resposta a essa critica, Hegel fara varias observagdes de mérito sobre o tema que
nos ocupa. A primeira tem a ver com o sentido do termo aparéncia (Schein) para o
filésofo. A aparéncia é uma condi¢do da verdade, pelo que ndo se pode deprecia-la: ¢
“essencial a esséncia”. Sem aparéncia ndo hd desenvolvimento do espirito, ndo ha
verdade para o espirito; ndo ha verdade.

Ora, em que medida fala-se de engano em relagdo a aparéncia? Na mesma medida,
pois, em que se fala de realismo: fala-se erroneamente na medida em que se atribui um

maior valor de realidade ao mundo natural, ao universo empirico.

Entretanto, toda esta esfera do mundo empirico interior e
exterior ndo ¢ o mundo da verdadeira efetividade e deve com
mais rigor do que a aparéncia artistica ser denominada de uma
mera aparéncia e¢ de uma ilusdo mais dura. A auténtica
efetividade apenas pode ser encontrada além da imediatez da
sensacdo [Empfinden] e dos objetos exteriores. Pois somente o
que € em si e para si [Anundfiirsichseiende] ¢ verdadeiramente
efetivo, ou seja, o substancial [Substantielle] da natureza e do
espirito que, embora atribua presenca e existéncia a si, nesta
existéncia permanece o que ¢ em-si-e-para-si € somente entao ¢
verdadeiramente efetivo. A arte ressalta e deixa aparecer
precisamente a dominagdo destes poderes universais. Embora a
essencialidade [Wesenheif] também aparega no mundo
cotidiano interior e exterior, isso porém se da sob a forma de
eventos casuais, nos quis ela ¢ atrofiada pela imediatez do
sensivel e pelo arbitrio de estados, acontecimentos caracteres e
assim por diante. Por sua vez, a arte arranca a aparéncia ¢ a
ilusdo inerentes a este mundo mau e passageiro daquele
verdadeiro Contetido dos fendémenos e lhe imprime uma
efetividade superior, nascida do espirito. Longe de ser, portanto,
mera aparéncia, deve-se atribuir aos fendmenos da arte a
realidade superior e a existéncia verdadeira, que ndo se pode
atribuir a efetividade cotidiana.?'

Entao, Hegel nao ¢ realista, entre outras coisas porque a reproducao verossimil da
natureza ndo ¢ a reprodugdo verossimil do real. Inclusive o termo verossimilhanga
parece ndo se encaixar neste marco conceitual. Tal como Aristételes, Hegel coloca a

arte entre a historiografia e a filosofia. Nao se adéqua a realidade, mas se adéqua ao

221 Ipidem, 33.
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conceito; somente pode ser qualificado de engano frente a evidéncia cientifica, ndo a

empirica®?:

Mas se consideramos o modo de aparecer das configuragdes
artisticas uma ilusdo em comparacdo com o pensamento
filosofico, com os fundamentos religiosos e éticos, temos de
reconhecer que a Forma fenoménica que um contetido ganha no
dominio do pensamento ¢ a realidade a mais verdadeira. No
confronto com a aparéncia da existéncia sensivel imediata e da
historiografia, porém, a aparéncia da arte tem sem duvida
precedéncia, na medida em que significa através de si e aponta a
partir de si para algo espiritual, que por meio dela deve ser
representado. O fendmeno imediato, por sua vez, ndo se
apresenta como ilusério, ao contrario, apresenta-se como a
efetividade e verdade, enquanto o verdadeiro de fato torna-se
impuro e oculto por meio do sensivel imediato. A penetragdo do
espirito na Ideia ¢ lhe mais penosa quando passa pela dura casca
da natureza e do mundo cotidiano do que lhe ¢é pelas obras de
arte. %

O canone artistico passa a ser determinado pela concepcao hegeliana do real. Isto é,
basicamente, o que significa o ideal para Hegel. O conteudo da arte € a ideia, a forma da
arte ¢ a configuragdo sensivel dessa ideia, ¢ a possibilidade de reconciliagdo de ambas
(separadas pela cerca do ideal e do particular) ¢ brindada pelo ideal.

Nao discutiremos aqui a validade desta equivaléncia no universo do ideal (real) de
Hegel, sendo que nos limitaremos a tratar de compreender como ¢ que ele introduz a
arte neste universo. Como parte do Espirito Absoluto, o belo ¢ a ideia. Isso quer dizer,
dentro do sistema hegeliano, que a beleza supera ndo apenas o imediatismo do sensivel
em seu valor de verdade, mas também as institui¢des que sdo parte do Espirito Objetivo,

como o proprio Estado. Encontra-se como uma das trés formas de se representar o

222 Este modo de argumentar é comparéavel ao utilizado na Fenomenologia do Espirito para mostrar em
que medida € necessario que a filosofia volte a ciéncia verdadeira para a consciéncia. Ou seja, em ambos
os casos, nega-se a realidade aquilo que a consciéncia imediata considera como real. Poder-se-ia objetar
entdo, que ndo deveria ser necessario esse procedimento para a arte, onde as verdades devem ser
intuitivas; porém neste caso, Hegel poderia argumentar que a evolucdo da ideia faz com que seja dificil
para ndés compreendermos o essencial em sua forma intuitiva, que nossa compreensdo intelectual nos
inibe e reduz ao mero prazer sensivel ou gozo imediato.

23 CE: 2001,Vol. I, 28.
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Absoluto, junto a religido e a filosofia. Essas duas sdo, sem duvida, mais verdadeiras
que a arte.

Diziamos entdo: o belo ¢ ideia. Temos, por um lado, a ideia, que em sua forma
infinita ¢ pensamento; por outro lado, temos a realidade desta ideia que, a medida em
que se torna sensivel, vé-se limitada; finalmente, temos a unidade de ambos, que nesse
caso ¢ a reconciliagdo no objeto belo. Nao se trata, como na natureza, de uma unidade
derramada em uma multiplicidade, mas de uma unidade apresentada enquanto unidade
completa em si mesma.

O ideal — e nisso Hegel coloca muita énfase — ndo ¢ a correspondéncia adequada
entre a imagem e sua ideia, sendo que ¢ a verdade apresentada em forma sensivel, dada
a intui¢do. De fato, as trés formas nas quais se desenvolve a arte — simbolica, classica e
romantica — sdo formas que se caracterizam pela conquista satisfatoria, ou nao, dessa
vivificagdo do ideal. Somente a forma classica consegue esse objetivo; a forma
simbolica ndo alcanga a suficiente determinagdo da ideia e, por tanto, ndo se expressa
em uma maneira de todo satisfatoria; a forma romantica vé-se desbordada pela
magnitude da ideia, que ndo pode ser reconciliada com o componente sensivel. Como
nem todas as determinagdes do Absoluto podem apresentar-se de maneira sensivel, o
ideal apresenta uma ideia concreta do espirito, que ¢ a que encontramos na religido
grega. A religido grega, por certo, esta viva na arte, nao no exterior dela.

Assim, a pretensdo de buscar o real na qualidade de sensivel leva Hegel a
estabelecer uma grande quantidade de determinacdes para o verdadeiramente espiritual
na forma humana e, em particular, na forma humana purificada dos defeitos proprios da
finitude. E nessa forma humana que se apresenta o corporeo animado pelo espirito. Os
deuses gregos, nas suas multiplas formas de aparicdo, mas especialmente nas esculturas

onde aparecem em repouso — estado mais apropriado para o ideal, liberados de todos
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os preconceitos da finitude, de toda preocupagdo e feiura, porém, por sua vez, a0 mesmo
tempo individualizados como potencialidades especificas do que logo o cristianismo
descobrird como um s6 Deus — s@o a mostra viva da existéncia do ideal e sdo, por isso,
a forma mais pura da expressao artistica, a realizagdo do conceito de arte.

Deste modo, todos os componentes formais do canone classico ficam incorporados
como as formas mais reais do sensivel, mais proximas da verdadeira forma em que hao
de ser as coisas para serem perfeitas. Isso fica sancionado pelo rigor da verdade, que ¢ o
rigor de beleza.

Ora, o ideal somente se realiza na forma humana e seu acionar. A escultura € a
poesia sdo as formas adequadas a arte classica. A primeira como sua espécie principal, a
segunda como arte adequada para as trés formas do artistico. Porém, justamente na
poesia e sua capacidade para desenvolver o acionar humano descobrimos que a arte
classica leva no embrido sua propria dissolucdo, pois, segundo Hegel, pede sua
superacdo. A arte classica, em sua objetividade, deriva em petrificagdo de sentido. Isto
se deve fundamentalmente ao abandono da quietude inicial (a propria da escultura), da
auséncia de situacdo em relacdo a formas mais complexas de acdo que exigem uma
maior profundidade interna do que os deuses gregos sdo capazes de nos brindar.
Inclusive na literatura desta arte pode-se observar como o “objetivo” permanece como
tela de fundo, como se incorporam detalhes que sdo acessorios e servem tdo somente
para criar um ambiente propicio para a exibi¢do do real, uma cenografia adequada
(retomaremos adiante).

Na busca do ideal como forma conciliadora da ideia e do particular (sensivel) e no
expresso distanciamento do natural (a aparéncia empirica corrente) em relagdo ao ideal,
encontramos o problema que o “realismo”, como forma privilegiada de compreender as

artes, supde para a proposta de Hegel. O problema ¢ muito simples: o realismo como

146



aspiracdo da arte fica descartado porque a natureza (ou o real para o realismo
vulgarmente entendido) ndo ¢ um objeto digno de ser imitado. Nao obstante, postula-se
que o real ¢ a arte mesma, pelo que a arte passa a ocupar um lugar de privilégio como
forma do real. Com este movimento, Hegel recupera a dignidade que, ao fim e ao cabo,
o termo “realismo” possui e coloca na tradi¢do artistica cobrindo suas costas. Em suma:
ndo temos uma arte realista, mas, temos uma arte cujo fundamento encontra-se em sua
capacidade de mostrar o real, de fazé-lo sensivel. Isso nos deixa as portas de algo muito
importante. Podemos dizer que Hegel recorre a estratégia de amparar-se na “realidade”
para defender um canone especifico, sua arte ideal, a arte cldssica ou em outras
palavras: uma convengdo especifica sera defendida por seu valor de realidade.

Ao estabelecer a superioridade da arte classica como a Unica adequada ao verdadeiro
conceito de arte, e ao defender este cAdnone em nome do realismo, podemos encontrar na
posicao hegeliana um gesto semelhante ao de um defensor do realismo A2, isto ¢, um
realismo partidario da perfei¢do das convengdes tradicionais e que chamaremos de

realismo A2.

4.2.1.2. Criticas hegelianas a mimese

No Capitulo anterior mostramos como a crise da ideia de mimese formou parte
essencial da teoria da arte do romantismo. No caso de Hegel, vamos sustentar que uma
das causas da luta contra esta definicdo da arte como mimese encontra-se na
“encruzilhada” que certo realismo pictdrico colocava diante dos artistas e filosofos da
época. Esse problema tem a ver com a possibilidade de transmissdo de certas
convengdes ou regras para a produgdo artistica, a qual deixa de lado, a medida que o
realismo se coloca como real objetivo da arte, a capacidade de inovagao.

Hegel critica explicitamente o realismo como fim da arte quando critica a velha

teoria da mimese. Em muitos sentidos, herda as criticas romanticas fazendo-as proprias.
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O principio da imitagdo da natureza criticado ¢ aquele que concebe ela como a
“habilidade de reproduzir fielmente as configura¢des naturais, tal como existem, deve
constituir a finalidade essencial da arte e o sucesso desta representacdo [Darstellung]
correspondente a natureza deve proporcionar a satisfacdo plena.” 22*

Na medida em que estima tratar-se somente de um critério formal, reduz a imitagdo
aos meios, um desafio instrumental.>*® Considerado desse modo, a arte reger-se-ia por
uma finalidade meramente formal: que o homem faca por seus proprios meios o que ja
aparece ante seus olhos, que repita o que encontra na natureza.

Em primeiro lugar, Hegel avaliara este objetivo como supérfluo, pois por que fazer o
que ja existe no mundo natural? Em segundo lugar, considera que seria um esfor¢o
arrogante, pois ndo se pode conquistar a vida através da criacdo artistica, pelo que mal
valerdo essas tentativas para reproduzi-la com exatiddo em sua aparéncia morta. Nesse
sentido, pode-se dizer que sera uma tarefa frustrante, pois nunca se conseguira dar vida
ao imitado e, por tanto, sempre se obtera um produto inferior ao modelo. Dado que ndo
se pode lograr uma reprodugdo cabal, serd um mau consolo a possibilidade de gozo
sensivel que nos provém da semelhanga, pois ele levard prontamente ao tédio do
artificio sem valor.

Nesse sentido, ¢ mais valioso, para Hegel, a conquista de um substituto da natureza,
algo que estenda nossas capacidades, uma ferramenta util, e ndo um objeto cujo fim seja
meramente contemplativo. Reproduzir com fidelidade ¢ um objetivo pouco estimulante.

Outra consequéncia de tomar um principio totalmente formal ¢ a perda do horizonte
da beleza. Ou seja, a beleza ndo pertence ja a arte, ficando limitada a conquista da
exatiddo. Pouco importa o belo objeto e seu contetido; o sentido da produgdo artistica

estd na correta imitagdo. A partir dessa consequéncia, o que ¢ considerado belo

224 Ibidem, 62.
225 Esta imitacdo foi caracteristica da época e servia para dar lugar a teorias pragmaticas da arte. Ver
ABRAMS, M.H.: 1971.
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dependera tdo somente da beleza subjetiva com que se considere belo a um objeto,
como todo namorado considera bela a sua noiva (o exemplo ¢ de Hegel). Nao se buscara
um conteido essencial que permita aceder ao universalmente belo, sendo que se
redundara, uma e outra vez, no que ao artista agrade representar, ou ao espectador ver,
escutar ou ler. Desse modo, no caso da arte religiosa, perder-se-4 a possibilidade de
conhecer o impulso artistico de outras culturas, pois a mera sensagdo mostrard como
desagradéveis muitas de suas representagdes.>*°

Finalmente, surge o problema de quais artes podem ser imitativas e quais ndo. O
problema de encontrar um principio que permita uma exposi¢ao sistematica das artes ¢
muito familiar a Hegel, tanto pela orientacdo de toda sua filosofia, quanto por ser um
dos topicos da estética de seu tempo. Assim como Charles Batteaux havia proposto a
imitagio da bela natureza como principio da arte’?’, Gotthold Ephraim Lessing
promoveu uma separacdo das artes em funcdo do que essas estavam em condicdes de
imitar.2?® Para este tltimo, a diferencga entre poesia e pintura estava nos meios, que eram
especificos. Por exemplo, a pintura encontrava-se for¢ada a imitar o momento, e ainda

ndo podendo captar o movimento®*’, de mesmo modo utilizava signos naturais. 2*°

226 Isso ¢ interessante, pois Hegel é, de certo modo, um vanguardista ao abrir-se as artes primitivas (as
chamaremos assim). No entanto, o fato de toma-las como artes nao significa que esteja disposto a ndo
avalia-las de acordo com um canone de perfei¢do a que ndo ascendem e, inclusive, como inadequadas
para ascender as etapas posteriores. No caso particular da pintura — arte definida como roméantica — o
preconceito atirado porta a fora ao entender que ndo se trata de tomar como objetivo o realismo nas
pinturas primitivas, volta pela janela ao entender que ndo ha “pintura” de acordo com seu verdadeiro
conceito até a época cristd, devido, sobretudo, a falta de compreensdo da verdade prépria da arte e do
espirito que requer a aproximagdo realista Deus-homem e ao seu itinerario terreno. Com relagéo a beleza,
isso estende-se a todas as formas de arte: “Por exemplo, os chineses, os indianos e os egipcios
permaneceram em suas configuragdes artisticas figuras de deuses e idolos desprovidos de uma Forma e
ndo souberam dominar a verdadeira beleza porque suas representagdes mitologicas, o conteudo e o
pensamento de suas obras de arte ainda eram em si mesmos indeterminados ou de uma determinidade
ruim, € ndo eram ainda o conteudo em si mesmo absoluto.” CE: 2001, Vol. I, 89.

227 Les Beaux-Arts réduits a un méme principe (1746).

228 Laocoonte, ou Sobre as fronteiras da pintura e da poesia (1766). Texto pioneiro sobre a autonomia
da arte frente a outros fins.

229 Convém recordar, aos efeitos de ter presentes fatores que fizeram a historia da arte, que integrar o
“movimento” a pintura foi um dos desafios fundamentais para os artistas de meados do século XIX e
principios do XX.

230 Ver FRANZINI: 2000, 185.
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Tanto Batteaux como Lessing contaram com seus seguidores e ¢ seguro que Hegel
conhecia o trabalho de ambos. Hegel ndo entenderd agora a mimese como principio de
sistematizacdo das artes, deixando de lado, entdo, a Batteaux. De Lessing apartar-se-4,
porém de uma forma distinta. Por um lado, assumira — como em toda sua filosofia — a
necessidade de um conceito que permita uma exposi¢ao sistematica unificada. Por outro
lado, a pintura e a escultura, serdo artes com possibilidades de alcangar a semelhanca

com o natural:

Mas, se fizermos abstracdo de um principio objetivo para a arte,
se o belo deve continuar repousando sobre o gosto subjetivo e
particular, perceberemos, ainda assim, por parte da propria arte,
que a imita¢ao da natureza, mesmo que parega ser um principio
universal e, na verdade, um principio defendido por grande
autoridade, pelo menos nesta Forma geral e inteiramente
abstrata ndo pode ser aceita. Se atentarmos, pois, para as
diferentes artes, imediatamente admitiremos que embora a
pintura e a escultura exponham objetos que sejam semelhantes
aos naturais ou extraiam seu tipo essencialmente da natureza

[.”]231

Assim, Hegel considera que o principio de imitacdo da natureza ndo abarca todo o
poético, pois deste modo estar-se-ia excluindo o fantastico. Em uma associacao de
fantasia e poesia, a que retornaremos mais adiante, também elimina a imitagdo como
principio valido para a arte em geral. A criatividade e a beleza sdo, entdo, as principais
armas contra a imitagao.

Porém, a critica que Hegel ndo faz, e que sem duvidas ¢ a mais fatal contra o
principio de imitagdo, ¢ a de sua impossibilidade de fato: a convengao de todo estilo.
Desse modo, a imitagdo, a0 menos como recurso ou base da arte, segue desempenhando

um papel que, evidentemente, também forma parte da producdo de obras concretas:

Um momento essencial na obra de arte reside decerto no fato de
ter como fundamento a configuragdo natural, dado que suas
manifestacdes [darstellt] tem a Forma do fenomeno exterior e,
assim, também ao mesmo tempo natural. Para a pintura, por

B CE: 2001,Vol. 1, 64-5.
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exemplo, um estudo importante consiste em conhecer
detalhadamente e imitar as cores em suas mutuas relacdes, os
efeitos da luz, reflexos e assim por diante, como também as
Formas [Formen] e formas [Gestalten] dos objetos até em suas
minimas nuangas. %>

Como indicamos previamente, nesse aspecto formal, ou seja, um aspecto alheio aos

conteudos — onde a reproducdo da natureza tera seu lugar. Da mao dela aparecera o

realismo como forma propria de um determinado estagio de arte. Esses argumentos e

essa necessidade de estabelecer os limites precisos da natureza e da arte estdo

relacionados nao somente ao problema filoséfico em questdo, mas também a uma

disputa no terreno da arte. Essa disputa toma a exata forma que Jakobson observou

como caracteristica das polémicas pelo predominio de um realismo sobre outro. Por

1sso, devemos analisar a posi¢do de Hegel como uma tentativa de resposta a ela.

A este respeito também se restabeleceu, pois, principalmente
em época recente, o principio da imitagdo da natureza e da
naturalidade em geral, a fim de reconduzir a arte da fraqueza
e nebulosidade na qual tinha decaido para o vigor e certeza
da natureza ou, por outro lado, a fim de que se recorresse a
consequéncia em si mesma firme, regular e imediata da
natureza contra o que é convencional e feito apenas
arbitrariamente, isto é, tanto falta de arte [Kunstlosse]
guanto de natureza [Naturlose] que levou a arte a se perder.

E resume sua postura ante este debate de maneira exemplar:

Hegel faz um acordo com os “revolucionarios”

Embora segundo certo ponto de vista este esforgo seja correto, a
exigéncia de naturalidade enquanto tal ndo €, porém, o
substancial e primordial que fundamenta a arte; portanto,
mesmo que o aparecer exterior em sua naturalidade constitua
uma determinagdo essencial, a naturalidade existente nio ¢ a
regra da arte e nem a mera imitagdo dos fendmenos exteriores
enquanto exteriores ndo é a finalidade da arte. ***

234 mas ndo esta disposto a

conceder-lhes a maxima autoridade em matéria de arte.

232 Ipidem, 65.

233 Ibidem. O destaque em italicas é de Hegel, o resto é nosso.
234 Falamos dos defensores de um realismo do tipo Al.
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4.2.1.3. Observacgoes finais

Ao longo desta primeira exploracdo da estética de Hegel, chegamos a duas
conclusdes essenciais.

Primeiro, que Hegel pode ser identificado, em sua posi¢do a respeito da arte e da
realidade, como um conservador em matéria de arte e, a0 se amparar em um critério de
“realidade” para a defesa do canone classico, com um realista do tipo A2. E claro que
ndo estamos tratando de sugerir que Hegel sustentava que o objetivo da arte era lograr a
verossimilhan¢a, mas estamos falando do tipo de estratégia utilizada para a defesa da
arte que considerava mais sublime.

Em segundo lugar, de acordo com sua posi¢do na disputa a favor de uma nova arte
fundada no principio de imitagdo, pode-se dizer que Hegel faz um acordo com um
realismo de tipo Al, porém de maneira suficientemente moderada para que isso nao
chegue a contrariar sua posi¢ao de realista do tipo A2’.

Como Hegel torna isso possivel? E o que trataremos de ver, analisando Hegel como

espectador.
4.2.2. A arte e o sensivel

Desde o momento em que Hegel descarta o realismo como objetivo da arte, a
pregunta pela resposta do espectador parece ociosa: o que mais fica da recep¢ao realista
que ocupa o lugar do erro?

Para Hegel, em principio, artista e espectador sdo duas caras da mesma moeda
quando conseguem se consolidar como tais: o pensar e o observar absolutos. Hegel
busca chegar a arte conhecendo o que esta ¢ em si e para si, ou seja, o que a faz
necessaria e permite conhecé-la por completo em cada um de seus momentos. Isso
poderia nos fazer deixar de lado qualquer perspectiva teodrica relacionada com a
Significacdo B e suas duas vertentes correspondentes.
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Ainda assim, ndo podemos ignorar a dimensao historica que ha de dar testemunho
do desenvolvimento da arte, que ha de mostrar seu verdadeiro conceito. E justamente a
partir da reconstru¢do hegeliana do desenvolvimento do conceito arte que podemos
reconstruir sua posi¢do como espectador. Do mesmo modo que consideramos a
definicdo de arte como o horizonte criativo do artista para Hegel (e ndo a partir dos
objetivos dos artistas individuais), também consideramos suas valorizacdes sobre a
verossimilhanga da arte como o horizonte de interpretagdo do espectador que lhe era
contemporaneo. Adjudicamos esse direito a partir do simples fato de que enquanto
Hegel considera como instancia conquistada do que esta tratando de caracterizar (a arte)
aquilo que os artistas classicos produziam, ndo considera da mesma forma a arte
anterior ou posterior. A arte anterior e posterior vem a ser uma arte degenerada, e ndo
parece uma hipdtese de trabalho demasiado ousada postular que isso poderia ser assim
para Hegel, porém ndo para os artistas e, sobretudo, ndo para os artistas modernos.
Insistimos, aqui, no ponto de que, para Hegel, a postura normativa ¢ a do génio.
Veremos entdo que tipo de arte Hegel considerava realista, ndo desde o ponto de vista
normativo, mas desde o ponto de vista do espectador, e que lugar este tem em seu
sistema.

Temos, em Hegel, trés formas especiais de bela arte, nas que o ideal se desenvolve.
Em primeiro lugar, estd a arte simbolica, na qual predomina o espiritual indeterminado.
A arte classica ¢ a que realiza o conceito da arte. A arte romantica da-se quando o belo
se apreende como absoluto e ndo consegue encontrar-se no exterior sensivel. Nessa
ultima instdncia, a forma se converte em indiferente, separando-se novamente o
conteudo e a forma. “Deste modo, a arte simbolica procura aquela unidade consumada

entre o significado interior e a forma exterior, que a arte classica encontra na exposi¢ao
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da individualidade substancial para a intui¢do sensivel e que a arte romantica ultrapassa
em sua espiritualidade proeminente.” 2%

Originado fundamentalmente no Oriente, o simbolo ¢ uma forma de pré-arte: “¢ uma
existéncia exterior imediatamente presente ou dada para a intuicdo, a qual ndo deve ser
tomada do modo como se apresenta de imediato, por causa dela mesma, mas deve ser
compreendida num sentido mais amplo e mais universal.”?*® Distingue-se nela dois
aspectos fundamentais: a significagdo (representagdo ou objeto) e a expressdo
(existéncia sensivel ou imagem), pelo que se poderia pensar que toda forma de arte é
simbolica. Porém, isso ndo ¢ assim, pois se assim fosse, seria possivel encontrar uma
explicacdo alegorica para cada obra de arte. Para Hegel, o simbodlico cessa quando o
conteudo ¢ uma individualidade livre, ou seja, um conteudo espiritual que se apresenta a
si mesmo, em si mesmo. A partir desse momento, sujeito e objeto sdo um, nao estdo
aparentados como no simbdlico, sendo que sao idénticos.

A arte simbdlica inicia-se em uma luta do artista contra o conteudo que nao
consegue precisar, para adequar significacio e forma. A forma mostra-se, entdo,
inadequada com relag@o a um contetido que nao se consegue definir. Isto que primeiro ¢
inconsciente terminard mostrando a insuficiéncia deste tipo de arte para dar conta do
ideal, fazendo-se explicita a diferenca entre a significagdo e a forma em que se a
apresenta. Ou seja, a arte simbolica inicia-se com uma conjun¢ao mais ou menos casual,
e termina com um artista que conhece melhor a significacdo, porém, que para adequa-la
melhor, a aparéncia a limita (mostrando uma coruja em sinal de sabedoria, por
exemplo). Essa tendéncia faz do simbdlico algo acessorio (como ¢ efetivamente na arte

classica e romantica). 2%’

5 CE: 2000,Vol. 11, 22.

236 Ihidem, 26.

237 Cabe destacar aqui que, para Hegel, a distingdo entre simbolico e alegérico ndo é a mesma que
desenvolverdo alguns romanticos e os poetas simbolistas. Muito pelo contrario, o unico que poderia
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“O ponto central da arte ¢ constituido pela unido, que ¢ fechada em si mesma para a
de uma totalidade livre, entre o Contetdo e a forma simplesmente adequada a ele.”?®
Trata-se de uma totalidade livre, porque o livre ¢ aquilo que ¢ idéntico a si mesmo,
completo. A arte classica faz deste conceito uma realidade, a que se aspirava na arte
simbolica. O conteudo e a forma da arte classica estdo dados pelo ideal, pelo qual este
executa a arte verdadeira segundo seu conceito. Sua existéncia efetiva deu-se na Grécia
antiga.

Esta arte busca seu conteudo na religido popular, a qual transforma. Segundo Hegel,
ndo ¢ uma eleicdo arbitraria (da subjetividade particular), posto que se funda na
individualidade substancial (aquilo que nos individualiza como humanos, seres
espirituais). Com isso, basicamente se quer dizer que o modelo de ser humano postulado
pela arte grega ¢ mais perfeito do que se pode pensar para apresentar em forma sensivel.
Assim, nos deuses gregos, compreende-se a classe do espiritual.

Isso posto, os deuses da arte classica ainda sdo poderes naturais porque o espiritual
ndo pode apresentar-se como absolutamente livre (subjetividade pura). Nao existe um
deus tnico que mantém o poder da natureza em geral (como o Deus cristdo), sendo que
multiplos deuses possuem o poder de determinada atividade especial da natureza, a qual
¢ apresentada como individuo espiritual e tem como esséncia esta individualidade
espiritual. O ideal somente aparece com a supressdo do negativo da forma do espirito se
suprime o rude, a falta de beleza, o barroco, 0 meramente natural ou fantastico que tinha
lugar nas representacdes simbolicas.

Desde o ponto de vista técnico, para captar este contetido, a matéria deve estar livre

de aspereza e dureza; deve obedecer ao artista, pelo que necessita uma grande

diferenciar uma categoria fout court de um simbolo seria a opacidade da significagdo deste Gltimo. De
qualquer forma, em ambos os casos, 0 que se expressa artisticamente bem poderia ser expresso de outra
maneira: melhor na arte roméantica e pior na simbélica.

238 Ibidem, 157.
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habilidade técnica. Esta arte surge entdo quando determinado procedimento técnico foi
alcancado. Esta arte aparece quando o mecanico ja ndo representa dificuldade alguma.
O progresso técnico da-se da mao do progresso da forma, e o contetido, da mao do
progresso do espirito.

Na evolucdo da arte classica, os acontecimentos e a¢des fazem-se cada vez mais
humanos, por isso se avanga ‘“segundo o seu contetdo, para singulariza¢do da
individualizacdo casual e, segundo a sua Forma, para o agraddvel, o encantador.”?* O
agradavel captura o observador de multiplas maneiras com relacdo a finitude de sua
subjetividade: na dimensdo finita da arte, hd uma aproximacao ao sujeito finito. Quando
a beleza — entendida, sobretudo, em seu efeito sensivel — comega a ser mais notoria
do que a verdade exibida na arte, comeca a desaparecer a devog@o. Nao queremos dizer
com isso que a verdade espiritual ndo se mostre nas obras, sendo que, ao fazé-lo de

maneira inadequada, fica insatisfeita a inquietude intelectual ?*

Pois por meio do agradavel ndo continua se desenvolvendo
porventura o substancial, o significado dos deuses, o que ¢
universal neles, mas o lado finito, a existéncia sensivel e o
interior subjetivo sdo aquilo que devem suscitar interesse e
fornecer satisfacdo. [...] Pois na exterioridade e se encontra a
multiplicidade da finitizagdo [Verendlichung] que, quando
ganha um espaco de atuagdo livre, se opde por ultimo a Ideia
interior e a sua universalidade e verdade e comeca a despertar o
desgosto do pensamento contra a realidade que ndo mais lhe
corresponde.!!

Desse modo inicia-se a dissolucdo da arte classica e o transito em dire¢do a forma

romantica. O principio dessa transi¢do ¢ a seguinte:

239 Ibidem, 231.

240 “Hoje, além da fruigdo imediata, as obras de arte também suscitam em nos o juizo, na medida em que
submetemos a nossa consideracdo pensante o conteudo e o meio de exposi¢do da obra de arte, bem como
adequagdo e inadequagdo de ambos. A ciéncia da arte €, pois, em nossa época muito mais necessaria no
que em épocas na qual a arte por si s0, enquanto arte, proporcionava plena satisfagdo. A arte nos convida
a contempla-la por meio do pensamento e, a verdade, ndo para que possa retomar seu antigo lugar, mas
para que seja conhecido o que é a arte.” CE: 2001,Vol. I, 35.

241 CE: 2000,Vol. II, 231.
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O principio desta transi¢ao estd no fato de que o espirito — cuja
individualidade até agora foi intuida como em consonéncia com
as verdadeiras substincias da natureza e da existéncia humana e
que se sabia e se encontrou nesta concordancia segundo a sua
propria vida, querer e atuar — comecou agora a recolher-se na
infinitude interior, mas ao invés da verdadeira infinitude,
ganhou em si mesmo apenas um regresso formal [formelle] e
ele mesmo ainda finito.?*?

Esta perda da capacidade de reconciliagdo do sensivel e do inteligivel faz-se
inevitavel devido a que esta forma da religido-arte dependia da vigéncia da forma de
organizacao politica e social propria do Estado grego, e nem a religido, nem esta forma
de organizagdo, deixavam espago para o desenvolvimento da individualidade livre. A
luta pela aspiracao legitima de liberdade do individuo o leva a se separar do Estado,
separando-se assim a objetividade de um da subjetividade de outro. A mesma ruptura

entre forma (objetiva) e conteudo (espiritual, subjetivo) dar-se-4 na arte:

A totalidade simples, consistente do ideal, se dissolve e se
descompoe na totalidade dupla do subjetivo que é em si mesmo
e do fendmeno exterior, para permitir ao espirito alcangar, por
meio desta separacdo, a reconciliacio mais profunda em seu
proprio elemento do interior.*?

O espirito reconhece-se no interior, no sentimento. Isso faz que o espirito veja seu
outro (existéncia) em si mesmo, o qual o faz infinito e livre.

Como, neste estagio, o espirito sabe que sua verdade ndo estd em se fundir na
corporeidade, sendo em que o exterior o reconduza a si mostrando-se como inadequado,
a arte romantica deixa para tras a natureza ideal da arte cldssica e apropria-se do vulgar

e do negativo:

Por um lado se encontra o interior para si, por outro lado a
existéncia exterior dissociada dele, e a subjetividade retraida em
si mesma, ja que ndo sabe encontrar mais encontrar nas formas
até entdo validas a sua efetividade adequada, tem de se
preencher com o contetido de um novo mundo espiritual de

242 Ihidem, 241.
243 Ibidem, 252.
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absoluta liberdade e infinitude e procurar novas Formas de
expressdo para este Contetido mais aprofundado.**

Essa forma de arte buscara a subjetividade humana como interioridade, abrindo-se a
um espectro maior de possibilidades, as de todo humano. Ainda que o ponto de vista do
conteudo, aquilo que se pode apresentar como divino, seja muito restrito, o &mbito do
humano ¢ muito amplo, estendendo-se ao modo de ser e atuar da humanidade inteira e
entornos, os quais passam a formar parte do universo de temas artisticos. Reconhece-se
pelo menos trés etapas nesse sentido:

a) o ponto de partida dessas representagdes ¢ o Absoluto mesmo, que se da
existéncia, sabe-se e atualiza-se. O ser humano ¢ consciente do Absoluto como Espirito,
e este € tomado como conteudo. Assim encontrar-se-a a forma mais adequada para sua
representacao na historia de Cristo, de sua mae, etc;

b) em uma segunda etapa mostra-se a autonomia conquistada pelo ser humano no
ambito mundano, afirmando as virtudes da subjetividade na honra, no amor, na
fidelidade e na valentia (¢ o periodo das novelas de cavalaria);

¢) o terceiro aspecto a representar € o ser humano como formalmente livre, ou seja,
capaz de tomar suas proprias decisdes sem nenhum tipo de determinagao de seu carater.

E, sobretudo, nesta ultima fase que o realismo parece jogar um papel essencial.
Posto que “o finito enquanto tal constitui o conteudo, tanto pelo lado dos fins
espirituais, dos interesses mundanos, das paixodes, das colisdes, dos sofrimentos e das
alegrias, das esperangas e das satisfagdes, como também pelo lado do exterior, da
natureza e de seus reinos e fendmenos mais singulares.”?* O verossimil que resulta esta

arte a Hegel ¢ bastante evidente em passagens que nao quero omitir.

O lado da existéncia exterior ¢ entregue a contingencia e
abandonado a aventura da fantasia, cuja arbitrariedade pode

244 Ibidem, 172.
25 Ibidem, 258.
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tanto espelhar o que esta presente, tal como esta presente,
como também embaralhar e distorcer grotescamente as
configuragdes do mundo exterior. — Pois esta exterioridade nio
tem mais seu conceito e significado em si e junto a si mesma
[und sich und an sich selber], como no classico, mas no animo
que tem sua apari¢do [Erscheinung] em si mesmo € nao na
exterioridade ¢ na Forma e realidade desta, ¢ é capaz de
conservar ou reconquistar esta reconciliagdo consigo mesmo em
todo tipo de contingéncia e acidentalidade que por si mesmo se
configura, em todo infortinio e dor e at¢é mesmo no proprio
crime. ¢

E bastante mais adiante:
Por isso, de acordo com este principio, na arte romantica o
modo de configuragdo efetiva ndo ultrapassa essencialmente,
pelo lado do aparecer exterior, a auténtica efetividade comum, e
nao teme de nenhum modo acolher em si mesmo esta existéncia
real em sua deficiéncia e determinidade finitas.**’

Na arte romantica hd dois mundos: um espiritual, que se volta a si mesmo; e outro

exterior como tal, “que libertado da firme unido coesa com o espirito, torna-se uma

efetividade completamente empirica, de cuja forma a alma estd despreocupada.”?*®
Deste modo, a contingéncia, entendida como negatividade, torna-se a forma usual da

arte com o que fica incapacitada de cumprir com todos os requisitos para se adequar ao

verdadeiro conceito de arte:

Desse modo, alcangamos em geral como ponto final do
romantico a contingéncia do exterior assim como do interior e
um desfazer-se destes lados, por meio de que a arte mesma se
suprime [aufhebt] a si e mostra para a consciéncia a necessidade
de adquirir para si Formas mais elevadas, do que a arte é capaz
de oferecer, para a apreensio da verdade.**’

Nesse sentido ¢ que Hegel encontra obras herdeiras da tradicdo artistica, porém
exemplares desta perda de sentido auténtico da arte. Quando o artista comunica sua
concepgao de mundo, junto a religido de seu povo, toma seriamente esse conteudo e sua

representacdo. Identifica-se com ele, o toma por verdadeiro. Na época de Hegel, isso ja

246 CE: 2001,Vol. 1, 95. Os destaque em italico é de Hegel, o resto nosso.
247 CE: 2000,Vol. 11, 260.

248 Idem.

24 Ibidem, 263.
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ndo ocorre. Porém ¢ proprio ao conceito de arte, que esta liberagdo do conteudo
representado, na medida em que cada vez mais esta claro o contetudo, ja ndo oferece
mistérios que interessem ao espirito O que nds chamamos autonomia da arte, de estilos
e objetos de interesse, ¢ para Hegel uma situagdo impossivel de resistir para a arte em
sua definigdo essencial:
Para o artista dos dias de hoje o estar preso a um Conteudo
particular e a uma espécie de exposi¢ao apropriada, apenas para
esta matéria, ¢ algo do passado e, desse modo, a arte tornou-se
um instrumento livre que ele pode manusear uniformemente,
conforme sua habilidade subjetiva em relagao a cada conteudo,

seja de que espécie ele for.>

Ao se autonomear este entorno do conteudo, vai-se perdendo o especificamente

artistico:

Por um lado, a saber, coloca-se a efetividade real em sua
objetividade prosaica, considerada do ponto de vista do ideal: o
conteudo da vida comum cotidiana, que ndo ¢ apreendida em
sua substancia, na qual contém algo de ético e de divino, mas na
sua mutabilidade e transitoriedade finita. Por outro lado, é a
subjetividade que, com seu sentimento e visdo, com o direito e
o poder de seu chiste, sabe elevar-se como mestre da
efetividade inteira, ndo deixa nada em sia conexdo usual e em
sua validade que possui para uma consciéncia comum [...]*!

Da mao do realismo vem tanto a imitagdo como a ironia, tanto a capacidade para
representar os objetos em sua justa aparéncia, como a possibilidade de manipular esta
aparéncia a bel prazer.

Temos entdo uma concepgao de arte que avanga em relagao a sua propria dissolucao,
progredindo em dire¢do a uma arte cada vez mais realista. Encontramos em Hegel,
entdo, um realista de tipo B1, ou seja, um espectador que aceita que as convengdes mais
verossimeis sejam as nado tradicionais. Porém, também encontramos, em tom enfatico e

decidido, uma “sancao” para essa arte realista que deforma o canone e, assim, nao pode

250 1hidem, 340.
21 Ihidem, 330.
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apresentar a verdade em sua forma mais adequada. Essa forma de entender a
deformacdo do canone o aproxima ao conservadorismo do realista de tipo B2, que
chamaremos B2’.

A medida que a evolugéo da arte leva a uma superagdo da ilusdo da arte grega, a arte
romantica apresenta-se como mais verdadeira. Ou seja, hd uma ganancia no saber com
respeito ao conteido — o encontro da verdadeira divindade — que se traduz na
impoténcia da arte para dar conta dela de maneira sensivel. O realismo no tocante as
coisas humanas também passa a ser verdadeiro. Hegel, porém, ainda que aceite isso,
nega-se a tirar “verdade” da arte grega. O dilema ¢ muito simples: se a arte ideal ndo
continha a verdade, como ¢ possivel que a tomemos como a mais real?

O problema fundamental ¢, provavelmente, o da possibilidade das estéticas
idealistas a luz da historia da arte (e do que a arte €¢). Porém, no tocante a este trabalho,
0 que temos ¢ um realismo do tipo B2’ que se vé em apertos frente a um realismo do

tipo B1. Vejamos como termina esta historia no caso da pintura.
4.2.2.1. A pintura e o realismo pictorico

A historia da arte sai ao encontro do sistema idealista de Hegel. Como parte de seu
programa, esta historia ha de se mostrar como a evidéncia de toda a construgdo teorica,
é o éter*™? no qual o Espirito se realiza.

Na arte simbolica apresenta-se um parentesco entre forma e contetido. A arte mais
adequada para essa forma ¢ a arquitetura, porque introduz um conteudo dentro de
formas que carecem de interioridade. Sua manipulagdo da “matéria morta” — ainda que
em contexto hegeliano, isso ndo seja redundante — para fins que ndo conseguem

expressar um conteudo espiritual a ndo ser de maneira alusiva, convertendo-a na arte

252 Tomo esta expressdo do Prologo da Fenomenologia do Espirito, agradecendo a interpretacdo a J. Flo.
Eter ¢ o nome que da Hegel, ao estado de autoconsciéncia na aliena¢do, uma maneira evasiva de se referir
a substancialidade do processo de autoconsciéncia ou odisseia do Espirito em seu conjunto.
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simbolica por exceléncia. Além do que, ¢ possivel encontrar um desenvolvimento da
arquitetura adequado as duas seguintes formas do artistico, posto que sua qualidade de
arte simbolica lhe permite acompanhar a outras formas de arte. Nao nos deteremos de
maneira especial na historia da arquitetura.

A arte classica, vimos, conquista a identidade de forma e contetido. Neste caso, ¢ a
escultura a arte que consegue tomar o objeto e manipula-lo para expressar o espiritual.
Em outras palavras, na escultura, faz sua aparicao o espiritual como objeto. A transi¢ao
da arquitetura a escultura torna-se necessaria pelo conceito do espirito, “que se
diferencia em seu ser subjetivo para si e em sua objetividade como tal.”?>* Hegel
destaca a maior naturalidade desta arte ao apresentd-la como um objeto que se
encontra totalmente impregnado de Espirito, que se volta para o organico e se mantém
sem mescla com o inorganico.

A escultura somente aparece na forma de arte cldssica. O ideal cldssico tem um
desenvolvimento em si mesmo, “por meio do qual ele se torna a partir de si naquilo que
¢ segundo o seu conceito e igualmente comeca a progredir além desta concordincia com
a sua propria natureza essencial.”?>* Um desenvolvimento preliminar da arte-ideal
encontra-se na forma simbdlica, na medida em que esta comeca a utilizar a forma
humana de maneira autonoma (isto €, desprendida dos ambientes arquitetonicos, de um
entorno que a coloca como acessoria). A arte romantica, por seu lado, excede o ideal.
Sua escultura cristd desenvolveu-se com mais amplitude que a simbodlica,
compartilhando as caracteristicas tipicas da pintura religiosa.

Se buscamos exemplos de escultura, antes de chegar a Grécia, encontraremos a
escultura egipcia. Hegel considera que a arte egipcia demonstra habilidade técnica e ¢

uma forte influéncia para a arte grega e cristd. Caracteriza a escultura egipcia, a caréncia

253 CE: 2002, Vol. I11, 101.
254 Ibidem, 174.
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de graca das obras organicas e a falta de mobilidade. > Essas nio se deviam a uma
inaptiddo técnica, mas a uma intuicdo do divino que ndo estava determinada para se
mostrar como forma sensivel individual, nem havia chegado a ser um conhecimento
efetivo. Deste modo, a escultura ndo supera a separagdo entre significado e forma. A
significacdo ¢ ainda o principal: “[...] e, por isso, refere-se mais a representacdo das
mesmas em sua universalidade do que ao habituar-se a uma forma individual e ao
deleite da intuigdo artistica.”*>®

Antes de chegar a plena perfei¢do da escultura grega, encontramos a escultura
eginética®’ e a arte etrusca. Essas artes captam a vida no natural (ndo no espiritual),
porém lhes falta integrar a espiritualidade na representagdo do rosto e através da posicao
do corpo esculpido. A primeira mostra uma tensdo entre a tradi¢do e a imitacdo da
natureza favoravel a “naturalidade?, porém na que se nota a auséncia de animagao
espiritual. A arte etrusca, todavia, imita a natureza com maior precisdo. Essas formas
primitivas da imitacdo se conectaram com o ideal que se opord a elas e com a arte
romana que as herdara.

A escultura ideal deve desembaracar-se da tradi¢do, renegar o recebido. “E esta
liberdade somente, consegue, de um lado, elaborar inteiramente a universalidade do
significado na individualidade da forma, de outro lado, elevar as Formas sensiveis para
a altura da expressdo auténtica de seu significado espiritual.”>*®

O proprio Hegel considera significativo que, no mundo romano, ndo tivesse havido

ideal, sendo imitagdo do real e prosaico. Nesta arte encontra-se de maneira incipiente a

255 Esta forma de caracterizar a escultura egipcia ¢ tributaria das posigdes do ja mencionado neoclassicista
Joachim Winckelmann.

256 Ihidem, 177-8.

257 Do Egeo.

258 Ibidem, 181.
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dissolugdo da arte classica. >>° E o tempo do retrato, perde-se a poética da obra, do ideal.
Este avanco para o real ¢ uma verdade natural da arte ja na escultura.

A estratégia de colocar a arte ideal como negacdo de uma forma prévia ndo pode ser
censurada em Hegel, pois ¢ parte da légica que, em seu entender, segue o
desenvolvimento do real. Claro que a pouco feliz resposta a existéncia de um realismo
etrusco e romano confere um tom arbitrario a essa reconstrucao da histdria da escultura.

Finalmente as artes romanticas regem-se pelo principio de subjetividade. “A
subjetividade ¢ o conceito do espirito que existe idealmente [ideell] para si mesmo, que
se recolhe desde a exterioridade na existéncia interior, que, por conseguinte, ndo se
reline mais com a sua corporalidade em uma unidade destituida de separagio.”?%°

Na arte romantica, a espiritualidade contrapor-se-4 ao externo em geral e ao
espiritual objetivo. Contetido e forma sobrevém livres e opostos, estando a disposi¢do
da arte para sua reelaboragao.

Em primeiro lugar, segundo o contetido, temos o divino (espiritual objetivo)
adequado ao principio de subjetividade por parte de um sujeito que se compreende a si
mesmo como espiritual. Faz-se acessivel a arte o mundano e humano. Trata-se de uma
nova unidade entre o particular e o absoluto, porém ndo imediatamente, sendo que se
mostra como reconciliagdo do diferente. Somente se pode revelar no interno, o ideal. O
certo ¢ que, embora o espiritual somente se apresente a0 homem como subjetividade,
enquanto sujeito singular, o homem também tem seu estar-ai que ha de se reconciliar
com o espiritual.

Em segundo lugar, o externo também se torna autdbnomo em sua particularidade. O
principio da subjetividade proibe a correspondéncia imediata pelo que ndo vemos o

espiritual no particular. Ainda que a desconexdo ndo seja completa, ¢ muito mais

29 Sua “incipiéncia” deve-se a auséncia da consciéncia de uma verdade espiritual profunda que faca
necessario este adiantamento para o realismo.
260 1hidem, 189.
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evidente. Apesar da copia da realidade, deve-se deixar ver um reflexo do espiritual. O
corpdreo passa a ser algo negativo, ressaltando a interioridade. Da-se livre margem ao
multiplo particular, tanto no espiritual como no sensivel.

A forma na qual se manipula o material devera modificar-se:

a) O material deverd mostrar-se como aparéncia, deixando entrar o multiplo
processado pela subjetividade. A primeira arte €, por isso, a pintura, que possui menos
sensibilidade (menos matéria), porém também menos abstragdo que a escultura (mais
atencdo aos detalhes da finitude). Ambas dividem o material espacial, que € constitutivo
das artes figurativas; porém em ambas se encontram separadas a corporeidade como
totalidade espacial e a forma abstrata, da forma particularizada vivamente mediante o
colorido. Por isso a escultura prescinde da cor e, na pintura, tudo se trata da
luminosidade refletida através do colorido. 2! A pintura somente se encontra realizada
na arte romantica.

b) Porém a representacdo do externo ndo ¢ de todo conforme ao espiritual, pelo que
se abandonara este meio para empregar o som. A segunda arte ¢, entdo, a musica. A
interioridade apreende-se como sentimento e se expressa conforme o movimento do
animo. Igual a pintura, sua forma adequada somente se encontra na forma romantica.

¢) Enquanto, na musica, o interno carece de figura, a arte ha de apresentar a
aparéncia e a realidade efetiva do interno em sua realidade externa. Quando a arte
abandona o visivel, ndo pode manifestar a exterioridade real, mas somente a
representacdo de um signo carente por si mesmo de significado. O sensivel ¢, aqui,
mero meio de comunicagdo. Na poesia, o espirito manifesta-se como espirito, € a arte
que participa em todas as artes, ¢ o elemento que pode desdobrar a totalidade do

espirito.

261 A concepgio de Hegel, da cor, é primitiva com respeito aos desenvolvimentos cientificos posteriores e,
provavelmente com respeito & experiéncia dos artistas plasticos de seu tempo ¢ mesmo anteriores. Ainda
assim, € sintomatica a importancia do claro-escuro para a pintura de seu entorno.
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A primeira das artes romanticas é, entdo, a pintura. A pintura representa um

progresso ao introduzir, na arte, o entorno para a ag¢do, inclusive permitindo a

representacdo de momentos da mesma, ou seja, situacdes. Hegel sustenta que o avango

fundamental estd na possibilidade de se apropriar das aparéncias dos objetos tal e qual

se mostram em suas formas particulares.

Ela utiliza como material para seu conteudo e sua configuracao
a visibilidade enquanto tal, na medida em que esta se
particulariza imediatamente nela mesma, isto ¢, se determina
como cor. O material da arquitetura e da escultura é, na
verdade, igualmente visivel e colorido, mas nio € como na
pintura o tornar visivel enquanto tal, na qual a luz em si mesma
simples. Ao se especificar com o seu oposto, 0 escuro, € com
ele se associar, se torna cor.?®?

Ademais, na medida em que se prescinde da manipulacio da matéria pesada, o

visual mostra-se mais ideal, mais tedrico.

Esta visibilidade assim subjetivada e estabelecida idealmente
ndo requer nem a diferenga de massa abstratamente mecanica
da materialidade pesada, tal como na arquitetura, nem a
totalidade da espacialidade sensivel tal como a escultura ainda a
mantém, mesmo que concentrada e em Formas organicas; antes,
a visibilidade e o tornar visivel da pintura t€ém sua diferenca
idealizada, como a particularidades das cores, e assim libertam
a arte da completude sensivel-espacial do material, na medida
em que se restringem a dimensdo da superficie.”®

O recurso a perspectiva na pintura permite a anulacdo da matéria mais resistente, a

saber, a que requer de cdlculos especificos e de uma maior for¢a para conseguir o

dominio da forma. Desse modo, abre-se a possibilidade de se apresentar, imbuidos de

subjetividade, a todos os elementos do mundo empirico.

Por outro lado, o conteido também recebe a mais ampla
particularizacdo. Tudo o que no coracdo humano ganha espago
enquanto sensacdo [Empfindung], representagdo e finalidade,
tudo o que o coragdo ¢ capaz de configurar como fato, toda esta
multiplicidade pode constituir o diversificado conteido da
pintura. Todo o reino da particularidade, desde o mais alto

262 CE: 2001, Vol. 1, 100.
263 Idem.
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Conteudo do espirito até os mais singulares objetos da natureza,
mantém sua posi¢do. Pois também a natureza finita em suas
cenas ¢ fendmenos particulares pode aqui aparecer, basta que
alguma alusdo a um elemento do espirito as ligue mais
intimamente com o pensamento ¢ a sensagdo [Empfindung].***

A pintura mostra maior multiplicidade de objetos, porém também unifica o externo
(tratado pela arquitetura) e a figura espiritual (escultura). Seu aporte fundamental estaria
nesta capacidade de conciliar o entorno com o espiritual.

A pintura desenvolve-se na forma arte romantica e, em particular, no periodo de
maior fervor cristdao — incluido no periodo da reforma protestante —, pois seu principio
essencial ¢ o da representacdo da subjetividade interna em sua vitalidade e
multiplicidade. Para Hegel, ¢ algo meramente empirico o fato de que a pintura tenha-se

desenvolvido nas sociedades nao cristas

a questdo mais profunda, todavia, refere-se ao principio da
pintura, ao exame de seus meios de exposigado e, desse modo, a
identificagdo daquele conteudo que por sua natureza mesma
concorda justamente com o principio da Forma ¢ o modo de
exposicao pictoricos, fazendo com que esta Forma se torne a
que corresponde pura e simplesmente a este contetido.”®’

Para que a pintura se desenvolva de maneira eficaz, o conteudo deve estar, por um
lado, compreendido em sua profundidade, por outro, separado da forma. O que revela a
maestria, na representacgdo, ¢ a animacao espiritual e nio a beleza sensivel das formas.
Ou seja, as formas ndo sao belas por si mesmas (como na escultura ideal), sendo que sdo
representadas de uma maneira que as embelezem.

O proprio material pictorico supde um modo subjetivo de animagao:

Seu elemento sensivel, a saber, no qual ela se move, ¢ a difusao
pela superficie e a configuragdo por meio da particularizagdo
das cores, por onde a Forma da objetividade, tal como ela ¢ para
a intui¢do, é transformada numa aparéncia artistica colocada
pelo espirito no lugar da forma real da mesma. No principio
deste material reside que o exterior ndo deve mais conservar
para si validade tltima em sua existéncia efetiva — mesmo que

264 Idem.
265 CE: 2002, Vol. I1I, 197.
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também animada pelo espiritual —, mas deve justamente ser
rebaixado nesta realidade a uma mera aparéncia do espirito
interior, que se quer intuir para si como espiritual.>*®

Através dessa pretensdo do espirito de encontrar-se a si mesmo no particular ¢ que
se introduz a verossimilhanga como dimensdo relevante na pintura. A animagdo ¢
subjetivacdo, porém o reconhecimento do particular animado impde a técnica um
consenso fundado na semelhancga, sobre o que ¢ aquilo que se esta “subjetivando”.

O unico principio de artisticidade que se impde a execucao da obra realista— e que
poderia ter sido um excelente ponto a partir do qual estudar a relagdo entre o estilo e o
realismo — ¢ conseguir que a pintura seja “um todo em si mesmo fechado e neste
fechamento ndo deva se mostrar como um mero cessar e limitar contingente, mas como
uma totalidade de particularidades que, segundo a coisa, se pertencem
reciprocamente.”?%’

A pintura admite os dois extremos quanto ao contetido, tanto dos temas profundos e
sérios, como particularidade efetivamente real e o fazer subjetivo. Esta ultima arte

suscita admiragdo por seu tema e pela audacia do desenho e pela representacdo

mimética. O realismo inclusive devera seguir sua propria linha de desenvolvimento:

Esta separagdo reside no conceito da pintura mesma, alias,
pode-se certamente dizer que ambos os lados ndo sdo
unificaveis num desenvolvimento uniforme, mas que cada um
deve se tornar por si autdbnomo. Pois a pintura tem tanto a forma
[Gestalt] como tal, as Formas [Formen] da delimitacao espacial,
quanto a cor como seu meio de exposi¢do € se encontra por
meio deste seu carater entre o ideal, o pléstico, e o extremo da
particularidade imediata do efetivo, a partir de que também
surgem duas espécies de pintura: uma, ideal, cuja esséncia é a
universalidade, a outra, que expde o singular em sua
particularidade mais estreita.*®

E muito interessante que Hegel associe o realismo ao emprego da cor, sobretudo

quando toda a pintura de seu tempo ainda se manejava com um cuidado muito grande

266 Ihidem, 199.
267 Ibidem, 207.
268 Ihidem, 203.
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com respeito ao desenho. Também ¢ um indicador muito claro da pretensdo de Hegel de
se apartar definitivamente de uma possivel andlise dos aspectos técnicos proprios das
convengoes estilisticas (sejam elas ideais ou realistas).

A ordenacdo historica € vital para compreender a pintura. Sem esta ordenagdo, as
obras apareceriam como em uma sucessdao sem sentido. A histéria exterior ¢, para
Hegel, a da evolugdo do técnico. A historia interna faz a diversidade de escolas, temas e

modos de tratamento do mesmo. O progresso descreve-se da seguinte maneira:

[O] inicio € feito com os temas religiosos em uma concepgao
ela mesma ainda tipica, arquitetonica, numa disposi¢do simples
e numa colorag@o nio desenvolvida. Entdo penetra sempre mais
nas situagdes religiosas a presenca, a individualidade, a beleza
viva das formas, a profundidade da intimidade, o encanto e a
magia do colorido, até que a arte se volte para o lado mundano,
apreende a natureza, o cotidiano da vida comum ou o que ¢
historicamente importante em acontecimentos nacionais do
passado e do presente, o retrato e coisas semelhantes até as
menores e mais insignificantes, com amor idéntico ao que
era dedicado ao Conteudo religioso ideal. E neste circulo
ndo conquista principalmente apenas a consumacao a mais
extrema do pintar, mas também a concep¢ao mais viva e 0
modo de execugdo mais individual >’

Entender o progresso da pintura ¢ entender o abandono progressivo do ideal em
direcdo a formas cada vez mais verossimeis. O auge da pintura estard, para Hegel, nas
obras daqueles que conseguem capturar a mais fugaz aparéncia da realidade.
Esquivando a importancia dos aspectos formais, ou melhor, assumindo-os de maneira
acritica, Hegel sempre manterd, como eixo da historia da arte, o conteudo.

Vimos como Hegel se mostra um pouco arbitrdrio na reconstru¢do da historia da
escultura, porém ndo podemos acusé-lo de ndo levar em conta as possiveis objegdes a
sua abordagem. Efetivamente, também com relacdo a pintura, considera que a
superioridade dos temas romanticos pode ser refutada pelas representacdes de temas

pagdos de Rafael ou Rubens, ou pela utilizagdo de motivos desse tipo. E ainda que

299 Ibidem, 261. O destaque é nosso.
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sustente que ha algo de inevitavel nesta degradacdo, ndo sdo esses temas os que
motivardo o desenvolvimento da pintura.

A pintura h4 de tomar o que pode ser representado por meio da figura exterior. Ha
de ser expressao do espirito concentrado em si. A expressao da intimidade nao se adapta
a forma sensivel do ideal, ndo ¢ placida no essencial (e sim, individual). Deve-se
mostrar como a experiéncia das almas que se levantam sobre o sofrimento. Assim, o
propriamente ideal do conteudo roméantico ¢ a reconciliagdo do animo subjetivo com
Deus. A esfera religiosa, porém, representada de uma forma humana natural, sera
adequada para a primeira etapa do desenvolvimento da pintura e para a primeira etapa
da degradagdo do ideal.

O oposto da esfera religiosa ¢ aquilo “tomado por si, [...] igualmente destituido de
intimidade como também nao-divindade — a natureza e, mais precisamente em relagao
a pintura, a natureza paisagistica.” *° Em todo o externo, a alma pode encontrar
reflexos de espiritualidade. As situacdes particulares do objetivo geram, no homem,
estados de animo harmodnicos a natureza (serenidade, vitalidade, etc.). Esta intimidade
também € objeto da pintura.

Como desenvolvimento progressivo da pintura em direcdo ao realismo, Hegel
destaca que ndo se trata de resgatar o belo e imitd-lo, mas de apresentar belamente o
natural, resgatando a afinidade da natureza com as emo¢des humanas. Nao ¢ a “casca”

da natureza o que hé de se imitar, mas a relagdo desta com o espirito.

Mas, por isso, 0os objetos naturais como tais ndo podem
constituir em sua Forma e ordenagdo meramente exteriores o
auténtico conteudo, de modo que a pintura torna-se uma mera
imitacdo; e sim o ressaltar e o apresentar mais vivamente a
vitalidade da natureza, que se estende por tudo, ¢ a simpatia
carateristica de estados particulares desta vitalidade com
determinadas disposicdes de alma nas paisagens expostas;
apenas esta interferéncia intima € o momento pleno de espirito e

270 Ihidem, 225.
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rico de animo, por meio do qual a natureza nao apenas pode ser
o conteido da pintura como ambiente, mas também
autonomamente.”’!

Finalmente, em mais de um passo em dire¢cdo ao realismo, uma terceira classe de
intimidade ¢ a que tem lugar com “objetos inteiramente insignificantes, que sdo
arrancados de sua vitalidade paisagistica, em parte nas cenas da vida humana, que nos
podem aparecer ndo apenas inteiramente contingentes, mas inclusive vulgares e
ordindrias.”?’* A pintura se encarrega do interno particularizado, pelo que se preocupa
de tudo aquilo que pode interessar a0 homem. O que sobrevém contido ¢ a intimidade
do imediatamente presente.

E importante reconhecer que o esforgo de Hegel para valorizar mais o esforgo de
resumir em uma obra completa em si mesma uma situacdo historica precisa ou uma
cena de género sempre se orienta para a consideragdo das estratégias do artista como
apropriadas para dar vitalidade ao representado, espiritualiza-lo de tal maneira que ndo
se limite a mera imitagdo. Sem duvida, a naturalidade segue sendo um objetivo ndo
menor da destreza do pintor.

Exemplo da primeira etapa da pintura, a pintura religiosa, ¢ a pintura bizantina que,
para sua desvantagem, carecia de natureza e vitalidade. Em um argumento clédssico de
um realista de tipo B1l, Hegel assinala que a adesdo a convengdes foi o que tirou
autonomia a essa pintura e a converteu em artesanato.

Uma segunda etapa ¢ a pintura italiana. Esta pintura volta-se a temas religiosos ou
mitologicos que ndo tinham a ver com a historia ou o presente, ou da realidade efetiva
da vida. Também sdo raras entre essas obras as paisagens. O que se acrescenta ¢ a
realidade efetiva viva do ser-ai espiritual e corporeo nos motivos religiosos, ainda que

conservando um certo idealismo.

271 Ihidem, 226.
272 Idem.
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O primeiro momento histérico mais relevante desta segunda etapa ¢ caracterizado
pelo retorno ao antigo com base nos temas bizantinos por parte de artistas como Duccio
de Siena e Cimabue de Florenca.

Um segundo passo sera encontrado por Hegel na emancipa¢do dos modelos gregos,
na entrada do humano e do individual. Como primeiro momento deste segundo passo
temos o grande influxo de Giotto e seus discipulos. Esta escola abandonou as
convengdes e focou-se na percepcdo do real, tratando de produzir obras de maior
vitalidade, trocando a eleicdo de temas e o modo de representacdo. Nesse empenho
perdeu-se a grandiosa seriedade sacra. Em um segundo momento, as representagdes dos
temas antigos (gregos e cristdos) foram relegadas, ampliando-se o circulo de temas.
Porém, o sagrado ndo se descuidou, mas também se destacou o familiar em Cristo
menino e no comovedor da Paixdo. Como exemplo desse progresso, coloca a Masaccio
e Fiesole, por melhorar a adapta¢do do contetido religioso a forma humana.

Da fusdo da realidade efetiva viva e a religiosidade interna surgiu um problema
somente resolvido no século XVI. Tratava-se de buscar uma consondncia entre o
exterior e o interior. Avancando em direcdo a essa meta, coloca Hegel, a Leonardo,
porém a perfeicdo mais pura, nesta esfera, ¢ alcancada por Rafael, compreendendo a
beleza livre penetrada de uma vitalidade pictorica individual. Corregio foi mestre do
claro-escuro, e sua graga nao natural ¢ profundamente espiritual. Tiziano destacou-se na
riqueza da vitalidade natural e no colorido.

Finalmente chegamos ao abandono do ideal. Os alemades, flamengos e holandeses
ndo quiseram ou puderam alcangar as formas ideais e os modos de expressao livres aos
“quais corresponde inteiramente a passagem para a beleza espiritual transfigurada.”?’?

Desenvolveram a expressdo da profundidade do sentimento e da reclusdo subjetiva do

273 Ibidem, 271.
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animo. Adicionaram o carater individual ndo somente no interesse da fé, sendo no
mundano (virtudes mundanas).

Dentro desses artistas, assinala Hegel, em primeiro lugar os irmdos Hubert e Johann
van Eyck. Suas obras sdo mais mundanas e menos fantasiosas que as obras de estilo
italiano, sdo humildes no tratamento dos temas santos. Reconhece aos irmaos van Eyck
como aperfeicoadores da pintura a 6leo. Ainda que enfatize o aspecto relativo a forma
de apresentar temas, a admiracdo pela destreza técnica ¢ algo notério em todos os
comentarios hegelianos relacionados a histéria da pintura. E justamente esta tensdo
entre a forma, na que conta a histdria da pintura, e o esforco por destacar aspectos
relativos a temas apresentados, o que queremos destacar.

Em segundo lugar, aparecem os mestres alto-alemaes. Esses introduzem o martirio,
o ndo belo da realidade efetiva em geral. Alberto Durero destaca-se como se elevando
por sobre a grosseria. E finalmente aparecem os mestres holandeses do século XVII. A
arte funde-se no mundano e no cotidiano, desenvolvendo a pintura de todo tipo de
representacdo. Esse apego pelo cotidiano, ¢ explicado por Hegel, por sua condi¢cdo de
burgueses e protestantes. Sdo, para o filosofo, a expressdo cabal do humano, desde o
olhar de um povo sdbio, prudente, humilde e valoroso.

Esta terceira etapa da pintura fica as portas do que Hegel chamou a “dissolucao da
forma romantica da arte” pela “imitagdo subjetiva do existente.” Essa situagdo produz-
se quando o ambito dos objetos ¢ ilimitado, quando ndo somente se estende ao
necessario, mas também ao casual. A arte se dissolve na representacdo de retratos: “e
regressa para a imitacdo da natureza, para a aproximacdo intencional, a saber, da
contingéncia da existéncia imediata, considerada por si mismo [ja] ndo bela e

prosaica.”?’*

274 CE: 2001, Vol. 11, 331.
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Em contrapartida, a arte ainda possui outro momento que
particularmente aqui torna-se de importancia essencial: a
apreensdo e execucdo subjetivas da obra de arte, o aspecto do
talento individual, que nos fins mais exteriores da contingéncia,
nos quais desemboca o talento, ainda sabe permanecer fiel a
vida em si mesma substancial da natureza assim como as
configuragdes do espirito e sabe tornar significativo, por meio
desta verdade assim como por meio da habilidade admiravel de
exposi¢do, o que é por si mesmo sem significado.?”

Como ja haviamos assinalado no momento em que o artista ¢ livre (autonomia da
arte). Este se funde com o interior e o exterior dos objetos e lhes d4 uma vitalidade
subjetiva que os inclui dentro da arte. O contetido da o particular em si mesmo. A forma
da representagdo ha de ser a peculiaridade casual da aparigdo exterior. Essa
peculiaridade somente ¢ apreensivel pela poesia e pela pintura.

A pintura de género ¢ o mais admirdvel que se fez sob esse aspecto. Em particular,
destaca Hegel, os pintores flamengos ¢ holandeses, que conquistaram instalar-se na

prosa da vida deixando-a livre, fazendo da religido algo livre ¢ ilimitado também.

Tais objetos ndo podem satisfazer um sentido mais profundo,
que se dirige para um Conteudo em si mesmo verdadeiro; mas
mesmo que o animo ¢ o pensamento também ndo sejam
satisfeitos, a intuicdo proxima se reconcilia do mesmo modo
com tais objetos. Pois é pela arte de pintar e do pintor que
devemos ser alegrados e arrebatados. Com efeito, se quisermos
saber o qué ¢ pintar, devemos observar estes pequenos quadros,
para dizer deste ou daquele mestre: este sabe pintar.*’®

Os artistas mencionados por Hegel — Memling, Scorel, Ostade, Stenn —
encontram-se entre os precursores € integrantes da Escola Holandesa do século XVII,
que ja mencionamos ao final da reconstru¢do da historia da arte que fizera Hegel. O
impacto desta pintura sobre Hegel, a admiragdo que este tinha pela destreza desses
artistas ¢ inegavel. Estamos, para ele, frente a conquista da fugacidade do momento, o

pico da capacidade do realismo.

275 Idem.
276 Ibidem, 333.
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[Alpreender o brilho dos metais, o cintilar de uma uva
1luminada, uma visdo desvanecente da lua, do sol, um sorriso, a
expressdo de afetos de animo que rapidamente passam, os
movimentos cOmicos, as posi¢cdes, as expressoes faciais —
apreender essas coisas as mais passageiras, transitorias, e torna-
las duradouras para a intui¢do em sua mais plena vitalidade,
esta ¢ a dura tarefa deste estagio da arte.?”’

O conteudo da arte prové o aparecer dos objetos. A representagcdo subjetiva, € ndo o

espirito, passa a ser o principal.

Nao ¢ o reflexo do animo que quer expor-se nos objetos, tal
como, por exemplo, acontece com frequéncia nas paisagens,
mas ¢ a habilidade inteiramente subjetiva que se exprime desse
modo objetivo enquanto a habilidade do meio mesmo, em sua
vitalidade e efeito de, por meio de si mesmo, poder criar uma
objetividade.*”

“[A] habilidade inteiramente subjetiva que se exprime desse modo objetivo
enquanto a habilidade do meio mesmo [...] de [...] poder criar uma objetividade”,
quando esses artistas dos Paises Baixos conquistaram fazer isso, foi quando se pdde

dizer se um artista sabia ou ndo pintar.
4.2.2.2. Observagoes finais

No primeiro momento desta segunda parte, haviamos encontrado um realismo que
chamamos de B2’, que se encontrava em contraposi¢do a um realismo do tipo B1. A
partir dai, vimos como este ultimo adquire, na pintura, um lugar fundamental como
parte da evolugdo da arte. Efetivamente, a pintura alcanga seu ponto culminante no
mesmo momento em que a arte romantica comeca sua dissolugdo, o que se da com a
pintura flamenga e holandesa do século XVII.

Na medida em que ndo ¢ possivel uma arte figurativa efetivamente realista, ou seja,
na medida em que distintos tipos de convenc¢des impdem-se na hora de elaborar um

consenso com respeito ao realismo pictorico, desprende-se que toda forma de classificar

277 Ibidem, 334.
278 Ibidem, 335. O destaque ¢é nosso.
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como realista a um determinado estilo ¢, em maior ou menor medida, arbitraria. Para se
referir a uma corrente artistica peculiar como efetivamente conquistadora do realismo,
Jakobson utiliza os termos “realismo aproximativo ilusério” ou “Significacdo C”. As
convengdes utilizadas por essa corrente artistica servirdo para a classificagdo de outros
estilos como menos realistas.

Posto isso, depois dessa passagem pela estética hegeliana, cremos que se pode
identificar um Realismo de tipo C com as caracteristicas proprias da pintura flamenga e
holandesa: um Realismo do tipo C’ — ou seja, um conservadorismo da tradi¢do em
nome de sua maior realidade — nas caracteristicas da arte classica ou neocldssica. A
disputa entre a arte realista e a arte ideal, apresenta-nos, entdo, uma forma muito similar
a disputa entre a arte realista e a arte ideal, que nos apresenta, entdo, com uma forma
muito similar a disputa pelo realismo que nos mostrava Jakobson como caracteristica
dos séculos XIX e XX. De fato, estamos ante sua parenta dos séculos XVII e XIII, que
enfrentou os classicistas com os revolucionarios defensores da arte moderna.

J& haviamos concluido que Hegel sustentava um realismo Al e um realismo A2’,
notando que o primeiro era suficientemente débil para ndo contrariar o segundo. Nesta
segunda parte, confirmamos que a perspectiva de Hegel estd influenciada por sua
posicao de receptor das obras de arte, e que as coordenadas do realismo que adjudica o
conceito verdadeiro de arte relacionam-se estreitamente com essa posi¢cdo e, em
particular, com duas correntes confrontadas em sua época pelo predominio da
verdadeira esséncia da pintura (as quais chamamos realismo C e C’).

Neste ponto afirmaremos que, sendo Hegel presa de uma absoluta “ilusdo de
realismo” que o leva a sustentar um realismo C, ainda assim € necessdrio captar a
debilidade do realismo A1l em sua fortaleza. Isso € possivel se temos em conta a anélise

do impacto dessa ilusdo na construgdo do sistema. Ou seja, se compreendemos que o
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lugar do realismo pictdrico no sistema ¢ menos o resultado de uma concepgao teorica do

artistico que o resultado da relagdo do proprio Hegel com a arte do seu tempo.
4.2.3. llusao de realismo?

Colocada desse modo, a pergunta do titulo ¢ uma ma pergunta. Deveriamos
perguntar, por um lado, se Hegel postula a ilusdo de realismo como uma forma de
entender a pintura, a partir do qual a verossimilhanga deveria jogar um papel
determinante nos horizontes desta pratica; e por outro lado, deveriamos perguntar se
Hegel sucumbe a ilusdo do realismo.

Esperamos ter mostrado, neste trabalho, que sustentar direta e plenamente que Hegel
promove o ilusionismo na pintura pode ocultar uma série de problemas importantes.
Ainda que seja verdade que para ele a aparéncia (Schein) é o elemento da pintura, ndo
cremos que se deva interpretar que o ilusionismo ¢ o que o artista deve alcancar. Ao
contrario, seus esforcos encaminham-se a fim de demonstrar o maior grau de verdade
que possui a arte, apesar da ilusdo realista. Sobretudo ndo parece apropriado falar de
ilusdo, posto que a confrontagdo com o objeto real ndo deveria nos revelar a impostura
da pintura, sendo sua maior verdade na qualidade de pintura (a nos, herdeiros da cultura
cientifica).

O que tentamos mostrar neste trabalho, ¢ que o problema ndo surge a Hegel por suas
criticas a ideia de imitagdo da natureza, mas por sua crenca na possibilidade de
conquistar o realismo pictérico, ou seja, pelo mesmo ter sucumbido a ilusdo do
realismo. Esta crenga o obrigou a colocar os artistas que considerava realistas em
algum lugar da sua histéria da arte, como um momento necessario desta historia, e a
justificar como aquilo ndo se encaixava com seu conceito de arte original.

A associacdo entre arte e verdade torna-se um problema na estética de Hegel.

Podemos entender que uma verdade mais espiritual pode fracassar na sua tentativa de se
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apresentar de maneira sensivel, porém ¢ dificil entender por que sua apresentacdo em
sua forma sensivel adequada, sendo mais compreensivel a verdade que representa para
as mentalidades mais evoluidas, deixa de ter valor. O Espirito Absoluto, que promete
lembrar a totalidade, parece incapaz de recuperar a experiéncia do belo do passado.

Temos, em primeiro lugar, um momento no qual as representa¢des dos deuses sao
tomadas — no melhor dos casos — como a real imagem desses. Isso evidentemente ¢
uma ilusdo cujo embuste ndo pode se resolver a menos que se conheca a verdadeira
imagem da divindade. Isso ocorre com o cristianismo. Assim, em um primeiro momento
da arte romantica, em seu periodo religioso, as artes conservam em alguma medida seu
antigo poder de suscitar devogdo, conservam a ilusdo de ser um acesso direto a
divindade.

Na medida em que Hegel nao se questiona sobre o significado que a naturalidade
historica de cada estilo tem para a pratica artistica, ele ndo enfrenta o problema que, ao
fim das contas, fica pendente: a relevancia da ideia de beleza. E provavelmente a esta
dama que Hegel desejava salvar da goela de um realismo que, sem duvidas, o havia
seduzido por completo.

A perda da ideia de beleza resulta fatal para a estética idealista, pois nos deixa, ¢
verdade, nas maos da ilusdo do realismo, da ironia, da técnica, do agrado sensivel, da

historia da arte e de seus usos e interpretacdes.
4.3. “A arte tem que ser poesia ou prosa?”

J4 comentamos que, inclusive, na arte ideal, na arte grega, existe uma determinacao
exterior que leva Hegel a introduzir em seu seio “fragmentos do particular” — para
dizé-lo de alguma maneira. De fato, opunha-se as estéticas idealistas que promoviam a

total purga de elementos relativos a finitude das obras de arte.
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Igualmente, em relagdo a entrada em cena de obras antigas, Hegel era partidario da
introducdo de um cenério adequado ao publico, aprovando a modificacdo de tudo aquilo
que na obra se apresentasse como casual, como alheio a substdncia mesma da verdade
que a obra pretende mostrar. Isso aplicado a forma classica da arte o leva a incobmoda
situacdo de ter que afirmar que aquela forma tdo excelente que havia dado lugar a
poesia de Homero ndo era vigente em sua Alemanha natal, e que, desse modo, deveria
separar o inseparavel (a forma do conteudo da arte cldssica) e, mediante esta operagdo
analitica, manter a ilusdo dos espectadores.

Deste modo, a necessidade de incorporar aspectos proprios da realidade casual as
obras apresenta-se como uma necessidade que vai desde as formas da épica antiga até a
pintura e o teatro de seu tempo. Essa dissociacdo tinha lugar em meio a um ambiente
que, a diferenga do grego, ja ndo gerava mentalidades poéticas, sendo que se
encontrava dominado pela “prosa da vida”, ou a pela forma prosaica de compreender as
verdades essenciais. Essa cosmovisdo, conquista da humanidade por certo, era, para
Hegel, o efetivo motor do desencanto da arte em sua forma ideal. Tanto ¢ assim, que a
arte melhor deixaria de sé-la, antes de poder adaptar-se a essa nova cosmovisao com o
mesmo status de beleza que gozava o canone classico.

Hegel recolhe esta disputa da mao de dois de seus principais expoentes que lhe eram
muito proximos, os ja mencionados, Winckelmann e von Ruhmor. O problema que
ambos intelectuais enfrentaram ¢é, para Hegel, o problema da relacdo do ideal com a
natureza.

O dilema principal que subjaz a esta disputa, considera Hegel, que levou a pintura,
onde ¢ mais facil aportar argumentos a favor da naturalidade, porém em seu modo mais

geral, hé de ser considerado do seguinte modo:
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[Na] oposicao do ideal e da
natureza, portanto, tinha-se
em mira mais uma arte do
que outra, principalemente
a pintura, cuja esfera ¢
justamente a
particularidade visivel. No
que se refere a esta
oposi¢do, queremos, por
tanto, establecer a pregunta
de modo mais universal: a
arte deve ser poesia ou
prosa? Pois 0
autenticamente poético na
arte ¢ o que justamente
chamamos de ideal. [...]
Mas entdo surge a questdo:
0 que &, pois, poesia e prosa
na arte? Embora a insiténcia no poético em si [an sich] mesmo,
em relagdo as artes determinadas, também possa conduzir a
aberragbes — como ja conduziu: pois o0 pertenece
expressamente a poesia, € mais em precisamente a lirica,
também foi expresso por meio da pintura, ja que um tal
contetido € certamente de espécie poética. A atual mostra de
arte (1828), por exemplo, contém varios quadros, todos de uma
mesma escola (a assim chamada escola de Diisseldorf), que
emprestou todos os seus temas da poesia e, na verdade, do
aspecto da poesia apenas passivel de ser exposto enquanto
sentimento. Se observamos com mais frequéncia e mais
atentamente esses quadros, logo eles se mostrardo adocicados e
insipidos.?”

A oposi¢ao ¢ entdo entre poesia ¢ prosa (ideal e natureza). E ¢ claro que Hegel
primeiro atende a disputa essencial para logo fazer uma avaliacao mais definitiva sobre
o desgosto especifico relacionado a certas obras particulares.

Em primeiro lugar, considera que ¢ preciso entender que a obra de arte possui uma
idealidade inteiramente formal que se desprende de ser um produto humano. De acordo
com isso, hda uma tendéncia ao natural que nao lhe cabe por defini¢do, nao importa qual

seja o conteudo que pretenda transmitir:

O contetdo pode ser neste caso totalmente indiferente ou
apenas nos interessar na vida cotidiana, no exterior da
exposi¢do artistica, de passagem e momentaneamente. Deste
modo, por exemplo, a pintura holandesa soube transformar

219 CE: 200 1, Vol. I, 174. A esquerda Ludwig Richter (Escola de Diisseldorf) Floreta de primavera perto
de Ariccia. Oleo em tela. 1831.
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[umschaffen] as aparéncias fugazes e dispostas na natureza,
enquanto novamente recriadas pelo homem, em milhares e
milhares de efeitos. O veludo, o brilho do metal, a luz, os
cavalos, os servos, as mulheres velhas, os camponeses que
soltam fumo pelo cachimbo, o brilho do vinho em copos
transparentes, pessoas com casacos sujos jogando com cartas
velhas: tais e outros objetos pelos quais na vida comum mal nos
importamos — ja que mesmo quando jogamos, bebemos e
tagarelamos sobre isto ou aquilo, somos tomados de interesses
completamente diferentes —, nos sdo levados diante dos olhos
por meio destes quadros. Mas o que em uwm tal conteudo
imediatamente nos atrai, na medida em que a arte o apresenta, ¢
justamente esta aparéncia e aparecer dos objetos enquanto
produzidos pelo espirito, o qual transforma o exterior e sensivel
do conjunto da materialidade [Materiatur] no mais intimo
interior [Innerseten]. Pois em vez da la ou da seda existentes,
em vez do cabelo, do vidro, da carne e do metal efetivos,
vemos meras cores; em vez das dimensfes totais que o
natural necessita para a sua apari¢cdo, vemos uma mera
superficie e, contudo, temos a mesma visdo que o efetivo nos
oferece. 2%

A 1ilusdo de realismo parece reconhecida aqui como uma ma apropriagdo de uma
realidade transformada em milhares de efeitos que em nada tém a ver com o impacto
que nos provoca a realidade em si mesma. Todavia, a consciéncia de Hegel dos aspectos
perceptivos e do seu impacto no espectador pode ser relacionada tanto como com as
pretensdes dos impressionistas por capturar a esséncia do visivel, como com a
consciéncia vanguardista de que um quadro ndo vai além de uma superficie coberta de
cores. A ilusdo de realismo ¢, sem duvida, uma das ilusées mais conscientes de ser tal
que se pode encontrar em obras desta época. E o espirito, ¢ a poetizagio do prosaico o
que nos encanta. Porém, apesar de ser uma ma apropriacdo, a ilusdo esta ali, “vemos
uma mera superficie e, contudo, temos a mesma visao que o efetivo nos oferece.”

Frente a prosaica realidade dada, “esta aparéncia produzida pelo espirito ¢ o milagre
da idealidade, uma troga se quisermos, € uma ironia sobre a existéncia natural exterior”.
E um elemento brando o que compde o quadro (ndo como o metal real), ainda que

sejam objetos limitados, particulares, os apresentados, o criador faz deles “todo um

280 Jbidem, 174-5. O destaque é nosso.
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mundo de contetido, que ele retira da natureza e ¢ reline num tesouro no ambito

abrangente da representagdo e da intui¢do, e assim, de um modo simples, o libera

livremente a partir de si sem as inimeras condi¢des e disposi¢cdes da realidade.” A arte

ndo entrega os objetos ao uso comum, sendo que “limita o interesse a abstra¢do da

aparéncia ideal para a visio meramente tedrica.”*®! Nesse sentido, ndo parece ser a

pintura um artificio ilusionista, sendo mais bem uma ferramenta utilizada pela

abstracgdo, o que faz com que se apresente, ao fim e ao cabo, como mais verdadeira que

a percepgdo consciente dos objetos em sua materialidade e, portanto, interessada.

A arte, entdo, eleva o objeto através da identidade. Faz-nos nele centrar nossa

atengdo, e o converte em um fim em si mesmo. O tempo sofre 0 mesmo processo.

A arte consolida em duragdo o que na natureza é passageiro; um
sorriso que desvanece rapidamente, um rasgo repentino e
chistoso em torno da boca, um olhar, um brilho de luz fugaz,
bem como tragos espirituais na vida dos seres humanos,
incidentes, acontecimentos que vem e passam, que ai estdo e
novamente sdo esquecidos — tudo e cada coisa ela arranca da
existéncia momentinea e também neste sentido supera a
natureza. 2%

Nao ¢ o conteudo o que nos cativa, sendo a producao espiritual.

A exposicdo deve aqui aparecer natural, mas nao deve aparecer
nela a naturalidade enquanto tal, e sim o poético e ideal em
sentido formal é o fazer [Machen], a eliminacdo justamente da
materialidade sensivel e das condigdes exteriores. Alegramo-
nos com uma manifestacdo que deve aparecer como se a
natureza a houvesse produzido, quando de fato ela é uma
produgdo do espirito, sem os meios daquela; os objetos ndo nos
deleitam porque sdo de tal modo naturais, mas porque sao feitos
[gemacht] tio naturalmente.”™

Chegado o caso, ndo ¢ a ilusdo o que nos seduz, sendo a capacidade do artista de

produzir esta ilusdo.

281 Ihidem, 175.
282 Idem.
283 Ibidem, 175-6.
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O mesmo procedimento que ja assinalamos, de ganincia cognoscitiva, da-se com
esta capacidade de capturar o momentaneo, porém de tal maneira que lhe d4 maior
inteligibilidade ou valor de verdade. Aqui parece estar presente a tensdo fundamental do
chamado “realismo”, melhor dito, a ilusdo fundamental, que é a que pretende a
conquista ndo da verossimilhanca, mas das chaves da aparéncia da natureza em sua
verdade. Para Hegel, ¢ um interesse mais profundo o que pede mais que a existéncia

imediata, que promove a passagem do singular ao geral.

O que existe naturalmente € pura e simplesmente um singular e,
na verdade, tornado singular segundo todos os pontos e lados. A
representagdo, em contrapartida, tem em si a determinagdo do
universal e o que dela resulta ja adquire desse modo o carater da
universalidade, a diferenca da singularizacdo natural. A
representagdo oferece neste contexto a vantagem de ser de
maior amplitude e, assim, ser capaz de apreender o interior, de
resalta-lo e explicita-lo de modo mais visivel.***

O poético nao somente esta relacionado, entdo, a possibilidade de expressar uma
interioridade, mas também esta associado a capacidade de prescindir de alguns dos
aspectos essenciais ao estar singular, tornando, com esta subtracao, mais verdadeira a
aparéncia do objeto.

As alegagdes de Von Ruhmor contra a arbitrariedade das convengdes, Hegel
enfrenta sua convic¢ao da nao arbitrariedade das mesmas. Temos, entdo, uma falha a
favor do ideal, inclusive na arte que se apresenta como mais prosaica. As criticas de
Hegel que motivam esta falha seriam muito melhores se estivesse disposto a analisar as
formas de representagdo do particular, em lugar tdo somente de sustentar que uma
reprodu¢ao imediata ndo ¢ possivel, apelando a uma espiritualidade que se torna
arbitraria e confusa (como em seu postulado dos aspectos mais teodricos da

representacao visual ou na interioridade que aparece como negociagao de uma verdade

profunda na obra realista, porém, apesar disso, nao esta ali.)

284 Ibidem, 176.
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Com relacdo as obras concretas, o exemplo do universo vulgar nelas estd
considerado de maneira equivoca, segundo Hegel, se ignorados os aspectos espirituais
das representacdes. Os holandeses tomam o conteudo de suas vidas, de seu presente,
porém isso se torna de maior densidade espiritual, posto que tomam o que lhes pertence.
E o resultado de seu esforco e trabalho, de sua historia. E “elevar-se a liberdade e a
alegria.””®®> Nao sdo temas ordinarios. “Foi neste sentido de nacionalidade robusta que
Rembrandt pintou sua famosa Ronda Noturna em Amsterdd, que van Dyck pintou
tantos de seus retratos, Wouwerman suas cenas de cavaleiros, e mesmo aqueles

banquetes, jovialidades e festas agradaveis dos camponeses se situam neste

29286

contexto.

Rembrandt Harmenszoon van Rijn. 4 ronda da noite. Oleo sobre tela. (1642). Mesmo

reconhecendo a interessante posicdo de Hegel sobre a cor aos efeitos de mostrar uma imagem

285 Ihidem, 181.
286 Ihidem, 180.
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realista, a importancia do contorno ainda era fundamental em todos os pintores aos quais

remete, como ndo poderia ter sido de outra forma, conforme a histdria da pintura europeia.

A degradagdo do ideal € progressiva, porém segura, até o ponto de chegar ao trivial e
vulgar. Qual ¢ o contedo concorde, neste ponto, a arte? O homem cuja alma
compromete-se permanentemente com as coisas. E isso 0 que se reflete na pintura.

A ilusdo de realidade foi conquistada. Reconhecida essa conquista, Hegel pretende
demonstrar que € isso o essencial da pintura, o que motiva a incorporar os temas nas
obras. O problema nao ¢é, para Hegel, reconhecer que a arte tenha melhorado em sua
capacidade para a conquista da verossimilhanca, mas o aceitar que uma arte que se
proponha tdo somente esse objetivo seja elevada ao mesmo nivel que o de sua apreciada
arte ideal.

Porém, mesmo com tanta alma nacional a pintura ja estava alhures do fundamental
para o Espirito Absoluto, que como temos visto no primeiro apartado, longe de requerer
dos cidadaos manifestacdes ético-estéticas da sua liberdade, precisava deles o
conhecimento proprio das bases da sua liberdade cristalizada no Estado, cujas leis
atingidas pela razdo, ja satisfaziam o que os cidaddos hegelianos requeriam como
substancia espiritual para realizar e garantir a liberdade universal. Compreender as leis e
ndo compreender a arte, compreender a arte como lembranca de uma instancia singular
— fundamental para um povo, mas nem tanto para o que tinha sido atingido pela Razao
no seu desenvolvimento histérico — esse era o papel que a arte vinha a ter ao final da
odisseia do Espirito. A melhor e mais aprimorada forma de, ao fim de contas, como ja

citamos Borges no primeiro Capitulo, entretecer naderias.
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Conclusoes

People who engaged themselves daily in the manufacture
of representations see nothing magical in them, and
therefore nothing worthy of respect in people who credit
them with magical powers. The more seriously the artist
sees his work being taken by the represented and offended
party, and the more his work is denounced, the less he is
likely to take the party seriously. (Of course this that not
mean he will disregard the power of the offended party to
exact revenge)

J. M. Coetzee. Giving offense. Essays on Censorship

O carater vinculante do mito, das artes e/ou do saber racional sdo temas que no
século XIX tiveram muito em conta falar tanto da antiguidade como da sua
contemporaneidade. Assim como na Grécia classica o mito era o saber compartilhado,
no colchdo de ideias do jovem Hegel a razdo deveria cumprir esta funcdo na
modernidade.

Lamentava-se este filosofo pela perda do poder vinculante do saber na sua época. A
razao parecia envolver muito menos seres racionais do que aqueles que, até para ele, era
preciso, a sem-razao ou barbarie colocavam em xeque permanentemente os resultados
do filésofo esclarecido. Assim, a épica travessia da razdo na Fenomenologia sempre foi
mais uma esperanga ou uma “prima realidade”, e nao uma questao de fato, instalada na
sociedade racional na qual poderia se desenvolver e a qual deveria dar estrutura e
contetido.?’

Mas mesmo assim, quando Hegel pensou que a arte passaria a ser trivial na medida

em que se converteria na mera expressao de estados subjetivos, certamente nao

287 Uma das formas mais aprimoradas de compreender a falta de vinculagdo do pensamento entende-o

como “desencantamento do mundo”. De acordo com a tese fundamental da sociologia de Max Weber, na
modernidade assistimos a um movimento de afastamento das esferas da vida, numa racionalizacdo que
almeja tanto a eficiéncia quanto evitar a mistura dos valores que podem permanecer afastados. Temos
assim, por exemplo, uma estrutura burocratica estatal e/ou uma ciéncia onde moralidade, religiosidade,
amor, e beleza ndo tem em principio nada a ver, uma arte sem moralidade, ciéncia ou religiosidade, uma
vida privada sem Estado, um Estado sem religiosidade ou moralidade, ¢ assim por diante. A
autonomizacdo das esferas da vida resulta entdo do processo de procura de eficacia, racionalidade e
desumanizagdo. O progresso esclarecido traz consigo desencantamento.
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antecipou as mudangas que a historia da arte tinha posto diante desta pratica. Resulta
muito dificil explicar com brevidade as mudancas que aconteceram entre finais do
século XIX e inicios do XX. O exorcismo coletivo virou exorcismo privado oferecido
a um publico que talvez conseguisse lidar com ele. O desenvolvimento dos valores
especificamente artisticos tornou-se fundamental e uma pintura virou tinta na lona e ndo
historias, valores e estéticas. A autonomia da arte deu lugar a pesquisas que certamente
mudaram a forma de considerar a histéria da arte, mas, especialmente, levou a um
caminho de auto-compreensdo técnica que teve seus adeptos e seus detratores —
constituidos agora, no mundo da arte ao qual a obra ¢ apresentada. O que nem a

simples autonomia, nem sequer o “museu imaginario”?%®

podem ensinar ¢ a propria
historia da arte, o vinculo entre os valores ndo artisticos € os artisticos: o motor
fundamental da arte por séculos. O caminho de maos dadas (com maior ou menor forga)
tinha acabado.

Talvez a féormula mais exata que se deu na época, e certamente a Unica resposta
filosofica ao que estava acontecendo, seja a de José Ortega y Gasset, segundo a qual a
arte se dividiu entre uma arte de povo e uma arte de artistas.”® O que, para o filésofo
espanhol, era evidéncia de um progresso artistico — progresso ou mutacdo legitima a
qual, fora de grupos fundamentalistas pouco interessados em questdes artisticos, até a
data acredito que ninguém se atreveu a questionar —, na medida em que a arte, livre de
prestar servicos a outras areas da experiéncia, finalmente se voltava sobre si mesma e s

ficava ao alcance daqueles que efetivamente tivessem interesse em compreender-la,

fossem artistas ou espetadores. Mas ndo contou Ortega y Gasseet com o que a interagao

B8 MALRAUX, A.: 1952-54.

9 ORTEGA y GASSET, J. (2009). Seu texto, La deshumanizacion del arte em 1925, dezoito anos
depois de Les demoiselles d’ Avinyo de Pablo Picasso. Nao faz mal lembrar que oi a fama da cidade de
Avignon a que ocultou por algum tempo o fato de que na Barcelona natal de Picasso, fosse em a Rua de
Aviny6, na época do pintor, o lugar onde se encontravam os lupanares.
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com o mercado e as novas formas de entretenimento fariam com este “sonho de uma
elite cultural legitima” %

Theodor W. Adorno sentenciou na sua Teoria Estética, obra postuma editada em
1970, a perda de obviedade da arte, tendo chegado ao ponto de questionar seu direito a
existéncia. Este caminho de mao dupla — a do progresso e a da perda da obviedade —
coloca a autonomia da arte como um estagio social e historico crucial, em que a arte se
fecha em si propria e, ao mesmo tempo que se defende, se expde a uma maior perda de
obviedade que coloca duvidas sobre seu fim.

Seu lugar histérico ndo ¢ menor. A autonomia emerge, além das outras condi¢des
sociais, como resposta a uma situa¢do de perda de liberdade no contexto dramético dos
totalitarismos do século XX. As Vanguardas quebram os condicionamentos culturais da
sua época, carregando assim o “momento histdrico [que] € constitutivo nas obras de
arte; as obras auténticas sdo as que se entregam sem reservas ao conteido material
historico da sua época e sem a pretensdo sobre ela.” Como toda arte “[s]do a
historiografia inconsciente de si mesma da sua €poca; o que ndo ¢ o ultimo fator da sua
mediacdo relativamente ao conhecimento. E isso precisamente que as torna

incomensuraveis ao historicismo que, em vez de seguir o seu proprio conteudo

historico, as reduz a histéria que lhes é exterior. As obras de arte deixam-se

2% Sobre a “industria cultural” e as novas formas de entretenimento, a referéncia obrigada ¢, certamente,
Theodor Adorno numa importante parte da sua obra. Sugeri