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APRESENTACAO

O tlema da presente Dissertagdo ¢ “lorma e formatividade c¢m Luigi
Parevson; o processo de formagiio do objeto artistico contemporéinco”, tendo por
objetivos:

a) estudar a estrutura ¢ o funcionamento do conceito de formatividade em
Luigi Pareyson, procurando captar o modo como opera sua intervengdo na vida
espiritual como 1ij todo, mas sobretudo analisar a caracteristica atitude que
assume quando se cspecifica na arte e se concretiza em um particular processo de
formag@o;

b) compreender, & luz desta teoria, as multiplas possibilidades de algumas
das principais tendéncias da arte contemporinea, sobretudo aquelas que rompem
com a nogdo tradicional de “objeto artistico” ¢ ndo se enquadram nos esquemas

'
definitorios tradicionais; em outras palavras, verificar a aplicabilidade dos
principios pareysonianos as pesquisas pictoricas, visuais, cinélicas ¢ outras quc nao
podem ser enquadradas nos limites tradicionais das belas artes.

Para evitar um tratamento mais amplo e genérico e devido ao fato de que
essas novas poéticas descortinaram um horizonte extremamente complexo ¢ vasto,
foi necessario brocedcr a um recorte, concentrando-sc assim nas abordagens

relacionadas com a pintura e a escultura. N#o serdo abordadas aqui, por exemplo,

as experiéncias realizadas pelo cinema, video, musica, etc.
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Uma das razdes que levaram ao estudo da teoria da formatividade e, mais

particularmente, a pesquisa sobre a sua aplicabilidade ao objeto artistico
contemporinco foi a constatagio de que grande parte das “vanguardas™ artisticas
do nosso século tem sofrido por parte dos especialistas (criticos, filosofos da
estética, historiadores) duras criticas, ceticismo ¢, em alguns casos, recusa de sua
proposta programatica. E isto, sem que se proceda a uma reavaliagdo das proprias
premissas utilizadas no sentido de verificar se elas sdio suficientemente abrangentes
ou ndo, para permitir uma analise de fato consistente das novas poéticas.

‘Ha quase cem anos, assistimos aténitos ao surgimento, no circuito de
galerias, bienais e museus, de novas concepgdes, novas abordagens, novas
poéticas que desestabilizam o conceito de arte oficial: a arte conceitual, corporal,
gestual, ambiental, minimal, performatica ¢ a das novas midias, em suma, a obra de
arte amplia a todo instante os seus proprios dominios, indo além dos suportes
tradicionais, utilizando materiais pereciveis, mesclando-se/interagindo-se com
outras técnicas/techologias e, nos casos mais radicais, sobrevivendo mesmo
quando ndo mais pode contar com a possibilidade de uma existéncia material.

Mas apesar de tamanha fecundidade, o novo objeto artistico ¢é geralmente
apreendido como uma “bobagem” qualquer, um ato irracional ou um tipo de arte
sem talento, informag¢do ou preparo. Sera que estamos diante da negagiio da arte
ou da anti-arte? E se a resposta for negativa a esta questdo, entdo, o conceito
tradicional de arte fatalmente deve ser revisto.

A teoria da formatividade — ao propor, para a analise do objeto artistico, o
conceito de forma, entendido como algo orgfnico, independente na sua finalidade

interna, perfeito na sua intima lei, ¢ o conceito de processo artistico como regido
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pela “dialética artista-forma formante” — langa luz sobre o problema ¢ nos oferece

novas possibilidades interpretativas e fruitivas.

Cumprindo os objetivos propostos para o presente estudo, scguem-se:

Introdugio e cinco capitulos.

O capitulo I, intitulado A Teoria da Formatividade, expdc os aspectos
centrais da estética de Luigi Pareyson. Divide-se em quatro partes, a saber: 1.
Considerag¢tes  Iniciais, onde sdo analisados o carater hermenéutico ou
interpretativo da teoria da formatividade, o conceito de arte como lugar
privilegiado da verdade ¢ a coessencialidade entre o carater absoluto da verdade e
a sua historicidade; 2. Forma e Formatividade, contendo a explicitagio de alguns
dos aspectos essenciais para a compreensdo da teoria pareysoniana, destacando-se
os seguintes temas: o aspecto realizativo, executivo e poético da formatividade, o
carater estético de toda a atividade humana, o carater pessoal, expressivo ¢
formativo do operar humano, a espiritualidade pessoal como conteudo da arte ¢ a
identidade de forma e matéria formada (conteudo expresso); 3. O Processo
Artistico, onde sdo destacados os aspectos relacionados a formagio da obra de
arte (a organicidade do processo artistico, o “spuinto”, o fazer artistico como um
puro tentar, a simultaneidade entre invengio ¢ execugiio, o pressigio da
descoberta guiando as tentativas do artista, a dialética de forma formante ¢ forma
formada, a unitotalidade da obra); 4. A Interpretagdo, dedicada ao estudo do
processo interpretativo da obra de arte, onde sdo ressaltados: o carater formativo
do conhecimento sensivel, a inseparabilidade de receptividade e atividade no agir

humano, a interpretagio como conhecimento simultancamente receptivo ¢ ativo, o
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carater pessoal (expressivo e formativo) do operar humano, e a interpretagio

como infinidade quantitativa e qualitativa da interpretagéo.

O capitulo 11, intitulado O Objeto Artistico Contemporineo, esta dividido
em duas partes, tratando dos seguintes temas: 1. Consideragdes preliminares,
sobre os problemas e as dificuldades da formulagdo de uma definigéio tinica para o
objeto artistico contemporéaneo; 2. O processo de mudanga do objeto artistico no

séenlo XX: um breve escorgo historico a partir do final do século passado.

O capitulo 1II trata do tema: A insuficiéncia das teorias tradicionais

diante das novas propostas formativas. Nio contém subdivisdes.

O capitulo 1V, O objeto artistico contemporineo a luz da teoria da
formatividade, igualmente sem subdivisdes, tem como objetivo mostrar as

aplicagdes mais significativas da teoria de Pareyson as novas poéticas.

Nas Consideragoes finais, sio retomados alguns aspectos da teoria da
formatividade, considerados decisivos, e que, de um certo modo, aprofundam,

verificam e consolidam a compreensdo das poéticas contemporaneas mais radicais.

Para a realizagdo deste trabalho foi utilizada a traduglo brasileira de
Listetica; teoria della formativita, publicada pela editora Vozes (Petropolis, 1993).
Mas, nos casos em que esta ndo cstava satisfatoria, utilizou-se a 5* edigfio italiana
(Mildo: Bompiani, 1996). A obra Conversazioni di stetica foi utilizada tanto na
sud edi¢do original (Mildo: Mursia, 1966) quanto na sua versio em espanhol

(Madri: Visor, 1987), por haver alguns capitulos que ndio se repetem nas duas
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edigdes. A obra Os problemas da estética foi utilizada na sua primeira edigiio em

portuguds (Sdo Paulo: Martins Fontes, 1984).
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INTRODUCAO

Vivemos uma verdadeira explosio do sistema tradicional das artes. Todas
as posi¢des mudaram.  No plano da realizagio do fendbmeno estético, o que sc
verifica € uma evolugiio rapidissima de uma arte meramente visual para a tactil-
visual. A obra de arte libertou-se do suporte, da parede, do chio, do teto. Nio ¢
mais que uma sifuagdo, um puro acontccimento, um processo. O artista niio ¢
alguém que rcaliza obras dadas a pura contcmplacﬁo,. mas alguém que propde
situagdes que devem ser vividas, experimentadas, pensadas, desde o processo de
construgiio até a obra acabada. Assim sendo, o fruidor que se coloca perante uma
obra contemporanea mais do que nunca se encontra impossibilitado de recorrer a
juizos formados, precisos ¢ tradicionalmente autorizados. Ao contrario, cl‘c deve
exercitar a sua perspicacia critica para escolher e para recusar, para reviver os
diversos momentos que compdem o processo de criagio e descobrir as
combinagdes intelectualistas, os truques que querem fazer-se passar por arte.
Com efeito, longe de se entregar passivamente, o intérprete deve reconstruir a
obra na plenitude da sua realidade sensivel, de modo que ela revele, a0 mesmo
tempo, o seu significado espiritual ¢ o scu valor artistico, ¢ se oferega a um ato de
contemplagio e de fruigdo. Trata-se de executar, interpretar e avaliar a obra para

chegar a contempla-la e a goza-la.
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A importincia do exame da teoria de Luigi Pareyson decorre, sobretudo, do

tratamento novo, objetivo e profundo que ela concede a questdes fundamentais,
superando efetivamente tanto o plano geralmente conteudista das estéticas
sociologicas, psicologicas, metafisicas, instrumentalistas; das estéticas do inefavel,
do indizivel, da expressio e¢ da contemplagdo, quanto o plano estéril do
formalismo. Possibilita-nos assim uma nova chave para compreensido das poéticas

artisticas ecm geral ¢, particularmente, das poéticas contemporineas.

A partir da publicagdo de uma série de artigos na revista Filosofia, nos anos
de 1950 a 1954, os quais serviram de base para a sua obra central no campo da
reflexdo sobre a arte — Listetica; teoria della formativita — , Luigi Pareyson

inaugura um didlogo extremamente fértil entre os temas da estética idealista

italiana — fortemente influenciada por Benedetto Croce ¢ as principais

correntes do pensamento estético europeu e americano. Pareyson discorda tanto
dos estudos puramente tedricos, fundados em bases aprioristicas e, por
conseguinte, normativas, quanto dos de carater exclusivamente empirico e
particular. Sua proposta ¢ um didlogo — até entdio inexplorado — entre a estética

¢ a experiéncia concreta dos artistas, criticos e outros estudiosos do assunto:

(13

‘a estética da formatividade’ de Luigi Pareyson
coloca-se em posi¢do de grande desafio: ja pela vastiddo
do empreendimento, ja pela maneira pessoal como [...] o
autor defende os resultados e os contributos de grande
parte das investiga¢Oes estrangeiras contemporaneas, ao
mesmo tempo que pde em evidéncia essas experiéncias
concretas do trabalho que sfo as poéticas e que,
constituindo o programa de agdo de um artista ou de um
critico [...], contém, para além disso, um preciosissimo
repertorio de aspectos relevantes, indicagdes, experiéncias
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vivas de arte, motivo por que proporcionam ao filosofo
um indispensavel material de trabalho.”"

Pareyson ndo tenciona erigir mais uma critica a estética croceana, mas
“...entrar imediatamente no tema, propondo, em lugar dos principios croceanos da
intuigdo e da expressdo, uma estética da produgio ¢ da formatividade. Era mais
que tempo, na arte, de por énfase no fazer mais que simplesmente no
contemplar™?.

Sendo o pensamento pareysoniano relativamente pouco conhecido nos
meios académicos no Brasil, convém situd-lo melhor em relago a outros autores,
esclarecendo seu especifico posicionamento hermenéutico.

A influéncia contempordnea mais importante e que deixara uma marca
indelével na filosofia de Pareyson é o pensamémo existencialista, presente desde as
suas primeiras obras. Como se sabe, ¢ Pareyson o responsivel pelo primeiro livro
publicado sobre o existencialismo em solo italiano, além de varios artigos, ao
longo da década de quarenta.

Inicialmente, o autor da tcoria da formatividade se apresenta como um
critico e historiador da filosofia (La filosofia dellesistenza ¢ Carlo Jasper (1940),
Studi sull’esistenzialismo (1943); L'estetica dell’idealismo  tedesco (1950);
Fichte; il sistema della liberta (1959); L ‘estetica di Kant (1968), entre outros). E
desde jd observa-se alguns autores que influenciario toda a sua trajetoria

académico-filosofica.  Suas obras serdo marcadas por um desdobramento

progressivo das questdes existencialistas propostas por Jaspers, Heidegger ¢

YECO. A defini¢do da arte, p.14.

PAREYSON. Estetica, p.07.
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Marcel, as quais confere uma fundamentagio indivisivelmente ontologica e

personalista, o que o levara mais tarde ao desenvolvimento de um personalismo
ontologico.

Neste sentido, ¢ bastante oportuno destacar os fundamentos personalisticos
da estética pareysoniana, os quais estdo plenamente de acordo com o secu
personalismo existencialista. A centralidade da pessoa ¢ cvidente nesses dois
principios: o primeiro afirma que cada agdo do homem é uma sintese de atividade
e receptividade; o segundo sustenta que o agir humano ¢ sempre pessoal.

A solidariedade originaria entre pessoa e verdade ¢ reconhecida como
esséncia genuina do conceito de interpretagdo, que pqdendo ser caracterizada
através da exigéncia mesma do valor da pessoa ¢ da fungdo de verdade no
processo de interpretagio. Assim, é afastado o ceticismo, o fatalismo intelectual ¢
o dogmatismo ideologico, afirmando-se em seu lugar uma dcepqﬁo pluralista, mas
ndo relativista da verdade. Tais influéncias, aliadas a um postura abertamente
contraria as concepgdes totalizantes e unificantes de Hegel, levam-no a apresentar
o existencialismo como a crise do racionalismo metafisico e do idealismo
hegeliano.

Em varios aspectos, a postura hermenéutica de Pareyson ¢ bastante singular
¢ caracteristica. Historicidade ¢ personalidade do saber filosofico sdo afirmadas
simultaneamente, o que leva a formulagdo de um estreito vinculo entre verdade ¢
filosofia. Pareyson nega ou questiona ndo apenas a metafisica ontica ¢ especular,
mas também todo o tipo de historicismo. Se por um lado ele recusa o saber
totalizante, por 'outro ndo segue as trilhas impostas pelos relativistas

contemporancos — os quais, centrados na negagdo pura e simples do ideal de



14
saber propugnado pelo racionalismo metafisico, mas perpetuando sem qualquer

tipo de questionamento o principio racionalista da complementaridade entre finito
e infinito, embrenham-se num ceticismo marcado profundamente pela nostalgia da
totalidade, vista como a Unica possibilidade de conhecimento que da legitimidade
ao saber filosofico.

A tecoria da interpretagio proposta pelo autor tem desdobramentos
importantes nas obras seguintes, a saber, em Verita ¢ interpretazione (1991), ¢
desenvolvida no sentido de uma ontologia do inexaurivel. E, em Filosofia della
liberta (1991), a questdo da inexauribilidade da verdade ¢ vinculada & ambigtidade
da liberdade (apreendida como uma ontologia da liberdade), tendo por objetivo
embrenhar-se pela experi€ncia religiosa na busca dos significados universais ncla
contidos. A estética da formatividade esta perfeitamente integrada em sua
filosofia, sendo possivel afirmar que compreende-se melhor esta ultima quando s¢
conhece também a primeira. Pareyson desenvolve a sua teoria estética ¢ a sua
teoria da interpretagdo em: [Iisistenza ¢ persona (1950), Unita della filosofia

(1952), Estetica; teoria della formativita (1954), I problemi dell'estetica (19606).



1. A TEORIA DA FORMATIVIDADE

1. Consideragdes iniciais

A estélica pareysoniana nasce e s¢ descnvolve no terreno da hermenéutica
sem, contudo, perder o seu carater ontologico. O conceito de formatividade ¢ o
seu tema central, e este, como serd mostrado no decorrer deste capitulo, possui
fundamentalmente um carater interpretativo, que gera por sua vez um conceito de
arte como lugar privilegiado da interpretagdo da verdade.

Pode-se dizer que, para Pareyson, a pesquisa sobre a verdade sintetiza-se
nos seguintes termos: Qual ¢ a verdadeira solugdo para um determinado
problema historico? Nio se trata de empreender uma busca que tenha por
objetivo o estabelecimento arbitrario de um valor Gnico, que se adeque a todos os
casos possiveis, visto que esses problemas mudam continuamente, ndio se repetem
¢ sdo, ao mesmo tempo, infinitos. Entretanto, a historicidade e a relatividade de
cada evenfo ndio pode prejulgar, em absoluto, a imutabilidade, a unicidade. A
verdadeira solugdo referente a diversidade dos problemas historicos sera, ao
mesmo tempo, infinita, pois infinitos sdo esses problemas; e tnica, porque esta ¢ a

sua unica solugdo possivel.
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“QO carater absoluto da verdade e a historicidade da
verdade ndo constituem uma radical contradigdo: pelo
contrario, uma nfo ¢ possivel sem a outra. Cada filosofia
¢ ao mesmo tempo definitiva e historica: definitiva porque
ndo se pode suprimir da pesquisa historica a exigéncia do
carater absoluto da verdade, pois o seu valor especulativo
reside no seu valor de verdade; historica, porque
insuperavel ¢ a situagfio historica de onde emerge o
problema e porque o problema que tem que ser respondido
¢ historicamente determinado.”

A coessencialidade entre o carater absoluto da verdade — que como
postulado, guia a pesquisa — e a historicidade — que, como fato, condiciona a
pesquisa — ndo ¢ outra coisa sendo a marca de uma coecssencialidade mais
profunda, ou seja, a da afirmagiio do ser ¢ da minha identidade com os problemas
historicos. A afirmagdo do Ser é uma afirmagio pessoal, neste sentido historica,
“... porque cu mesmo sou uma alirmagdo do ser enquanto sou existente na
perspectiva do ser”: ndo posso afirmar o ser, sendo quando me afirmo enquanto
sou, nem posso afirmar o que sou, sendo quando afirmo o ser. Parcyson aqui
redimensiona duas questdes bem distintas, primeiro, o problema da verdade como
sendo eminentemente ontologico, segundo, o problema da pesquisa acerca da
verdade como especificamente historico. O caminho encontrado esta na
valorizagdio da natureza interpretativa e multipla do conhecimento humano,
delimitando uma problematica que “..ndo ¢ exclusivamente gnoseologica, mas
principalmente metafisica ou melhor ontologica™ .

A filosofia ¢ entdo o trabalho pessoal do filosofo e, diferentemente da

verdade, ndo pode ser considerada como unica, inexaurivel e supra-temporal;

PAREYSON. [isistenza e persona, p.150.

TRUSSO. Fsistenza e liberta, p.167.
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enquanto conhecimento humano e interpretagdo da verdade, o saber filosofico ¢ de

per si plural e historico, singular ¢ pessoal.

“E a unidade e nio a unicidade que especifica o discurso
filosofico. A unicidade é da verdade ¢ ndo das suas
formulagdes. [...] A unidade da filosofia se institui
justamente a partir do didlogo que liga entre si as diversas
filosofias, enquanto livres possibilidades de formulagdo da
verdade. [...] Uma das mais instigantes proposi¢des
pareysonianas ¢ justamente esta: as filosofias sdo /ivres
possibilidades, totais e conclusas, constitutivamente
irredutiveis a qualquer integra¢dio, mas essencialmente
dialogantes.”

Em outras palavras, a filosofia ¢ aprofundamento, interpretagio, explicagio
de uma singular perspectiva pessoal. “Cada pessoa ¢ uma singularissima
perspectiva acerca da realidade: que traz consigo uma chave para interpretar o
mundo, Gnica e diferente das outras”.® De certo, nio lhe ¢ dado a possibilidade de
alcangar a forma definitiva e total da verdade, mas cada interpretagdo €, por seu
turno, a verdade mesma, em uma de suas inesgotaveis formulagdes historicas.
Uma tnica formulagdo da verdade niio consegue exaurir todo o seu conteudo,
porque a natureza da verdade ¢ essencialmente aberta a multiplas interpretagdes,
que, desse modo, nfio se apresentam como acréscimos externos e sim como
variagdes internas e constitutivas.

Por sua vez, a filosofia também nio tem por objetivo dizer tudo, ou scja, niio

¢ a versdo final e definitiva da verdade, o que também nio significa reduzi-la a

uma simples maneira de exprimir conceitualmente determinado periodo historico.

3 ABDO. Filosofia ¢ Histéria; um falso conflito, p.558.

SPAREYSON. [sistenza e persona, p.153.
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Ha um dialogo permanente entre as varias formas de filosofia, que ndio admite uma

sintese final. A verdade ndo ¢ discurso mas origem do pensamento, isto ¢

“..a verdade ¢ origindria, e precisamente como tal
inobjetivavel, mais presente no pensamento como fonte e
origem que presente o pensamento como objeto de
descoberta; tdo ulterior a ponto de ndo identificar-se com
nenhuma perspectiva que a nivele e formule, ¢ antes a
ponto de subtrair-se a uma consideragio que pretenda
falar sobre ela como de um objeto concluso ¢ patente ¢ de
possui-la de modo tnico e exclusivo, e tio inexaurivel a
ponto de solicitar as mais diversas revelagdes ¢ de se
consignar a uma infinita varicdade de formulagdes, sem
nunca correr o risco de perder a unicidade.”’

Uma obra de arte também se oferece a infinitas interpretagdes, as quais niio
prejudicam a sua unidade — do mesmo modo que a verdade ndo se apresenta
como tnica e definitiva, mas se encontra no interior de cada formulagdo que Ihe é
dada. Ha uma coincidéncia entre obra e execugdo. De um lado, o ato de executar
¢ o Unico modo pela qual a obra adquire vida; por outro, é através da execugido
que sc realiza o seu proprio objetivo. Mas ndo se pode reduzir a obra ds suas

execugdes. Sobre isso, adverte Pareyson:

“..¢ preciso prestar aten¢iio para ndo cair num facil
‘atualismo’, que da exata constatagiio de que a obra ndo
vive sendo nas proprias exccugdes, identificando-se ora
com uma ora com outra, tira a ilegitima conscqiiéncia de
que a obra se reduz as proprias execugdes, dissolvendo a
propria Unica realidade na sua mualtipla existéncia. Na
verdade, ¢ demasiado numerosa a fileira dos que afirmam
que, propriamente, ndo existe a Parética de Beethoven,
mas apenas, de tempos em tempos, a Patéfica de Cortot, a
Patética de Backhauss, e assim por diante. Da evidente
constatagdo de que a realidade artistica da Parética nio
reside na sua inerte e muda partitura, mas se desdobra, em
toda a sua plenitude, precisamente no momento das suas
diversas execugdes, hd quem se sinta no direito de

"PAREYSON. Veritd e interpretazione, p.103.
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abandonar-se aquelas afirmagdes extremistas e perigosas,
além de falsas e inconcludentes.”®

*PAREYSON. Os problemas da estética, p.164.
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2. Forma e Formatividade

I sabido que a acepglio grega de féchne possui uma abrangéncia bem mais
ampla do que a do atual termo arte; “...porém ¢ interessante ressaltar que, apesar
disto, certos ecos dos velhos significados perduram no vocabulo atual e na
problematica contida nele, conferindo aos antigos problemas uma vigéncia sempre
nova e de certo modo perene.”” Retomando essa questdo a partir do pensamento
classico, observa-se que na formulagio grega do conceito de arte'® ha uma énfase
no momento cognoscitivo. A arte ultrapassa o puro dado ¢ toca o conhecimento
do porqué, constituindo-se enquanto forma de conhecimento, isto ¢, enquanto um
saber voltado para o beneficio do objeto produzido. Assim, a arte (/échne) tem o
seu inicio quando, a partir de um grande namero de noqus dispersas, ministradas
pela empeiria (conhecimento sem base racional), forma-se uma s concepgdo
geral que se aplica a todos 0s casos semelhantes. Segundo Platdo e Aristoteles, a

téchne revela nio somente o que é (o 1), como também ¢ ao mesmo tempo o

motivo (5t ott) de ser assim. Adiantando entdo dois passos: o esbogo geral (a
teoria dos motivos), que unifica a multiplicidade dos objetos, e a experimentagio,
que prova a teoria esbogada, isto é, que a confirma ou nfio. A féchne, enquanto

reunidio de uma pluralidade diferencial em um esbogo geral, ¢ o conhecimento por

*PAREYSON. Conversaciones de estética, p.217.

'“De fato, os gregos nido possuiam nenhuma palavra para indicar o que contemporancamente ¢
concebido como arte; pois “...ndo concebiam a arte como separada da apreensdo da realidade, do
cstabelecimento do ser, da Fisica ¢ Metafisica”. Mas, os gregos tinham a palavra téchne. Esta
nflo cra usada para designar uma dada arte nem um tipo de tecnologia, sim um conliccimento,
uma capacidade dc plancjar ¢ organizar livremente. “Téchne ¢ criagio, construgo no scntido de
produgio dcliberada; ¢ a capacidade de inventar o instrumento clicicnte, mas nflo a forma
livre”(READ. As origens da forma na arte, p.85-6.)
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meio do /ogos, que liga e explica. Este conhecimento forma um todo (oAov) que

D : : 1

inclui em si uma pluralidade™ .
“A arte pode entdio ser identificada como féchne porque
ela é o que mais imediatamente coloca em destaque o ser
(isto ¢, o aparecimento em si), o estabiliza em algo
presente (a obra). A obra de arte é uma obra niio por ser
primordialmente elaborada (gewirks), feita [..], mas
porque provoca (er-wirkf) o ser num essenl, vem a brilhar
(scheinen). E através da obra de arte como ser essent que
tudo o mais que tem aparéncia e pode ser encontrado €
confirmado”.

Alguns aspectos dessa problematica sdo retomados e desenvolvidos por
Luigi Pareyson, ao elaborar o seu estudo acerca da “formatividade”. “Ocioso
seria insistir  no evidente aspecto realizativo, executivo e poiético da

o I e . d - 3
formatividade: formar significa antes de mais nada, “fazer”, poicin em grego.”’
Mas, um mero fazer nio ¢ suficiente para definir a esséncia da formatividade, que
¢, mais exatamente “...um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer ¢ o

modo de fazer.”™

O fazer so6 pode ser considerado um ““formar’ quando nio se
restringe a uma simples execugdo mecnica de um dado objefo previamente
idealizado, mas ao contrario, quando algo € realizado no curso mesmo da
operagiio, isto é, quando ¢ inventado o modus operandi, definindo, concebendo,

exccutando e projetando a regra da obra no momento em que a realiza: ¢ um

“fazer” que ¢ simultinea e indissoluvelmente, produgio, invengdo e criagdio.

""GRASSLI. Arte y mito, p.66-7.
READ. As origens da Jorma na arte, p.86.
BPAREYSON. Estetica, p.59.

"idem, Os problemas da estética, p.32.
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“Em sintese, formar significa por um lado fazer, executar,
levar a termo, produzir, realizar e, por outro lado,
encontrar o modo de fazer, inventar, descobrir, figurar,
saber fazer; de tal mancira que invengdio ¢ produgiio

caminham pari passu, ¢ sO no operar se¢ cncontrem as

regras da realizagfo, ¢ a execugfo seja a aplicagio da regra

no proprio ato que é sua descoberta.”".

Todas as nossas agdes implicam sempre um “‘fuzer”, pois ndio sc opera a nao
ser produzindo e realizando. As atividades humanas ndo podem ser exercidas a
ndo ser concretizando-se em operagdes, igto é, em movimentos destinados a
culminar, em obras que se constituem antes de tudo como formas — criagdes
orgnicas autdnomas e internamente cocrentes. Forma significa organismo',
dotado de vida propria, irrepetivel na sua singularidade, exemplar no seu valor,
independente na sua finalidade interna, perfeito na sua intima lei de coeréncia,
inteiro na adequag@o reciproca entre as suas partes e 0 todo, acabado e aberto, ao
mesmo tempo, na sua definitude que contém um infinito.

A arte por seu turno ¢ produqﬁb e realizagdo no sentido mais intenso
possivel, a tal ponto que, freqiientemente, ¢ denominada por “criagdo”, entendida

ndio apenas enquanto um agente produtor de organismos que, aos moldes dos da

" PAREYSON. Estética, p.60.
1% Segundo Pablo Blanco Sarto, Parcyson atribui a origem do conccito de organismo a Aristoteles
quc o define como scr vivo dotado de uma finalidade propria (Les parties des animaux. 1, 6452,
14-15). Esta nogdo aparcce, nos scus escritos de biologia, implicitamente ¢ com referéncia aos
scres da naturcza.  Portanto, tal nogo ndio aparcce na sua obra a Poética. Todavia, continua
Sarto, ¢ sabido que o conccito dc forma em Aristdteles possui um signilicado metafisico, nilo
bioldgico ¢ nem tampouco estético. Portanto, o que Parcyson chama de forma ¢ o que o Estagirita
designou por organismo.(SARTO. [lacer arte, interpretar el arte, p.63) Além disto, a nogifo
parcysoniana dc organismo também se apoia na “...afirmag¢do de origem romdntica que arie c
natuteza csldio intimamente ligadas; .apesar de suas cvidentes diferengas, tais rcalidadces
apresentam uma profunda ‘solidaricdade’. Isto Jeva o nosso autor a definir a forma ¢ a obra de
arte como organismos andlogos da naturcza, que resultam de um processo exitoso, cuja perfeigio
scrve de modclo para outras formas.” (SARTO. [acer arte, interpretar el arte, p.293).
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natureza, sio auténomos, independentes € vivem por si s0s, mas também enquanto

uma produtora de objetos radicalmente novos. De fato, a arte nio se resume a um
simples ato de cxecutar/produzir/reaiizar e o mero “fazer” ndo consegue abranger
a sua totalidade essencial. A arte é também invengdo, onde o ato inventivo ¢ o ato
executivo procedem pari passu, simultineos ¢ inseparaveis, onde o incremento da
realidade ¢ constituigio de um valor original. Neste processo, concebe-se
executando, projeta-se fazendo, encontra-se a regra operando, visto que a forma
artistica nunca pré-existe, ao contrario, cla s6 tem direito a existéncia quando é

acabada.

L a partir do momento em que ndo ha nenhuma let ou fim externo que possa
ratificar a inveng@io de uma obra e leva-la a bom termo e quando, ao contrario, ela
se faz lei para si mesma, que a formatividade se torna arte. Entretanto, para que
possa ocorrer tal especificagido, € necessario que essa lei seja feita no decorrer do
proprio processo: ¢ a lei'’ exigida pela forma/obra ¢ que deve ser criada e
revelada no decorrer da propria operagdo formativa. E justamente por isso que se
instaura no operar artistico um rigor inflexivel e uma legalidade inexoravel, quanto
maior for a liberdade inicial, gerando um critério infalivel em seu proprio
resultado. “Na arte o critério do éxito é o proprio éxito [...], ¢ o éxito ¢é tal

enquanto € adequagio consigo mesmo.”"*

""Na obra Estrutura Ausente (CT. p.59), Umberto Eco rctoma cssa a noglio parcysoniana ao
identificar “...a ‘lei que governa a obra’ com o conccito de ‘ideoleto’, ou scja, ‘o diagrama
cstrutural que preside todas as suas partes’.”(ABDO. Auwtonomia da arte na Estética da
Formatividade, p.47).

“"PAREYSON. Estetica, p.66.
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A arte surge a partir de uma formatividade genérica e comum, justamente

porque em todo operar humano sempre ha um lado inventivo ¢ inovador como
condigio fundamental para toda realizagdo: para fazer qualquer coisa ¢ necessario
arte, isto ¢, desde as técnicas mais simples até as mais sofisticadas invengdes,
sempre ha o exercicio da formatividade e, conseqiientemente, exercicio de arte. E
da mesma mancira que ¢ praticamente impensdvel a realizagio de qualquer valor
sem a realizagio conjunta de um valor artistico, a avaliagio de qualquer obra ¢

também impossivel sem a avaliagdo estética.

“De resto, a arte, como qualquer outra atividade, jamais
chegaria a se definir como operagdo cspecifica sc toda a
vida espiritual niio a contivesse ¢ preparasse de certo
modo, se toda a experiéncia ndo tivesse ja ela mesma um
carater de esteticidade e artisticidade. Como operagio
propria dos artistas a arte nfio pode resultar senfio da
énfase intencional e programatica sobre uma atividade que
se acha presente em toda a experiéncia humana e
acompanha, ou melhor, constitui toda a manifestagio da
atividade do homem. Essa atividade, que de modo
genérico ¢ inerente a toda experiéncia e, s¢ oportunamente
especificada,  constitui  aquilo  que  propriamente
denominamos arte, é a formatividade...”"

Todos os aspectos referentes ao agir humano, desde os mais simples aos
mais articulados, possuem um carater, incliminavel e essencial, de formatividade.
Isto significa que ndo ¢ possivel exercer as atividades humanas a nio ser mediante
operagoes; estas por sua vez ndo podem ser apreendidas de outro modo a ndo scr

enquanto “..um ato que ao mesmo tempo liga ¢ desliga as atividades...”” Toda

"PAREYSON. [I:stética, p.20.

“ Ibidem. p.24.
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operagdo humana ¢ sempre ou especulativa ou pratica ou formativa, entretanto,

seja qual for a sua especificagiio, ¢ ao mesmo tempo, sempre, fanfo pensamento
como moralidade ¢ formatividade. “Uma operagiio ndo se determina a niio ser
especificando uma atividade entre outras, mas nio pode fazé-lo a ndo ser

concentrando em si todas as outras, simultaneamente.,.”?!

,eesta ¢ a estrutura do
operar. Essa especificagdo consiste no acentuar uma atividade a ponto de torna-la
predominante sobre as outras e infencional em uma operagio. As outras sc
subordinam aquela que desse modo se especificou e conspiram a seu favor, pois,
nenhuma atividade humana pode especificar-se em uma dada operagio
prescindindo tanto da conspiragdo quanto da contribuigio, do apoio e do controle

de todas as outras, cada uma das quais, no mesmo ato de subordinar-sc a ela,

continua todavia agindo em carater proprio.

A concentragio de todas as atividades em uma operagdo cspecifica ¢
garantida pela wnifotalidade da pessoa, ou seja, pelo fato de que esta, como
autora da propria operagiio, coloca-se nela por inteiro, com todas as suas
possibilidades e atitudes proprias. O exercicio de uma atividade ndo ¢ possivel
sem um ato da pessoa, que imprime ativamente, em toda a sua espiritualidade
propria, uma dire¢dio especifica. Portanto, somente uma adequada filosofia da

2 - e . .
pessoa™, e ndo uma filosofia do espirito (como ¢ a de Croce), ¢ capaz de

Y PAREYSON. Estética, p.24.

2 A formagio do personalismo parcysoniano (cm as suas raizes no pensamcnto de Jaspers,
Marcel ¢ Heidegger. Desta triplice ligio, foi possivel retirar a justificativa ca motivagdo para
colocar no centro da sua argumentagfio o problema ¢ o conccito de pessoa. “E alcangado assim
uma forma de personalismo que nada possui cm comum com as muitas formas do personalistuo
francés ncm com o intimismo cspiritualista de origem idealista ¢ transcendental, nem tampouco
atualistico” (PAREYSON. [Isistenza e Persona, p.213)). Em suma, a cspecificidade do
personalismo parcysoniano reside, sobretudo, na dialética de atividade ¢ receptividade, quc
fundamenta sua teoria, ¢ pela qual impede a redugo dos dados exteriores & pura interioridade da
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encontrar a solugdo para o problema da unidade e distingiio das atividades, por

explicar, com base na indivisibilidade e na iniciativa pessoais, a exigéncia de que
toda operagio scja simultancamente a especificagio de uma atividade e a
concentragdo de todas as outras. “Se o operar fosse do espirito absbluto,
[prossegue Pareyson] ndio haveria motivo para distingdo entre as atividades, ¢
todas se reduziriam a uma.”?

Com efeito, o homem ¢é uma forma, isto ¢, fixo em um de scus instantes,
fechado em seu incessante processo de desenvolvimento, individuado em um de
seus atos, que recolhe e condensa, ele é o resultado de todo um operar: ¢ uma
forma, porque como obra se apresenta acabado e definido, com seu carater
singular ¢ inconfundivel, nfio um entre muitos, mas individual, singular ¢ integral.
O seu operar ¢ plasmador de formas, porque cada um dos scus atos tende a
concluir-se em obras definidas e acabadas, com vida propria, com capacidade de

se desenvolver, de gerar novos desenvolvimentos ¢ suscitar novos avangos.

“Por iss0, se a pessoa ¢ forma, e se todo operar humano ¢
sempre pessoal, o operar humano tem sempre um duplo
carater: por um lado, tende a executar formas ¢, pelo
outro, exprime a totalidade da pessoa. Com efeito, o
esfor¢o de formagdo e o eld de plasmagio que definem o
operar humano sio sempre dirigidos por um sujeito que,
por sua vez, vive como forma em desenvolvimento,
sempre ja concretizado em uma definitividade concluivel ¢
determinada, e que na diregio que imprime as novas
plasmagdes inclui o inconfundivel carater da propria
forma, condensando-a ¢ refrangendo-a num  sé
movimento. Todo ato da pessoa tende a definir-se em uma

consciéncia. Faz-s¢ nceessario também destacar a dimensio ontolégica desse personalismo, ji
que para Luigi Parcyson, a pessoa sc revela como “inscpardvel de uma genuina ontologia™
(PAREYSON. Verita e Interpretazione, p.9-10.).

¥ Nesta passagem pode-sc obscrvar claramente quc a menglo ao “esplrito absoluto” ¢
enderegada & cstética de Benedetto Croce, que desenvolve uma teoria bastante calcada nos
conccitos hegelianos. (PAREYSON. ILstética, p.25.)
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forma que seja dotada desse mesmo carater de totalidade
viva que qualifica a pessoa. E todo ato ¢ todo estado da
pessoa trazem a marca inconfundivel da pessoa, contendo-
a toda, retratando-a, exprimindo-a. Por um lado, a pessoa
¢ uma forma que revela ¢ exprime totalmente em cada um
de seus estados e de seus atos e, pelo outro, todo ato da
pessoa ¢ necessariamente plasmador e figurador, e tende a

realizagdo de formas. Todo ato da pessoa ¢ formativo ¢

expressivo ao mesmo tempo™®* .

A pessoa ¢, em cada um de seus momentos, uma totalidade infinita ¢
definida, fixa em uma forma singular e inconfundivel, dotada de uma validade
concluida e reconhecivel; ao mesmo tempo que também ¢ uma variagdo continua,
aberta a possibilidade de contestagdes e reclaboragdes, de revisGes ¢
enriquecimentos de velhos motivos e novos atos. Sendo pois concomitantemente
obra que a pessoa faz de si propria, concluida e definida a cada instante, ¢ obra de

desenvolvimento, aberta e exigindo sempre novos atos e novos desenvolvimentos.

Todo ato da pessoa é ao mesmo tempo formativo e expressivo. Isto
significa que cada um dos seus atos tende a concluir-se em obras; e cada uma delas
retira a sua singular independéncia do fato de ser o resultado de uma atividade
colocada em pratica pela pessoa enquanto forma. Neste sentido, ha uma
transcendéncia da pessoa quanto Z“IS obras, e estas como valores historicos vivem
de per si, individuais ¢ qualificadas. Todavia, como sera desenvolvido mais
adiante, o contendo da arte é a propria pessoa do artista, no sentido de que a sua

experiéneia, sua vida interior, sua reagio pessoal ao ambiente histérico em que

*'PAREYSON. Estética, p.177-8.
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vive, scus pensamentos, costumes, sentimentos, ideais, crengas e aspiragdes, estdo

concretizadas na propria obra, como elementos constitutivos de seu estilo.

A partir de um simples aspecto figurativo isolado (de um tema, expressdo ou
argumento) ndo se pode apreender o conteudo da obra de arte, como sc este fosse
de per si expressdo ou imagem da pessoa do artista. A obra s6 pode ser
considerada expressiva enquanto é forma. E esta Gltima ¢ .. .cxpressiva enquanto
o0 seu ser ¢ um dizer, e ela ndo tanto fem quanto, antes é um significado. De modo
que se pode concluir que, em arte, o conceito de expressdo deriva o seu especial

»25

significado daquele de forma. Portanto, afirmar que a obra é simplesmente

expressdo da pessoa do artista significa falsificar a verdade e empobrecer o scu

sentido pleno e profundo.

“A obra de arte tem como conteido a pessoa do artista,
ndo no sentido de toma-la como seu objeto proprio [...],
mas no sentido de que o ‘modo’ como esta foi formada ¢ o
modo proprio de quem tem aquela determinada e
irrepetivel espiritualidade:  entre a espiritualidade do
artista e seu modo de formar existe um vinculo tdo estreito
e uma correspondéncia tdo precisa, que um dos dois
termos ndo pode subsistir sem o outro, e variar um
significa necessariamente variar também o outro.”*

Neste sentido, ndo se trata aqui de conceber que no objeto artistico haja uma
figurago da espiritualidade do seu autor, pois a arte nfio é formagdo de contetido,

. 0 27 .
mas sim de uma matéria’, de acordo com um personalismo modo de formar.

Y PAREYSON. Os problemas da estética, p.30.

B idem. Estética, p.31.

*7 O termo matéria é entendido por Parcyson como sendo a sua cstrutura téenica ¢ os clementos
materiais ¢ fisicos utilizados pclo artista — por excmplo, o bronze fundido para a cstitua, os
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“Nesse modo de formar esta presente foda a espiritualidade do artista, no sentido

de que esta, uma vez que se colocou sob o signo da formatividade, exige o scu

modo de formar, ou melhor, se faz, ela mesma, esse determinado modo de

formar”.”®  Assim, a sua presenga na obra que cria nio sc traduz cm mera

expressdo e sim em perfeita identificagdo; porque quem faz artc ¢ uma pessoa
Unica e irrepetivel, € para formar sua obra utiliza toda a sua experiéncia, ou scja, o
scu modo proprio de pensar, viver, sentir, de interpretar a realidade ¢ posicionar-

se diante da vida. Contudo, afirma Pareyson, a correspondéncia entre espirito ¢

estilo

“...ndo deve induzir a se pensar em uma ‘dependéncia’ ou
‘derivagiio’, ¢ muito menos em uma resultante automatica
ou mecéanica como se algumas {ormas de espiritualidade
gerassem por si mesmas certos estilos, ¢ o valor desses
estilos consistisse no corresponder aquelas formas de
espiritualidade.  Com isso se cairia em um detestavel
conteudismo, em virtude do qual o estilo ndo vale como
modo de formar, mas somente como modo de formar
desse determinado espirito, de tal sorte que tudo

dependeria da forma de espiritualidade que estd em
pauta”.®

O artista esta presente na obra de arte nio como representagio, mas
enquanto identidade com a obra. O seu modo de formar ¢ o Gnico possivel para
quem pensa, vive, sente daquela maneira, quem possui aquela visio de mundo e

aquele jeito de viver. Mas essa identidade s6 se revela a posteriori, depois que a

corpos ¢cm movimento para a danga ou a succssdo ritmica dc sons para a musica — quanto o
“mundo cspiritual” da obra dc artc (assunto, tcma).

P PAREYSON. [istética, p.31-2.

# Ibidem. p.33.
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espiritualidade do artista se concretizou como estilo. Antes disso, nio € possivel

identificar qualquer correspondéncia entre espirito ¢ estilo artistico.

Neste sentido, ao afirmar que a obra “exprime” o mundo do artista, nio
deve ser omitido que tal ato de exprimir ocorre apenas enquanto a obra ¢
simultancamente um mundo ¢ uma forma. Dizer que ser forma ¢ condigiio

essencial da obra ndo significa que ela se reduz a ser somente forma: cla ¢, ao

[3

mesmo tempo, um mundo e uma forma; “...uma forma que nio exige valer senfio

como pura forma ¢ um mundo espiritual que ¢ um modo pessoal de ver o

0 0 .
universo™’ . Tudo isto porque

“Ao fazer arte, o artista ndo s6 ndo renuncia a propria
concepgido do mundo, as proprias convicgdes morais, aos
proprios intentos utilitarios, mas ainda os introduz,
implicita ou explicitamente na propria obra, onde eles vém
assumidos sem serem negados; se a obra é bem sucedida,
sua propria presenga se converte numa contribuigiio ativa ¢
intencional ao seu valor artistico e a propria avaliagdo da
obra exige que se os tenha em conta. Além disso, a arte
ndo consegue ser tal sem a confluéncia dos outros valores
nela, sem sua contribui¢do e apoio, de modo que dela
emana uma multiplicidade de significados espirituais ¢ sc
anuncia uma variedade de fungdes humanas.”"'

Iisse mundo ¢ uma realidade universal — uma Weltanschauung ¢ um ethos
— tal como apreendida por uma pessoa: ¢ tudo aquilo que a pessoa fez de si
mesma, € agora ¢, ou seja, uma substincia historica e pessoal, possuida por sua

consciéncia, dirigida e governada por sua iniciativa, mas também por secu turno

Y PAREYSON. Os problemas da estética, p.45.

3 Ibidem. p.45.
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pronta para condiciona-la e dirigi-la, manifestando-se em cada ato ¢ em cada obra.

Deste modo, ndo € possivel esbogar uma visdo do universo que permancga
confinada no intclecto e suponha uma homenagem extrinseca & convengdo; nem
tampouco ¢ suficiente que scja instaurada no interior da sensibilidade arrastando
consigo as poténcias da imaginacdo e da fantasia. O que caracteriza esse mundo ¢
a personalidade do artista. Todavia, isso ndo estd em desacordo com um dado
tipo de visdio coletiva da vida, porque também nesse caso se¢ trata sempre de
concepgdes pessoais.
“Um mundo é uma visdo do universo que se torne carne ¢
sangue de uma pessoa, que seja a propria pessoa em sua
realidade viva; ¢ a tal ponto que ela nio tem necessidade,
para se revelar, de ser enunciadas com palavras, apoiada
com raciocinios ¢ comunicada mediante discursos, pois se
manifesta por si mesma, até nos atos menos controlados e
conscientes, ou melhor, muitas vezes justamente nas
reagdes espontinea ¢ instintivas, ¢ por vezes ‘sob’ as

palavras e atitudes pessoais, como o espirito sob a letra,
ou o rosto sob a mascara.”*

O conteildo de uma obra de arte é o seu proprio modo de formar. A forma
€ “matéria formada” e, portanto, “conteiido expresso”. Longe de degradar o
contetido espiritual em mero valor formal, tal afirmagdo tem em conta que a obra
de arte ndo precisa procurar o proprio conteutdo em um argumento ou tema,
quando seu estilo ou modo de formar é a espiritualidade concreta do artista, que
nela se concretizou, definindo o seu proprio “modo de ser”. O conteudo deixa de
ser visto como um simples fema, para se prolongar em dire¢io & inteira

humanidade do artista e da cultura de sua época. E isto, nfio obstante o valor da

ZPAREYSON. Lstetica, p.284.
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obra, ¢ captado unicamente no seu estilo, naquilo que garante o seu ser arte € ndo

outra coisa:
“..entre a espiritualidade do artista ¢ o seu modo de
formar h4, precisamente, identidade, ¢ assim a propria,
matéria formada €, de per si, conteido expresso. Como o
modo de formar do artista ¢ a sua propria espiritualidade,
traduzida em termos operativos e tornada gesto do fazer,
assim ndo ¢ mais possivel separar a consideragio dos
valores formais da consideragio dos valores formais da
consideragio do significado espiritual e vice-versa.
Espiritualidade ¢ modo de formar isto ¢, humanidade ¢
estilo se identificam: na atividade artistica, exprimir ¢
fazer, dizer e produzir sio mesma coisa. O artista niio tem

outro modo de exprimir sendo o produzir e ndo diz sendio
fazendo: a sua espiritualidade ¢ gesto formante.”™"

A inscparabilidade entre conteudo e forma é absoluta, porque é identidade:
identidade de contetido espiritual e matéria formada, de espirito e estilo, de
personalidade e atividade formante, de expressio ¢ produ;ﬁo, de espiritualidade e
fisicidade, de significado ¢ existéncia. Olhar para os valores formais prescindindo
do contetido significa querer separar a atividade artistica do seu insuprimivel
carater de personalidade; deter-se apenas nos conteidos significa esquecer que na
arte a espiritualidade esta presente s6 como energia formante ¢ gesto criador. Em
ambos os casos ocorre uma degradagdo ou do conteido ou da forma. A arte s6 ¢

eloqtiente quando os processos, contetido-forma e matéria coincidem.

Pareyson observa que a inseparabilidade entre forma e conteddo somente é
possivel do ponto de vista da forma, uma vez que a sua solugdo ¢ encontrada

justamente na coincidéncia do processo de formagido do conteido com o de

YPAREYSON. Os problemas da estética, p.58.
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formagdo da matéria; porém, isso so se evidencia no momento em que se esclarcce

que a arte é desde o inicio, prioritariamente, uma formagiio da matéria. Neste
scntido, sc os dois processos sio considerados independentes e autonomos, nio
sera possivel reuni-los mais tarde, pois a exigéncia do primeiro ¢ tamanha que

acaba tornando supérfluo o segundo.

“A sede natural para a afirmagdo da inseparabilidade de
forma e conteudo ¢, portanto, precisamente o ponto de
vista da forma, isto é, o ponto de vista da operagio
artistica como formagiio de matéria, porque nesta
perspectiva ja esté incluida a especificagiio da arte, que, no
entanto, falta no ponto de vista do contetido. Se partirmos
do conteudo, ndo poderemos chegar a forma sem ter de
explicar, ao mesmo tempo, a especificagio da arte; sc
partirmos da forma, a arte ja esta afirmada no scu carater
especifico, e ndio ha outra preocupaciio sendo a de mostrar
que ndio se da forma artistica que ndio implique um
contetdo e ndo seja extrinsecagdo de um conteudo
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espiritual numa matéria fisica”.’

MPAREYSON Os problemas da estética, p.60.



3. O Processo Artistico

A concepgdo pareysoniana do processo artistico ¢ um dos pontos
fundamentais da teoria da formatividade ¢ pega basica que assegura toda a
originalidade do seu pensamento estético. Caracteriza-se tanto pela exigéncia de
uma série de tentativas quanto pelo fato de que esse fentar é guiado pela obra tal
como devera ser, e que age como condutora de seu proprio processo de formagio.
O que implica uma simultaneidade entre invengio ¢ execugdo, uma co-presenga de

incerteza e orientagio.

A operagio artistica — como pode ser facilmente demonstrado ¢
exemplificado através da experiéncia concreta dos artistas — ¢ um tipo de
procedimento em que se faz ¢ atua sem ter o conhecimento prévio da mancira
exata pela qual as coisas devem ser realizadas, mas, aos poucos ¢ no decorrer
mesmo da operagiio, vai-se descobrindo e inventando, ¢ s6 depois de concluido o
processo ¢ que se vé claramente que aquilo que se fez era precisamente o que
tinha de ser feito e que o modo empregado para fazé-lo era o unico com que sc

poderia fazé-lo.

A forma possui uma natureza ao mesmo tempo formante ¢ formada, visto
que, em arte, ndo ha outra lei sendo a regra individual da obra, nem outro critério

sendo o scu proprio resultado. Para encontrar a forma, ¢ necessario efetud-la,
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produzi-la, realiza-la. Todavia, isto ndo quer dizer que o artista tenha imaginado

completamente a sua obra e so depois a tenha executado, mas, pelo contrério, que
ele a esboga justamente enquanto a vai fazendo, pois, a “...forma sc define na
propria execugdo que dela se faz, e so se torna tal ao término de um processo em
que o-artista a inventa executando-a.”>  Assim, a descoberta ocorre apenas
durante e mediante a execugdio. Enquanto ndo finda o processo, também ndo ha
forma, pois, tudo ainda esta em jogo, ¢ o menor desvio pode levar ao fracasso. &)
neste sentido que a produgdo artistica pode ser considerada uma aventura. O
processo artistico, ¢ ao mesmo tempo, procurar e encontrar, tentar e realizar,
experimentar e cfetuar. O artista faz a obra, mas cle apenas podera dizer que
encontrou a forma depois da obra acabada; antes, nada pode ser dito, pois no
curso deste processo domina a incerteza ¢ o risco do fracasso. Mesmo nos casos
em que o artista, violentamente pressionado pela irrupgio de uma imagem, julga
ter claramente a idéia do que fazer, ndo ha nada que garanta o seu sucesso. A

idéia ¢ experimentada e provada pela realizagiio que ¢ dada & forma.

Neste sentido, embora algumas doutrinas filosoficas e até mesmo
depoimentos de determinados artistas possam endossar que o processo artistico se
reduz simplesmente a um ato secundario de dar forma a uma imagem interior ja
completa ¢ formada, sua argumentagio dcixa escapar toda a complexidade e
especificidade deste processo, pois separa arbitraria ¢ artificialmente a invengio da
realizagdo, tornando conseqiientemente supérflua a exccugdo. Ocorre 0 mesmo

nas teorias que apresentam uma posi¢do diferente, onde o artista é reduzido a um

¥PAREYSON. Estética, p.69.
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mero porta voz da propria obra, isto é, o processo de formagdo da obra de arte ¢

autdnomo e independente da sua vontade.

Numa diregiio oposta, a teoria pareysoniana afirma que o processo artistico
¢ feito por tentativas, em que invengdo ¢ execugdo vio lado a lado. Contudo nio
se trata de um processo desordenado e cadtico, onde ndo é possivel emergir uma
coeréneia da forma bem acabada em si mesma. De fato, nio ha um caminho
previamente determinado, um caminho marcado e seguro, como seria uma imagem
interior ja completa e formada. Pelo contrario, trata-se de um processo em que 0
artista vai procurando e tentando, amparado ¢ orientado pela certeza de que caso
a busca seja compensada pela descoberta, caso a tentativa resulte em éxito, cle

sabera imediatamente reconhecé-lo,

Para se compreender a insatisfagio do insucesso ¢ a alegria da descoberta
niio ¢é necessario recorrer imediatamente & hipotese de existir no artista uma idéia
clara e definida. “O artista reconhece que encontrou o que buscava niio em
virtude daquela imaginaria presenga, mas porque o resultado obtido preenche uma

expectativa sua e satisfaz uma exigéncia.”**

Todas as tentativas sdo guiadas por
esse pressagio da descoberta. O tentar é um misto de incerteza e seguranga, onde,
enquanto durar a busca, o risco ndo instaura o reino do acaso e a esperanga nao se

torna ainda certeza. E muito mais uma técnica de opgo do que simplesmente

uma técnica ou critério de selegio.

PAREYSON. Estética, p.70.
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Em suma, o pressentimento do resultado, o pressagio do succsso, a

antecipagdo da realizagio, o adivinhar da forma sdo critérios (ainda que
indefiniveis em termos) de conhecimento da obra ¢ do processo artistico. Tal
pressentimento age na execugdio como critério de escolha, motivo de preferéncia,
rejei¢iio, substituigdo, corregiio, revisio. O artista julga, avalia, aprecia, sem saber
de onde vem a verdade; ele procedé com o critério de seus juizos, mas sabendo
com certeza que, s¢ deseja chegar a bom termo, deve agir conforme apreciagdo
assim orientada. So6 no final, olhando para trds, verd que essas operagdes cram
como que dirigidas pela forma agora descoberta ¢ consumada. “A adivinhagio da
forma se apresenta como uma lei interna do operar que visa o feliz resultado, nio
uma norma unica para cada produgdio, mas enquanto uma regra imanente de um

r e 3T
processo unico.”

Neste sentido, ha em toda tentativa um amalgama de ordem ¢ desordem
agindo a0 mesmo tempo, onde a norma que a guia nunca ¢ tdo evidente que
indique de imediato a sua descoberta, ¢ a série de fracassos nunca € um ato tdo
desastroso que ndo possa ser convertido em alguma sugestdo de resultado feliz.
Em virtude dessa antecipagio, o tentar ¢ a Gnica operagdo que sabe unir
solidamente, entre si, procura ¢ descoberta, as quais, de outra mancira, nio se
entende cono poderiam prolongar-se uma na outra. Sem o tentar, a descoberta
ndo poderia jamais concluir uma busca, ¢ o buscar jamais poderia tampouco

esperar descobrir.

'PAREYSON. Estética, p.75.



38
Assim, se a execugdo fosse uma simples aventura que bastasse a sl mesma,

sem guia nem critério, condenada a se alimentar do acaso, certamente, durante a
produgio da obra de arte nfio existiria diregdo operante; ndo haveria tampouco
aventura, mas um vagar sem objetivo; ndo haveria nem ao menos tentativa, mas

<

cego e vdo tatear. Pois, “..a aventura ji encerra tentativa & descoberta ¢

esperanga de sucesso que ja bastam para orienta-la ¢ a tentativa ja sofre como tal a

~ 3
atracdo do resultado.”*®

A forma sé existe enquanto formada — ou é obra acabada ou nfo existe —
¢ coincide sem residuo com ela, de sorte que antes da obra completa, perfeita,
existente, ndo se pode propriamente dizer que exista a forma. Antes ¢ durante o
seu advento, algo existe que a anuncia e faz pressagiar, que tende a ela e cria
expectativa em torno dela, que dirige ¢ orienta o artista em sua produgio. E esse
algo ¢ a forma formante, que ja atua e age guiando aquele mesmo processo de
onde emergira, na sua totalidade, como forma formada. Que “...ja ¢ ativa mesmo
antes de existir; dinimica e propulsora antes mesmo de conclusiva ¢ satisfatoria;

toda em movimento antes de apoiar-se em si mesma, recolhida em torno de seu

proprio centro.”*’

Sob o aspecto de uma tendéncia especifica, ja o ponto de partida (spunio)
condensa em si a propria vontade artistica que o constituiu. E quando o artista se
esforga para desenvolvé-lo numa forma, nio lhe acrescenta uma atividade

estranha, mas prolonga a propria no mesmo ato que procura ¢ adota a lci

“PAREYSON. Estética, p.71.

 Ibidem. p.75.
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individual de organizagdo nele contida. De resto, este assume todas as suas

virtualidades e tornar-se fecundo quando ¢ cultivado, compreendido, feito por uma

pessoa. Assim, o papel do artista no processo de criagiio ndo pode ser reduzido a

13

um simples ato de “..assistir ao produzir-se¢ da obra, scguindo-lhe ¢

acompanhado-lhe o desenvolvimento, favorecendo-lhe ¢ promovendo-lhe o
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crescimento, secundando-lhe ¢ ajudando-lhe os movimentos...”” ; visto que a

forma ndo tem nem deve ter outras exigéncias sendo as da obra a fazer. O artista
deve exigir de si mesmo aquilo que a obra dele exige, uma vez que “...sempre sc
trata da sua obra, da obra em que deve culminar um processo formativo que ele

mesmo gerou, e que sO poderia surgir a partir da swa  experiéncia ¢ de sua

iniciativa.”"!

Umberto Eco comentando :

“Uma pincelada, uma frase musical, um verso (o primeiro
verso de Valéry que determina todo o desenvolvimento do
poema...) sdo pontos de partida de formagiio que, pelo
simples fato de o serem ¢ de consistirem numa espécic de
premissas de uma possivel figuragdo, pressupdem um
crescimento orginico segundo regras de coeréncia; mas
estes pontos de partida s6 se tornam fecundos quando o
artista os segura ¢ os faz seus — e faz da cocréncia
postulada pelo ponto de partida, a sua propria coeréncia,
e, das varias dire¢des a que pode aspirar, escollic a que the
é congenial ¢ que, por isso, sera tnica realizavel”."?

" PAREYSON. ILstética, p.77.
" lbidem. p.83.

RECO. Definigdo de arte, p.19.
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Durante o processo de produgio, a forma existe ¢ nio existe, ou seja, cla ¢

ao mesmo tempo formante ¢ formada. Estes dois aspectos sdo complementares ¢
néo diferem um do outro, pois sua presenga no processo nio ¢ como a presenga
do fim em uma agdo que pretende atingir uma meta externa. “O valor dessa agio
reside em sua adequagdo ao fim preestabelecido, ao invés, o valor da forma

consiste na sua adequagdo consigo mesma.”*

O artista durante a sua pratica sc¢
deixa guiar pela propria obra que vai construindo; ¢ ao atuar em conformidade
com o vislumbre de um feliz resultado da sua propria operagdo, persegue uma
meta que ndo sabe muito bem qual é. Somente apds o termino da obra ¢ dela niio
mais precisar, ele conhecerd com evidéncia a norma de seus atos. A obra de arte
sO existird quando feita da Ginica maneira possivel;

“...€ fim para si mesma so enquanto é o fim da propria

formagdo, a lei do proprio desenvolvimento, a energia

operativa do proprio crescimento, o artifice interno de seu

proprio amadurecimento; e s se revela realizando-se, nio

tem valor fora da propria existéncia, sua independéncia ¢

.. = 3 N A4
sua propria espontanca organizagao”. "

A identidade entre forma formada ¢ forma formante ndo significa apenas
que a forma formada realiza e desenvolve a forma formante, mas revela também a
coincidéncia entre as duas. Assim, pode-sc interpretar o processo artistico
enquanto uima progressiva constatagio desta identidade, no sentido de que aquele

esta concluido quando a obra realiza a sua potencialidade. Pode ser observado

“PAREYSON. Estética, p.75.

" Ibidem. p.77.
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aqui o carater paradoxal do processo artistico: a obra se faz por si mesma e no

entanto ¢ feita pelo artista. Estes dois aspectos se combinam. O artista sabe que,
sob o prisma do seu trabalho, s6 se compde/constréi a partic da selegiio ¢ da
escolha, e que nesse sentido, ele esta determinado pela sua propria obra. Caso ndo
obedega a coeréncia interna da mesma, estara fadado ao fracasso, mas, ao mesmo
tempo, ¢ ele que inventa tanto a obra quanto a sua legalidade.

A forma, antecipada pelas tentativas que procuram realiza-la, torna-se entiio
a lei de organizagio do processo que, indo a bom termo, a executa. A formagcio,
sob este aspecto, ¢ na realidade um processo univoco ¢ improsseguivel além de
certo ponto. “E um processo orgdnico em que a propria forma, antes de existir

. . . ~ 4
como obra realizada, age como lei de organizagio”.”

O valor da obra dc arte ¢
extraido do fato de ser adequagdio consigo mesma ¢ ndo com outra coisa mais.
Isto significa que o processo de sua formagdio consiste em transformar em Jorma
Jormada a forma formante; isto ¢, proceder do unico modo em que se pode e deve
fazer, e concluir o brocesso no Unico ponto em que este encontra o seu proprio ¢
natural acabamento.

A obra, quando concluida, desfaz a aréola das tentativas falhas ¢ das
multiplas possibilidades estéreis, e o processo se mostra lincar, embora nio
triunfal, univoco da semente até a forma, ao longo do fio de uma lei individual de
organizagdo. Aquilo que, do ponto de vista da obra, ¢ semente, embrido,

organizagiio, amadurecimento, ¢, do ponto de vista do artista, respectivamente,

ponto de partida, projeto, tentativa, acabamento. Com efeito, o artista sabe que a

“PAREYSON. Estética, p.77.
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obra se desenvolve de modo satisfatorio quando o seu iniciar se apresenta como

s¢ fosse uma semente e o esbogo que traga, como se fosse um embriio em
desenvolvimento; a peripécia de suas tentativas ja gira em torno de uma lei de

organizagdo ¢ o resultado a que chega ¢ o fruto de um amadurecimento.
“O processo artistico ndo é uma criatividade tio absoluta
que deixe ao artista uma liberdade completa ¢
incondicionada, como parece aos defensores da irresistivel
espontancidade ¢ da excepeional e tumultuosa fecundida
do génio, nem uma obediéncia tdo confiada que se reduza
a um simples acompanhamento, conforme a idéia de
Gocthe de que a poesia nasce, cresce e amadurece como
uma planta, de modo que ao artista ndo resta outro
trabalho sendo o do jardineiro, de secundar e favorecer o

seu desenvolvimento, removendo e prevenindo todo
obstaculo.”*

O nucleo da teoria da formatividade esta na aﬁrm.acﬁo de que formar
significa inventar a obra ¢ ao mesmo tempo o modo de fazé-la. Isto explica
porque a atividade artistica ¢, concomitantemente, liberdade e necessidade,
trabalho do artista ¢ vontade da obra, aventura e determinagdo. Urge perguntar
como ¢ possivel conciliar posi¢des tio diametralmente opostas? De fato, apenas
se compreende tal paradoxo quando se percebe que se trata aqui de dois pontos de
vista distintos acerca de uma mesma atividade: o ponto de vista do artista frente &

obra que propde realizar ¢ o ponto de vista da obra concluida.

Como foi dito, o mistério que envolve a obra de arte e o fazer artistico

reside no fato de que a arte, a0 mesmo tempo, se faz por si mesma e, niio obstante

¢ o artista que a faz. Tal afirmagdo apresenta um duplo significado, ambos

“SPAREYSON. Os problemas da estética, p.143.
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essenciais ao processo artistico: em primeiro lugar, quando se diz que a obra se

faz por si mesma estd se aludindo a um processo univoco, que quando consegue
desenvolver-se, vai em linha reta da semente ao fruto maduro, ¢ em que a forma
cresce, permanecendo integra em cada grau de seu desenvolvimento; em segundo
lugar, dizer que a obra ¢ feita pelo artista ¢ aludir a uma séric de tentativas as
voltas com multiplas possibilidades e diversas diregdes — o artista escolhe uma
trilha entre infinitos caminhos, mediante uma progressiva delimitagdo. Isto
também significa que, do ponto de vista da obra, todo aumento se did como uma
expansdio ¢ crescimento, em que a propria formagdo determinou ¢ impds as
rejeigdes € opgdes. Do ponto de vista do trabalho do ar.tista, chega-se a construir
¢ compor somente por um processo de selegio ¢ escolha, devendo assim
interrogar as silenciosas pretensdes do fragmento, para atingir aquilo que lhe faita,
e dirigir as rejeigdes de modo a alcangar a conclusiio do processo s6 através de um
progressivo fechamento, em que a eliminagio de uma variante reclama em cada
caso a supressiio de outras. Ndo se trata aqui de um caminho triunfal, visto que o
artista teve que se guiar por uma série de tentativas ¢ escolhas; “.. literalmente, cle

teve de juntar a sua obra pedago a pedago, quase construindo-a ¢ fabricando-a

através da unificagio dos materiais.”*’

Terminado o trabalho, o artista se coloca do ponto de vista da obra,
aplacado o tormento das experiéncias ¢ finalmente aliviado da ardua necessidade
de corrigir e refazer, ele compreende que, apesar de toda a incerteza das inlimeras

tentativas, apenas um caminho foi efetivamente percorrido ¢ era o tinico possivel

"PAREYSON. Os problemas da estética, p.143.
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(¢ descjado pela obra). Concluido o processo, nada mais se pode mudar, ¢ a

forma repousa em si mesma cm uma insubstituivel harmonia. Isso ocorre porque
o caminho entre o ponto de partida ¢ a obra foi univoco e ecla foi feita do unico

modo como podia ¢ devia ser feita.

“E, relembrando os proprios esforgos, o artista entende
que aquilo que deveria procurar e saber encontrar era o
desenvolvimento que ndo podia deixar de se dar. Assim,
pode-se mesmo dizer que o processo artistico ¢ aquele em
que o intuito de quem o faz é pdr-se no ponto de vista da
obra que ele vai fazendo, e so se ele consegue colocar-se
nesse ponto de vista ¢ que a obra vai bem ¢ termina com

sucesso”, *®

Pela perspectiva da obra acabada, trata-se sem duavida de um
desenvolvimento orgéanico que vai da concepgdo inicial até o scu desenvolvimento

final, de um modo semelhante ao da semente que se transforma em fruto.

“ a propria obra que se forma, desenvolvendo-se daquele
primeiro embridio gerado e incubado na mente do artista, ¢
tendendo para o termo natural da propria finalidade, a
ponto de que se a atividade do artista ndio consistir no
individuar ¢ no seguir este desenvolvimento natural, a obra
aborta e falha. Que este caminho seja univoco, ¢ coisa que
sO aparece quando a obra estd acabada: o artista o ignora
no curso da produgiio, € ¢ por isto que ele procede
tentando e excluindo pouco a pouco as possibilidades
escolhidas e postas a prova; mas quando a obra ¢
conseguida, refazendo o caminho as avessas ¢
rememorando a aventura, ele compreende que sd podia
fazer a obra daquele modo.”"

®PAREYSON. [stética p.79.

" 1dem, Os problemas da estética, p.143-4,
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Toda a vida do artista — o seu, modo de olhar, pensar, sentir, em suma, a

sua vida espiritual — ja se encontra dirccionada ao processo formativo; isto
significa que ele estd pronto a transformar em energia formante todo impulso
interior, a explorar as multiplas possibilidades formativas a sua volta, a carregar de
vocagdes formais as mais diversas ocasides; pois, o artista imprime, em todas as
suas atividades, uma expectativa ativa e produtiva. Esta é a chamada

intencionalidade formativa:
“...uma vontade artistica que absorve em uma intencional
formatividade toda a vida espiritual e se torna uma central
de energia, um modo de ver formando ¢ observar
construindo, que converte em pontos de partida ou
intui¢des os menores incidentes, € entra em ato a minima
ocasido, de sorte que o artista encontra diante de si, como
semente a desenvolver, aquele mesmo ponto de partida
que ele mesmo ndo apenas aguardou, mas produziu, nio

s6 evocou, mas construiu, nio apenas preparou em sua
. . P , . A o 50
qualidade, mas chegou a instituir em sua independéncia.

O scu ponto de partida pede e exige um determinado desenvolvimento,
aquele tnico que pode defini-lo em uma forma. O artista sabe que niio pode
oferecer um dcsen?olvimcnto qualquer, que ndo pode trati-lo de modo casual ¢
arbitrario, que nio pode for¢d-lo em outras dire¢des. A independéncia em que o
institui ¢ o mantém ja lhe aparece como uma espécic de acabamento. Ha,
portanto, uma dialética entre a atividade do artista e a intencionalidade da obra,
entre a liberdade da sua iniciativa pessoal e a teleologia iminente da forma. Em

virtude desta dialética, a teleologia da forma atua somente dentro e através do

“PAREYSON. Fstética, p.8l.
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trabalho do artista, e quanto mais obedecer as exigéncias da obra mais serd

considerado criador. Posto isto, entende-se porque

“..na obra de arte um mundo adquire a sua existéncia
artistica enquanto ‘se identifica com a propria obra. No
entanto, 0 mundo do artista acompanha a totalidade que o
caracteriza, justamente no seu fazer-se arte, quer porque a
visdio do artista ¢ ja colocada sob o signo da formatividade
¢ ja manifesta sua propria vocagdo formal, quer porque
ndo lhe ¢ indiferente o seu resultado artistico, o qual ndo
lhe vem de fora, como algo acidentalmente sobrevindo,
mas lhe brota do mais intimo do ser, pela diregdo
formativa imprimida pelo artista a toda a sua experiéncia ¢
portanto contribui para constitui-la em sua propria
consisténcia de mundo espiritual.”!

Entretanto, a diregiio univoca desejada e impressa pelo ponto de partida ndo
age independentemente da atividade do artista. A intuigiio sc apresenta ao artista
dispersa em uma multiplicidade de desenvolvimentos possiveis, entre 0s quais ele
deve saber encontrar o unico que permita o amadurecimento da forma. Muitas
possibilidades parecem a primeira vista iguais, e o artista deve interroga-las para
antever o seu resultado e testar-lhes a fecundidade. O desenvolvimento exigido
pelo ponto de partida deve ser reconhecido e encontrado. E sO6 nesse

reconhecimento atua e age:

... “sem as tentativas com que o artista liberta, da confusa
prenhez da semente, uma clara vocagdo formal, a lei de
organiza¢do nada seria. Sem o propicio ambiente da busca
artistica, o Unico em que pode desenvolver-se e frutificar,
a propria vitalidade da semente se torna estéril ¢ morre. A
intencionalidade do ponto de partida ou da intuigiio

S'PAREYSON. Estética, p.274.
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portanto, atua na ¢ através da atividade do artista, que ¢
sua unica sede possivel”?

O artista precisa ndo s6 descobrir o desenvolvimento exigido pela intuigdo,
“...como se ja existisse nos hipotéticos limbos das esséncias...”, como também
realiza-la e dar-lhe consisténcia. Trata-se de um desenvolvimento univoco, em
que cada momento ¢ necessario; o que apenas ¢ percebido se o artista executa ¢
realiza, ele mesmo, o movimento exigido, e ndo antes. Terminado o processo,
cada operagdo bem sucedida revela-se “...como a tnica que se deveria fazer; mas
para sabé-lo cra preciso que a fizesse, e sO fazendo-a consegue ver que ela, ¢ 56
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ela, deveria ser feita. Antes, era wma das multiplas possibilidades que

potencialmente poderia ser festada.

O pressuposto fundamental de que a forma, uma vez automizada c
concluida, s6 pode ser vista na sua perfei¢io quando considerada dinamicamente ¢
0 que outorga uma base unitaria a toda esta formulagio tedrica. De fato, a
contemplagdo estética ndo ¢ mais do que a consideragio ativa que refaz o
processo que deu vida a forma, ¢ esta apresenta-se como narragdo definida daquilo

que foi a sua propria realizagdo:

“..‘a forma é o proprio processo em forma conclusiva ¢
inclusiva, logo ¢ algo que ndo se pode scparar do processo
de que é a perfeigio, a conclusdo ¢ a totalidade’. L
‘memoria atual’ e ‘permanente revocagiio’ do momento
produtivo que lhe deu vida.

S6 considerada dinamicamente a obra pode apresentar-se
como modelo para inaugurar uma genealogia de estilos:

S2PAREYSON. Estética, p.82.
* Jbidem. p.82.

 lbidem. p.82.
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modelo e nio mddulo, porque o modulo ¢ esquema aceite
passivamente ¢ cngendra a maneira, enquanto que o
modelo ¢ proposta operativa que inspira operagdes
sempre novas. Justifica-se, assim, o valor ‘operativo’ das
escolas, dos exercicios de imitagdo, das proprias
preceitisticas; tal como, por outro lado, a consideragio
dinimica das obras explica os exercicios de critica
comparada, historica e filologica, as investigagdes dos
antecedentes da obra, pesquisa destinada, ndo a uma
revocagdo erudita, mas a iluminar o processo vivo pelo
qual a obra se torna tal como aparece, ¢ para revelar,
portanto, as razdes dinimicas do seu aparccimento.

A unitotalidade da obra ¢ o processo tnico de sua formagdo levado a termo,
assim, cada momento desse processo contém em si todo o movimento. Como a
obra € o processo em repouso, o processo que chegou a propria conclusiio, da
mesma forma, o processo é a obra em movimento, a obra enquanto procura
adequar-se consigo mesma. Na obra completa, “...cada ‘parte’ contém e revela o
‘todo’, justamente porque cada ‘momento’ do processo de sua formagdo condensa

5 . 56
em si todo o ‘movimento’.”

Intuigdo, esbogo e obra nfio podem ser concebidos como algo exterior ao
processo de formagiio, do qual sio respectivamente inicio, movimento ¢
conclusio. SAo momentos sucessivos de um movimento unitario, em que o
proprio processo de formagdo se condensa ordenadamente sob aspectos diversos:
de forma inicial e sugestiva no ponto de partida, de forma propulsiva e
antecipadora no esbogo, de forma conclusiva e inclusiva na obra acabada; a

intuigio é concepgao e germe, 0 esbogo é projeto ¢ embridio, a obra ¢ resultado e

SSECO. 4 defini¢do da arte, p.20-1.

S PAREYSON. Estética, p.119.
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organismo. Cabe dizer, entdo, que o ponto de partida ¢ o esbogo

“...sd0 ‘momentos’ do processo apenas enquanto sio o
processo em ‘movimento’ que neles se pde a caminho ¢
continua, concretizando-se como sugestdo e impulso. Mas
ndo diferem da obra, embora estejam dela extremamente
distantes, pois sdo a propria obra em devir, de sorte que ao
mesmo tempo a invocam ¢ a urgem, reclamam-na € a

prefiguram, criam-lhe a expectativa ¢ para ela dirigem os
esforgos.”’

Na obra de arte, completude é o mesmo que realizagdo. Por esse motivo
tanto a intuigdo quanto o esbogo podem ser considerados simultancamente
incompletos ¢ completos. No primeiro caso, a incompletude pode ser observada
na sua insuficiéncia, pois, em confronto com a obra, sdo parciais ¢ incompletos.
Contudo, tal caracteristica ndo pode ser apreendida aos moldes de uma redugio
direta e univoca, visto que “...da obra sio ndo apenas anincio e pressagio, mas
verdadeiramente antecipagdo ¢ adivinhagdo; [...] um todo em forma germinal, cuja
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concreta individualidade ja subsiste, embora exija adequada realizagdo.””” Ja no

segundo caso, intuigio e esbogo podem ser apreendidos na sua suposta
isolabilidade, pela qual teriam um valor dado por si mesmos, separados do

processo que a ddo inicio, e, deste modo, poderiam aspirar a uma certa finalizagiio

¢ definitividade.

“Mas sc a intuigio ¢ o esbogo gozam de tamanha
vitalidade, a ponto de poderem de certo modo bastar-s¢ a
si mesmos, revelando a propria qualidade artistica, isto se
deve ao fato de mostrarem a sua intrinseca finalidade,

STPAREYSON. Estética, p. 120.

* lbidem. p.120.
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conterem a forma para a qual impelem ¢ cujo advento ha
de promover, indicarem a obra da qual todavia ndo siio
mais que adivinhag¢fo, e se apresentarem como a propria
obra em movimento que ainda se deve adequar consigo
mesma.” *’

A completude da intuigiio ¢ esbogo ndo ¢ total, a ponto de se poder vé-los
scparados da obra que deles resultard, quando terminado o processo; da mesma
maneira que a sua incompletude nio ¢ tio absoluta a pondo de nido possuirem uma
ja concreta e consistente individualidade. Neste sentido, pode-se afirmar que uma
simples analise da mais corriqueira das experi€ncias efetuadas no campo das artes
basta para provar tal tese. Mas, esta singular co-presenga de completude e
incompletude s6 serd compreensivel se a obra ndo for considerada como algo
totalmente destacado e sem qualquer relagdo com o seu processo formativo, além
de ser o objeto de uma consideragdo dindmica que concebe a completude como
realizagdo. Somente apos se ter aceito tais condigdes é que se pode apreender que
completude e incompletude sdo a mesma coisa vista a partir de prismas diferentes:
pois o ponto de partida e o esbogo “...sdo incompletos enquanto ndio se constituem
como forma formada, mas sio completos enquanto sio forma formante.”® No
primeiro caso, sio considerados incompletos, justamente porque sdo apreendidos
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como “...‘momentos’ do processo de formagdo...”” , e, no outro, sio completos

porque sdo tal processo em movimento.

¥ PAREYSON. FEstética, p.120.
% Jbidem. p.120.

 Ibidem. p.120.



4. A Interpretagdo

Ha um consenso geral quanto ao fato de que, na interpretagio da obra de
arte, nunca s¢ pode esperar uma resposta univoca ¢ definitiva, nem muito menos
um processo que esteja plenamente concluido; isto é, o revelar-se da obra de arte
nunca ¢ finalizado ¢ toda proposta de interpretagio ¢ passivel de
revisio/aprofundamento — sempre pode ocorrer nova situa¢dio, que podera ou
enriquecer ou contestar, ou limitar, ou ainda corrigir tal interpretagio. Assim
sendo, o que salta a vista é uma infinidade de interpretagdes possiveis — as
interpretagdes sdio muitas, tantas quantas as pessoas que se aproximam de uma
determinada obra e as circunstancias que se ddo tais aproximagdes.

Assim entendida, a estruturagio do processo interpretativo (e ndo sé no
campo especifico das artes, como também no do conhecimento humano de modo
geral) corre o risco de se transformar num emaranhado de opinides erigidas sob a
égide do subjetivismo e do relativismo. E preciso, entiio, avaliar mais detidamente
a questdo, empreendendo uma analise rigorosa do ato interpretativo como tal, em
lugar de simplesmente atribuir a infinitude do processo a causas historicas e
subjetivas. E isto o que Pareyson propde.

Por ser pessoal, o operar humano sempre se conclui em formas que
exprimem a pessoa que opera. Tais caracteristicas sdo comuns ao conhecimento ¢
a interpretagio em geral, os quais s6 podem acontecer se pessoa e obra forem
existéncias singulares, dotadas de vida propria, independentes, irrepetiveis e

inconfundiveis. Caso contrario, a interpretagdo/conhecimento se restringiria a um
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tipo de afirmagiio com que todos deveriam imediatamente concordar ¢ que seria

imediatamente comunicavel.

Pelo fato de todo operar humano ser sempre pessoal, o tnico conhecimento
do qual ele pode dispor é precisamente a interpretagio, entendida como modo de
conhecimento  necessario, multiplo e infinito, processual, constituido  de
sucessivas lentativas e sempre aprofundavel.,

A interpretagdo ¢ infinita em seu nimero e em scu processo; caracteriza-se
por uma infinidade quantitativa e qualitativa. E esta ¢é, de fato, a propria condigdo
da interpretagio. Com efeito, pessoa e forma sdo entidades unicas, basicamente
enquanto delimitadas ¢ definidas em uma determinagdio circunscrita ¢ pontual,
tendo por base uma lei de coeréncia que mantém organicamente ligadas as suas
partes por um vinculo indissolivel. Ambos sdo inexauriveis em scus aspectos e
desenvolvimentos possiveis, cada um dos quais, por sua vez, as reflete
inteiramente sem conseguir esgotar a sua totalidade. Portanto, ¢ na infinidade
inexaurivel da forma e da pessoa que se funda a infinidade qualitativa da
interpretagio.

No ato de interpretar sempre ha, por um lado, uma pessoa que v€ e
observa, a partir de um singularissimo ponto de vista, formado ao longo da vida
ou intencionalmente adotado; e por outro, uma forma que se vé e se observa. Esta
é vista de uma dada perspectiva, que a ressalta de um determinado modo, onde se
condensa ¢ sc revela por inteiro, e ¢ observada na sua totalidade, em seus infinitos
aspectos, segundo uma bem determinada dire¢fio. A partir dai, pode-se dizer que
toda forma se oferece integralmente em cada particular aspecto e singular

perspectiva em que se mostra ou se impde.
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Ja fot dito que toda operagio humana ¢ sempre formativa, no sentido de nio

poder ser ela mesma sem o formar, e de que nio se pode pensar ou agir a nio ser
formando. Pensamento e agdo ekigem forga produtiva ¢ capacidade inventiva,
uma vez que as operagdes especulativas e praticas sido constituidas por uma
atividade formativa que, no campo especifico, executa e produz as obras, ao
mesmo tempo em que inventa o modo como devem ser feitas.

Nio hé& obra que nilo seja forma, de modo que o proprio ato com que s¢ a
aprecia ¢ avalia como obra faz com que ela seja avaliada ¢ apreciada como forma.
O que remete ao reconhecimento de que s6 através de um esforgo de invengio ¢

produgio ¢ possivel a realizagiio da obra:

“...0 cariter da forma ¢ justamente a contemplabilidade,
isto ¢, a beleza, de tal sorte que o processo de
interpretagdo com que se chega a um juizo moral ou
especulativo acerca de uma obra pratica ou de pensamento
termina por se encontrar com o carater de forma que cla
necessariamente possui, ¢ portanto acaba em juizo
estético.*?

Se toda a vida espiritual ¢ formativa, também deve ser formativo o
conhecimento, em particular o conhecimento sensivel. Este é capaz de captar a
verdade das coisas somente enquanto a figura, e portanto produz e forma a sua
imagem. Trata-se de figurar esquemas de interpretagio e de comensura-los
gradualmente as descobertas que vio surgindo de modo continuo. E isto se da a

partir do feliz encontro de um fecundo ponto de partida e de um olhar atento, ¢ do

eliminar ou substituir ou corrigir ou integrar esses esquemas, conforme estejam

“PAREYSON. Lstética, p.22.
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mais ou menos longe do objeto. Trata-se de um processo, onde os inevitiveis

insucessos, esforcos de fidelidade e inquietagdes ndo impedem, pelo contririo,
conservam sempre a possibilidade do confronto ¢ a necessidade da verificagdo, até
que se encontre finalmente a “imagem” que revela a coisa, em que a coisa sc

desvela.

“..interpretar ¢ uma forma de conhecimento em que, por
um lado receptividade e atividade sio indissocidveis e,
pelo outro, o conhecimento ¢ uma forma e o cognoscente
¢ uma pessoa. Sem davida, a interpretagio ¢
conhecimento — ou melhor, ndo ha conhecimento para o
homem, a ndo ser como interpretagio [...] —pois
1 3

interpretar e captar, compreender, agarrar, pcnctrar.”(’

O problema da interpretagiio e o da autonomia da obra de arte apresentam-
se indissoluvelmente ligados. De modo que a questio da multiplicidade das
interpretagdes de uma determinada obra e da sua legitimidade € resolvida
positivamente, ao se esclarecer que as muitas interpretagdes sdo legitimas, na
medida em que correspondem a uma efetiva possibilidade de ser da obra como tal,
ndo se restringindo, portanto, apenas a infinidade quantitativa dos scus fruidores.

Essa afirmagdo de que todo conhecimento ¢ interpretagdo ¢ feita a partir da
verificagdo de que, no conhecimento sensivel, ha uma tendéncia para a produgdo e
formagdo de imagens, que, gragas a um ato de aplicagdo e comensuragio, chegam

a ser a coisa mesma;, o que se torna cvidente se s¢ aplicar ao processo

cognoscitivo os dois principios fundamentais para uma filosofia da pessoa:

SPAREYSON. Estética, p.172.
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primeiro, o operar humano é sempre pessoal, segundo, cada uma das suas agées

¢ uma sintese de receptividade e atividade.

Deste modo, a interpretagio ¢ uma tal forma de conhecimento em que, por
um lado, ocorre uma sintese indissolivel entre receptividade e atividade e, por
outro, o conhecimento ¢ uma forma ¢ o cognoscente uma pessoa. A interpretagio
é sempre de alguém, conseqiientemente, ¢ uma atividade pessoal do intérprete, um
agir que visa penetrar subjetivamente em uma conquista propria, original, nova.
Concomitantemente, ela sempre se refere a algo, tendo em foco um objeto
determinado, ¢ o mantém em sua determinagdo propria; mas, nio ocorre
efetivamente caso o objeto simplesmente se imponha sobre o sujeito, ou caso o
sujeito se sobreponha ao objeto. Porque, no primeiro caso, a sobreposigio do
objeto se apresenta como uma imposigdo que anula a receptividade; no segundo, a
sobreposigio do sujeito impede que ele se coloque na situagdo que abre o caminho
de acesso ao objeto, rejeitando o esforgo de fidelidade, que constitui a
possibilidade de capfar a natureza intima do mesmo.

Em outras palavras, pode-se dizer que a interpretagdo é o encontro de uma
pessoa com uma forma, ambas inexauriveis: a forma possui infinitos aspectos,

“..cada um dos quais a contém inteira, mesmo ndo lhe
exaurindo a infinidade; e cada pessoa pode adotar infinitos
pontos de vista, isto €, concretizar-se numa infinidade de
olhares ou modos de ver, cada um dos quais contém a sua

espiritualidade inteira, mesmo nfio lhe exaurindo todas as
possibilidades.”®*

“PAREYSON. Os problemas da estética, p.167.
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A interpretagio ocorre quando sc instaura uma simpatia, uma

“congenialidade” entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos
pontos de vista da pessoa. Interpretar algo significa conseguir sintonizar toda a
sua realidade, através da adequagdo entre um dos secus aspectos ¢ a perspectiva
pessoal de quem a olha. O que exige sempre um processo, que ¢ infinito, passivel
de revisdo, multiplo, sempre novo e diverso, sem por isso assumir um caréater de
mera aproximagio ou perder-se no subjetivismo ¢ no relativismo. E um tipo de
processo, no qual € preciso procurar uma correspondéncia entre um ponto de vista
pessoal ¢ um dos aspectos da obra; assim, quem interpreta a obra deve,
necessariamente, coxnpreendé;la a partir de um olhar habil e atento, vigilante ¢
controlado, ductil e preciso, agudo ¢ multiforme, caso contrario a revelagiio nio
acontece ¢ a vontade de penetragdo fica frustrada, desemboca na incompreenséo.
Durante todo esse processo, o intérprete sempre fica com ‘a sensagdo de que algo
escapou, ou seja, de que a obra ndo foi compreendida na sua totalidade. Por mais
contraditorio que isto possa soar, Parcyson afirma que o risco constante da
incompreensdo ¢ um dos fatoreé essenciais que constituem o processo de
interpretagdo, que apenas pode se considerado um pleno éxito quando for tanto
uma vitoria consciente quanto uma superagdo ativa da permanente ameaga de

insucesso que ronda todo o seu desenvolvimento.

“O processo de interpretagiio consiste basicamente num
movimento que vai pouco a pouco representando os
esquemas de uma imagem destinada a revelar a verdadeira
realidade da obra; pde-nos a prova comparando-os, de
tempos em tempos, com as descobertas que a obra fornece
se devidamente interrogada; descarta os falsos, integra os
incompletos, corrige os incxatos, melhora os defeituosos ¢
escolhe os adequados; cuida de ndo afrouxar a atengio, de
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evitar a impaciéncia e a precipitagdo, de conservar sempre
aberta a possibilidade do confronto e da verificagdo, até
que ndo se alcance a descoberta, isto é, a precisar a
imagem que preside a verificagdo ¢ da a obra como cla
quer aparecer ¢ revela sua realidade verdadeira ¢ profunda;
entdio ndo ha mais distingdo entre a imagem, assim buscada
e figurada, ¢ a obra assim indagada ¢ interrogada, porque,
finalmente, a imagem ¢ tdo adequada, que ndio se pode
distinguir se € ela quem revela a obra ou sc ¢ a obra que se
revela nela.”®

No processo formativo, as imagens, tanto as que foram eliminadas pelo
esforgo de fidelidade como as que foram adotadas pelo esforgo de penetragio,
tanto as imagens iniciais/provisorias como a definitiva, sio figuradas, realizadas,
produzidas, formadas pelo sujeito cognoscente. O esforgo para captar e penetrar
as coisas implica, solicita ¢ exige a produtividade que lhe deve figurar as imagens.
Em suma, apenas a forma pode (e exige) ser interpretada, e apenas a pessoa pode
(e exige) interpretar.

“A forma ¢ necessariamente um estimulo a um processo de
interpretagdo porque é essencialmente o resultado de um
processo de formagio; estes dois aspectos sdo na verdade

um sO: a sua capacidade de exigir interpretagdo consiste
no fato de ser conclusio de um processo formativo”.%

E neste sentido que se deve enfatizar, mais uma vez, que nfio ha para o
homem conhecimento que também ndo seja interpretagdo, ou seja, um tipo de
conhecimento ativo e pessoal. A sua naturcza ativa explica o seu cariter
produtivo ¢ formativo e sua natureza pessoal explica como ¢é possivel que a
intefpretaq:ﬁo seja a0 mesmo tempo movimento, intranqiilidade, busca de sintonia,

em suma, “incessante figuragdo”. Todavia, o ato de interpretar ndo deve ser

SPAREYSON. Os problemas da estética, p.167-8.

% Idem, Esistenza e persona, p.218.
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entendido como algo exclusivamente “ativo”, nem o interpretante deve se

submeter passivamente a imposigio de um objeto impenetravel.  Pois, a
interpretagiio ¢ ao mesmo tempo receptividade que se prolonga em atividade (um
dado que recebo e em scguida desenvolvo) ¢ atividade em vista de uma
receptividade (um agir que se dispde a receber):
“...interpretar € uma tal forma de conhecimento em que, de
um lado, receptividade e atividade sfio indissociaveis e, do
outro, o conhecimento ¢ uma forma e o cognoscente ¢
uma pessoa. Sem duvida, a interpretagdo é conhecimento
— pois interpretar ¢ captar, compreender, agarrar,
penetrar, Ora, o conceito de interpretagdo resulla da
aplicagdio de dois principios fundamentais para a filosofia
do homem: em primeiro lugar, o principio gragas ao qual
todo o agir humano ¢ sempre e¢ ao mesmo tempo
receptividade e atividade e, em segundo lugar, o principio

segundo o qual todo o agir humano ¢ sempre de carater

pessoal. Considerando o conhecimento & luz desses dois

- : : ~ 67
principios, temos precisamente, a interpretagio”.

Assim entendida, toda ag8o humana nfio se caracteriza rigorosamente por
ser criativa, visto que toda iniciativa é ou provocada ou sugerida e sempre comega
quando o proprio movimento tem inicio, nunca nasce espontancamente. Ha, pois,
na liberdade do homem, uma necessidade inicial — uma indicagio de seu ser
principiado, dos seus limites, da brevidade concreta do seu existir, daquela
receptividade inicial e constitutiva — pela qual ele é dado a si mesmo e a sua
iniciativa ¢ dada a si mesma.

Portanto, a estrutura da minha iniciativa ¢ congénita ¢ essencial a sua
atividade, ¢ uma receptividade que a constitui e qualifica os seus proprios

desdobramentos. Toda e qualquer receptividade que nidio € acolhida por um

S’ PAREYSON. Estética, p.172.
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processo ativo ndo passa de mera passividade, do mesmo modo que a atividade

que fica fora do desenvolvimento de uma inicial receptividade ¢ apenas
criatividade.  Atividade e receptividade sdo inseparaveis, pois se constituem
reciprocamente.  Mas, pelo fato de que toda iniciativa é pressuposta, sugerida,
desencadeada, ndo quer dizer que se esteja diante de uma determinagdio externa:
aproveitar um dado ponto de partida, por exemplo, implica imediatamente o seu
desenvolvimento, pois o ponto de partida sé ¢ verdadeiramente tal quando
acolhido como ocasiio de um desenvolvimento; em suma, s ha receptividade
quando esta se prolonga numa atividade, e vice versa.

Pelo que foi visto anteriormente, o produzir arte pode ser entendido como
um tipo de aprofundamento, interpretagdo e explicagio do mundo realizado por
uma singular perspectiva pessoal, onde cada pessoa assume as caracteristica de
uma chave de leitura da realidade que possui leis especiﬁcas ¢ Unicas. Neste
sentido, o modo de fazer que se inventa durante o proprio processo de realizagiio
da obra e, conseqiientemente, a obra que esta por ser feita também sio sempre de
cunho pessoal, singular, determinado ¢ unico. Este modo operante da obra de arte
deve ser, portanto, continuamente reinventado e descoberto, o que significa que a
atividade que o realiza deve ser sempre formativa. Em sintese, o operar humano
se caracteriza por ser sempre pessoal, bem determinado em sua definigdo,
irrepetivel em sua singularidade e infinitamente aberto a possibilidades que ele
mesmo vai descobrir. O homem

“..é, em cada um dos seus instantes, uma totalidade
infinita, fixa em uma forma singularissima e inconfundivel
dotada de uma validade concluida e reconhecivel; e, por

outro, ¢ um variar continuo, aberto a possibilidade de
contestagbes ¢  reelaboragbes, de revisdes e
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enriquecimentos, de repeticdes de velhos motivos e novos
atos. De um lado, a pessoa ¢ a obra que faco de mim
mesmo, concluida e definida a cada instante, ¢ do outro, ¢
obra de desenvolvimento, aberta e exigindo sempre novos
atos e novos desenvolvimentos.®®

O que Pareyson propde acerca da teoria da interpretagiio pode ser definido
como uma gnoseologia da interpretagdo, isto é, sob a perspectiva da agdo humana

<«

considerada formativa “...o proprio progresso cognoscitivo configura-s¢ como

troca continua entre os estimulos e as propostas que a pessoa lhes acrescenta para

Ihes da forma...”® .

Ao procurar a imagem que traduza uma coisa ¢ ao tentar representi-la
quando ainda ndo determinou a diferenga entre “coisa” e “imagem”, a
interpi‘etag:ﬁo se encontra em movimento, Ao interpretar, sabe-se que a imagem
tem que ser imagem de algo, mas ndio se sabe ainda o que ¢ a coisa nem se essa
seria a sua imagem, porque a coisa ndo é ainda essa coisa, mas uma proposta, um
ponto de partida, um apelo, ¢ a imagem ndo € ainda a sva imagem, mas uma
hipotese, uma figura apenas esbogada, um esquema. O movimento da
interpretagdo € um processo de formagio, e o repouso em que culmina a

interpretagdo é contemplagdo. Com efeito,

“...o movimento da interpretagio, precisamente enquanto
figura o ponto de partida [spunro] acolhido, passo a passo
propde as imagens em que possa culminar tal figuragio ¢,
por conseguinte, passo a passo inventa novas figuras,
procurando e tentando a adequagdo final em que
coincidem imagem e coisa ¢, por isso, dispondo este scu
trabalho em um processo destinado a descobrir uma forma
na qual encerrar e concluir a figuragdo da coisa. Processo

S PAREYSON. [stética, p.176.

¥ECO. A definigdo da arte, p.24.
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de formagio, portanto, ¢ processo de invengdo ¢ produgio
ao mesmo tempo. De outro lado, o repouso no qual
culmina o mobilissimo processo da interpretagio ¢ o scu
cumprimento, ou seja, a descoberta, o achado, a formagéo
realizada, a invengiio conseguida, a produgido adequada ¢
portanto ¢ o aplicar-se de uma atengdo iensa e irrequieta
em uma contemplagiio agora muda ¢ tranqiiila, ¢ a perfeita

adequagdio entre um ato de contemplagio ¢ a

contemplabilidade de uma forma definida ¢ concluida”™ .

A contemplagio, como conclusio do processo de interpretagido, consiste no
ver a forma como forma. Aquilo que, durante o processo de interpretagio, era um
ponto de partida mal esbogado, torna-se imagem nitida e precisa, em que se
reconhece o sentido daquilo que atenta e minuciosamente se investigava. Nio se
trata mais de inventar novas figuras para testa-las ¢ experimenta-las, para verificar
se esta ai o sentido da coisa interpretada, pois agora a figura ja se encontra
produzida e encontrada, e se fez imagem, ¢ ¢ uma forma definida e precisa.
Observar a forma enquanto forma significa interpreta-la, encontrar o seu sentido.
Nao ha mais aqui a necessidade de, ao apreendé-la, agugar o olhar, porque este
se fez vidente e, portanto, contemplante. A contemplagio, enquanto conclusio do
processo de interpretagdo, esta ligada a um sentimento de prazer, isto é, a visio da
forma satisfaz o intérprete, ao percorrer as partes, circulando idealmente pela
coeréncia e equilibrio que vincula cada uma delas a uma totalidade definida e
perfeita.

Com cfeito, se a contemplagdo, como conclusio do processo de
interpretagdo, consiste em ver a forma enquanto forma, ¢ se ver a forma como

forma ¢ frui-la, deve-se dizer que sdo caracteristicas essenciais da forma a

""PAREYSON. [stetica, p.194.
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contemplabilidade ¢ fruibilidade. Sendo contemplavel e fruivel, a forma se oferece

a contemplagdo, no proprio ato de se mostrar como tal. Diante dela, nada resta a
fazer seniio deter-se admirando-lhe a harmonia, pois as suas partes vivem da vida
do todo. Toda a frui¢do se da na harmonia formal, na sua aderéncia a finalidade
que ela é em si mesma, na sua perfeigdo interna que ndo depende de referéncias
extrinsecas, no seu carater definido e determinado, irrepetivel ¢ inconfundivel, na
sua vida e equilibrio, na adequagfo reciproca de suas partes entre si ¢ com o todo.
A obra de arte — sendo uma forma pura — ¢ o que ha de mais interpretavel
e comunicavel. A sua caracteristica comunicativa se¢ encontra em toda a sua
realidade fisica, ¢ ndo remete a um significado que a transcenda, porque a sua
propria existéncia ¢ o seu significado, isto ¢, espiritualidade e fisicidade coincidem

plenamente.

“O scu ser constitui um dar-se, sua existéncia ¢
manifestagiio, ¢ cla mesma irradia o seu proprio significado
e difunde o seu proprio segredo. Sem duvida, ¢ esta
precisamente a razdio que a torna, por um outro aspecto, a
coisa mais dificil de compreender, pois ndo se trata de
captar o significado de uma presenga fisica, o sentido de
uma realidade material, o espirito de um corpo, mas de
saber considerar a propria presenga fisica como
significado, a propria realidade material como sentido
profundo, o proprio corpo como alma e espirito. Assim o
espectador se acha diantc da alternativa de ndo perceber
sendo uma simples presenga e um objeto mudo ou de
sentir-se atingir uma cloqiiente e inexaurivel mensagem.
Isso depende apenas do scu modo de olhar, pois assim que
a forma se pde em foco, logo se tira todo impedimento do
difuso discurso da obra.”"

E neste sentido que a obra de arte pode ser entendida como a coisa mais

compreensivel de todas, sem necessidade de intermediarios para se revelar.

""PAREYSON. [stética, p.270-1.
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II. O OBJETO ARTISTICO CONTEMPORANEO

1. Consideragdes preliminares

Ao se tentar definir o objeto artistico contemporineo, surge fatalmente uma
série de dificuldades e, na maioria das vezes, nio se conscguc chegar a um
resultado satisfatorio. Isto porque, além do fato de que tal denominagiio abarca
uma gama muito grande de experiéncias complexas ¢, geralmente contraditorias,
ndo ha nem mesmo uma nogdo clara do que esta sendo proposto pelos artistas.

E bastante comum que, no decorrer do processo artistico, o artista eleja
determinadas idéias como principios basicos de sua poética. Essas idéias
funcionam como /lipdieses para o seu programa operativo. Mas, com o passar do
tempo, o proprio trabalho conduz a uma revisdo, ampliagio ou negagdo dessas
idéias ¢ a afirmagdo de pontos de vista que ndo estavam vinculados a poética
inicial, de modo que muitos dos movimentos artisticos da contemporancidade sio
menos um objetivo visado e alcangado do que um mero ponto de partida.

Seja como for, os elementos constitutivos da historia da arte s3o construidos
por quem ensaia, produz, “encontra” a forma artistica, isto ¢, pelo artista. E cada
arle possui as suas leis formativas proprias, sugeridas pelos materiais com os quais
e a partir dos quais trabalha, tendo, em contrapartida, um resultado especifico ¢

um dado dominio de desenvolvimento.
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Isto posto, um dos pontos a serem destacados ¢, primeiramente, que o

processo de formagdo do objeto artistico contempordneo ndo deve ser entendido
mecanicamente, como se¢ fosse uma evolugdo natural ¢ necessaria da arte dos
oitocentos. Ao colocar questionamentos que alteram radicalmente a produgiio, as
estruturas formativas e a fruigdo desse objeto, as novas teorias rompem com os
valores mais caracteristicos da tradigdo e procuram responder a questdes bem
especificas do século XX. Trata-se, portanto, de uma revolugiio que nio se
restringe apenas ao campo estético, mas estende-se a todo um sistema de relagdes
humanas, vinculando-se¢ diretamente a questdes historico-ideoldgicas que
contribuem para o desmonte da visdo de mundo vigente até entdo. Por um lado,
tal processo destaca um esforgo consciente de artistas ¢ criticos em conduzir as
artes na mesma diregdo do que esta ocorrendo com a sociedade como um todo,
ou, pelo menos, de acordo com o modo como ele (e conseqiientemente, o seu
produzir) apreende tais transformagSes. Por outro, a0 mesmo tempo ¢ de maneira
paradoxal, tanta inquietagdo parece levar a uma necessidade de distanciamento do
que acontece no mundo e de afirmagio de uma autonomia absoluta da produgio
artistica. Dai, a atitude confusa e contraditéria com relagio a propria defini¢io do
que passou a ser concebido como artistico e também sobre o scu papel social.

De modo geral, pode-se dizer que a formagio do objeto artistico
contemporineo, iniciada pelas vanguardas histdricas do comego desse século,
corresponde a uma implosdo da estrutura tradicional da arte ¢ a um conseqiiente
alargamento dos limites dos campos do perceptivel ¢ do fruivel. Essas poéticas
recusam toda e qualquer delimitagdo imposta, fazendo com que as obras delas

resultantes ndo possam ser descritas com base nos moldes estabelecido pela
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tradigio. Em muitos casos, clas surgem diante dos nossos olhos mesclando

elementos das mais variadas areas. Ocorre, mais insistentemente, a negagio da
concepgdo ja pacifica e adquirida das “belas formas”. Com isto, outros modos de
ver ¢ de formar sdo propostos. Ampliam-se as possibilidades de se configurar o
real, acolhendo tudo aquilo que, no passado, foi considerado informe ou desordem

em estado puro.

De modo preponderante, o artista despreza ¢ abandona o discurso erigido ¢
apoiado no fundamento racional: “... no momento em que comega uma obra, [elc]
pde em divida todas as nog¢Bes que lhe foram ministradas acerca da mancira de
fazer arte, e planeia a sua forma de atuagfio como se 0 mundo comegasse com
ele”.”” Abandonando a postura romintica, ele nio mais submete a matéria a uma

idéia preestabelecida, vinda nfio se sabe de onde e que atuava como poténcia

organizadora ¢ inflexivel,

“...de tal modo rigorosa que se chegou a pensar que niio
tinha nada a ver com a matéria, ¢ que tal idéia chegava até
o pintor vinda de um outro universo e se imprimia no seu
espirito como uma fulguragio genial””

Vérios criticos observam que ocorre, gradativamente, uma rendncia (pelo
menos de maneira aparente) 4 “forma”, a todo tipo de organizagio ¢ a toda
sobreposi¢iio de intengdes. A obra de arte se transforma em um “evento fisico”,

em um “campo de possibilidades” ou mesmo em uma “casualidade”. Tal processo

2ECO. A definigdo da arte. p.229.

7 Ibidem. p.201.
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pode ser dividido em dois momentos: a passagem da figuragdio para a abstragdo ¢

a chamada “desintegragdo” do objeto artistico.

Na concepgdo desenvolvida pelo abstracionismo, a forma actistica separa-sc
(quase totalmente) do ambito da experiéncia da natureza, buscando compreender ¢
aprofundar o significado que estd além do meramente aparente. Mas, para a
maioria dos criticos, tanto a proposta de separar a consciéncia de seus conteudos
ou da intrinseca organicidade da realidade, como a de permitir que o processo da
criagdo se modele em fungdo de um devir destituido de guia, significa separar-se
do mundo e colocar-se a margem da historia, o que equivale a dizer que tal
modalidade artistica ndo pode se situar nem ao menos no presente e, portanto, nio
¢ arte. Em outras palavras, para muitos criticos ainda prevalece a tendéncia de
vincular os elementos constitutivos da obra de arte a reprlesentac;ﬁo da realidade,

suscitando sérias questdes interpretativas que serdo examinadas mais adiante.

Quanto & “desintegragdo” do objeto artistico, deve-se observar que tal
nogdo somente aparece como tal a partir do momento em que o artista rompe com
as formas pelas quais a arte vinha se articulando, revela novas possibilidades,
introduzindo novos modos de formar e de se relacionar com o mundo, que exigem
o abandono das convengdes e a ampliagdo dos horizontes de fruigiio e produgio.
Mas a rigor, o que o artista propde ndo é uma “desintegragdo”.  Mais
propriamente, trata-se de uma nova forma de integragiio, onde o /eifor possui um
papel de suma importancia: ¢ ele que deve relacionar os elementos aparentemente
desconexos, criando a nova ordem, descobrindo novas relagdes, novas

possibilidades de organizagdo. Entretanto, na medida em que o leitor geralmente
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ndo estd preparado para esse tipo de experiéncia, acostumado a uma certa

“passividade” contemplativa, tende a ver a nova proposta como uma
“desintegragdo”, como ‘“destruigio”, ¢ ndo como uma abertura a novas
possibilidades fruitivas ¢ interpretativas.  Consecqiientemente, niio percebe o
sentido “construtivo” da “desintegragiio”/“destrui¢io” proposta, que, afinal, atinge
apenas o conceito tradicional de arte e ndo a arte em si mesma.

Mas em que consiste esse sentido “construtivo” da “desintegragdo” da arte
tradicional anunciada pelas novas poéticas? A discussio em torno do “fim da
arte” faz referéncia, por exemplo, ao ato de eliminar ou “destruir” a moldura,
como suporte da pintura, e o pedestal, como suporte da escultura. Todavia, sabe-
se que qualquer “nova” experiéncia nasce ¢ desenvolve-se no interior de uma
interpretagdo de si mesma, herdada da tradigio. Ela busca a sua prépria
compreensdo a partir do que lhe é dado, é o existente que abre e regula as
possibilidades da sua forma:

“...nenhum artista comega do nada, mas todos se formam
entrando na escola de alguém, ¢ pode ser que a escola de
estilo estabelega comunidades de espirito ou que, ao
contrario, esta tltima determine a escolha de um mestre ao
invés de outro, mas em todo caso a imitagio do modo de
formar institui ou pressupde certa comunhiio ou afinidade:
de modo de pensar, viver, sentir, ¢ estabelece uma
continuidade de estilo entre mestre ¢ discipulo.”™

Além disso, o conceito do “novo” ¢ (a partir da sua propria definigio)

efémero, conjuntural ¢ circunstancial, visto que algo somente pode ser

considerado nove num determinado tempo e num dado espago ou situagio; sendo,

"PAREYSON. Fistética, p.36.
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pois, uma mera caracteristica externa ¢ nio essencial a obra de arte. Nada ¢

permanentemente novo. E a busca da novidade pela novidade ¢ um caminho sem
grandes possibilidades criativas ¢ interpretativas, além de mostrar-se um

empreendimento essencialmente incompativel com a linguagem artistica,

“A linguagem, por preexistir a obra, obriga o artista a lidar
com o velho, isto é, com formas e idéias que geraram (e
foram geradas por) suas obras anteriores, de modo que a
obra nova guarda consigo algo do passado, néo pode ser
radicalmente nova. Ora, essa ndio é uma limitagio apenas
da linguagem artistica mas da propria vida: o autor
mesmo da obra tem que existir antes dela.”” .
Neste sentido, “desintegrar”/“destruir” nio ¢ nem pulverizar a tradigio nem
sepultar o passado num campo de pura negatividade; mas, pelo contrario,

denunciar os antecedentes e os processos necessarios as antigas formas, revelando

. « P 5 R . " 16
o carater historico como uma das possibilidade interpretativas. ™
Outro ponto que fundamental observar ¢ que cada obra de arte obedece a

uma poética propria, e para interpreta-la deve-se necessariamente apreender essa

poética. Do romantismo até os dias de hoje, a problematica da poética ndo se dilui

> GULLAR. Argumentagdo contra a morte da arte, p.43.

*E bastante csclarccedor o desdobramento dessa problemdtica no campo filoséfico.  Por
excmplo, Benedito Nuncs, ao analisar a accpgfio heideggeriana, nos diz, por excmplo, que a
“destrui¢do da cstética” tem por significado a suspensfio da sua vigéncia doutrindria, isto &,
“colocar cntre parénteses™ a validade teérica dessa disciplina, a qual possui origem histérica ¢ o
scu fim temporal ¢ apenas contingente. Trata-sc, entdio, “...dc liberar a obra de artc da trama dc
cornceitos que a cla impunha uma dada perspectiva, como limiar de toda interpretagiio possivel.”
(NUNES. O dorso do Tigre). Pois, a verdade para Heidegger ¢ concebida como um advento: “E
um acontecer, um fazer-sc temporal, cujas figuras mundanas variam.” (NUNES. Q dorso do
Tigre). Em sintese, destruir “...ndo tem o sentido negativo de arrasar a tradigffo ontolégica. Ao
contririo, cla deve definir ¢ circunscrever a tradigio cm suas possibilidades positivas |...].
Negativamente, a destrui¢lio ndo sc refere ao passado; a sua critica volta-se para o ‘hojc’ ¢ os
modos vigentes {...]. Em todo caso, a destruigio ndo sc propdc a scpultar o passado cm um nada
ncgativo, tendo uma intenglo positiva. "(HEIDEGGER. Ser e Tempo, p.51)
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numa simples questdo da obra feita e acabada. Atualmente, observa-se que, com

frequiéncia,
“..a obra ¢ proposta como tentativa de formular uma
poctica, problema de poética, muitas vezes tratado de
poctica sob a forma de obra. [...] Um quadro cubista é um
discurso sobre as possibilidades de um novo espago
pictorico, uma obra de Oldenburg ¢ um discurso sobre a
estupidez de fazer arte em sentido tradicional, uma escolha

entre o mundo do fazer artistico e do agir ético, do
protesto e da mensagem (aceitavel) de salvagio™”’

Contudo, a obra de arte sempre transcende a propria poética, ¢ uma das
razdes ¢ que o contato com o material, no qual o seu contetido programatico se
concretiza, acrescenta algo a nossa compreensdo ¢ a nossa fruigiio. Além disso,
enquanto nas concepgdes tradicionais ha uma énfase no pdlo da definitude da
obra, o processo contemporaneo de formagdo do objeto artistico ressalta “...a
aspiragdo a um tipo de obra de arte que, cada vez mais consciente das vérias
perspectivas de ‘leitura’, se apresenta como estimulo para uma livre interpretagio,

. . . 8
orientada apenas nos seus tragos essenciais.”’

Evidencia-se, por conseguinte, a necessidade de uma postura mais
conscicnte, frente as novas propostas formativas. O que ndo ¢é facil. Nesse
sentido, procura-se acompanhar agora, com maior detalhamento, o processo das

mudangas mais significativas ocorridas na arte a partir do final do século passado.

"TECO. A definigdo da arte, p.246

" Ibidem. p.154.
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2. O processo de mudanga do objeto artistico no século XX:

um breve escorgo historico a partir do final do século passado

L mais precisamente com o movimenio impressionista, quando o artista
abandona o atelier e vai de encontro ao mundo, buscando apreender o objeto
imerso na sua luminosidade natural, que tem inicio uma “reeducagio” do olhar,
uma maneira nova de ver a realidade:

“...olhar o quadro ¢, através dele, o mundo, ndo no sentido
de o quadro representar a natureza, mas no sentido em que
um certo modo de entender as relagdes formais implicava

um novo modo de perceber, compreender, apreciar as

configuragdes que, na realidade, se apresentam a nossa
»79

organizagdo perceptiva”’ .

Em outras palavras, ha uma preocupagio em traduzir, nas obras, uma
imediata sensagdo visual — o valor da sensag@o ¢ aqui um fato de existéncia
absoluto e autdnomo —, considerada independentemente de toda e qualquer
nogdo convencional de estrutura do espago e da forma dos objetos. Todavia, esse
“representar o mundo” ndo pode ser reduzido a um mero ato mecéinico de
“decodificagdo” ou mesmo “transposigio” dos objetos ¢ das formas da realidade
para elementos graficos e pictoricos, tais como linhas, pontos, planos ¢ cores

puras. No cerne do seu objetivismo visual, persistem ainda os conteudos elevados

ECO. A defini¢do da arte. p.209.
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¢ profundos, a fé em uma fungio ideal da arte ¢ a preocupagdo com a natureza ¢ a

sua problematica.

A nogiio de autonomia da arte frente aos problemas da natureza — basc da
arte contempordnea — somente se tornara clara com Gauguin, ndo sendo
paradoxal apresenta-lo como precursor do fauvismo, corrente francesa na qual,
como se sabe, a deformagio sistematica ¢ o colorido intenso e independente do
desenho se apresentam como um dos atributos essenciais da atividade criadora.
Figurativamente, consolida-se com Gauguim e posteriormente com os fauves uma
negagdio da convengdio da perspectiva renascentista e do ideal classico da forma
plastica: busca-se uma pintura de superficies cromdticas, ou scja, ha o descjo de
se obter o valor absoluto e imediatamente expressivo da cor. Com Matisse, por
exemplo, a expressdo passa a ser buscada na composi¢iio total do quadro, na
relagdo dos seus varios elementos, que por sua vez dependem das sensagdes do

artista, pois ndo existem regras que sejam exteriores aos individuos.

“A expressdo, para mim, ndo reside na paixio que se
espelha num rosto ou se afirma por um gesto violento. Ela
se acha em toda a disposi¢io do meu quadro: o lugar
ocupado pelos corpos, os vazios ao redor deles, as
proporgdes . Tudo isso tem o scu papel. A composigio ¢
a arte de arranjar de maneira decorativa os diversos
elementos de que o pintor dispde para exprimir seus
sentimentos. Num quadro, cada parte sera visivel ¢ vira
desempenhar o papel que The cabe, principal ou secundario
tudo o que niio tem utilidade no quadro é, por isso mesmo,
artificial. Uma obra comporta uma harmonia de conjunto:
qualquer detalhe supérfluo tomaria, no espirito do
espectador, o lugar de um outro detalhe essencial.”*

YMATISSE. Notas de um pintor. In: CHIPP. Teorias da arte moderna, p.128.
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O processo de autonomizagdo, desencadeado pelo fauvismo, é radicalizado

pelo movimento cubista, que provoca uma ampla e profunda revolugido nos meios

através dos quais as imagens podem ser formalizadas, ao elevar as possibilidades a

um nivel jamais imaginado. Segundo H. B. Chipp, o cubismo
“...foi, nas artes visuais, uma revolugio tio completa que
os meios pelos quais as imagens podiam ser formalizadas
na pintura modificaram-se mais durante os anos de 1907 a
1914 do que se haviam modificado desde o Renascimento.
Suas invengdes corresponderam tio  dirctamente  aos
problemas artisticos criticos do inicio do século XX que o
proprio  Cubismo mal havia aparecido quando seus
recursos formais comegaram a influenciar as outras artes,

em particular a arquitetura e as artes aplicadas, mas
também a poesia, a literatura ¢ a musica.”®!

Considerado como fonte imediata da corrente formalista da pintura abstrata
e niio-figurativa que domina toda a arte deste século, o cubismo ¢é o ponto crucial
para formagdo ¢ evolugdo das idéias decisivas da arte do século XX. Dentre os
fatores que podem esclarecer tamanha influéncia estdio o profundo questionamento
dos pressupostos basicos da tradigdo artistica ocidental ¢ o grande interesse pela
arte ndo ocidental (arte africana, arte primitiva, por exemplo). Suas principais
caracteristicas sdio a constante busca do estabelecimento da autonomia dos
elementos formais do quadro ¢ o combate a regra académica, segundo a qual o
tema deveria ser estritamente narrativo ou ‘literario’, de modo a poder ser
compreendido logicamente. Resumindo, pode-se dizer que a arfe cubista ¢ muito
mais conceitual do que meramente perceptiva, uma vez que utiliza tanto a

memoria quanto os objetos concretamente apreendidos pelos sentidos.

81 CHIPP. Teorias da arte moderna, p.195.
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Uma boa maneira para se compreender a proposta cubista ¢ fazer um

paralelo com a analise musical, onde se¢ introduz nos estudos mais recentes o
termo forma sinerética. Por sinérese entende-se o “...resultado de um processo
de percepgio arracional que causa a sensagdo de unidade integrando os clementos
de um todo;”** como também a “...sensagio de unidade causada por um processo
alogico de relacionamento dos signos [...]; integragdo de vérios clementos por

83
todos os lados ¢ ao mesmo tempo.”

Isto significa que ndio ¢ mais necessario
buscar uma ordenagdo légica-temporal da obra; de modo que a analise nio sc

restringe a mera percepgo de cada uma das partes da obra e do nexo causal que

as une em uma indissoluvel e uniforme unidade.

Ao abandonar a forma narrativa ¢ linear de formalizagio do quadro, a
pintura cubista procede por associagdo de clementos (aparentemente) distintos,
através de uma estruturagdo assimétrica e aperiodica, onde os contrarios se
justapdem em uma grande variedade de signos. O artista, ao claborar a sua obra,
ndo mais esta preocupado se um dado elemento do quadro deve obrigatoriamente
determinar o elemento subseqiiente — de maneira muito parecida ao que ocorre
na musica serial, onde ha uma autonomia das tentativas de movimento fisico da
obra, uma vez que inexiste um centro tonal de onde seria possivel inferir os
movimentos sucessivos do discurso a partir de premissas anteriormente
formuladas. Em suma, o cubismo propde, em termos claros e racionais, a idéia da

nova realidade “conceitual”, em oposi¢do a velha realidade “visual”, ¢ o modo

# KOELLREUTTER. Terminologia de uma nova estética da misica, 1.120.

 Ibidem. p.120.
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como efctua a transformagdio dos objetos naturais no reino plastico da pintura

pode ser definido como um processo abstratizante, chegando a gerar uma nova

estrutura formal da obra de arte.

A pintura cubista cria o seu meio de expressdo, ao decompor as formas dos
objetos naturais em formas abstratas ou semi-abstratas, para mais tarde proceder a
uma reconstituigio através de uma disposi¢do bastante dinimica. Sobre este

ponto, é extremamente esclarecedor o depoimento de Pablo Picasso:

“Coloco nos meus quadros tudo o que amo. Tanto pior
para as coisas; tudo o que clas tém a fazer ¢ arranjar-se
entre si. Antigamente os quadros caminhavam para o seu
fim por progressio. Cada dia trazia algo de novo. Um
quadro era uma soma de adi¢des. No meu caso, um
quadro € uma soma de destruigdes. Fago um quadro para
destrui-lo em seguida. Mas no fim nada se perde; o
vermelho que retirei de uma parte encontra scu lugar
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alhures.”

Certamente, uma das mais importantes contribuigdes do cubismo foi a
contestagiio da crenga vanguardista de que a pintura, sendo uma entidade absoluta,
ndo devia apresentz;nr qualquer tipo de vinculo com o mundo concreto, mas apenas
formas inteiramente originadas de modo tal ¢ completo na mente do artista.

Entretanto, apesar desse grande avango, segundo o proprio Picasso, o cubismo

“..manteve-se dentro dos limites ¢ da delimitagdes da
pintura sem jamais pretender ir além dela. Desenho,
composigiio e cor sio compreendidos ¢ praticados, no
Cubismo, dentro do espirito ¢ da mancira como siio
compreendidos e praticados em outras escolas. Nossos
temas podem ser diferentes, pois introduzimos na pintura
objetos ¢ formas antes ignorados. [...] Damos i forma ¢ a

# PICASSO. Conversagdo (1935). In: CHIPP. Teorias da Arte Moderna, p.271-2.
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cor toda a sua significagdo individual [...]. Mas de que
vale dizer o que fazemos, quando todos podem vé-lo, se

. 85
quiserem?”

E sabido que os cubistas, os futuristas ¢ as vanguardas em geral buscam
instituir novas formas de representagiio, conferindo ao quadro uma dinamica
funcional propria. Mas o resultado ndo vai muito além da simples transposi¢io de
uma forma de representagio em movimento. A revolugdo ocorre apenas dentro
da concepgio “historica” da arte como forma e da forma como objeto. A arte
permancce ainda como uma produtora de objetos, e mesmo buscando uma
transformagfo total, a verdade ¢ que preserva ¢ até¢ mesmo reforga a concepgiio

tradicional de arte.

Como ¢ assinalado pela maioria dos criticos e historiadores, ¢ a partir da
conlestagio ¢ da negago total da concepgiio tradicional de objeto artistico que se
inicia, de fato, o processo de radicalizagdo da arte contemporanea: o processo de
“desmaterializagdo” da obra de arte. A proposta fundamental para o
aprofundamento desse momento aparcce no scio do movimento dadalsta,
justamente a partir dos ready mades de Marcel Duchamp, os quais rompem
explicitamente com a concepgdo tradicional de uma obra de arte voltada para a
valorizagio do momento artesanal e decorativo®™ . Insurgindo-se contra tudo

aquilo que pudesse ser considerado tradicional, o Dada concretiza as suas

85 pICASSO. Declaragiio (1923). In: CHIPP. Teorias da Arte Moderna, p.269-70.

86 Tal como a “Roda de bicicleta”, “Em antecipagdo ao brago partido” | a “I'onte” ¢ outros ready
mades, quando foram ¢xpostos uma scgunda ou terceira vez, quase sempre foram substituidos por
réplicas. O que sc buscava salvaguardar ndio cra o objeto cm si, mas o sentido da obra. (cf.
MINK. Marcel Duchamp, p.63 ct alli)
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manifesta¢des de modo deliberadamente desordenado, cadtico, desconcertante ¢

escandaloso, podendo estas ser definidas, justamente, a partir do fato de ndo
possuirem uma forma definida. De fato, pode-se encontrar algumas semelhangas
entre o contetido programatico do cubismo ¢ das outras vanguardas artisticas;
contudo, a prdxis do Dada se notabiliza por ser altamente negativa, por ter a
pretensdo ndo de estabelecer novas relagdes, mas, ao contrario, de apontar para a

impossibilidade de qualquer relagdo entre arte ¢ contexto socio-cultural.

A proposta de Duchamp delineia-se, sem divida, em torno de uma critica ao
cubismo, radicalizada com sua famosa “La mariée mise a nu par ses célibataires,
méme”, obra que ndo pode ser descrita nem como um quadro nem como uma
escultura, mas sim como um maquinismo de imagens sobre ldminas transparentes
sobrepostas.  Sua intengdo € separar as nogdes de arfe ¢ de jforma, e,
simultaneamente, através do uso da ironia, desfazer a analogia cubista entre o
funcionamento da obra de arte ¢ o das maquinas, ¢ ainda o fisiologico, “...fazendo

da obra uma maquina, a qual, antecipando a terminologia surrealista, poder-sc-ia

dizer ‘de funcionamento simbolico’ e, em certo sentido, organico.”*’

“Queria afastar-me do aspecto fisico da pintura. Estava
muito mais interessado em recriar idéias pela pintura. Para
mim, o titulo era muito importante. Estava interessado em
fazer com que a pintura servisse aos meus objctivos ¢ em
afastar-me de sua fisicalidade. Para mim, Courbet havia
introduzido a énfase fisica no século XIX. Eu estava
interessado em idéias, ¢ niio simplesmente em produtos
visuais. Queria recolocar a pintura a servigo da mente.”*

87 ARGAN. Arte Moderna. p.355.

¥ DUCHAMP, Pintura a servi¢o da mente. In: CHIPP. Teorias da arte moderna, p.399,
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Algumas idéias propostas por Kurt Schwitter sio bastante sugestivas para a

compreensiio dessc tipo de proposta. Em primeiro lugar, ele diz que o surgimento
de uma obra de arte se da através da desvalorizagdo artistica dos scus elementos
tradicionais. Por um lado, o artista conhece apenas o modo como ¢ possivel fazer
a obra e o material que sera utilizado; por outro, desconhece a finalidade objetiva

da obra. Todavia,

“O material ¢ tdo pouco importante quanto eu mesmo.
Essencial ¢ o ato de dar forma. Por ser ele tdo importante,
utilizo qualquer material, se o quadro assim o exigir.
Conciliando diferentes tipos de material, levo uma
vantagem sobre a pintura feita exclusivamente com tinta
6leo, pois posso opor ndo apenas cor contra cor, linha
contra linha, forma contra forma, etc, mas também
material contra material:  por exemplo, madeira ¢
89

estopa”.

Em suma, a negagio das técnicas e materiais tradicionais ¢ aqui
transformada em contetido programatico de uma poética, gerando uma profunda
ampliagio do conceito de objeto artistico, outorgando valor a partir de uma
alteragio do juizo, transformando objetos comuns que geralmente ndo teriam valor
artistico em obras de arte, estendendo a liberdade criativa, intencionalmente
arbitraria, formulada por um sujeito. Tomando como exemplo o ready made de
Duchamp, ou mesmo o objet trouvé dos surrealistas, pode-se observar que, ao
mesmo tempo em que o artista busca negar ou destruir os valores tradicionais, ele
faz a invocagdo da nova cultura e, conseqiientemente, de seus valores tradicionais.

Por um lado, cada um dos objetos recolhidos na cotidianidade carrega uma carga

de significados, uma referéncia precisa. Ao serem isolados do seu contexto

8 SCHWITTERS. De Merz. In. CHIPP. Teorias da arte moderna, p.388-9.
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habitual e transportados para um outro espago, ganham outro referencial, outro

significado. Por outro, anteriormente, tais objetos ndo eram vistos como arte. SO
depois que o olhar do artista a cles se dirige, ou seja, “Somente a partir do
momento em que sdo destacados, isolados, enquadrados, apresentados a nossa

contemplagdo, ganham um significado estético, como se tivessem sido trabalhados

0 90 a . , .
pela mdo de um artista”.” O que nteressa ao artista ¢ menos o produto visual

final do que a oportunidade, descortinada pela propria obra, de discutir problemas
relativos a natureza ¢ a fungdo da obra de arte.

A partir dai, ao se radicalizar o processo de desmaterializagio da arte,
formaliza-se a proposta da arfe conceitual, concebendo-se a obra ndio mais como a
materializagdo de um objeto, mas como simples enunciagiio teorica de uma poética
e de todos os problemas inerente a ela. Essa tendéncia surgida, no final dos anos
sessenta ¢ inicio dos setenta, inaugurou uma profunda revisio dos processos
criativos, assim como de todo o sistema expressivo inercnte a arte.  Sintetiza

Kosuth:

“A questdo da fungdo da arte foi levantada em primeiro
lugar por Marcel Duchamp. Na verdade ¢ Marcel
Duchamp que tem o crédito de ter dado a arte a sua
propria identidade. (Pode-se certamente observar uma
tendéncia a essa auto-identificagio da arte a partir de
Manet e Cézanne e através do cubismo, mas suas obras
sdo timidas e ambiguas em comparagdo ao trabalho de
Duchamp). A arte ‘moderna’ ¢ o trabalho anterior
parecem estar ligados por morfologia. Em outros
palavras, a ‘linguagem’ da arte permanecia a mesma, mas
estava dizendo coisas novas. O evento que tornou
concebivel a compreensiio de que se podia ‘falar outra
linguagem’ e isso ainda ter sentido de arte foi o primeiro
ready made ndo-modificado de Marcel Duchamp. A partir

P ECO. A definigdo da arte, p.205.



79
desse trabalho, a arte deixou de enfocar a forma da
linguagem para preocupar-sc com o que estava sendo dito,
o que, em outras palavras, significa a mudanga da natureza
da arte de uma questiio de morfologia para uma questio
de fungio.””

Joseph Kosuth chega ao ponto de afirmar que todo o tipo de proposta
artistica que surge ap6s Marcel Duchamp ¢ conceitual. Assim, a real importincia

dos artistas posteriores € dada pela sua capacidade ou niio de questionar a

natureza da arte como tautologia, melhor dizendo,

“..como uma proposigio analitica que tem como

referencial a propria arte. [...] Nesse sentido, a fungio da

arte s¢ inscreve através de seu uso dentro de um

determinado contexto, ou seja, o objeto ¢ considerado arte

somente quando possui significado dentro do contexto
P »92

artistico.

Também na perspectiva da arte conceitual, Hélio Oiticica propde certos
tipos de vivéncias, que s¢ destacam justamente devido ao niio comprometimento
com a nogio de obra e sim“...com a sucessdo de momentos onde o agraddvel ¢ o
desagraddvel é que contam™; ¢ a partir desses momentos que os objetos ¢ as

<

formas artisticas podem ou ndo ser criados: “...estou agora sem nada aqui e pego

o que ha de mais essencial, que ¢ nada, por exemplo, uma esteira de palha e
coloco no chio para que se deite nela: chamo a isso ‘probjetesséncia’ ”**. Um

M &

“probjeto” ¢ um objeto “sem formulagiio”, ““...como obras acabadas mas estruturas

' KOSUTH. “Arte depois da filosofia”. In. RIBEIRO. Neo-Vanguardas, p.51.
22RIBEIRO. Neo-Vanguardas, p.51.
9 FIGUEREDO (Org.). Lygia Clark_iélio Oiticica; Cartas, p.52.

! Ibidem. p.52.
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abertas ou criadas na hora pela participagdo”™ . Ha aqui, ainda, a presenga do

objeto, mas este existe com a fungdo de mediar a participagdo ¢ a propria criagio.
“Agora niio sinto necessidade de construir objetos mas
uma lata ctbica vazia me deu vontade de colocar dgua nela
e pronto: ¢ para que se olhe aquela lata com agua, olhe-se
como um espelho, o que ja ndo é apropriagio como antes
mas o objeto aberto essencial, que funcionara conforme o
contexto e a participagdio de cada um; a esteira
também.””
I3 . .97
Tal proposta ¢ facilmente enquadrada nos happening””, uma vez que dentre
os seus pontos principais podem ser destacados: o fato de toda agdo surgir a
partir de um estimulo do artista que envolve o fruidor; a composi¢iio da obra se da
a partir da presenga de muitos e diferentes clementos plasticos num dado
ambiente; ha a incorporagdio e interpenetragio de vérias linguagens artisticas
(musica, teatro, poesia, cinema, danga); e ocorre também a intengdo de ampliar a
experiéncia perceptiva e criativa.
A Pop Art também pode ser inserida nessa mesma perspectiva, pois, ao se

apropriar de objetos industriais, em ultima instincia, esta realizando uma releitura

dos ready made de Duchamp. Nio ha aqui a preocupagiio em formalizar um

95 FIGUEREDO (Org.). Lygia Clark_liélio Oiticica; Cartas, p.52.
% Ibidem. p.52.

9 D¢ acordo com Marilia Andrés Ribeiro, o happening inaugural, denominado 18 Happenings
em Seis Partes aconteceu na Galeria Reuben (Nova York), ¢ foi organizado por Alan Kaprow, cm
1959. Os happenings de Alan Kaprow forma sistematicamente sendo apropriados pelos artistas
pop, ¢ intcgrando as suas proposlas. Nas obras de Oldenburg ¢ Jim Dinc, enconlra-s¢ suas
formas mais significativas.(Cf. RIBEIRO. Neovanguardas, p.46-T) Fayga Ostrower, ao analisar
este tipo de poética, afirma quc os artistas “...cstavam lidando com formas dc comportamento que
se desenvolveriam livremente scguindo uma situagfio inicial programada. [...], tais happenings
[...] deviam chocar o publico ¢ provocar reagdcs incsperadas. A finalidade, como sc dizia, cra a
dc que todos sc tornasscm participantcs ¢ niio permanccessem apenas cspecladores passivos;
assim cada um chegaria & plena liberdade criativa ¢ a uma conscientizaglio maior de si
mesmo.”(OSTROWER, Universos da Arte, p.338.)
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questionamento  critico da sociedade burguesa. A critica principal estd

centralizada na sua contraposi¢do tanto ao ilusionismo da arte realista tradicional
quanto a tradigdo pictorica do expressionismo absirato, observando-se uma critica
aos aspectos clitistas ¢ subjetivos da pintura gestual.  Dessa forma, esse
movimento, iniciado na Inglaterra — mas com desdobramentos radicais nos
Estados Unidos, principalmente, a partir das pesquisas de Robert Rauschenberg ¢
Jasper Johns, direcionadas a apropriagdo dos signos da sociedade industrial ¢
utilizagio das novas tecnologias —, incorpora em suas obras signos emblematicos
da industria cultural e da sociedade de consumo, além de assimilar inovagdes
artisticas das vanguardas historicas: as colagens, as apropriagdes dos signos
verbais ¢ numerais, a fotografia, a serigrafia, as assemblages, a atitude pro-urbana
e pro-tecnoldgica através da utilizagfio de uma gama bastante variada de materiais
industriais de ponta ¢ de técnicas de reprodugio. Ocorre, em suma, uma ruptura
com as formas tradicionais de arte, ao projetar no espago da cidade os ambientes,
e realizar happening, isto sem esquecer que scus integrantes foram responsaveis,
em grande parte, por integrar a arte a vida cotidiana, estabelecendo uma relagiio

direta entre quem cria ¢ quem frui.

A pintura informal (mesmo mantendo alguns elementos da ja tdo criticada
estrutura tradicional da pintura — tcla/moldura) introduz um tipo diferente de
contestagio, no que concerne & relagdo fruitiva tradicional. Seu principal interesse
¢ estabelecer uma “movimentagdo” do quadro no plano bidimensional da tcla,

configurando-se “...um espago e uma dialética dos signos capazes de conduzir o
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olhar a uma inspegdo sempre renovavel”™ . Este tipo de arte propde ao fruidor

yer mais formas, simultaneamente ¢ num continuo devir, pois essa ¢ a condigio a
que esta submetida a sua sensibilidade. Sdo “...objetos artisticos que trazem em si
mesmos como que uma mobilidade, uma capacidade de reproduzir-se

. . 99
caleidoscopicamente aos olhos do fruidor como eternamente novos.”

A repercussio da poética informal pode ser sentida, por exemplo, no quadro
“Ritmo Centripeto-Centrifugal’, de A. Carviio, que rompe com a composi¢io
segundo elementos seriados e busca a durag@o da forma em lugar da sua dinimica
exterior. Ndo h4 mais uma composi¢édo sobre um fundo mas, simplesmente, faixas

de cor que ddo a impressio de surgirem de fora da tela e que ali se justapSem.

“Essa nova concepgdo espacial [...] nos revela um sentido
inusitado da superficic que ndo se submete a fungdo de
JSundo e um novo sentido da forma que ja ndo ¢é figura
(mesmo geométrica). A forma é aqui [...] a espacializagio
de um tempo cromdtico, resultado de um movimento
interior Unico que ali se exterioriza diretamente”.'*"

Nessa mesma perspectiva, Oiticica elaborou uma séric de “quadros” de
dupla superficie, que sido dispostos no espago, a partir de uma ordem pré-
determinada, onde

“Q espectador deve caminhar em torno das placas ¢ entre

elas a fim de apreender a cor, ja ndo como uma pele
esticada em determinado ponto do espago, mas como

BECO. A definigdo da arte, p.218.
*1dem, Obra aberta, p.51.

19 GULLAR. Etapas da Arte Contempordnea, p.255.



hR}
relagio dindmica espacial — de apreendé-la como espago,
. 0 . y101
um novo espago criado pela luminosidade da cor”’

Seguindo as mesmas diretrizes, as esculturas de Brancusi alteram as
concepgdes de suporte e obra; o “Galo” apresenta uma base composta de formas
hexagonais, mas prismaticas, onde ha colunas sem fim, que nada mais siio do que a
simples repetigio dessa coluna de cima para baixo. O suporte se torna a propria
escultura ¢ ndio ¢ mais possivel determinar onde comega ¢ onde termina. A arte se
torna idéia € ndo tem corpo. Perdem-se, assim, os clementos que diferenciam o

quadro da escultura.

Outro artista que pode ser citado ¢ Lygia Clark que, inicialmente, com a
descoberta das superficies modeladas, “Contra-Relevos”, propde romper com o
espago de representaglio pictorica para integra-los ao espago real.  Nio ha mais
lugar para o conceito tradicional de quadro ou escultura, o que existe agora ¢ uma
linguagem efetivamente ndo figurativa, ou seja, a obra niio “pede” mais um espago
metaforico para se realizar. “A obra [...] realiza-sc diretamente no espago, sem os
apoios semdnticos convencionados na moldura (para o quadro) ¢ na base (para a
cscultura).”m2 Esse novo “quadro” ¢ um todo orginico, significativo, no qual a
moldura (agora totalmente integrada a forma) também possui uma significagiio.
“Lygia Clark enfrentou o quadro ndio mais como um apoio para a representagio,

mas como um objeto-simbolo. Inverteu as relagdes — estendeu a cor até @

19 GULLAR. Etapas da Arte Contemporinea, p.256.

192 bidem. p.250.
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moldura, pés a moldura dentro dele — mudou-lhe a natureza ¢ o sentido™ .

Ocorre, por conseguinte, o fim da

“...diferenga intrinseca entre o quadro em si, o painel
encaixado, uma fachada, uma parede, uma porta, um
movel:  desse modo, tudo [...] participa do mesmo
pensamento criador, do mesmo espirito de sintese que
aspira, a0 mesmo tempo ¢ inseparavelmente, ao funcional
e ao belo.”""

Segundo a propria artista, ha uma crisc na estrutura total da obra, ou seja, a

forma retangular niio satisfaz como meio de expressio.

“Basta ele ser colocado na parede que cle estabelece
automaticamente o didlogo sujeito/objeto (representagiio)
pela sua propria posigio. [...] Dai nasce a meu ver o ato
somente imediato — todos te ddo a possibilidade de atuar

na obra (mas o scu gesto ¢ completamente destituido de
expressividade)”. '

Prosseguindo na explicagiio do seu trabalho, Lygia Clark cili coimio exemplo
negativo um grupo alemdo que denomina afo o simples ato de carregar ¢

transportar determinados objetos. O que interessa i artista

“...¢ consciéncia (mais do que coincidéncia) entre 0s como
noés — chegamos ao ato, momento, como uma realidade
viva (mas sempre através de estruturas abstratas, ¢ ndo do
objeto ¢ dessa gente que chegou & mesma conclusio
(aparentemente) através do objeto, por meio da dialogagio
sujeito-objeto (antiga) procurando emprestar um sentido
maior ao ato, gesto em relagiio ao objeto, dentro da

' GULLAR. [Ltapas da Arte Contempordnea, p.251-252,

1*pEDROSA, Mario. Grupo Frente. In: COCCHIARALE, GEIGER. Abstracionismo
Geoméltrico e Informal, p.233.

' FIGUEREDO (Org.). Lygia Clark_l1élio Oiticica; Cartas, p.18.
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propria vida.  Acho que estes transpuscram o mesmo
sentido representativo do espago (que era o quadro) para
o proprio espago da propria vida, Continuam expressando
algo composto ainda no espago ambiente.f...] Nio ¢ como

nos pretendemos: revelar o avenir no proprio momento-
ato. 106

De fato, o trabalho de Lygia Clark evolui em dire¢iio a uma proposta mais
radical, apresentando uma nova atitude em relagio a obra:  cm lugar da
contemplagdo passiva tradicionalmente requerida pelas obras artisticas, institui-se

uma atitude participante do fruidor.

E a proposta de “Os Bichos”, construgdes espaciais, em placas de aluminio

articuladas e manipulaveis:

“O movimento que se faz com qualquer das partes de uma
das placas promove o desdobrar progressivo das outras,
de modo que a estrutura toda sc levanta ¢ vai sc
transformando & medida que continuamos a movimenta-
la. Esses movimentos implicam o deslizar das placas umas
nas outras, no aparccer ¢ desaparccer de formas, planos ¢
vazios, como se desse o nascimento ¢ a claboragio
sucessiva do espago ¢ da forma.”'"’

Em “Os Bichos”, assim como cm todos os exemplos acima citados,
evidencia-se uma modificagdio radical na relagdio espectador ¢ obra. Nio ha mais
lugar para um fruidor passivo, imerso no ato contemplativo, tal como o desctito
pelas estéticas tradicionais. O espectador ¢ chamado a participar de modo ativo

na obra, que ndo se esgota nem sc entrega passivamente a contemplagio. O que

196 FIGUEREDO (Org.). Lygia Clark_I1élio Oiticica; Cartas. p.18-19,

19 GULLAR. Etapas da Arte Contempordnea, p.252-253,
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se propde aqui ¢ uma grande tentativa de alcangar a virtualidade dindmica dos

multiplos sentidos da obra de arte. Dai, o grande embarago de toda uma tradigiio
estética bem conhecida e que se acostumou a idéia de fruigiio como “entrega™ do
contemplante ao objeto contemplado.

Retomando esta questdo, com uma énfase no trabalho de criagiio observa-se
que ocorre, num determinado momento do processo artistico, a transformagio da
tela em local onde a ag¢do de criar acontece.  Diferentemente dos  scus
antecessores, que viam a tela como o espago por exceléncia da agio reprodutora
de um objeto ficticio ou real, o artista contemporineo “...ja nio mais s¢ aproxima
do scu cavalete com uma imagem na mente; dirige-se a ele com o material que esta
i sua frente. A imagem seria o resultado desse encontro.”'™ O que esta na tela
nfio se propde como uma simples imagem copiada da naturcza, mas sim um
acontecimento proprio do mundo das artes. Em suma, o ato de pintar ¢ uma agio
— o esbogar uma idéia também ¢ uma aglio — ¢ portanto, o quadro que dai sc
segue sera uma outra agdo. Descrever figurativamente formas da natureza torna-

se desnecessario.  Assim,

“As magis foram tiradas da mesa para dar lugar a relagdes
perfeitas de espago ¢ cor. Tinham de sair para que nada
ficasse no caminho do ato de pintar.  Nesse uso dos
materiais, também o estético foi colocado em segundo
lugar. Forma, cor, composi¢iio, desenho siio auxiliares ¢
qualquer um deles — ou praticamente todos, como se
tentou logicamente com telas ndo pintadas — pode ser

dcixal((i)g de lado. O que importa ¢ a revelagio contida no
ato.”

18 ROSENBERG. Os pintores amcricanos de agfio. In: CHIPP, Teorias da Arte Moderna,
p.579.

199 Ibidem. p.580-1.
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E neste sentido que pode ser dito que a action painting, de Pollock, exprime

a forga, a tensdo ¢ o desejo “interno” do artista, ¢ as solugdes, automaticas ou nio,
para a criagio da obra, voltando-se para uma esfera pré-lingtistica ¢ pré-téenica,
reduzindo toda atividade criadora a um simples gesto, a obra & matéria niio
formada, ainda assim animada e significante. Na auséncia de qualquer outra
certeza, o conteudo da tela é apreendido como afirmagiio de que pelo menos o
agir do artista ¢ de fato real. O automatismo, de inspiragio surrealista™ | ¢ o
fortuito demarcam a praxis do artista. A composigio ¢ os demais aspectos
formais tém pouca importincia, sendo, em ultima instincia, desordenado ¢
indeterminados. O artista busca uma determinada literalidade na matéria que
utiliza para construir a obra de arte, todavia, cle deve, simultancamente,
« _imaterializar aquela matéria, aquela precisamente que faz do subjétil'"’ um
tamulo. A matéria tornada volatil dard nascimento a esse desenho de corcograia

literal e cifrada...”. Assim, na obra de

“...Van Gogh, a pintura ‘ocupa o primeiro plano’ com ‘a
cor’, com ‘a impressdo’ dos pélos do pincel, com ‘o toque
da pintura pintada’ etc., mas também ‘com o i, a virgula, o
ponto da ponta do proprio pincel verrumada diretamente
na cor, posta em desordem, ¢ que jorra salpicando

10 como sc sabe, a pantir dc 1937, intensificou-sc o contato entre Pollock ¢ os surrcalistas
famosos que fixaram residéncia nos Estados Unidos em decorréneia da Scgunda Grande Guerra,
Dentre cles destacam-se Marx Ernest, Roberto Maita ¢ Andié Breton,

1 Segundo Derrida, muitos acreditam que o termo subjétil ¢ contemporineo 3 obra de Attaud.
Virios diciondrios inclusive chegam a localizar a sua criagio na segunda metade do nosso séeulo.
Todavia, hd ai um cquivoco, visto que, no século XX, ocorrcu apenas a reativaglo desse termo
cuja origem ¢ ainda bastante incerta (pode ser francesa ou italiana). “A nogllo pertence ao jugdo
da pintura ¢ designa o que cstd de certo modo deitado cmbaixo (sub-jectum) como substincia, um
sujeito ou um séicubo.  Entre a parte de baixo ¢ de cima, ¢ a0 mesmo tempo um supotic ¢ uma
superficic, ds vezes também a matéria de uma pintura ou de uma escultura, tudo o que nelas se
distinguiria da forma, tanto quanto do sentido ¢ da representago, o que nilo ¢ representivel. Sua
profundidade ou sua cspessura presumidas deixam ver apenas wina supetficic, a da parede ou a da
madcira, mas desde ento o papel, do tecido, do painel.

Uma espéeic de pele, perfurada de
poros.” (DERRIDA. Inlouquecer o subjétil,p.26.)
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fagulhas...”. Formag¢iio da letra num desenho que subtrai &
palavra, a verbalidade da linguagem articulada cuja pura
sonoridade vem, ndo obstante, surdir dirctamente no
subjétil.  No limite, essa literalizagio tende a anular o
suporte na danga mesma. Essa tornar-se-ia a picto-
coreografia de uma gramatica sem sujeito ¢ sem objeto. O
corpo proprio, enfim proprio, assume ai literalmente o scu
destino de letra.  Todas as alteragdes com o subjétil
tendem para esse limite. [...] o corpo deve literalmente
renascer (‘esse desenho ¢ portanto a busca de um corpo’
em Dépendre corps — [‘amour unique) "2l
nascimento ¢ o acontecimento: (nico.”'"

E certo que a destruigio dos suportes tradicionais das belas artes nio ¢

suficiente para inviabilizar a arte, como equivocadamente pensam alguns criticos

da arte contemporinea, visto que a for¢a da forma niio se¢ concentra Gnica ¢

exclusivamente na matéria. Mas um novo tipo de arte surge a partir do momento

que o proprio criador comega atacar violentamente, tanto a estrutura material ¢ o

suporte quanto sujeito da representagio.

“...0 que se acha descrito desse modo como nm quadro ¢
mesmo como a descrigio do fogo pela pintura vai
efetivamente produzir-se diretamente no subjétil ...}, ¢ as
marcas de perfuragio ardente pertencem a uma obra na
qual ¢ impossivel distinguir entre o sujeito  da
representagiio ¢ o suporte desse sujeito, nas camadas do
matenal, entre o em-cima ¢ o embaixo, portanto entre o
sujeito ¢ seu fora, a representagiio ¢ o seu outro, T'rata-se
realmente de uma destruigdo. E para destruir todos esses
limites que estruturam a representagiio, devemos encontrar
outros ‘gestos’ ¢ o segredo de outras cm(maq.(”ics."""

"2 ARTAUD. Qcuvres Complétes. Paris: Galimard, 1978, XVIII, 75. apud DERRIDA,
Inlouquecer o subjétil, p.71.

WDERRIDA. Enlouquecer o subjétil, p.71.

" 1bidem. p.57.
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Da arte formada a partir do gesto do artista, muitos dos artistas se voltaram

para o ambiente/natureza. Buscavam locais que em si demandavam um tipo de
interpretagdo, um certo esforgo aplicativo, uma vontade de estabelecer uma
relagio. Como também o ambiente transformado em objeto artistico foi vertido
em mercadoria, ocorre a radicalizagio desse processo através da operagiio direta
sobre a paisagem. Ha duas variantes desse processo: a Body Ar'? (a gama de
possibilidades aqui ¢ muito variada, incluindo desde as brutais ¢ sadomasoquistas
performances do grupo de Ginther Bruse, Otto Miihl, Hermann Nitsch ¢ Rudolf
Schwarzkogler até as tranquilas experiéncias dos artistas ingleses, Gilbert ¢
George) ¢ a Art Land (Christo envolve em plastico monumentos, ilhas,
praticamente recriando um estado de curiosidade em torno de questdes ambientais
que h& muito haviam sc¢ tornado banais ¢ desinteressantes).

No primeiro caso, recria-se o ambiente a partir do ato de encenar agdes no
proprio corpo do artista, subvertendo as relagdes habituais ¢ com isto pretendendo
restabelecer uma relagdo unica ¢ individual com o ambiente. A Body Art
representa, como conteudo programitico, a explosio da podtica fora de scus
limites tradicionais, o que significa a transformagio da experiéneia artistica em um

fato estético integral. Deste modo, o seu estatuto torna-s¢ constitutivamente

ambiguo:

“...a obra niio visa a um éxito que the d¢ o dircito de
colocar-se dentro de um determinado dmbito de valores (o

115 Sobre a body art (“arte do corpo™) ou “arte dc mutilagiio”, Faypa Ostrower diz que uma
parccla dos artistas vinculados a cssc tipo de poética segue “...o excuplo de Van Gogh (ndo o
cxemplo artistico, mas o de criscs de depressdo, cm que Van Gogh cortou wm pedago da orclha
para ofcrecer a Gauguin), os artistas sc mutilam. O movimento tem até wm martir, pois um dos

artistas, austriaco, tanto sc mutilou que acabou morrendo."(OSTROWER.  Universos da Arte,
p.335)



90
museu imaginario provido de qualidade estética); scu ¢éxito
consiste, antes, fundamentalmente, em tornar problemitico
esse ambito, ultrapassando, pelo menos
momentancamente, seus limites.”"*¢

No segundo caso, as intervengdes na paisagem sio feitas a partir de objetos
¢ materiais colocados num dado trecho do ambiente com o objetivo de promover
uma explorag@o sensorial (tatil, auditiva, olfativa ¢ visual) do puablico. Este torna-
se co-autor ¢ participante da exploragdo ambiental. Nio ha aqui a pretensio das
obras serem eternas ou de produzirem algo perene; pelo contrario, a obra ¢
exposta, decomposta ¢ re-composta pela agiio do tempo, pelo clima, ¢ pela
participagio dos espectadores. O objetivo principal ¢ o alargamento das
atividades sensoriais ¢ a elaboragio de uma obra que abarque tanto o corpo
quanto o espago fisico, isto ¢, o homem retorna (pelo menos) metaforicamente ao
espago natural através da agdio criativa ¢ transformadora do artista; também sio
estabelecidos novos tipos de relagdes entre o homem e o scu habitat, em
detrimento dos espagos convencionalmente reservados a arte (museus ¢ galerias).
Com a utilizagdo do video tape, do cinema e da fotografia, ¢ retomada a relagio
com o publico ¢ garantida a possibilidade de fruigio. A imagem obtida, a um s6
tempo, torna-se documento da obra ¢ acentua a relagiio entre poética ¢ publico
fruidor. Desta forma, evita-se que essa tendéncia artistica se torne pura agiio.

Assim, simultaneamente i representagiio da situagiio de ceticismo na qual o
homem moderno esta inserido, ocorre a renGncia de toda forma interpretativa. O

objeto artistico passa a ser enquadrado num universo pré-lingiistico ¢ pré-téenico,

onde toda agfio criadora se reduz a um simples gesto, ainda assim animado ¢

H6ATTIMO. O fim da modernidade, p.42.
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significante. De fato, a obra de arte continua existindo, s0 que agora num outro

registro: o do ndo objeto. Tais obras siio programaticamente constituidas fora
dos limites tradicionais das belas artes, isto ¢, a sua podtica desvela a busca do
“ndo-limite”, como sua intengio formativa basica.

Pode-se observar, entiio, através de todos os exemplos citados no decorrer
desse breve escorgo historico pela arte contemporinea, que o critério de avaliagio
dessa arte se concentra na sua capacidade (ou na falta dela) de colocar em questio
o proprio estatuto da obra de arte. De modo que niio se trata de criagiio de
objetos com o simples intuito de chocar'” ¢ que nio ultrapassam a praticidade da
invengio, aos moldes de um bric-a-brac irregular, casual ¢ insignificante. A agiio
do artista revela aqui uma mudanga radical no modo de ver, apreender ¢
compreender o mundo que o cerca, colocando o fruidor diante do ndo dito, isto ¢,
de algo que carregaria no seu bojo o verdadeiro significado da arte. Esse algo
implicito ndo ¢ um residuo subentendido ¢ que pode ser facilmente formulado,

mas, ao contrario, ¢ o estimulo de uma revelagiio inesgotavel, pois inere & propria

17 para exemplificar tal caso, mais uma vez torna-se bastante esclarecedor citar os ready mades,
cspecialmente: A Fonte. Este objeto foi criado para patticipar de uma mostra da nova Society
for Independent Artist, dc Nova York. Esta socicdade tinha por modelo o Salon des
Indépentants, de Paris, ¢ qualquer pessoa que pagasse scis dolares teria ditcito de apresentar duas
obras. Apcsar de fazer parte da dirctoria do grupo, Duchamp nflo aprovava a sua organizagdo, ¢
resolveu provocar os responsaveis pela seleglio, enviando um objeto bastante singular wm urinol
dc porcelana.  As unicas intervengdes do artista nesta objeto industrial consistiu na assinatura da

basc, logo a scguir o buraco do cano, com o pscudénimo de R, Mutt, ¢ na sua colocagio .. sobre

o lado plano, pelo que ficava ‘erefo’.” Uma vez que o urinol quando instalado cm banheitos

pablicos s6 pode scr usado por um homem cm pé, provavelmente “... a comissio de scleglo dos
trabalhos teve de imediato a visio de um homem a urinar ou outras hipdteses picantes, quando sc
viu confrontado com o objcto.” (MINK. Duchamp, p.63.) Mesmo pagando os scis dolares, a obra
ndo foi exposta ¢ desaparcccu. Mais tarde, foi descoberta atrds de um tapume. A “Fonte™ foi
fotografada por Alfred Sticglitz ¢ foi a capa ¢ um dos temas do scgundo ntmero da The Blind
Man: “Sc o Sr. Mult fez a “Fonte™ com as suas proprias mios ou nio, isso niio tem qualquer
importincia. Ele ESCOLHEU-A. Pcgou num artigo corrente da vida, colocou-o de forma que
faz. desaparccer o significado utilitdrio sob o novo titulo ¢ ponto de vista — deun-the um novo
sentido.” (The Blind Man, Nova York, Maio de 1971, n°02. apud MINK, Duchamp, p.63.)
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forma, ou melhor, ao proprio “modo de formar” que se concretiza nessas

produgdes.
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111. INSUFICIENCIA DAS TEORIAS ESTETICAS
TRADICIONAIS DIANTE DAS NOVAS PROPOSTAS

FORMATIVAS

Um dos pontos em que as estéticas contemporiineas parecem concordar ¢ a
possibilidade de infinitas abordagens criticas, todas clas validas, para uma mesma
obra de arte. Cada individuo constitui um caminho de acesso pessoal a atte; ¢, de
acordo com a sua propria personalidade ¢ espiritualidade, denota uma preferéncia
especifica, que o leva a percorrer determinada via em detrimento das demais,
acentuar determinados aspectos da obra ¢ da sua fruigio de preferéncia a outros.
Entretanto, todos esscs caminhos apresentam uma so finalidade, a saber:
«..reconhecer ¢ fazer reconhecer a obra enquanto tal.”"™ ral objetivo 56 ocorre,
cfetivamente, quando a énfase dada a um aspecto da obra, na sua fruigdo, nio
acontecce em prejuizo de outros; pelo contrario, esse aspecto deve conter (de
modo implicito) todos os demais, “...por meio de intrinsecas ¢ talvez ocultas
referéncias, pois o processo da leitura, como exccugiio que ¢ a0 mesmo tempo
interpretagdo ¢ juizo, ¢ indivisivel.”'" O que significa que a fruigio artistica deve
ter como parimetro a propria lei interna da obra, que conduz todo o processo de

sua produgdo ¢ interpretagio.

HSpAREYSON. FEstética, p.262.

119 1bidem. p.262.
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Todavia, em relagdo a maioria das poéticas contemporincas, ¢ possivel

afirmar que muitas abordagens filosOficas bastante respeitadas e difundidas nio
conseguem oferccer respostas satisfatorias.

E o caso, por exemplo, da estética hegeliana, que concebe a arte como uma
exteriorizagdo da idéia absoluta, da verdade total, tendo por finalidade a
representagiio sensivel do absoluto num supremo grau de scu desenvolvimento
ideal e historico. O contetido da arte ¢, ai, a idéia representada numa forma
concreta ¢ materital.  Sua fungdio consiste entio em conciliar a idéia ¢ a
representagdo material numa livre totalidade, ou seja, a arte deve tornar a iddia
acessivel a nossa contemplagiio, mediante uma forma sensivel ¢ ndo na forma do
pensamento ¢ da espiritualidade pura em geral. Na arte, a aparéncia sensivel esta
sempre penetrada pelo espirito. “Para ndo permanccer abstrata, a esséncia precisa
aparccer [...]. O que aparece na arte niio ¢ mera ilusiio superficial: ¢ a

manifestagio de uma verdade profunda.”'*

“So a animagdo ¢ a vida do espirito constituem a livie
infinitude que lhe permite continuar a ser, na manifestagio
real, o interior para si proprio e, apdOs a exteriorizagiio, a si

regressar ¢ em si permanccer.”'?!
E gragas a existéncia de um contetddo auténtico ¢ substancial que o existir
limitado e mutavel consegue, por sua vez, autonomia ¢ substancialidade. A
verdade da arte se encontra na realizagdo da concordincia entre o externo ¢ o

interno, estando este Gltimo de acordo consigo mesmo, como condigio que torna

possivel a revelagdo exterior. Em sintese, Hegel nos apresenta uma teoria

10K ONDER. fegel, a razdo quase enlouquecida, p.70.

12\ HEGEL. Estética, v. 11, p.10.
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impregnada de um carater conteudista: o conteudo antecede temporalmente ¢

determina a forma, cujo critério de éxito ¢ a sua adequagiio ao contetido — visto
que a fungiio da arte ¢ apreender a idéia eterna ¢ supra-sensivel.

Assim concebida, a obra de arte existe em toda a sua perfeigio ¢ plenitude
antes mesmo do processo produtivo ter inicio, pois, compreende-se a sua esséncia
nio como fruto da vontade do homem, mas simm como um produto da razio. O
processo artistico, como desenvolve posteriormente Croce, esgota-se na figuragio
de uma imagem puramente interna. Isto implica uma desvalorizagio de todo o
processo artistico, uma vez que encontrando-se a imagem ja totalmente formada
na mente do artista praticamente, nfio ha mais a necessidade de se executa-la, pois
cla ja existe; e, quando o processo artistico ¢ realizado, cle se reduz a uma mera
proje¢dio, algo meramente mecdnico: a exteriorizagio da idéia num corpo fisico,
comenta Pareyson criticando Croce, “..ndo s6 ¢ sccundiria ¢ supérflua com
respeito a arte, mas ndo tem nada de artistico, porque ¢ antes, um ato pratico,
dirigido ao fim da conservagdo ¢ da comunicagio.”'”? Em suma, Hepel ¢ Croce
véem o0 aspecto cognoscitivo, contemplativo ¢ teorético da arte como
predominante e absoluto, desvalorizando a sua caracteristica mais importante ¢
essencial, que ¢ a executiva e realizadora, com enormes danos para a teoria ¢
pratica da artc.

Inspirando-se em Hegel, Croce defende a unidade entre os sentidos ¢ a

criaglio, ao propor, para a andlise da obra de arte, o conceito de intuicdo, que é

concebido como algo diverso da razio ¢ proximo da imaginagiio. A intui¢iio nio ¢

22pAREYSON. Os problemas da estética, p.116.
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a imagem da coisa, mas o sentimento que dela experimentamos, ¢ o conhecimento

¢ uma pura expressividade, inventividade ¢ criatividade. Neste sentido, diz Croce
que a arte surge a partir da intuigiio de sentimentos, que o artista transforma cm
imagens; isto ¢, a intuigdo jA nasce como uma imagem perfeitamente nitida,
concluida, em resumo, como fim de um sentimento ¢ apice de uma téenica interior.
Por exemplo, na concepgio croceana a execugiio musical ¢ um
(13 < - x A 3 -
... processo da revocagio [“processo della
rievocazione’]: ela consiste no ‘reevocar’ a obra musical,
¢ isto ¢ antes de tudo reconstrui-la filologicamente |...], ¢

em seguida recria-la de modo que a repetigio dos originais
scja acompanhnda da  revivificaglio  das  imagens

originais.”'>

Dai se segue que o conhecer implica necessariamente um criar, ¢ fazer arte ¢
tio somente intui-lo. Esse conceito croceano nio mais necessita dos conceitos
gerais ¢ abstratos, os quais sdo imprescindiveis ao saber filosotico ¢ cientitico, ¢
que se constitui numa forma expressiva sentimental ou emotiva. O artista esta
diante de um mundo pronto a ser descoberto. Tal ato de descobrir se da, uma vez
que, entre a imagem mental ¢ a sua plasmagiio em um dado material, niio existe
separagio alguma. Como muito bem observa Luigi Parcyson, na acepgio
croccana, a forma fica completamente interiorizada no artista; nio ha mais a
necessidade de representd-la, visto que ¢ cm si mesma completa ¢ esti
materializada antes mesmo de ser realizada fisica ¢ efetivamente. “A exceugiio que

vier depois da forma ja pronta se reduz a reproduzi-la e copia-la. Mas isso ¢ algo

extrinseco, de que a forma ndo necessita, ¢ que como tal nada Ihe acrescenta de

IDPAREYSON. L'esperienza artistica, p.262.
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124 » ¥ [ . e , .
” Esgotando-se o processo de criagio na interioridade do espirito,

importante.
torna-se sccundaria a extrinsecagio fisica e dissolve-se o vinculo existente entre o
fazcr‘artistico e a vida. Consequientemente, o processo de formagio da matéria
deixa de ser algo essencialmente artistico, destina-se apenas & comunicagiio da
obra que ja estava pronta na mente do autor.

A teoria croccana nega o exercicio do pensamento durante o processo
artistico, admitindo-o apenas nas pausas, infermezzos, da criagiio como se fossc

um clemento estranho. Croce chega até a admitir

...a necessidade, para a obra de arte, da extrinsecagio
fisica, porém a concebe totalmente interiorizada, em um
processo de formagiio todo interno; [...] [0 que equivaleria
dizer que ele] niio s¢ importa, ‘de fato’, que este processo
de formagdo coincida empiricamente com o pegar
materialmente o pincel na mio: o essencial ¢ que sc trata
de um processo interno ¢ espiritual, qualitativamente
diverso da intengiio pratica de ‘comunicar’ ou ‘publicar’ a
obra assim formada.” '*

Resumindo, pode-se dizer que, na teoria croceana, a intuigiio, a imagen, a
forma “...nasce ja completa, surge ja finita, de modo que a coincidéncia pontual de
intuigdo e expressio se traduza através da negagio das tentativas ¢ buscas, ¢ por
conseguinte, na negagio do fato que ¢ essencial para a obra ter ‘éxito”..""7" A
“intuigdo-expressdo” surge na vida espiritual como uma faisca imprevista, sem

origem certa, sem maturagio ou processo de formagio. Deste modo, “..0

""pAREYSON. FEstética, p.72.
123 1dem, Conversazioni di estetica, p.80-1.

126 1bidem. p.81L.
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conceito mesmo de expressdo ‘exitosa’ se perde, porque o ¢éxito ndo se pode

o~ 3 [} ) 127
entender como tal se ndo for visto como ‘conclusdo’ de um processo...’
Deste modo, em sua famosa contraposi¢iio a Croce, Pareyson salienta que o
exercicio do pensamento ¢, ao contrario, inferno d agio formante, ou como

resume Umberto Eco, é um

“...juizo continuo, vigilante, consciente, que preside i
organizagio da obra [...] movimento inteligente em
diregio a forma, pensamento realizado no interior da
actuagiio formante ¢ destinado a realizagiio estética.”***

Nio se trata, evidentemente, de um

“...pensamento que seja fim em si mesmo, feito intencional
no exercicio de uma meditagio filosofica ¢ de uma
pesquisa cientifica, mas de pensamento subordinado @
intengio formativa e regulado pelo critério da pura
formatividade, ¢ que niio pode ter outro proposito a nio

ser 0 de dar o proprio contributo ao resultado da
formagdo.”'?’

Para que esse ponto fique bem compreendido, ¢ preciso ter em conta que, se
a forma para Croce somente existe como algo acabado internamente, para
Pareyson, ao contrario, tomando a experiéncia dos artistas como comprovagio, a
forma existe apenas como forma formada ¢ forma acabada. Dai se segue que o
carater artistico da extrinsecagdo ¢ algo que niio se pode negar, Toda operagio
artistica (seja ela tradicional — como nos casos da pintura ¢ da escultura — ou
revoluciondria — como na arte gestual ou nos happening) se formaliza a partir de

um processo de produgdo, visto que “...fazer arte niio significa intuir, conhecer,

127 pAREYSON. Conversazioni di estetica, p.81.
1B ECO. A4 definigdo da Arte, p.16.

129pAREYSON. Estética, p.27.
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contemplar, mas fazer, produzir, realizar: mais precisamente *fazer’ no significado

[...] de produzir um objeto real, fisico, material.”""  Mas, ndio que a arte seja um
mero executar. Como ja foi mostrado no capitulo referente ao processo artistico,
h4a uma coexisténcia entre a figuragiio interior ¢ a operagiio executiva, sem que
haja qualquer tipo de sucessdo temporal ou contraposigiio desses dois campos, ou
uma espéeic de anulagdo de uma pela outra; o que acontece, ao contririo disto, ¢

que ambas coincidem sem qualquer residuo.

“Considerar a obra de arte como tal significa |...] té-la
diante de si como uma coisa , ¢, a0 mesmo tempo, nela
saber ver um mundo;, fazer falar com sentidos espirituaiy
0 scu proprio aspecto sensivel, nio tanto buscar o
significado da sua realidade fisica como, antes, saber
considerar esta mesma realidade fisica como significado:;
j& que nesta ndo se trata de distinguir intcrno ¢ externo,
alma espiritual ¢ corpo fisico, pura imagem ¢ intermediario
sensivel, realidade oculta ¢ involucro exterior, mas de
encontrar a coincidéncia de espiritualidade ¢ fisicidade.”""!

Em suma, para a compreensio da arte contemporinea, os clementos
materiais ¢ 0 processo de extrinsecagdo fisica sfio aspectos de grande importincia,
Até mesmo no caso extremo da existéncia de uma “criag¢do interior”, o artista
deve necessariamente levar em consideragiio as cores, os contornos, as linhas, o
volume, os sons em que deve consistir a imagem artistica. Numa andlise estética,
tudo é (ou se torna) significativo, ¢ um simples motivo decorativo, totalmente
carente de expressividade ¢ sentimento, deve ser também considerado como

essencialinente constitutivo da obra. No caso especifico da pintura informal, por

10PpAREYSON. Os problemas da estética, p.116,

B3V bidem. p.119-20.
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exemplo, observa-se que — ao estabelecer como o clemento constitutivo

fundamental da sua poética a negagio de toda forma previamente estabelecida, de
todo tipo de estrutura ¢ de qualquer espécie de referéncia intencional ao mundo —
o seu processo de formagdio da obra de arte pode ser acusado de estar submerso
num estado totalmente incontrolado e altamente desorganizado. Pois, para os que
acreditam que a arte nasce plenamente acabada na mente do artista, tal proposta
pode até mesmo significar um trabalho efetivamente aquém do verdadeiro
trabalho criador da arte. Todavia, analisando-a a partiv dos scus proprios
pressupostos, observa-se que, ao contrario do caos e da negagiio da arte, nela se
encontra um instigante e sofisticado jogo entre as formas nela contidas, jogo este
que, por sua vez, conduz o olhar de quem contempla em diregiio a uma inspegio

sempre renovavel.

Assim, no campo da poética gestual, ou seja da Action Painting, ¢ certo que
artistas como Pollock nfo t€m a pretensiio de afirmar como verdade absoluta o
fato de que as formas nascidas dos automatismos conseguem exprimir umna
realidade profunda ¢ absoluta; ao invés disto, a sua arte propde uma realidade
virtual, de forma latente, distante da exteriorizagiio de um mundo subjetivo, mas
totalmente integrada ao (¢ através do) proprio corpo do artista ¢ ao seu entorno,
isto ¢, nos seus musculos, nos scus gestos ¢ no espago em que cle se movimenta ¢
que se encontra o sentido e a natureza da sua arte. A obra informal esta imersa
num continuo devir, onde o fruidor consegue ver mais formas ¢ apreender as

multiplas possibilidades interpretativas.
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Nesta mesma perspectiva, pode-se afirmar, tomando como exemplo os

“probjetos” de Hélio Oiticica a partir do prisma da teoria crocecana da imagem-
expressdo, que se trata de formas totalmente desprovidas de sentido, porque nio
tém a sua formulag@o estabelecida previa ¢ internamente pelo artista.  Entretanto,
a partir da observagdo da logica que preside esse tipo de poética, ¢ possivel
formular, em sentido oposto a teoria de Croce, por exemiplo, que os “probjetos”
sio formas abertas, que surgem e tém a sua existéncia garantida enquanto obra
através de um jogo participativo entre criador ¢ fruidor, isto ¢, somente sc
constituem enquanto obra a partir ¢ durante o processo de formagiio do objeto
artistico. Nao se trata aqui de uma obra formulada ao sabor do acaso, visto que
ha, por parte do artista, a preocupagiio em estabelecer um roteiro de exceugiio, 0
qual fornece pontos de apoio ¢ de indicagiio para a sua agiio ¢ para o publico.
Contudo, ndio ¢ possivel uma identificagiio direta desse “roteiro de atuagio” como
sendo a obra em si, porque cle se restringe a uma série de indicagdes pata o
criador-executante, as quais, apos serem transformadas em gestos, cores, formas
ou sons, estabelecem junto ao publico fruidor uma relagiio, ¢ dai surge a obra. O
objeto aqui existe como mediagdo entre a participagiio ¢ a propria criagio. O
problema criado por esses dois tipos de abordagem ¢ sintetizado na passagem que

se segue:

“Quer se pense a forma como preexistente a produgiio que
a executa ¢ realiza, quer se veja apenas ao termo da
execugdo que a inventou realizando-a, sempre se supde
que a forma s6 existe enquanto formada, como s¢ nascesse
ja madura e surgisse ja pronta. Que adianta insistir no fato
de que a execuglo ¢ guinda ¢ orientada se depols,
mantendo esse pressuposto, se esquece de indagar o
processo de invengdio que encontra a forma ¢ se supde que
a marque, ja toda inventada ¢ descoberta, a produgiio que
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deveria realiza-la? E que adianta lembrar que o processo
artistico ¢ questio de temtativas, em que  invengio
execuglio vao pari passu, se depois, levados ainda por esse
pressuposto, se termina por abandonar o processo a st
mesmo, sem diregdo nem guia?”'?

Um tipo de abordagem — como a croceana — que considera a forma como
preexistente a exccugdio € esta como algo secundario, seniio supérfluo niio vai
conseguir captar toda a especificidade da citada obra (e, conseqiientemente, desse
tipo de poética). Do mesmo modo, a abordagem que privilegia apenas o processo
enquanto tal. Para compreendé-la satisfatoriamente, ¢ fundamental admitir que
tanto o processo de formagido da matéria quanto o de formagio de contendo se
constituem como partes integrantes ¢ essenciais 4 propria obra em  questdo.
Teorias do tipo da croceana so valem para certos tipos de poética, visto que foram
claboras visando formular pressupostos explicativos de uma arte lirica, nutrida de
sentimentos ¢ cmogdes, mas pouco contribuem pm':i explicar uma arte
construtiva, abstrata, por exemplo.

Por outro lado, a afirmagiio contraria, de que o processo artistico consiste
basicamente na sua realizaglio, ou scja, de que tanto a invengio quanto a
concepgio da obra de arte sdo absorvidas na sua propria extrinsecagiio fisica,
equivale a dizer que o fazer artistico se assemelha a uma aventura que nio se sabe
muito bem onde ¢ como ira terminar. O artista corre o risco de se transformar em
um espectador da sua propria obra, no sentido de ter a nogiio da mesma niio antes

ou durante, mas so depois de concluida a execugiio.  Além disso, considerar

apenas o aspecto produtivo, realizativo ¢ executivo no momento essencial da

12pAREYSON. Estética, p.72.
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definigio do objeto artistico significa desvalorizar toda a significagiio expressiva

propria da arte, transformando-a num clemento secundirio, pré-artistico ¢ ate
mesmo periférico.  Também aqui permanece incompreendida a real natureza do
processo artistico ¢ do papel que o artista nele desempenha.

Em sintese, de um lado a exccugiio torna-se supérflua, de outro, a invengio
¢ algo impossivel de se alcangar, devendo-se reconhecer que a visiio da arte como
um fazer fabril ¢ material se apresenta de certa mancira como um complemento
daquela visiio espiritualista,

Como ja foi inimeras vezes afirmado, a arte nio se resume ao ato de
executar, produzir, realizar. Os dois processos — o fazer ¢ o exprimir —— $i0
simultineos, coessenciais e coincidentes, porque apenas se cria o estilo quando se
fazem as obras. “A arte nasce no ponto em que niio ha outro modo de exprimir
um contetudo que o de formar uma matéria, ¢ a formagiio de uma matéria so ¢ arte
quando ela propria ¢ expressdo de um conteudo.”™ Em suma, dizer que o artista
faz uma obra significa , antes de mais nada, afirmar que ele forma uma matéiia,
mas no seu modo de forma-la esta presente, enquanto energia formante, toda a sua
espiritualidade. “A obra de arte adquire entdio um carater todo singular, pois ¢ a0

mesmo tempo matéria e espirito, fisicidade ¢ personalidade, objeto ¢

e e 134
interioridade.”

Um outro tipo de abordagem unilateral e insuficiente ¢ a psicologista uma
vez que o seu ponto de partida constitui, em si, uma recusa do objeto artistico. De

acordo com tal abordagem, o Unico trago comum a obras dispares, como por

I3 PAREYSON. Os problemas da estética, p.56.

3 bidem. p.56-57.



104
exemplo, um quadro de Correggio ¢ uma tragédia de Sofocles, ou entie uma

sonata ¢ um quadro de Jackson Pollock ¢ o fato de motivarem uma experiéneia
estética. O estudo da peculiar estrutura da consciéneia estética ¢ a tarefa central
desse tipo de investigagio. E o que ¢ denominado de objeto estético niio ¢ outra
coisa senio uma entidade psiquica. A disciplina Estética aqui se restringe a uma
psicologia aplicada.

Neste tipo de abordagem que caracteriza a chamada psicologia da arte, a
obra ganha sentido ao exprimir a personalidade do artista, impondo de¢ mancira
absoluta a sua disposigiio psiquica ao fruidor: a arte ¢ expressio dos scus
sentimentos. “Biologicamente, a Arte seria em tal caso uma das manciras de
descarregar os afctos intensos. Todo o estado afetivo — colera, dor, alegria, cte.
— tende a culminar em movimentos mimicos, ¢ a resolver-se 40 mesmo tempo
neles.”'® O fazer artistico tende a ser visto como meio de estimular no seu
contemplador uma série de emogdes — por exemplo, quando vincula-s¢ um
determinado grupo de cores ou tons a uma emogio particular,

Outro aspecto negativo ¢ que, ao afirmar que a unidade da obra de arte ¢
dada pelo sentimento, fundamenta-se a coeréncia da forma representada no

sentimento do qual ela ¢ representagiio. O que, segundo Pareyson,

“...equivale a dizer que o fundamento da indivisibilidade de
forma e conteudo na obra artistica reside no sentimento,
ou seja, no contetdo, ainda que entendido como contetdo
artistico, de sorte que seria legitimo perguntar por que nio
reside antes na forma, caindo assim de novo na velha
disputa de conteudismo ¢ formalismo.”'*¢

BSMORITZ. Problemdtica da estética e estética fenomenoligica, p.65.

136 pAREYSON. Estética, p.102.
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Sobre o perigo do ressurgimento da antitese forma ¢ conteudo, aqui

lembrado por Pareyson, deve-se sempre ter em mente que, para ultrapassi-lo so hi
uma alternativa, a saber: conceber a obra como um processo concluido ¢
considerar a coeréncia ¢ unidade que cla possui em sua naturcza de forma, no
sentido esclarecido. Evidencia-se, desta maneira, que a unidade da obra ¢ a sua
totalidade se unem inseparavelmente:
“...a obra ¢ coerente porque s6 nela o processo que a
formou poderia chegar a bom termo ¢ atingir a propria
perfeigio, sendo tal processo governado por aquele

mesmo ‘todo’ em que se realiza ¢ ao qual consegue dar
vida ?137
Q.

Prosscguindo na critica a abordagem psicologista, cabe aqui destacar,
também, que se a fruigio de uma obra artistica ¢ explicada da mesma manceira que
a resposta a um chamado ou a um estimulo moral, nio hd tespeito A sua
especificidade, ao que a caracteriza essencialmente. No caso da aite
contemporanea, talvez nem se consiga considera-la como arte.  Emogdes como
tristeza, odio, piedade, temor, entre outras, siio inicialmente “vivenciadas™ pelo
espectador e s6 depois “projetadas” no objeto artistico; sendo todo o processo de
producz’io/contemplag:ﬁo/imcrprclag;ﬁo constderado como externo & obra ¢ & sua

constituigdo. O fruidor fica reduzido a estar sempre buscando aquilo que pode ser

por ele reconhecido.

Desse modo, uma arte sem representagiio fisica ou despojada de “intengdes

sentimentais” esta excluida desta proposta explicativa. Por exemplo, uma obra

137 pAREY SON. Estética, p.102.
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abstrata como a “Composi¢do”, de Victor Vasarely, onde as relagdes entre formas

¢ cores tém uma correspondéncia direta com proporgdes ¢ progressdes aritméticas
(o quadro ¢ composto por uma séric de formas geométricas coloridas, dispostas
partir de uma ordem que necessariamente implica determinadas possibilidades de
variagdes). Usualmente, ¢ possivel /er a obra ou na vertical ou na horizontal ou
nas diagonais ou ainda invertendo a relagiio positivo-negativo entre as formas ¢ o
seus intervalos. Ha duas formas geométricas basicas — o quadrado ¢ o circulo —
de grandezas diferentes, sendo que o circulo sempre serid apresentado inserido no
quadrado. Com relagdo &s cores utilizadas, ha dois tons de vermelho (quente),

dois de azul ¢ dois de verde (frio), dois de roxo (médio: vermelho mais azul).

Argan, ao analisar o quadro, diz que

\

i

. na teoria das cores, os tons quentes, na pereepeiio,
tendem a se expandir ¢ avangar; os frios, a s¢ contrair ¢
retrair. O decréscimo das grandezas, de cima para baixo,
sugere um aumento das distincias; com efeito, dadas
varias figuras semelhantes, somos levados a sentir os
maiores como os mais proximos. Outros desniveis de
plano, sempre ilusérios, sio sugeridos pelas mudangas das
relagdes cromaticas entre redondos ¢ quadrados: {iio ¢
frio, quente e frio, frio e médio. A precisio geométrica
das formas ¢ o espalhamento liso das cores demonstram
que a superficic do quadro ¢ perfeitamente plana: — as
distincias espaciais ilusorias sio, portanto, integradas ao
plano, que adquire um carater plastico.”***

Certamente, um quadro assim niio encerra significados simbolicos, nem

mesmo pode ser visto como expressdo dos sentimentos de seu criador, mas nem

138 ARGAN. Arte Moderna, p.638.
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por isso se reduz a um mero painel decorativo, desprovido de um sentido proprio .

Todas as formas e cores nele contidas implicam uma séric de operagoes:
« avaliagio dos diversos valores, que assume a mesma cor, conforme venha
associada a uma forma circular ou quadrangular; avaliagio ¢ comparagio das
relagdes proporcionais entre as diversas grandezas e as diversas cores.”"™  Neste
sentido, a percepsdo desse quadro ¢ sclecionada, organizada ¢ estruturada.
Entretanto, submetida a abordagem psicologista, tal proposta artistica aparece
como preocupada tinica ¢ exclusivamente com o processo de génese de formas ¢
objetos, esquecida do artista, eliminando a sua presenga na obra como pessoa,
substituindo a expressio dos scntixﬁcntos pela expressiio plastica. Ao reconduzir
cada imagem ao seu dmbito perceptivo, a sua autonomia ¢ cortada, a0 mesmo
tempo que reduz a potencialidade do ato criador a uma simples claboragio de
dados sensoriais. Ocorre a perda do carater infinito da expressio ¢ da
transcendéncia do objeto estético, que niio ¢ decorrente da adequagiio plena aos
conteudos psiquicos. Nilo ¢ dificil perceber a limitagio ¢ mesmo a inviabilidade de

sc analisar esse tipo de proposta artistica pela psicologia da arte.

Por isto, vé-se que a insuficiéncia estética da abordagem psicologista da arte
ocorre a partir do seu proprio objetivo, que ¢ o de precisar as condigdes psiquicas
¢ as motivagdes da atividade artistica, ¢ nio a sua natureza singular, De acordo
com essc objetivo, a compreensio da arte propriamente dita esta sempre correndo
o perigo de sc tornar um mero pretexto para a formulagio de toda a sorte de

(pseudo) interpretagdes estéticas.  Além disto, cabe também lembrar que a

139 ARGAN. Arte Moderna. p.638.
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identificag@o direta entre expressdo de sentimento ¢ obra de arte ndo se justifica,

uma vez que, como assinala a andlise pareysoniana, “...nfio s¢ pode afirmar que a
arte tenha como conteado um sentimento do qual scja expressio. A arte, com
efcito, se ¢ pura formatividade, ndio tem propriamente uma fungio expressiva.”'"
Exprimir um sentimento niio ¢ a sua caracteristica especifica, ¢ sim buscar a forma
por si mesma. “Ndo que a arte ndio tenha rambém um cariter expressivo, mas este
Ihe ¢ inerente a0 mesmo titulo que a qualquer outra operagio espiritual "™ A
arte somente revela a sua expressividade propria se for considerada enquanto
forma, ou seja, enquanto um organismo dotado de vida autdnoma ¢ que possui
tudo aquilo que necessita, decorrendo sua expressividade caracteristica de scu ser
forma. Neste sentido, ¢ oportuno recordar que as operagdes da pessoa sio

sempre expressivas, dai se seguindo que a arte ¢ também expressiio de sentimento,

“... que se ndo o fosse nem seria tampouco arte, pois lhe
faltaria aquele carater de humanidade total que ¢
indispensavel condigiio para o bom éxito de toda obra
humana, artistica ou niio artistica. Mas ndo o ¢ de modo
intencional e privilegiado, pois a intencionalidade ¢ o
privilégio da arte sio ao formagiio exercitada em vista da
forma por si mesma.”**?

Numa linha que, em certo sentido, aproxima-se a das tecorias psicologistas,
pode-se destacar também as “teorias da recepgio”.  Estas conscguem destruir

tanto a énfase (quase exclusiva) dada a obra de arte ¢ ao seu processo de

produgiio quanto a prefensa objetividade atribuida aos produtos culturais. Neste

190 p AREYSON. Estetica, p.37.
1! [bidem. p.40.

142 jdem, Estética, p.40. (Grifo meu)
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sentido, se o centro de toda essa teoria ¢ o fruidor, a obra de arte tende a ser

concebida como um objeto destituido de valor proprio. A obra de arte ¢ um
campo aberto, passivel de uma multiplicidade de interpretagdes e fruigoes. Busca-
se aqui constituir um modo unificado de recepgio artistica. O que a obra
significou para o seu criador ¢ inacessivel a totalidade dos scus contempladores,
mas isto também pouco importa para o leitor comum. Alguns autores assinalam a
fragilidade desta concepgdio, na medida em que o leitor passa a exercer um papel

eminentemente criativo, em detrimento do significado textual, deixando, além

disso, em segundo plano, a questio de seu condicionamento historico social. Para

Janet Wolft, por exemplo, o

(13

. significado de uma obra convencionalmente aceito ¢
resultado da historia de sua recepgiio critica, que comega
com os seus primeiros leitores. [, dependendo  do
‘fechamento’ relativo da obra, ou da rigidez denotativa
dos codigos que nela operam, o leitor constrdi o scu
significado. Isso niio resulta, contudo, em uma tcoria
voluntarista da leitura. O leitor ¢ guiado pela estrutura do
texto, e isso significa que a gama de possiveis leituras nio
¢ infinita. E o que ¢ mais importante, a mancira pela qual
o leitor se ocupa do texto ¢ constroi seu significado ¢
fungdo de seu lugar na ideologia ¢ na sociedade. Em

outras palavras, o papel do leitor ¢ criativo, mas ao
mesmo tempo situado.”'™

Segundo Janet Wolll, as “teorias da recepgiio” niio conseguem explicar a
natureza mais ampla do ato interpretativo. O fruidor do objeto artistico ¢
considerado como uma espécie de categoria universal, o que leva

a um

obscurecimento tanto das reais dimensdes historico-sociais de produgiio ¢ {iuigio

3 WOLFF. A produgdo social da arte, p.121.
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da arte quanto do sentido/significado primeiro da forma artistica, relegando a obra

de arte a um segundo plano.

A critica de Janet Wolff deve-se acrescentar o fato de que as “teorias da
recepgdo” pecam, quase sempre, por apresentar o momento “receptivo” como
isolado dos outros dois momentos fundamentais, quais sejam: o processo
formativo (processo genitivo interno) ¢ a forma acabada. Como lembra, Luigi
Pareyson, esses trés momentos — génese, forma artistica ¢ processo interpretativo
— sdo coessénciais ¢ indivisiveis, implicam se mutuamente, de modo que a obra
de arte nunca pode ser nem simplesmente “recebida”, nem tampouco submetida a
um “livre uso”, arbitrariamente.

Passando agora a estética marxista, sua limitagiio se configura ja a partir do
tratamento dispensado as vanguardas artisticas, vistas geralmente como o ponto
extremo do irracionalismo burgués. Como sc sabe, os tedricos desta corrente
assinalam a arte uma missio social ou consideram-na como representagio da
realidade. Na proposta lukacsiana, por exemplo, o mundo fenoménico nio ¢
sendo a manifestagdo de determinadas estruturas profundas, recorrentes ¢ de longa
duragiio. Tal pressuposto ¢ definido como o principio do reflexo, que scrve para
explicar como a arte, ao reproduzir mimeticamente os fendmenos em  sua
singularidade, recorre ao que ha de mais universal ¢ essencial.  Nesta teoria, a
nogio de mimesis assume uma real importincia.  Para Luckacs, o real se
reorganiza ¢ s¢ faz funcional visando uma dada ordem de significados: imitar
significa traduzir na propria prdxis o reflexo de um fendmeno da realidade. A
mimesis, por ser simultancamente produtiva ¢ inventiva, transcende a simples

repetigio mecnica. A arte deve refletir a realidade total que esta na base ¢,



11
refletindo-a organiza e traduz em imagens, expondo-a como um olhar sobre a

historia. Seu carater € perspectivista ¢ partidarista, pois ao julgar o mundo a partir
de um determinado prisma, acaba tomando posigdes relerente a cle.  Por
conscguinte, a boa arte ¢ a arte engajada.

Vistas sob esse dngulo, as vanguardas artisticas ¢ os scus desdobramentos,
mesmo tendo revolucionado, no nivel formal, toda a estrutura de produgio,
contemplagdo e interpretagdo, ndo tém seu valor reconhecido.  As suas propostas
programaticas mais revolucionarias siio apreendidas como simples reflexos de uma
ideologia burguesa decadente, irracional e niilista. Exclui-se do ambito valorativo
tudo aquilo que ¢ diferente ou que representa um questionamento das suas bases,
exilando o artistico na categoria dos falsos problemas.

O julgamento da forma scgundo a sua maior ou menor adequagio ao
contetdo social ¢ uma tendéncia que subsiste, mesmo em tedricos que enfatizam a
indivisibilidade de forma e conteido na arte, como Marcuse ¢ Adomo, por
exemplo. E que procedendo a afirmagiio da indivisibilidade dos dois termos a
partir do conteido, tais teorias nio conseguem ultrapassar verdadeiramente o
plano antitético do conteudismo versus formalismo. A forma continua sendo

julgada com base em sua adequagiio ao conteido social a ser refletido ¢ que,

portanto, ¢ preexistente ¢ dominante.

“Uma pega, um romance tornam-sc obras literarias cm
virtude da forma que ‘incorpora’ ¢ sublima ‘o assunto’. O
ltimo pode ser o ‘ponto de partida da transformagiio
estética’, Talvez  contenha o ‘motivo’  desta
transformagio, talvez scja determinado pela classe — mas,
na obra, este ‘assunto’, despido da sua imediatidade,
torna-se algo qualitativamente diferente, parte de outra
realidade. Mesmo onde um fragmento da realidade ficou
por transformar (por exemplo, frases de um discurso
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atribuido a Robespierre), o contetido ¢ mudado pela obra

como um todo; o seu scntido pode tornar-se no
” 4
oposto. H

Na maioria das andlises marxistas também pode ser facilmente observado um
outro grave equivoco: a confusdio entre assunto, tema ¢ contendo da obra de arte,
termos que sdo usados de modo tmpreciso ¢ mesmo cquivocado. Por exemplo,
Herbert Marcuse na sua obra Dimensdo Istética, ao definiv a forma estética
« .como resultado da transformagiio de um dado conteido (facto actual ou
historico, pessoal ou social) num todo independente: um poema, pega, romance,

etc » 145

, diz que a autenticidade ou ndo de uma obra nem ¢ dada pelo seu
contetdo, nem pela “pureza” da sua forma, mas pelo “conteddo tornado forma”,
Todavia, o termo conteudo, entendido aqui como a “correta” representagiio das
condigdes sociais, confunde-se tanto com a nogiio de tema quanto a de assunto: o
conteado da obra sera, entfio, nada mais que o tema ou assunto, revestido da
forma artistica com a qual se identifica.

Em suma, neste tipo de abordagem, pode-se observar que o valor da obra de
arte depende da maior ou menor adequagio do tratamento dado ao assunfo
(argumento tratado ou objeto representado/descrito — um  acontecimento
historico ou ficticio). Este ultimo, da mesma mancira que o fema — o motivo
inspirador — ¢ o contetido (a total espiritualidade do artista transformada num
modo de formar), perde a sua especificidade. Os trés clementos siio pensados de
modo unificado ¢ impreciso, tomando-se como conteido da arte o que niio passa

de mero tema ou assunto.

14 MARCUSE. A Dimensdo Estética, p.51.

M5 1bidem. p.21.
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E certo que, para a estética marxista, a obra de arte descortina a verdadeira

realidade das coisas e¢ ndo a sua aparéncia superficial. E esta a sua fungio
essencial. Todo tipo de arte ¢, de alguma forma, determinada diretamente pelas
relagdes de produgio, pela posigiio de classe, ¢ assim por diante. Mas, dentre os
varios tipos de poéticas contemporineas, ha uma gama variada que propde tanto
uma arte onde ndo ha assunto, ou seja, o proprio tema ¢ 0 scu assunto, quanto
aquclas em que inexistem assunto ¢ tema, isto ¢, o estilo assume a0 mesmo tempo
ambos os lugares. Buscando-se um exemplo mais radical, tem-se a arte
conceitual, que ao conceber a obra como uma mera enunciagiio teorica de uma
poética ¢ de todos os problemas inerentes a ela, subverte esta anilise.  Um bom
excmplo ¢ a obra de Joseph Kosuth chamada “Uma ¢ Trés Cadeiras/Pré-
investigagdes”, em que um mesmo objeto — uma cadeira — ¢ apresentada ao
publico contemplador de trés modos bastante distintos, a saber: a cadeira
concreta, uma fotografia da cadeira e a definigiio de cadeira contida no dicionirio.
O objetivo do artista ¢ fazer com que o puablico perceba as tiés dimensdes

perceptivas do objeto em questdo,

“...colocando a cadeira real como um das possibilidades de
referéneia ¢ jogando com a situagio temporal dessas
referéneias:  a cadeira situa-se no presente, a toto no
passado e a definigio ¢ atemporal pois se coloca no
contexto conceitual, cultural ¢ ‘neutro’,””**

Certamente, esse tipo de poética ndo se constitui nem enquanto um “olhar
sobre a historia” nem enquanto uma forma de conhecer, interpretar ou até de fazer

ciéncia, como poderia ser dito, por exemplo, com referéncia a Leonardo Da Vinet:

6 RIBEIRO. Neovanguardas, p.52.
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ao contrario, esse ¢ um tipo de obra estruturada dentro de uma aparente ¢ pretensa

neutralidade, distante da realidade. Todavia, contida nesse tipo de abordagem
conceitual, ha uma critica ao seu proprio trabalho ¢ & naturcza da obra de arte,
pois aqui o artista se coloca também como um comentador da sua criagiio ¢ das
possibilidades da arte em geral, ao analisar através tanto da sua concreta ¢
indivisivel personalidade quanto do seu processo de criagiio, a propria natureza
metalingiiistica da arte.

Ainda com referéncia as estéticas marxistas, deve se ressaltar que, ao
compreenderem a arte como produto do ambiente, que reflete a sua ¢poca ¢ o seu
grupo social, reduzem o artista a simples porta-voz desse coletivo que busca
expressio na arte.  Ha mesmo uma certa semelhanga com a mentalidade
roméntica, segundo a qual, o artista acabava destituido de uma iniciativa
propriamente dita, visto que era como que tomado por uma inspiragio, vinda nio
se sabe de onde, que invadia sua mente e o obrigava a realizi-la.  Em ambas as
concepgdes, ressalvadas as radicais diferengas, a obra se faz por si mesma ou por
forgas extrinsecas, ¢ o artista tende a aparecer como um ser passivo ¢ inconsciente
que segue todos os seus designos.

De modo geral, as teorias impessoalistas muitas vezes se esquecem de que
nada ocorre fora da mediag@o ativa ¢ criadora da pessoa, como agir ¢ sempre
indivisivelmente ativo e receptivo (e no uma coisa ou outra, a cada vez), nio
podéndo, portanto, ser determinado por fatores externos ou internos. De fato, a
obra de arte contém as caracteristicas do seu tempo-espago historico ¢ a expressio

de seu grupo social, todavia estas estdo permeadas pela singular espiritualidade da



1S
pessoa, visto que o homem apenas faz, pensa ou cumpre pessoalmente. E

qualquer manifestagdo coletiva sempre serd, simultancamente, pessoal.

“Um povo, um grupo, uma civilizagio sio realidades
suprapessoais nas quais, no entanto, sO s¢ participa
pessoalmente. Por isso a obra de arte contém a voz do
povo e do tempo somente enquanto contém a patticipagio
pessoal do artista no espirito do povo ¢ do tempo,
participagiio que pode ser de adesiio ou de revolta, mas
que, em todo caso, ¢ uma reagio pcs.«soal."”7

Seja como for, acentuar o aspecto cognoscitivo em detrimento do exccutivo
significa relegar a um segundo plano o aspecto mais relevante ¢ fundamental, com
prejuizos graves para toda a teoria e pratica da arte. A arte apenas pode ser

considerada enquanto um tipo de conhecimento quando for apreendida no scu

modo especifico ¢ inconfundivel,

“... que the deriva do seu ser arte, de modo que nio ¢ que
a arte scja, cla propria conhecimento, ou visio, ou
contemplagiio, porque, antes, ela qualifica de modo
especial ¢ caracteristico estas suas eventuais fungoes. Por
exemplo, ela revela, freqiientemente, um sentido das coisas
e faz com que um particular fale de modo novo ¢
inesperado, ensina uma nova mancira de olhar ¢ ver a
realidade; e estes olhares sio reveladores sobretudo
porque sdo construtivos, como o olho do pintor, cujo ver

ja é un}}mpintar ¢ para quem confemplar sc prolonga no
Jazer””

Em resumo, ndo sc espera que, com toda mudanga cfetivada pelas
vanguardas do inicio do século, a arte s¢ torne inatural ¢ suprimida numa
sociedade revoluciondria, mas, ao contrario, que sc torne a experiéneia de uma

arte como fato estético integral. O seu proprio estatuto enquanto obra de arte ¢

147 pAREYSON . Os problemas da estética, p.83.

8 Ibidem. p.31.



116
ambiguo, pois esta ndo possui como objetivo um éxito dentro de um determinado

ambito de valores — museus, galerias, mercado de arte; scu sucesso estia na
problematizagio de tais dmbitos ¢ no confronto direto com tudo o que ¢
estabelecido pela tradigdo. Logo, ndo ¢ possivel utilizar os elementos claborados
pela tradigdo como critérios de avaliagiio do significado ¢ do valor da obra de arte,

Como, entdo, explicar o objeto artistico contemporineo? Mikel Dufrenne
fornece novas pistas, ao dizer que hd uma incoeréncia fundamental que afeta o
estatuto que a sociedade outorga a pessoa. Em teoria, todos os homens vivem sob

a égide do humanismo, mas na pratica a situagdo ¢ outra:

(13

.0 homem ¢ fim em si ¢ mecios sempre mais
consideraveis sdio postos & sua disposi¢io para realizar
seus fins, para se libertar da urgéncia das necessidades, da
tirania dos impulsos. Praticamente, o blouson csvazia ¢ s¢
aliena: apos o para-quedista, o blouson noir tende a se
tornar exemplar, cuja vontade dec poténcia atesta a
indigéncia mental ¢ a impoténcia moral.  Essa perda de
substancia as vezes atinge o homem em suas obras vivas:
nio mais pode pronunciar o cogifo; nio mais tem
linguagem para fazé-lo”.'"

Lembra Dufrenne que o pensamento moderno se defronta, em todas as suas
nuances, com a dificil questio da totalidade, “...cuja consideragiio foi introduzida
ao mesmo tempo pela fisica do campo, pela filosofia da forma assim como pela

. . s e 9 150
biologia e pela historia”.”" O todo

“...deve ser pensado como um sistema de relagdes que
prevalece sobre os termos que estrutura. I siio t¢enicas

19 HUFRENNE. [Lstética e filosofia, p.216-7.

150 |pidem. p.218.
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saidas da formalizagio que  permitem  prosseguir o
. . . w 151
cmpreendimento da universalizagio”

Esse processo constitui-se em uma espécie de desvio para o real.

Entretanto, o real aqui alcangado ¢ em si abstrato, ou seja, foi recriado tanto pelo

pensamento quanto pela tecnologia. A abstragdo ¢, de fato, o primeiro passo no

processo da formalizagio. Mas, prossegue Dufrenne, isto niio significa a

dissolugiio total do objeto artistico. Tomando a arte contemporinea como

referéncia, verifica-se que, em sua abstragio, ela pode exprimir

“...a situagdo criada para o homem pelo advento do
pensamento  formal ¢ estar  marcada  pela mesma
contradigho que marca a cultura:  enriquecimento ¢
empobrecimento ao mesmo tempo, exaltagio ¢ renincia
do individuo, conquista do formal ¢ perda do real, ds vezes
at¢ a recusa do mundo ¢ a autodestruigio da arte.  Essa
arte, com efeito, se produz sob o signo da reflexio.
Nunca os artistas escreveram tanto, jamais tiveram acesso
a uma 3o aguda consciéncia de si, jamais tiveram a
impressiio tio viva de estar empenhados numa aventura
espiritual exemplar! A arte ¢ refletida até ser reflexiva;
desde Mallarmé os poetas fazem a poesia da pocsia,
Genét, apds o Pirandello de Henri 1V ¢ o Sartie das
Mouches, leva ao teatro a teatralizagio das relagdes
humanas.  As artes plasticas, quando nio mais sio
figurativas, sdo para s¢ figurarem a si mesmas:  a action
painting pinta o ato de pintar, o escultor esculpe o seu
proprio gesto.”'*?

Todavia, a andlise dufrenncana, mantendo uma postura fenomenologica,

conduz a proposigdes profundamente marcadas pelo conceito kantiano  de

apraticidade ¢ ateorcticidade da experiéncia estética.  Nesse sentido, insiste

Dufrenne em que o processo de fruigiio da obra de arte exige uma “neutralizagio”

' DUFRENNE. Lstética e filosofia, p.218.

52 1bidem. p.224.
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de tudo que possa desviar da aparéncia, uma “suspensiio” total de interesses, uma
1

entrega imediata e sem reservas a epifania do contemplado; pois tudo o que o

objeto estético diz ¢ dito a partir da sua presenga, no cerne mMesmo daquilo que ¢

percebido. A vocagdo da obra de arte consiste em transcender ao objeto artistico,

o qual, por sua vez reenvia a obra ¢ dela ¢ inseparivel. Esse processo requer uma

indiferenca do fruidor pelo mundo exterior. Ele o percebe apenas marginalmente ¢

niio mais o evoca, se quiser experimentar a verdade daquilo que Ihe ¢ apresentado.

Em consonancia com a nogiio, também kantiana, da correspondéncia entre

contemplante ¢ contemplado, a realizagiio do objeto estético tem como condigiio

. ~ 3 ¢ . .

cssencial uma percepgdo que o reconhega como tal'” . Porque a obra ¢ destituida

do seu sentido de obra quando o fuidor desconhece ou ignora o objeto estético
que cla potencialmente pode ser. A obra de arte

«...esta ligada A reflexdio, a do artista que a julga, & medida

que a cria, a do espectador que busca de onde ela provém,

como cla ¢ feita e qual o efeito ela produz. E niio ¢ senio

quando o espectador decide dedicar-se inteiramente Q

obra, segundo uma percepgiio que se decide a ser apenas

percepgiio, que a obra lhe aparcce como objeto estético,

porque o objeto estético nio ¢ mais do que a obra de arte

percebida por si mesma; o problema que cle coloca ¢

psicologicamente o de uma  pereepgo el

ontologicamente, o do estatuto de todo objeto percebido

e, precisamente, de um objeto que nilo solicita, sendo ser
percebido.” "

153 Com referéncia a esta questdo, torna-se bastante esclarecedor destacar aqui o excmplo citado
por Kant: “Flores slo belezas naturais livres.  Que espéeic de coisa uma flor deva scr,
dificilmente o saberd alguém aiém do botinico; ¢ mesmo cste, que no caso conhece o drglo de
fecundagdo da planta, sc julga a respeito através do gosto, nio toma em consideragho cste fim da
natureza.” (KANT.  Critica da Faculdade do Juizo, p.75.) lIsto significa que ndlo tenho
necessidade de conhecer a finalidade material, “...mas a simples forma sem conhecimento do fim
apraz. por si prépria no ajuizamento.” (Ibidem. p.157.)

I DUFRENNE. Phénomelogie de I'expérience esthétique, p.A7.
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Neste sentido, a obra é uma possibilidade permanente de sensagio; todavia,

¢ possivel afirmar que, a medida que uma dada totalidade sensivel ¢ organizada
numa idéia, ela permanece enquanto idéia que niio ¢ pensada ¢ que mantém a sua
integridade em alguns signos, esperando que alguma consciéncia venha reanimi-la,
Mas, para este proposito, ndo ha uma espécic de existéncia intemporal da obra,
«...porque, se a idéia pode reivindicar, rigorosamente, uma tal experiéncia, em um

céu inteligivel, porque ela procede de uma necessidade racional que The da acesso

»135

ao eterno...” >, o que sobrevivera nio mais sera a idéia da obra, mas uma idéia

acerca da obra ou entdo uma idéia para a obra. A sua existéncia ¢ um tipo de
existéncia virtual ou abstrata: “..a existéncia de um sistema de signos que
constituem o principal do sensivel ¢ que permitem a proxima representagiio, ela
esta sobre o papel, ela ¢, se necessario, virtual.”"®  Tais signos nio sio
escolhidos aleatoriamente, ao contrario, sio a promessa do objeto estético, ¢ nio

h4 uma redugiio da obra a estes signos:

“...a obra ndo ¢ dada, verdadeiramente, senio quando a
partitura ¢ executada, quando, ao criador, junta-se o
executante. E ¢ por isso que a partitura ji ¢ a obra de arte,
como o libreto ou ndo importa que pocma sobre o papel,
também o ¢, contanto que se saiba ler, isto ¢, que sc
compreenda, ao menos virtualmente, a muasica que cla
indica. E ¢ assim que subsiste, também, a obra plastica: o
quadro, a estitua, nlio sdo, ainda, seniio signos que
esperam para se¢ manifestar em uma representagio, o
representagio que o proprio espectador dara, dedicando
seu olhar ao objcto, permitindo-lhe manifestar o sensivel
ﬂsl;c dorme nele, enquanto um olhar niio vem desperta-lo.”

15 DUFRENNE. Phénomelogic de I'expérience esthétique, p 45,
156 1bidem. p.45.

157 1bidem. p.45-6.
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E neste ponto que surge um embarago, pois a percepedo apresentada por

Dufrenne requer uma captagio da “...verdade do objeto assim como cla ¢ dada

. . . 158
imediatamente no sensivel...”

, sem intervengdo pratica ou teorética, Embora
Dufrenne acene positivamente a necessidade que toda obra (¢ ndo apenas a
musical) tem de “execugdo”, surge uma dificuldade quando ele insiste em reduzic
essa “execucdio” a uma contemplagiio apratica ¢ ateorética, a uma “entrega” pelo
contemplante ao contemplado. Em suma, trata-se de uma concepgiio que se
contrapde, justamente, aquela “consideragio dindmica” defendida por Pareyson ¢
que, sobretudo na frui¢io das obras contemporineas, ¢ imprescindivel. Mais que
nunca ¢ preciso ter presente que o objeto artistico niio ¢ algo estitico, acabado,
destacado do processo de sua produgio ¢ fechado em si mesmo.  Lembrando
Pareyson, mais uma vez, a perfeigdo da obra de arte inclui em si, no proprio ato
que o conclui, o processo de sua formagiio, atribuindo-se, enquanto tal, a infinitas
interpretagdes, retomadas ¢ desenvolvimento. Decorre dai, a impossibilidade de
uma experiéncia estética exitosa, se o fruidor, como quer Duftenne, simplesmente
se “entrega” a epifania do objeto. O éxito da fruigio s6 advém como culminincia
de um movimento extremamente ativo, que percorre a obra em sua totalidade
dialética, interrogando-a, dialogando com ela ¢, se for o caso, manipulando-a,
intervindo ativamente no processo. Enfim, nfio basta deixar a obra falar; ¢ preciso
saber fazé-la falar, saber interroga-la, para que cla se revele a usa inesgotivel

expressividade.

IS DUFRENNE. Estética e Filosofia, p.80.
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Finalizando, pode-se dizer que as diversas posturas estéticas aqui

examinadas comprometem de algum modo a naturcza peculiar do fendmeno
artistico e da sua experiéncia. Scja quando condicionam o éxito da arte &
realizag@io de fruigSes e objetivos alheios ao seu perfil caracteristico; seja quando
concebem a experiéncia estética como isolada do contexto mais amplo ¢ indivisivel
da existéncia humana, confinando-a numa atmosfera estéril ¢ rarefeita; seja quando
desconhecem o carater dindmico e processual do ato interpretativo ¢ a
indivisibilidade constitutiva da vida espiritual, pregando uma atitude artificial ¢
insuficiente frente a obra de arte.  Se tais enrijecimentos  prejudicam a
compreensdo da arte tradicional, mais ainda a das propostas contemporineas, que
os rccusam explicitamente, exigindo ser vistas em sua organicidade plena ¢

indivisivel, e em seu carater dindmico ¢ processual.



122

IV. O OBJETO ARTISTICO CONTEMPORANEO

A LUZ DA TEORIA DA FORMATIVIDADE

Retomando em breves consideragoes a teoria da formatividade, cabe lembrar
inicialmente que, ao considerar como forma qualquer tipo de obra — scja ela da
natureza ou criada pelo homem, material (objetos, agdes, palavras) ou espiritual
(pensamento, desejos, sentimentos), utensilio ou obra de arte —, Luigi Parcyson
elabora uma série de explicagdes acerca das relagdes do homem com o mundo ¢

coin as suas proprias criagoes.

O ponto de partida ¢ 0 “personalismo” proprio do autor™ | o qual, como sc
sabe, ¢ de natureza ontologica. Como foi visto no primeiro capitulo, para
Pareyson niio existe “filosofia da pessoa” que niio seja, por sua vez, também uma
filosofia da forma. Pessoa € forma sio termos intimamente ligados, desde a
origem, uma vez que a primeira, enquanto tal, possui todos os clementos
caracteristicos da segunda, mostrando-se “...total na lei de coeréncia que a
mantém unida em uma definitividade encerrada, dotada de uma exemplaridade que

a torna capaz de suscitar atos exemplares sobre o scu valor ¢ de obras inspiradas

» 160

em seu carater. Sc a pessoa ¢ uma forma ¢ se 0 seu operar ¢ sempre pessoal,

159 Cf. nota 22 do capitulo 1, p.25-6.

1P AREYSON. Estética, p.176-7.
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entiio essc operar possui um duplo carater, a saber: expressa a totalidade da

pessoa e tende a concretizar-se em formas.

“Se uma filosofia do homem — expressio em que o
genitivo ¢ tanto subjetivo quanto objetivo, pois nilo hi
filosofia a ndo ser como pesquisa sobre st mesmo,
abordagem do homem feita do ponto de vista do homem
— se uma filosofia do homem ¢ sempre uma filosofia da
pessoa, nem tampouco existe filosofia a niio ser como
pesquisa pessoal sobre a pessoa ¢ necessirio concluir que
nio ha filosofia da pessoa que ndo seja a0 mesmo tempo
uma filosofia das formas. A mobilidade indefinida ¢ a
historica desenvolvibilidade do homem nilo passam de
plasticidade, que tende a plasmar-se em formas ¢ a plasmar
formas: mobilidade que ¢ esforgo de formagiio, impeto de
plasmagio, eld de figuragio.”!*!

Como também foi visto, no primeiro capitulo, a forma assemelha-se a um
organismo vivo, dotado de vida propria, ¢ a beleza consiste precisamente em ser
forma. Lado a lado ao conceito de forma, Pareyson proch entiio o conceito de
formatividade, colocando em destaque o processo que da origem & forma. De
acordo com essa “teoria do processo artistico”, a obra de arte possui uma vontade
independente que direciona o seu desenvolvimento, “do germe ao fruto maduro, a
ponto de o artista ser quase forgado pelo impulso interno do germe a s6 alcangar o

éxito se fizer aquilo que a obra exige dele, ja que aquele ¢ o tnico modo como a

Q »16
obra se deixa fazer.”'®

De modo evidente, a obra de arte incorpora a propria nogio de “éxito”

instaurando-se entdo a ja mencionada dialética de atividade ¢ receptividade, de

16 pAREYSON. [Lstética, p.177.

162 14em, Os problemas da estética, p.83.



124
acordo com a qual o artista nem perde a sua iniciativa nem se torna um mero

receptaculo da gestagio da obra. Ele ¢ o idealizador ¢ o realizador, o inventor ¢ o
exccutor da obra, mas esta sO pode chegar ao “Cxitose ela for sensivel ao
“impulso interno”da mesma. Por um lado, estd inscrido num mundo de formas,
por outro, a forma esta intimamente ligada a quem a criou. Resulta dai que sem
davida, o artista se expressa em sua obra; mas esta expressa, antes de tudo, a si
propria, ¢ s6 enquanto tal ¢ que se torna reveladora da personalidade de seu autor,
Nesse sentido, a obra ¢ tanto matéria quanto espirito, indivisivelmente.

O artista nio ¢ aqui visto como génio, um semideus ou um demiurgo, mas
como um formador, como alguém que intui, pensa, trabalha, tenta, Cornge,
interpreta ¢, finalmente, consegue éxito ¢ forma de arte. E ¢ importante ressaltar
que nio se trata de desconhecer ou diminuir o seu papel como criador. Ao

contrario, como ja foi mostrado, o autor

“...ndo € nunca tdo criador como quando, na sua atividade,
se recorda a independéncia da forma, como quando a obra
lhe impde a sua propria vontade, no ato de ser produzida
por ele, porque entdo torna-se evidente que ele,
verdadeiramente, ‘criou’; isto ¢, produziu alpuma coisa de
vivo ¢ de auténomo, que sc destaca dele ¢ estd em
condigdes de viver por conta propria. O sinal mais
evidente da criatividade ¢ o fato de a iniciativa do artista
culminar na autonomia da arte.”'*

Mas, ¢ correto afirmar que o objeto artistico possui um sentido, onde a
inten¢do formativa vem enformar a matéria? Pareyson observa que a intengio

formativa ¢ a matéria nascem simultancamente. Isto representa um indicio da

13 pAREYSON. Os problemas da estética, p.83-4.
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unidade e da indissolubilidade entre a obra ¢ a matéria encontrada no fim do

processo de formagdo, quando a obra acabada se apresenta como a propria
matéria formada, ¢ dela ndo se distingue. Em outros termos, ha uma coincidéncia

entre os processos de formagio da obra de arte ¢ da sua matéria.

“Certamente, a matéria formada nio tem mais as
caracteristicas que tem cm si mesma, antes da claboragio
artistica, ¢ parece seguir nio mais apenas as suas leis
naturais, mas as da intenglio formativa que delas se serviu
para instaurar uma nova legalidade™'**

Tal ponderag@o niio nega nem a identidade absoluta da obra acabada com a
sua matéria formada nem considera a obra somente no scu carater de pleno éxito.
Caso contrario, seria 0 mesmo que relegar o ato de realizar as exigéneias da
intencdo formativa do artista, exatamente a partir das resisténcias da matéria, a um

<

plano secundario: “... a formagdo da obra ndio é um processo com o qual se da
vida a uma forma empregando ou usando wma matéria: nlio que se forme a obra
com ou mediantfe uma matéria, mas s¢ forma wma matéria, ¢ assim sc {forma a
obra”.'” Esta ¢, naturalmente, um resultado ¢ um acabamento, remetendo sempre
ao processo do qual é conclusio. A matéria niio se reduz a um simples meio de
expressdo, porque ¢ antes o corpo da arte, a existéncia da obra, cm suma, ¢ a
propria obra. O processo de formagio da arte se faz vida.

Passando agora a verificagiio das questdes cspecificas que a  arte

contempordnea coloca, ¢ importante lembrar um ponto essencial ¢ que ¢

introduzido sobretudo pelas poéticas do objet trouvé ¢ do ready made: a

‘

164 pAREYSON. Estética. P.49.

165 fbidem. p.50.
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importancia da matéria. Na contemporaneidade, o material da arte retoma a sua

caracteristica essencial de ser ndo um simples corpo da obra, mas em ser corpo,
fim e objeto do discurso estético. Sendo a arte necessariamente extrinsecagio
fisica, visto que € apcnas ¢ precisamente através da sua caracteristica fisica ¢
sensivel que ela se especifica, diferencia-se da artisticidade genérica que ¢ propria
de toda a vida espiritual.

Também na arte informal, pode ser observado um desvencilhar constante de
toda espécie de “subjetivismo”, revelando-se a forma artistica a partic das
qualidades imediatas dos materiais. Todavia, nio ha aqui o risco de se criar uma
poética da “natureza criadora” ou do “acaso artista”? Qutras perguntas também
podem ser colocadas: ndo ha neste tipo de poética o risco de se desembocar num
esteticismo estéril? E qual a diferenga entre quem cria e quem descobre/elege alpo
que pode ser ou que tém aparéncia de uma obra de arte?

Para compreender tais questdes ¢ reconhecer legitimidade dessas pocticas, ¢
atil retomar alguns pontos da teoria pareysoniana. Primeiramente, o fato de que
quem cria deve dialogar com a matéria da sua criagio. Pois existe uma intengiio
formativa que escolhe e adota essa matéria, em concordincia com as exigéncias da
obra a se realizar. A matéria escolhida niio ¢ docil e passiva, mas resistente as
transformagdes. O artista a escolheu justamente porque cla ofercce resisténcia, ¢
assim, simultaneamente, limita a sua liberdade criativa ¢ da inicio a um processo
altamente produtivo, sugerindo, evocando, transformando essas resisténcias em
inspiragdes, pontos de partida ¢ acasos felizes. Em suma, a simples presenga de
um novo material ndo ¢ suficiente para gerar ¢ validar csteticamente novas formas

de arte, 0 que se tem ¢ que a matéria — através do seu potencial de sugestoces
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formativas — se constitul como um estimulo para a invengdo de novos modos de

formar, dependendo do “éxito” final da capacidade do artista em  saber
desenvolver esse estimulo.

Em segundo lugar, o fato de que fruir uma obra — produzida pelo homem
ou fruto da natureza — significa refomar o processo que lhe deu origem, isto ¢,
descobrir uma intengdo formativa originaria ¢ seguir-the os passos, descobrindo
que a sua formagdo tinha que, “necessariamente”, trilhar este caminho ¢ niio outro.
Ocorre, neste caso, uma tdentificagio entre a intengdo formativa inicial ¢ a
pesquisa interpretativa final. O artista

“...procura no objeto uma intenglio, como sc alguém Iha

tivesse atribuido, e, ao mesmo tempo, esta de fato a

atribui-la, dando assim uma raziio, uma persuasividade

orgnica ao objeto.  Para frui-lo enquanto agradavel
0 . e w166

produ-lo, ¢, ao produzi-lo, frui-0.”'*

Posto isto, vé-s¢ que produzir algo significa fazer; mas quem “encontra”
objetos da naturcza e os elege como obra de arte também faz alpuma coisa, por

exemplo,

“... quem apanha um scixo entre outros scixos ¢ o exibe
como seixo ‘artistico’ [...] realiza uma séric de gestos,
através dos quais tira o scixo da sua habitual convivéncia
com o terreno e paisagem cnvolvente, ¢ — isolando-0 —

fa-lo entrar, com um ato de autoridade, no repertorio do
contemplavel.”'?’

O mesmo acontece quando o artista faz algo “sem a intengiio de”, ou scja,

acidentalmente ou por acaso, pois a esséncia de toda operagiio formativa sc

16 ECO. A defini¢do da arte, p.183.

157 tbidem, p.183.



128
encontra menos no fazer algo do que no escolher aquilo que se fez. Entretanto,

tal sO ocorrera se este reconhecimento ndo for arbitrariamente subjetivo.

Na teoria pareysoniana, o conteudo é bem distinto do que tradictonalmente
se acostumou a chamar tema, argumento ou assunto, uma vez que “..a obra nio
precisa, a rigor, procurar o proprio conteudo em um argumento ou tema, quando
o estilo ¢ ja espiritualidade concreta que se tornou energia formante”'™ A
verdade de tal afirmagiio ¢ facilmente encontrada na seguinte constatagiio: s¢ nio
¢ possivel existir uma arte sem estilo, isto ¢, sem contetido, pode, por seu turno,
existir um tipo de arte que ndo tenha assunto evidente. Além disto, a maneira

como o assunto ¢ tratado esta implicita no proprio modo de formar,

“Ha casos em que o artista participa de tal modo no
proprio tema que aborda, que se pode dizer que o
determinou com base no conteido ¢ este se the impds por
sua propria espiritualidade. E entio a abordagem do
argumento quer ser adequada ao tema, ¢ o autor coloca
todo o cuidado para tentar efetivar a adequagiio do melhor
modo possivel. Ha também casos em que o assunto ¢
absolutamente independente do contetido, ¢ ¢ tomado
como mero pretexto para a formagio de uma obra, ¢ o
artista participa td0 pouco nesse assunto que preocupa
bem pouco quanto a conseguir que a abordagem scja
adequada ao argumento. E existem mesmo obras
destituidas de todo e qualquer assunto evidente, ¢ que se
mantém de pé somente gragas a forga do estilo ¢ erigiram
o proprio estilo em tema proprio.”'*’

A diferenga entre todas cssas propostas ¢ basicamente uma diferenga de
estilo, visto que o personalissimo modo de formar, no primeiro caso, reivindica a

inseparabilidade entre tema e conteido, ¢ impde a busca da abordagem mais

18 pAREYSON. Estética, p.38.

169 [bidem. p.38.
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adequada a tal assunto; no segundo caso, a indiferenga pelo tema exige que cle

seja abordado como simples pretexto; e, no Gltimo caso, a propria obra exige nio

ser perturbada por um tema evidente.

“Sc assim ndio fosse, niio se teria nenhum critério para a
leitura, ¢ se correria o rico de¢ menoscabar uma obra cujo
assunto ndo ¢ mais que um pretexto, pelo fato unicamente
de a abordagem nilo se adequar ao argumento, o que seria
grave sinal de insensibilidade estética, ou, falta nio menos
grave embora freqiiente, de julgar irrelevante a maior ou
menor adequaglio ao assunto nas obras em que o artista
quis manifestar sua participagiio no tema.”'”"

O proprio estilo da obra denuncia, por si mesmo, a maneira como cla deve
ser apreendida ¢ qual ¢ a abordagem mais adequada do assunto, a partir do seu
modo de formar. Isto implica, em alguns casos, ou uma indiferenga frente ao tema
ou uma real necessidade de uma abordagem adequada, ou ainda uma auséncia
total de qualquer tema. Buscar no acaso ou e¢m formas da natureza intengdes do
campo da arte significa apreendé-los a partir da chave de determinadas constantes
formativas. Deste modo, aquele que encontra aspectos formativos em objetos
naturais ¢ um critico de fina intuigio “...que descobre analogias cntre os
comportamentos da arte ¢ do acaso, e coloca sobre os segundos as intengdes dos

o . 171
primeiros.”

Cabe examinar agora um outro tipo de proposta, lembrando antes que
segundo a teoria da formatividade, todo agir humano canaliza-se tendencialmente

para a formagdo de obras, as quais, siio por sua vez, também definidas perfeitas,

exitosas, com vida propria, passiveis de desdobramentos ¢ de gerar novos

1" pAREYSON. Estética. p.38.

TV ECO. A definigdo da arte, p.184.
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avangos. “Deste modo, tudo ¢ forma, forma viva ¢ definida com um centro que,

por lei de coeréncia, mantém unidas as partes, com vida propria ¢ autonoma,
dotada de um irrepetivel ritmo interno ¢ por todos reconhecivel na sua
inconfundivel singuladdade.”m Ora, numa obra como Os Bichos, de Lygia Clatk,
— onde o manipular qualquer uma das placas de aluminio gera um desdobrar
progressivo das outras, levantando toda a estrutura ¢ transformando-a i medida
que o movimento ¢ mantido — ha exigéncias de ordem interna, que o simples ato
mecanico de manipulagio ndo conseguird abarcar. A “necessidade”  de
participagdo integral, a vontade de conhecimento e apreensiio indicam que a obra
necessita do fruidor para se desvelar em toda a sua extensio: “...tento fazer do
outro uma obra de arte, que ¢ o sujeito, e niio o objeto.”'”?  Lisse objeto nio
consiste numa mensagem acabada e definitiva, numa forma organizada de modo
nico, mas sim em muitas possibilidade de organizagio, deixadas a cargo da
iniciativa do fruidor/interprete.

Certamente, “Os Bichosnido ¢ um tipo de obra que possa ser classilicado
como uma realidade inerte ou um corpo inanimado, ao qual sempre serd
necessario oferecer reanimagdes temporarias, através das constantes execugoes
que suscita. O ato de exccutar ndo pode ser aqui entendido nem como acabar

« B 3174 . =
(“...prolongar um processo incompleto...”” ™) nem como introdugiio de um novo

112p AREYSON. Estética, p.177.

13 Entrevista com Lygia Clark Ini COCCHIARALE, GEIGER. Abstracionismo Geomdétrico ¢
Informal, p.149.

1"pAREYSON. Os problemas da estética, p.162.
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sopro de vida num corpo cadavérico. Citando Pareyson, uma realidade inconclusa

niio 6 rigorosamente algo “executével”, pois, exccutar ¢ precisamente um ato de

«_.dar uma obra na sua inteireza: quando muito poderia
ser, precisamente, ‘acabada’, isto ¢, dotada daquilo que Ihe
falta, levada a secu termo natural, provida do secu
complemento.  Dai fica evidente que acabar ¢ coisa
completamente diversa de executar, ja que o acabar
pressupde uma insuficiéncia ¢ implica um complemento
bem preciso ¢ determinado, enquanto o executar
pressupde a perfeigdo ¢ se concretiza numa multiplicidade
inexaurivel de execugdes: enquanto o incompleto s6 pode
ser completado, ¢ ainda mais, completado da unic
maneira exigida pelo seu proprio inacabamento, aquilo que
¢ perfeito, pelo contrario, exige execugio, ¢ precisamente
em virtude da sua perfeigio ¢ suscetivel de excecugdes
sempre novas, diversas.”'”*

O que toda obra de arte espera, na execugfio, € a sua propria vida originirna,

que tem por exigéncia ser despertada. Nfio se trata de uma vida qualquer, ainda

que nova, Como seria aquela que se poderia incutir num corpo inerte.  Mas, esse

carater extremamente dindmico da exccuglio pode gerar alguns cquivocos. O

primeiro consistc na adequagio da obra como uma realidade inacabada ou

incompleta, “...cuja, leitura, levando-a ao acabamento, exalta o leitor a verdadeiro

co-autor propriamente dito...

4176 . g
7 0 segundo, no fato de “...que a obra ¢ uma

realidade inerte até que o contemplador a resgate da morte, vivificando-a com seu

2177 : . = .
olhar.”'”’  Assim, perde-se a dimensdo da obra de arte como algo acabado ¢ vivo,

que possui forga suficiente para exigir exccugo.

15 pAREYSON. Os problemas da estética, p.162.

176 1pidem. p.162.

17 [bidem. p.162.
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Por outro lado, dizer que a obra ¢ verdadeiramente viva poderd sugerir um

outro equivoco, ou seja, a idéia de que a execugiio ¢ secunddria ¢ supérflua: uma
copia feita unicamente para fins praticos com o objctivo de provocar a lembrang:
do original, o que, dito de outro modo, significa “...uma realidade que renuncia i
propria autonomia e se contenta com uma existéncia  temporiia ¢

instrumental.”'”®  Argumentando contra tal desvalorizagiio, Parcyson diz que

“...a execugdo certamente nido pretende ser autdnoma com
relagdio a obra, mas scguramente nio renuncia d vida
daquela: ela ndo se contenta com recordar a obra mas
quer, antes, ser a propria obra na plenitude da sua
realidade sensivel ¢ espiritual, ¢ também ndo s¢ contenta

com ser copia dela, mas quer, antes, ser a realidade plena

. {
e viva da obra”. '

E a questdo niio se altera, mesmo quando se pesa o argumento tio caro a
Croce de que a obra de arte, sendo acabada ¢ concluida em sua perteigiio,
dispensa a execugdo, ¢ de que esta, quando ocorre seria conseqiicntemente uma
realidade nova e diversa. Segundo Pareyson, o argumento se mostra equivocado,

pois a obra de arte exige execugdo justamente por ser uma totalidade acabada ¢

dotada de perfeigio. E

“...a sua necessidade de execuglio niio sO niio tira nada da
sua completeza, mas, antes, ¢ parte integrante dela, ja que
em tal completeza esta contida a execugiio originaria que o
autor lhe dava enquanto a fazia, ¢ que cla mesma pretende
do leitor como condigio do acesso a cla.  Assim também
a exccugio ndo pretende acrescentar coisa alpuma & obra,
ou mesmo substituir-se a cla; antes, cla pretende ser a obra

18 pAREYSON. Os problemas da estética, p.163.

179 bidem. p.163.
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de arte, na sua verdadeira, acabada ¢ perfeita
realidade.”'®

Voltando ao exemplo de Os Bichos, de Lygia Clark, estio cquivocados os
que apreendem a sua manipulagio como sendo uma nova obra com relagio
mesma, esteticamente considerada, ¢ que ja estaria assim completa ¢ concluida.
De fato, o que acontece ¢ que a artista produz essa obra como abertura a um
campo de possibilidades interpretativas, abertura que também ¢ guia das suas
possiveis formas, no sentido de as provocar como resposta a determinados
estimulos. Desta forma, o objeto artistico ndo corre o risco de se diluir na
multiplicidade das frui¢des, visto que a autora estabelece sempre essa orientagio
de base. A obra ndio ¢ aqui apresentada como uma perfeigio acabada, visto que a
sua finaliza¢do é dada no instante em que ¢ fruida esteticamente. Quando o fuidor
¢ convidado a manipular aqueles objetos feitos com placas de aluminio, cle
colabora de modo efetivo na criagiio do objeto estético, pelo mienos no imbito das
possibilidades que lhe permitem uma gama de formas através de uma dindmica
combinatoria; surge diante dos seus olhos um mundo em constante fusio, que se
renova continuamente. Cada fruig¢do/interpretagiio deve ser vista como uma
totalidade que, como tal, ndo pede e nem necessita de nenhum ato de integragio,
uma vez que carrega no seu interior “toda” a verdade da obra, evidentemente, nio
no formato de uma posse definitiva ¢ acabada, mas no sentido da sua

inexauribilidade. .

E interessante assinalar a sintonia da explicagio de Lygia Clark com o que

diz a teoria pareysoniana, sobre a exemplaridade da obra de arte, ou seja com o

180 pAREYSON. Os problemas da estética, p.163.
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fato de que toda produgdo artistica tem por caracteristicas intrinseeas tanto o

estimulo (apos a sua conclusio) a uma séric de imitagdes ¢ quanto

regulamentagio dessas novas ¢ derivadas formagdes. E isto porque

“..um modo de formar contém em si um concreto
desenvolvimento de  possibilidades, que  podem  ser
desdobradas, continuadas ou interpretadas por muitas
execugdes individuais e diversas, que Ihe tragam como que
uma vida orginica que vai desde o nascimento, passa pelo
crescimento, ¢ culmina na maturidade. Mas tudo isso sc
desenrola sempre através da livie ¢ original inventividade
de cada artista, que sabe buscar sua inspiragio nas
realizagdes ja prontas, tornando-as t¢rteis ¢ Sll{;cslivus com
o poder do olhar interpretante ¢ formativo™ ..

Como observa Pareyson, sendo o processo formativo  essencialmente
interpretativo, trata-se sempre de um ato indivisivelmente ativo ¢ receptivo; nio
uma coisa ou outra alternadamente, mas sempre, simultancamente, um acolher ji

interpretando.  E diante das freqiientes perguntas de fruidores despreparados,

acerca do sentido de tal proposta, pode-se responder, por exemplo:

“Ora, uma arte que NOs ensina a ver ¢stas Presengas com
um olhar diferente, que nos inicic no jopo de
decomposigiio das relagdes habituais, a fruir de improviso
uma superficic carcomida, o ritmo de uma confusio de
objetos, as cores de um material, pode permitir-nos
momentos de paz com as coisas.  Momentos que se
tornariam morbidos para quem lhes dedicasse toda a sua
vida, mas que podem ser fecundos para quem deles faga,
como deles se deve fazer, pausas, imaginativas, como
amplos haustos da fantasia que toma folego; ¢ que, ao
fazé-lo com freqiicnecia, recompondo  os  objetos,
projetando neles uma luz radiosa, como o feixe de um
refletor colorido, os suspende numa zona de ironia, de
suspeita — € nem sempre, nem necessariamente, de

18l pAREYSON. Estética, p.36-7.
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cumplicidade: ¢ entdo o objeto encontrado torna-se
estimulo para uma reflexdio ¢ para um juizo, tal como o
amontoado imenso de automoveis mortos se transforma
num monumento fiinebre de bem-estar mecinico™. '™

Voltando & proposta da arte informal, ¢ importante observar o
desenvolvimento de um jogo dialético entre acaso (a livie aceitagiio do que pode
acontecer) ¢ programa (a concepgio planificada), através do qual verificam-se os
processos casuais. Qualquer “acontecimento” pode ser interpretado do prisma da
arte, visto que ele acontecera a partir de diretrizes formativas pré-dispostas, que se
por um lado ndio excluem o espontinco, por outro lhe impdem obsticulos ¢
determinadas possibilidades de encaminhamento.

Sobre essc ponto, ¢ util, mais uma vez, a tese pareysoniana de que, no
decorrer do processo produtivo da arte, o artista mantém ¢ cultiva a tensio entre
intengdo formativa ¢ sua matéria, outorgando a independéncin necessaria para um
esforgo de interpretagdo

No processo artistico — onde a obra s¢ faz por si mesma ¢ no entanto ¢
feita pelo artista —, € possivel detectar dois processos simultiineos ¢ inseparaveis:
o primeiro, o da obra, processo univoco, que desenvolve-se “...em linha reta da
semente ao fruto maduro, ¢ em que a forma cresce com o processo permanecendo
integra em cada grau de desenvolvimento”'™; o segundo, aquele realizado a partir

das “..tentativas as voltas com multiplas possibilidades ¢ diversas diregdes,

chegando-se a forma compondo, construindo e unificando.”™ I isto, porque :

B2ECO. A definigdo da arte, p.208.
"I pAREYSON. Estélica, p.78.

18 Ibidem. p.70.
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criagio ¢ um ato pessoal, ¢ portanto, indissoluvelmente, ativo ¢ receptivo.

Descarta-se, assim, a possibilidade do ato criador se resumir em um mero ato de
obediéncia a obra: a atividade do artista, por ser atenta ¢ dindmica, nio ¢ um
simples assistir ao fazer-se da obra, seguindo-the o desenvolvimento, favorecendo-
lhe e promovendo-lhe o crescimento, secundando-lhe ¢ ajudando-lhe os

. 185
movimnentos .

'Ha uma incorporagdo indissolivel entre poctica ¢ obra de arte, coincidindo
com a “poética” interior que ¢ a sua propria ¢ intima lei. Em sintonia com esta

proposta, Haroldo Campos afirma que a

“..consideragio da dindmica de um movimento |..]
consiste em saber propor & mente criadora problemas
novos suscitados pela continuidade do processo; enxergar
o scu vetor de desenvolvimento.  Lsta operagio nio
invalida os éxitos que, porventura, tiverem sido obtidos
numa etapa anterior do mesmo processo, redimensiona
porém, violentamente, o futuro do ato criativo. "'

Em afinidade com essa linha de pensamento, Fayga Ostrower afirma que o
formar implica um transformar, ou seja, o processo que elabora a forma artistica

inclui um dindmico processo transformador, onde a matéria, simultancamente,

orienta a agfio criativa e ¢ transformada por essa mesma agio,

“Transformando-se, a matéria nio ¢ destituida de seu
carater. Pelo contrario, ela ¢ mais diferenciada ¢, ao
mesmo  tempo, ¢ definida como um modo de ser

185 Como sc sabe, nio hd uma relagio dircta entre pesson ¢ sujcito, pois, na (COtil Pareysonian,
as duas nogdes sc distinguem significativamente:  a pessoa ¢ “constitutivimente aberta,
dialogante, ¢ mcsmo intcriorizando, necessariamente, as coisas com que cntra cm relaglo,
prescrva-as cm sua irredutibilidade; enquanto o sujeito, ao contrdrio, ¢ fechado em si mesmo, ub
reduzindo 4 pun interioridade.” (ABDO. Filosofia ¢ histéria, p.551.)

186 CAMPOS, Haroldo. Da fenomenologia da composiglio & matemitica da composigio.

n:
COCCHIARALE, GEIGER. Abstracionismo Geométrico e Informal, p.227.
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Transformando-se e adquirindo forma nova, a matéria

adquire unicidade ¢ ¢ reafirmada em sua esséncia,  Lla se
torna matéria configurada, maréria-e-forma, ¢ nessa

sintese entre o geral ¢ o unico ¢ impregnada de
significagdes. '*’

Dai, conclui Fayga um *“...outro aspecto que tanto nos fascina no misténio da
criagio: ao fazer, isto ¢, ao seguir certos rumos a fim de configurar uma matéria,

.. ; 88
o proprio homem com isso se configura.” !

“O homem elabora seu potencial criador através do
trabalho, E uma experiéncia vital.  Nela o homem
encontra sua humanidade ao realizar tarefas esscnciais a
vida humana e essencialmente humanas. A criagio sc
desdobra no trabalho porquanto este traz em sioa
necessidade que gera as possiveis solugdes criativas. Nem
na arte existiria criatividade se nio pudéssemos encatar o
fazer artistico como trabalho, como um fazer intencional

produtivo e necessario que amplia em nos a capacidade de
. » 189
viver.

Verificando agora a aplicabilidade da teoria pareysoniana & action painting,
¢ importante lembrar ndio apenas o fato de que cla se inspira no modelo de uma
escrita automatica, onde hi o predominio das multiplas expresses entregues a si
mesmas, como também o fato de que ela pode levar um espectador menos avisado
a se interrogar: tal poética gera uma arte auténtica ou se niio passa de um mero
ato de improvisagdo?

Certamente, a possibilidade de improvisar ¢ um aspecto marcante que
facilmente pode ser observado neste tipo de proposta artistica, ¢ segundo

Parcyson, a extratemporalidade que a caracteriza, por um lado pode expd-la .0

18 OSTROWER. Criatividade e processos criagdo, p.51.
188 1hidem. p.51.

189 pidem. p.31.
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risco do lugar comum e da batida da convencionalidade, por outro pode agugar-

Ihe a capacidade produtiva e a intrinseca fertilidade.”™ O improvisador precisa
saber enfrentar qualquer eventualidade, utilizando sagacidade, tempestividade ¢
calculo rapido, pois ndo pode pretender prever o uso do acaso. Desde o inicio, cle
deve cstar predisposto a “aceitar” o imprevisto, deixando-o fazer parte do
processo, para ndo ser por cle surpreendido, assumindo as suas conseqiiénetas
para ndio perder a iniciativa. O que o improvisador pretende ¢, em Gltima andlise,
valer-se da fecundidade virtual do acaso, explorando suas sugestdes, seguindo sua

orientagdo interior. Explica Ostrower,

“Sua orientagdo interior existe, mas o individuo ndo a
conhece. Ela so6 lhe ¢ revelada ao longo do caminho,
através do caminho que ¢ o seu, cujo rumo o individuo
também ndo conhece. O caminho nio s¢ compoe de
pensamentos, conceitos, teorias, nem de emogdoces
embora resultando de tudo isso. Engloba, antes, uma séiie
de experimentagdes e vivéncias onde tudo se mistura ¢ se
integra ¢ onde a cada decisio ¢ a cada passo, a cada
configuragdo que se delincia na mente ou no fazer, o
individuo ao questionar-se, se afirma ¢ se¢ recolhe
novamente das profundezas de seu ser”'”!

A aceitagdo prévia do acaso (bem como a capacidade de nito se surpreender
com o ndo programado) produzem um estado de produtividade extremamente
fértil, através do qual o artista pode transformar toda circunstincia em ocasido,
todo ato acidental em uma possibilidade e até alterar uma opgio pouco feliz em

uma virtualidade produtiva. Ele pode, enfim, transforma a “vontade” da matéria

1% pAREYSON. Estetica, p.85.

191 OSTROWER. Criatividade e processos de criag¢Qo, p.75-6.
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em uma sugestdo a ser explorada. Quanto as dificuldades que rondam esse tipo de

proposta programatica, Pareyson esclarece seu ponto de vista:

“Sem davida, essa prévia aceitagiio de toda circunstincia o
expdc facilmente a necessidade de ter que recorrer a
memoria e a convenglio, niio tanto para lhes testar as
possibilidades formativas quanto para resolver as situagoes
que se produziram no curso de sua operagio.  Dai o
facilidade com que a improvisagiio se torna um conjunto
de lugares-comuns, de associagdes  automaticas, de
reminiscéneias faceis de se reconhecer, de fOrmulas de
efeito seguro e razodvel. Mas a rigor a improvisagiio nio
quer simplesmente entregar-se aos aportes automiticos da
matéria que esta abordando, ¢ seu auténtico intuito ¢ bem
diverso de um espirito de acomodagio que se limite a
remendar ¢ atamancar do melhor jeito seu produto:
improvisagio tem um qué de agressivo que aceita o
imprevisto justamente para trabalhia-lo, ¢ s¢ abandona is
coisas sO no intuito de submeté-las™, "2

Representar o seu proprio gesto criador significa, para o artista da action

painting, mostrar o real valor do processo artistico ¢ a sua relagio com a obra

(13

produzida. Mostrar que a “...obra ndo ¢ colhida no seu valor sem a consideragiio

atual da sua génese, a qual, portanto, adquire uma precisa relevancia artistica:

¢ indivisivel do pr | duga : "V pois
obra ¢ indivisivel do processo da sua produgio, que a precede no tempo. Pois,
mesmo ndo sendo de per si fundamental para a frui¢io da arte, o Processo anistico

ndo pode ter sua compreensio obscurecida pela perfeigio da obra acabada. Seria

esquecer 0 seu carater orgdnico, td0 providencialmente reconhecido por Pareyson,

a sua “perfeigdo dinimica”, ou seja, 0 fato de que a

“obra inclui em si o processo da sua formagio no
proprio ato que o conclui, ¢ que o processo artistico
consiste precisamente no acabar, no levar a termo, no

192p AREYSON. [istética, p.85.

193 Idem, Os problemas da estética, p.146.
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fazer amadurecer; em suma, no perficere.  Eis por que a
perfeicio da obra niio ¢ imobilidade ¢ estaticidade, mas
precisamente acabamento, condugiio, perfectio, isto ¢,
. A — . ’ S
perfei¢ao dindmica”."”
Langando mido dessa “consideragiio dinimica” recomendada por Pareyson, o
fruidor pode perceber a unidade da obra quando souber ver “..as partes ‘no ato’
de sc ligar e unir entre si ¢ chamar-se ¢ evocar-se mutuamente. A integridade da

obra de arte sO6 aparece a quem souber ver ‘no ato’ de animar as partes, de

‘ ’ . 3 I . ,
construi-las para se ¢ reclama-las ¢ arranja-las.”'”  Para tanto, ¢ indispensavel
ouvir o seu alerta quanto a distingdo cntre uma consideragiio gencética ¢ uma
consideragio dinimica da obra: enquanto a primeira tem por finalidade uma
reconstrugdo dos antecedentes historicos, a segunda estd voltada  para a
compreensdo da obra no ato de aprovar-se. So6 esta Gltima ¢ indispensavel para a
avaliag@o dos valores artisticos; a outra nio ¢ seniio uma das possibilidades (entie
tantas outras) de se ter acesso ao objeto artistico.

A atividade artistica produz complementos do mundo, isto ¢, formas
independentes que se somam as existentes, apresentando leis proprias ¢ vida
pessoal.” Consciente desse fato, a arte contemporinea rompe os limites de tempo
¢ espago, ¢ cria novas estruturas onde tudo ganha uma nova dimensiio.

“O ponto faz-se linha, plano, chegou ao espago. E destez-
s¢ no tempo. Como movimento Virtual, de inicio,
Acustico, em seguida.  Uma realidade continua:  espago-
tempo. Nio existe mais scparagiio entre a realidade
externa ¢ a realidade do quadro. O que deixou de existir
foi a estrutura da representagio. A tela rompe com a

moldura, o suporte vira espago ¢ ampliando-se serpentein
pela parede, até despencar-se no chilo, espago real, como

Y pAREYSON. Os problemas da estética. p.147.

195 1dem, Estética, p.103,
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um animal ou inseto. Coisa orginica. I o voo de passaro
do objeto. Acabou -se a metafora. A arte vive o scu
proprio tempo. [...] A vida que bate no scu corpo — cis a
arte. O seu ambiente cis a arte. Os ritmos psicolisicos
— cis a arte. Sua vida intra-uterina — eis a arte. A supra-
sensorialidade — eis a arte. Imaginar (ou conceber -
faga-se luz) — cis a arte. O pneuma — cis a arte. A
simples apropriagio de objetos, de drcas urbanas ¢
suburbanas, geograficas ou continentais — c¢is a arte. O
puro gesto apropriativo de situagdes humanas ou vivéncias
poéticas — cis a arte.”'

E mesmo naquelas propostas programaticas das poéticas contemporineas,

que pretendem negar toda e qualquer fungio ou utilidade mundana, ao dobrarem-

se sobre si mesmas, autodefinindo-se ¢ “esgotando-s¢” na constituigiio do scu

proprio processo artistico, ndo ha nunca um esgotamento das possibilidades

“livres” da experiéncia estética, isto ¢, das multiplas manciras possiveis de se ver ¢

apreender a forma artistica. E preciso ter presente que, de fato, a arte nio ¢ um

substituto do conhecimento cientifico, mas a scu modo cla ¢ uma “metatorn

epistemolodgica”, ou seja, expressio metaforica de uma visio de mundo, pois
p [

“...em cada s¢culo, o modo pelo qual as formas da arte se
estruturam  reflete — & guisa  de  similitude,  de
metaforizaglio, resolugio, justamente, do conceito em
figura — o modo pelo qual a ciéncia ou, seja como for a
cultura da época véem a realidade.”"”’

Mas, as multiplas interpretagdes possiveis de uma determinada obra de arte

nfio se concentram todas na mesma perspectiva de um juizo abstrato ¢ pessoal,

si0, A0 contrario,

196 MORAIS. Manifesto do corpo a terra. In; RIBEIRO. Neovanguardas, p.297.

191 ECO. Obra aberta, p.54-55.
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“...infinitas e sempre muito pessoais, ¢ se entrelagam entre
si em uma trama de continuas contestagdes ¢ discussoces
que, longe de dissolver o critério dos juizos, o garante
justamente enquanto confia ao exercicio pessoal do
individuo ¢, longe de suprimir a validade desses juizos,
coloca-a continuamente a prova, pois ningu¢m pode julpar
sem com isso permitir, ou melhor, exigit que também o
. 19
julguem.”'

Essa “nova” arte funda a sua linguagem através da criagio de um universo
imaginario proprio. A arte se volta para uma esfera pré-lingiiistica ¢ pré-téenica,
reduz toda a atividade criadora a um simples gesto, a obra & matéria nio formada,
mas ainda assim animada ¢ significante. Mesmo que a presenga do material ¢ de
toda estrutura espacial e temporal do objeto niio seja algo necessirio, a obra
continua existindo, s6 que agora em um outro registro.

Analisar a obra de arte a partir do seu aspecto formante ¢ o nmesmo que
apreendé-la como norma e como guia, pois o seu segredo “...consiste em seu ser
lei para si mesma, regra individual da propria formagio, modo de fazer inventado

i q - . 99 . ol .
fazendo: o ‘como’ ela foi feita ¢ pode ser feita.”"”  Aquilo que foi lei para o
artista enquanto criava a obra deve ser também norma ¢ o guia para o fruidor.
“Como forma formante, a obra ¢ lei ndio s6 do processo que produz, mas também

- 200 e . .
do processo que a interpreta.””"  Em suma, ¢ isto que assegura a inseparabilidade

de génese, forma acabada ¢ processo interpretativo, ou scja, o fato de que

“...entre as operagoes do artista ¢ as do leitor se estabelece
uma continuidade que, enquanto explica a necessidade de
execugio da obra de arte, ofercee A execugiio uma norma ¢
um critério de justificagio. Por um lado, a habilidade do

198 pAREYSON. Estética, p.237.
199 Ipidem. p.239.

2% 1bidem, p.240.
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artista consiste em chegar a colocar-s¢ no ponto de vista
da obra acabada, pois sO entdo a obra existe adequada a si
mesma ¢ as proprias  exigéncias, por outro lado, a
habilidade do leitor consiste em saber colocar-se no ponto
de vista da obra a fazer, pois somente assim ¢ que cle ¢

capaz de encontrar uma norma para exccutar a obra ji
o 1201
feita.”

De modo paradoxal, ha neste periodo ¢ a partir das pocticas acima citadas,
uma forte tendéncia para a negagio absoluta do objeto estético, principalmente,
ao se introduzir a nogdo de “ndo-objeto”.

Potencialmente, toda obra de abra de arte pode ser um nio-objeto.
Contudo, tal denominagdo somente se aplica, com rigor, ds obras que sio
programaticamente constituidas fora dos limites convencionais, revelando em sua
poética a necessidade do “ndo-limite” como intengiio fundamental de  scu
aparecimento. Portando, ndo ha aqui um objeto negativo ou algo radicalmente

v

contrario aos objetos materiais.

“O nio-objeto nfio ¢ um antiobjeto mas um objeto especial
em que se pretende realizar a sintese de experiéneias
sensoriais ¢ mentais: um  Corpo fransparente a0
conhecimento fenomenologico, integralmente perceptivel,

que s¢ da a percepgio sem deixar rastro.  Uma pura
aparéncia.”?"?

Todavia, deve-se notar que, nessa proposta, o objeto artistico ainda s¢
cstabelece como uma pesquisa cognitiva,  nio conseguindo se¢  deslipar
inteiramente da representagdio da natureza; a despeito de todo o seu postulado, sua

estrutura ¢ ainda convencional.  Por mais paradoxal que possa parccer, essa

21 pAREYSON. Estética, p.240.

202 GULLAR. Teoria do nfo-objeto. In: COCCHIARALE, GEIGER. Abstracionismo Geométrico
e Informal, p.237.
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mudanga “radical” ocorre dentro dos limites impostos pela tradigio, isto ¢, ainda

pode ser constatado claramente e de modo ineliminavel o compromisso dessa arte
com a representagio ¢ com a utilizagdio das formas tradicionais das belas artes (o
quadro, a escultura). O que ndo significa que a ininterrupta realidade da tradigio
chegue a comprometer o aspecto singular da obra que a cla adere; ao invés disso,

contribui para explicar e manifestar a sua esséncia. Pois,

“...se ¢ verdade que toda obra modifica radicalmente a
tradi¢lio, no sentido de a por inteiramente em questiio,

também verdade que tal nio aconteceria se o artista niio a
houvesse interpretado e assimilado para torna-la operante
em si mesmo. Mas para conseguir esse resultado, cle teve
que reconhecé-la em sua realidade auténtica ¢ profunda,
sem naturalmente endurecé-la em convengiio abstrata, mas
tornando-a ao mesmo tempo estimulo ¢ sustenticulo da

’ . S + 3
propria atividade”.?

-

Quanto ao happening, ¢ importante recordar que mesmo a obra de arte
prescindindo da existéncia material ¢ da estrutura cspacial ¢ temporal do objeto, ha
ainda a presenga de uma obra que pode ser fruida; o que muda ¢ a forma de
registro. Constituindo-se como um tipo de aglio que envolve os artistas (os
executores) ¢ os espectadores, o happening ndio ¢ uma mera representagiio ¢ sim
um tipo de vivéncia que ocorre uma nica vez ¢ logo em seguida desaparece para
sempre, colocando artista ¢ espectador diante da estreita relagiio da arte com a
vida. E um acontecimento que nio possui comeqo, meio ou fim; a sua forma ¢
aberta ¢ fluida. Certamente, ndo s¢ 1;crscgllc nada de concreto, pois ¢ a mais pura

expressdo da arte do efémero.

203pAREYSON. Estética, p.162.
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Para perceber o alcance dessa proposta, naturalmente nio sc pode recorier

as concepgdes tradicionais, que se notabilizaram no campo da estética por
propugnarem uma nitida distingdo entre a arte e as atividades comuns. Ao
contrario, ¢ Gtil ouvir o que Pareyson observa sobre a nitida compenetragiio dos
dois campos, a saber que a arte ¢ um prolongamento da vida, ¢ este ¢ justamente
um dos motivos principais que explicam o grande interesse que 0s homens nutrem
pela arte. Em suma, ¢ importante lembrar que: ha em toda a vida espiritual um
aspecto ineliminavelmente artistico ¢ a propria arte surge dessa comum ¢ gencrica
formatividade. De modo que o interesse originado pela mancira espontinea “...do
fato de que toda a vida do homem, por seu intrinseco exercicio de formatividade, a
prediz, pressagia e prepara.”"

Ha na obra de arte uma coincidéncia entre existéncia ¢ valor, uma vez que
ao cria-la o artista ndo tem outro objetivo seniio a existéncia da obra. Para ¢le, o
cfeito ndo é um fim Gltimo, autdnomo ¢ exterior, ¢ que justificaria a sua criagiio;
nuito menos, pode ser considerado como algo que ¢ acrescentado & obra depois
de terminado o scu processo de criaglio, mas sim a obra mesma, no seu existir
fisico ¢ na sua presenga material. Isso sem esquecer que a obra de arte ¢ um caso
bastante exemplar “...da universalidade que se faz valer através da singularidade ¢
da singularidade que se apdia na universalidade, pois cla nio tem outra “lei’ a nio
ser a sua ‘regra’ individual. Desta sorte, a originalidade ¢ a exemplaridade lhe siio

»203

inerentes por exceléncia...”””, nela corporificando o conceito mesmo  de

“realizagdo”.

WA pAREYSON. Estética, p.264.

25 Ibidem. p.265.
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“Pois, realizar significa produzir algo que tenha, além de
valor intrinseco ¢ solido, realidade definitiva ¢ irrevogavel,
que seja ao mesmo tempo perfeitamente individuado ¢ por
todos reconhecivel ¢ que, na propria ¢ circunscrita
determinagio, reuna aspectos maltiplos, ou melhor
infinitos. Em uma palavra, realizar significa niio tanto
existenciar um valor, singularizar um universal, concentrar
um infinito, mas antes produzir uma existéncia valida, algo
singular ¢ a0 mesmo tempo inexaurivel ¢ infinito.”™"

Assim, também se pode afirmar que todo operar do homem ¢ participante,

de uma certa maneira, da produg@o artistica ¢ da propria arte, visto que

“...qualquer operagiio humana sé chega a se ‘realizar’ se
obedece as condigdes que na arte se retletem com singular
cvidéncia. Isso por um lado faz da arte uma implicita
demonstragiio de que na vida espiritual vale apenas aquilo
que chega a bom termo, ou seja, s existe ¢ tesiste aquilo
que tem forma, e 56 produzindo formas se pode esperar
atingir qualquer realizagiio; ¢, por outro lado, ofercce um
fundamento para a abertura que o homem, ji na sua
cotidiana atividade, possui para a arte.”””"”

26 pAREYSON. Estética. p.264.

27 jpidem. p.265.



147

CONSIDERACOES FINAIS

As consideragdes finais tém por objetivo destacar e reatirmar o alcance geral
da teoria estética da formatividade ¢ a sua aplicabilidade aos fendmenos mais
provocativos e radicais da produgiio artistica contemporinea — cem especial os
que abdicam/rompem com a nogfio tradicional de obra de arte, direcionando-se
para uma esfera, que se pode dizer pré-lingiistica ¢ pré-técnica —, procurando
penetrar tanto a sua qualidade quanto a sua complexidade. Para cumprir este
proposito serdio retomados alguns pontos de maior relevancia expostos a0 longo
da dissertagdo.

Como pdde ser visto no decorrer deste trabatho, Luigi Pareyson clabora
toda a sua teoria estética a partir do recurso dircto a experiéncia, ¢ ndo através da
pressuposigio de um sistema filosofico previamente dado, sem  contudo,
abandonar, em momento algum, o plano proprio da filosofia.  As reflexdes

articuladas pelo pensador italiano encontram na experiéneia concreta da arte um

campo fértil, que possibilita referir-se aos testemunhos dos artistas, convidando o
filosofo a busca-los, interpreta-los e scgui-los.  Concretude ¢ especulagio no

processo de criagdof/interpretagio da obra de arte sio complementares ¢

inseparaveis: 0 tipo de pesquisa que gera uma forma artistica auténtica

-

justamente aquele que se refere & experiéncia para apreender os dados ¢ verificar :

=3

sua validade. Além disto, ndo ¢é possivel elaborar uma adequada referéneia

experiéncia, caso ndo haja qualquer tipo de reflexio: do mesmo modo que nito se
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pode falar em uma verdadeira Estética quando, na reflexiio, nio ha poutos de

contatos com a cxperiéncia — ao contrario, ocorre neste caso a énfase numa
abstragdo estéril e vazia. Igualmente, ndo existe experiéneia artistica quando nilo
ha uma elaboragdo de natureza filosofica — o que se tem neste caso pode ser

classificado como um mero relato descritivo.

A obra de arte sempre foi uma forma de abstragiio; das cavernas de Altamira
até Pollock, a arte sempre foi um objeto, um signo, algo que representa a
realidade, ao mesmo tempo que ¢ um universo perfeito ¢ completo, dotado de
legalidade interna. Mas qual serd o motivo que leva arte contemporéinea a padecer
na incompreensibilidade? Sera a falta do contato vivo ¢ dircto com a experiéneia?
Ou sera o emaranhado de abstragdes (consideradas por muitos) vazias ¢ inféiteis,
que tomou conta do panorama artistico atual? Alguns (?l‘iliC()S responderiam
afirmativamente ¢ concluiriam que, por exemplo, na arfe conceitual, a obra perde
a sua existéncia concreta, constituindo-se apenas como projeto de uma agio futura
ou de uma situagdo imaginada; ou que as propostas da arte ambiental s¢ esgotam
na sua propria realizagdo, ndo tendo nenhuma finalidade ulterior; ou ainda que :
Pop Art e a Op art, devido & inerente escassez de indagagdes ¢ questionamentos,
em muito pouco tempo foram esvaziadas e absorvidas pelo comércio, tornando-se
simples objefos de butiques ou lojas de decoragio. Em suma, acreditam esses
criticos que tais praticas sdo discutiveis, tanto pela sua motivagio quanto pelo
sentido artistico que possam ter, sendo, em ultima instancia, ou formas de protesto
(a body art, a arte ambiental, a arte conceitual) ou técnicas de psicoterapia

relacional (happening), mas nunca formas artisticas. Mas, quem afirma isto
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esquece-se de que as multiplas possibilidades que se oferccem no campo das

poéticas ndo invalidam, por si s6s, um determinado conceito de arte.  Em muitos
casos, o que ocorre € a insuficiéncia do conceito elaborado, que nio consegue dar
conta das inesgotavels propostas operativas que vio surgindo no campo da arte,

Neste ponto, deve-se ressaltar uma questio abordada pelo pensamento
pareysoniano e que, além de basico para a construgio da teoria da formatividade,
¢ também muito importante para a compreensio da arte contemporinea:  a
retomada e revitalizagio dos conceitos da filosofia classica de fSchne ¢
“organismo”. Engana-se quem imagina que conceitos tdo antigos ¢ abstratos
possam distanciar a Estética ¢ a Filosofia da Arte do contato essencial com
experiéncia concreta dos artistas. O proprio Parcyson afasta tal impressio ao
afirmar que “Se adequadamente estudados ¢ assimilados, cstes conceitos
aristotélicos sdo os mais apropriados para compreender a obra de arte na sua
realidade individual e o trabalho artistico na sua realiza¢io concreta,.,”™

Apesar de ser comum a varios autores, a no¢io de organicidade encontra no
pensamento de Luigi Pareyson um desenvolvimento bastante singular, ou seja, o
autor consegue consolida-la de uma maneira muito caracteristica, permitindo: em
primeiro lugar, que os valores humanos, historicos, sociais, ete. sejam apreciados
sem qualquer prejuizo para a autonomia da arte, o que significa que sio
considerados constitutivos da organicidade propria da obra artistica; em segundo
lugar, que essa organicidade seja vista nio como “fechamento™ da obra em si

mesma, mas como “abertura” constitutiva a infinitos atos interpretativos,

208 pAREYSON. Conversazione di Estetica, p.57.
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Retomando e revitalizando essa nog¢iio, a teoria da formatividade proporciona, ao

fruidor da produgdo artistica moderna, elementos decisivos a sua adequada
combreensﬁo.

A acepgio de forma/todo orginico ndio ¢ apresentada como um composto
irregular, resultante da justaposi¢iio entre diversos componcentes/partes; muito
menos sc procede por analogia a organicidade de uma estrutura da natureza, como
por exemplo, um ninho, uma colméia ou uma teia de aranha, pois thes falta algo de
fundamental da obra humana, a saber: o estilo. As construgdes da naturcza,
freqiientemente, sdo carregadas de grande beleza ¢ complexidade. Mas, carecem
de estilo ¢ personalidade, sdo simples ferramentas, realizagdes instintivas que
visam prolongar a anatomia animal. Em contrapartida, a obra de atte ¢ algo
»initil” do ponto de vista da existéncia/sobrevivéncia material do homem, mas
repleta de referéncias ao modo de vida, o estilo, do homcm:

Embora ndo exista uma rigida separagfo entre a arte ¢ 0s outios objetos ¢
sim uma gradag¢do infinita que vai do mais modesto fazer is mais claboradas
produgdes, a obra de arte ¢ um objeto singular, pois ¢ o unico “artefato”
produzido pelo homem, cujo critério de €xito ¢ a sua harmonia interna, ou seja, a
sua adequagdo consigo mesma. Diferente dos outros objetos, o artistico nio se
desmorona quando bruscamente lhe ¢ retirado o “molde”. Ele se mantém integro
por si mesmo. A Antiguidade Classica ha muito se perdeu no tempo, mas as obras
de Lisipo ¢ Pérgamo permanecem imponentes.  Os principados italianos da ¢poca
da Renascenga nfio mais existem, mas o conjunto dos afiescos do teto da Capela

Sistina foram concluidos e ainda hoje surprecndem pela beleza. Isto nito implica a

diminuigdo ou mesmo negagdo da importancia exercida pelo contexto social ¢ pelo
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universo do artista na construgiio da obra de arte. O que ocorre ¢ que esta possui

clementos proprios e autdnomos, que garantem a sua contemplagiio/fruigio,
mesmo na falta daqueles. Dai, ¢ possivel afirmar que mesmo um hieréoglifo, um
arabesco ou uma dada forma arquitctOnica, que em si mesmos niio representam
nada, apresentam uma espiritualidade plena, pessoal ¢ coletiva, que na grande
comblexidadc de seus aspectos, se manifesta como modo de formar ¢ como valor
orgdnico da obra. E a partir desta organicidade que a forma artistica se revela
como imagem, expressio ¢ relato concreto da personahidade formadora ¢ do
contexto originaria.

Dessa forma, quando Pareyson teoriza a nogio da arte como organismo
capaz de revelar tanto o homem quanto o mundo, destacando a possibilidade
sempre viva da apreensdo desses fatores a partir da propria obra, ele langa uma
nova luz sobre a questdo permitindo compreender a plenitude significativa do
objeto artistico contemporineo e promovendo, conseqiicntemente, a legitimagio
de determinados tipos de poéticas que apresadamente foram chamadas de “anti-
arte”, de mero jogo abstrato desenraizado socialmente ¢ sem significado.  Com
Pareyson pode compreender, em suma, que em toda a arte contemporiinea desde o
movimento impressionista — passando pelo cubismo, dadaismo ¢ surrealismo,
pelo abstracionismo de Mondrian ¢ Malevich, pelo construtivismo da Bahaus,
pelas pesquisas visuais cinéticas de Victor Vasarely ¢ pela Op-Art americana, pela
“cscrita automdtica” da action painting  de  Pollock, pelas  obras
programaticamente construidas fora dos limites tradicionais das belas artes, como
por exemplo, o ndo-objeto, a Body Art ¢ os Happening, até chegar nos casos,

onde o artista acredita nfio ter nada a dizer sobre si ¢ sobre as suas circunstancias
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—, ha sempre a possibilidade de se reconquistar um mundo originario.  Todas

cssas poéticas fazem parte de um processo que paulatinamente discutiu ¢ redefiniu
o conceito de arte, mostrando que para significar ¢ exprimir, nio ¢ necessaro
figurar: a arte verdadeira sempre fala do homem ¢ de seus valores, no proprio
modo como se estrutura, ou scja, em sua propria forma. Assim, o que & primeira
vista pode parccer um abandono radical do que ao longo da historia da arte cra
reconhecido como forma artistica por exceléncia, ou seja, uma negagiio de toda ¢
qualquer possibilidade da existéncia da arte, ¢ parte de um processo que, em
pouco mais de um século, redimensionou de mancira radical o espago, o suporte,
os materiais, as formas, o conteudo, a apresentagiio artistica.

Certamente, se toda a nossa analise se restringisse, unica ¢ exclusivamente,
as obras que se enquadram na passagem da figuragdo para a abstragio, a
abordagem ¢ apreensdo dessa “nova” forma de arte podc'ria parccer aos olhos
menos avisados algo nio muito complexo ou desafiador. Isto porque ¢ facilmente
detectado, em tais tipos de obras, a presenga ¢ a preocupagiio, por parte dos
artistas, com a organizagdo/composi¢io do espago, com a utilizagio dos suportes
tradicionais, de formas e cores com sentido especificos, de facil compreensiio ¢
previamente estabelecidos; o que ndo acontece de modo tdo evidente em obras
posteriores, desprovidas da forma concreta ¢ aparentemente “inacabadas”.  Neste
gltimo caso, a fruigio pode parecer estar inviabilizada, caso nio scjam
cstabelecidos novos pardmetros de abordagem e fruigio artistica. Antes de mais
nada, ¢ fundamental ter presente que os parametros de Ieitura da obra de arte
nunca sio externos a ela, mas internos & propria forma, cujo éxito encontra-se na

sua adequagiio consigo mesma ¢ niio a um fim preestabelecido.
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Tomando por excmplo a arte do pos-guerra, observa-se que a atividade

artistica — basicamente, a chamada arte abstrata ¢ em todos os secus
desdobramentos: abstracionismo informal, abstracionismo geoméirico, tachismo,
arte construtiva, entre outros — pelo ideal de uma arte acessivel, universal,
compreensivel a todos ¢ desprovida de todo ¢ qualquer trago regionalista,
localismos tematicos ou excessos de subjetividade. Qualquer pessoa, de qualquer
lugar do planeta, deveria poder fruir esse tipo de obra, uma vez que o scu sentido
independe da compreensdo da realidade socio-politica ¢ econdmica que cnvolveu a
criagio da obra. Ele niio ¢ externo, mas interno a obra. Em suma, busca-sc
construir um tipo de arte totalmente compreensivel nio pelo tema ou pela sua
relagio com o contexto histérico, mas sim pelas leis internas ¢ proprias da sua

forma.

Aplicando-se aqui o pensamento de Pareyson, a Icgitimidndc da proposta
abstracionista quanto a legalidade interna da obra de arte passa pelo
reconhecimento de que, no transcorrer do processo de criagio, o artista se deixa
“levar” pela propria obra que vai construindo; dialogando com ela ¢ atuando em
conformidade com o vislumbre de um feliz resultado da sua propra agllo A
produgdo artistica ¢ um “ensaiar”, tentar, interpretar, que culmina quando a forma
se evidencia como plenamente adequada consigo mesma. Importante lembrar que
esse éxito depende do seu proprio reconhecimento, por parte do artista, de modo
que, mesmo nos casos em que o artista reduz a agdo criadora a um simples gesto,
a obra & matéria ndo formada, esta ainda continua animada ¢ significante. O que o

artista busca ¢ uma determinada literalidade na matéria que utiliza para construir a
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obra de arte, mas, como lembra Fayga Ostrower, o fazer artistico niio sc articula

de maneira verbal. A maneira de se comunicar da arte nio necessita da mediagio

de palavras, mas se efetiva a partir da utilizagio de formas, isto ¢, de mancira

formal.

“Sdo sempre formas que se¢ tornam expressivas, [...] Mas
¢ justamente o carater ndo-verbal da comunicagio que
constitui 0 motivo concreto da arte ser tio acessivel ¢ niio
exigir a crudigio das pessoas para ser entendida,  Exige
inteligéncia, sim, e sempre sensibilidade.”*"”

A questiio da “coincidéncia entre fisicidade ¢ espiritualidade na ante™ ¢
tratada em diversas teorias estéticas, mas, na tcoria pareysoniana, cla fica
solidamente garantida a partir do préoprio ato pelo qual a arte se especifica;  os
valores diversos se introduzem na obra como estilo, “modo de formar™ a maténa;
assim sendo, a forma ou “matéria formada™ torna-se, em si mesma, “‘conteudo
expresso”, ou seja, acolhe em si a funcionalidade ¢ os valores extra-artisticos.
Este é um ponto decisivo para a compreensiio da arte abstrata. Como Pareyson
muito bem observa, forma e conteido sdo insepariveis, mas tal reconhecimento
somente ¢ possivel do ponto de vista da forma, justamente na coincidéncia do
processo de formagdo do contetido com o de formagiio da matéria. Tal afiemagio
adquire o seu real sentido quando constatamos que a arte ¢, desde o inicio,

prioritariamente, uma formaglio da matéria, ¢ ao mesmo tempo, formagdo do

contedo. Se os dots processos siio considerados, de inicio, independentes ¢

2 OSTROWER. Universos da Arte, p.23.
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auténomos, ndo sera possivel reuni-los mais tarde, pois a exigéncia do primeiro se

faz tamanha que acaba tornando supérfluo o segundo.

Esta questio da indivisibilidade entre forma ¢ contetdo ¢, mais ainda, da
necessidade de se afirma-la do ponto de vista da forma ¢ especialmente relevante
para a compreensdo da arte abstrata em geral, ja que esta ¢ frequentemente
acusada de ser uma pura trama formal, destituida de significado humano ¢ social.
Na medida em que a teoria da formatividade oferece o suporte tedrico para se
compreender e assegurar, de fato, a identidade de forma ¢ conteudo, a arte
abstrata pode ser finalmente apreciada na plenitude de scu valor, que ¢ valor de
organicidade. Compreende-se que, se a sua forma nio oferece a descrigio de um
fato, nem toma o artista ou suas circunstincias como tema de discurso, isso no a
condena a ndo significagdo: ela ¢, em si mesma, “contendo expresso™; cada trago,
cada inflexdo estilistica ¢ significado, e ndo sinal que remete a outra coisa.

Finalizando, é importante destacar o tratamento unitirio que Pareyson
dedica aos trés momentos fundamentais: processo formativo, forma acabada ¢
processo interprefativo. De fato, tudo depende da inscparabilidade desses tiés
momentos, fato esquecido pela maior parte das teorias  estélicas, cujos
enrijecimentos unilaterais impedem que se chegue a uma compreensiio satislatoria
da arte em geral e, mais ainda, das manifestagoes que revolucionam os enfoques
tradicionais. Revela a analise parcysoniana do processo artistico que a forma
existe como formante, embora nio exista ainda como formada, concretizando-se
finalmente com a coincidéncia dos dois termos. O que significa que ¢
simultancamente formante ¢ formada, apresentando-se esses dois momentos como

inscpardveis ¢ complementares. A partir dai, ¢ facil perceber que o terceiro
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momento — o momento interpretativo — ¢, efetivamente, um processo de

retomada de toda essa génese interna que se inscreve na forma formada,

configurando-a como um organismo vivo ¢ indivisivel.

Quando as propostas pos-modernas de formas “abertas”, aparentemente
“inacabadas”, ndo ha qualquer incoeréncia ou ruptura irremediavel. Basta que se
tenha em conta que tais obras se apresentam como concretizaglio de poéticas que
recusam as formas “defimidas”, fisicamente acabadas, optando por oferecer
situagdes de “abertura”, de produgdio “interativa”, das quais resultam obras
intencionalmente “abertas”, campos de possibilidades infinitos de fruigio ¢
interpretagio. E em relagdio a sua propria proposta operativa que o éxito de tais

obras deve ser avaliado, € ndo a “standards”de juizo ou a preferéneias pessoais”

k2 N 14

sdo “perfeitas”, “acabadas”, na medida em que concretizam em si a “indefinigio™ ¢

o “inacabamento” previstos em sua propria poética.

“Se a poética exige indeterminagio do niio-acabamento, a
indefinida ~ vaguidade  da  sugestlo, a  varidvel
transformabilidade, tudo isto devera inclinar-se no limite
perfectivo da forma digna deste nome: em tal caso serd
bem sucedida, e por isso perfeita, concluida, definida,
precisa, a obra que tiver realizado completamente em si
aquele  ndo-acabado,  aquela  sugestiio, aquela
transformabilidade que estava no programa, A completeza
¢ definitividade que a obra enquanto forma deve ter no
plano estético ndo contrasta em nada com a sugestividade

¢ a transformabilidade, programadas no  plano
poético...”?!"

NOPAREYSON. Os problemas da estética, p. 148,
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