A origem da obra de arte

José Luiz Furtado”

E eis que me tornei um desenho de ornamento
Volutas sentimentais

Volta das espirais

Superficies organizadas em preto e branco

E no entanto acabo de ouvir-me respirar

E isso um desenho?

Isso sou eu?

Albert-Birot, Poémes a I’autre moi

Conforme a tradi¢do filosofica ha duas formas de pensar a genea-
logia das coisas. A primeira diz respeito a poiesis. A teoria aristoté-
lica das quatro causas pretendeu elaborar justamente as condigdes
de possibilidade do vir a ser da coisa, de um ente, no mundo
como unidade de matéria e forma, perceptivel, portanto, ao olhar
dos homens, sensivel ou intelectual. O segundo modo de tratar a
origem é tardio. Remontando a Descartes, obteve seu coroamento
com a primeira das criticas kantianas. Trata-se, a partir dai, ndo mais
de elucidar a possibilidade de materializacdo da coisa (passagem da
poténcia ao ato) e sim do processo da sua constituicdo como obje-
to da experiéncia possivel, ou seja, como fenémeno. Nédo esta mais
em questdo, a partir dai, a forma materializada na ponta de uma
acdo teleoldgica: objetivagdo de um conceito ou idéia no mundo.
O que importa, nesta perspectiva, € analisar propriamente a pura
aparicdo da coisa em um campo de visdo e, mais exatamente, a
constituicdo prévia deste campo, a sua abertura. Para diferenciar a
primeira forma de anélise da segunda, esta foi denominada “ané-
lise do processo de constituicdo a priori”, ou “andlise da génese
transcendental” do ente na condigdo de objeto, culminando, por
fim, na andlise transcendental da genealogia daquela condicéo ela
propria, em sua forma purificada ou reduzida, como, por exemplo,
a espacialidade e a temporalidade da sensibilidade pura, em Kant.
O aparecer do proprio mundo, considerado como horizonte uni-
versal de presenca, deve ser projetado anteriormente ao aparecer
do ente nele.

Ao longo do desenvolvimento da filosofia da arte, esses dois
modos de pensar e analisar a genealogia das coisas, embora seguis-
sem caminhos distintos, confundiram-se frequentemente, dificul-
tando, quando néo tornando impossivel, a compreensdo da esséncia
da arte como fendmeno propriamente estético. Porque os quadros,
esculturas e mesmo a musica, a danga e a literatura produzem coisas
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subsistentes materialmente no horizonte perceptivel do mundo e
podem muito bem ser analisadas como coisas, através do emprego
das categorias aristotélicas da poiesis, apesar de se distinguirem das
coisas pelo fato de serem improprias para o uso. Nesse sentido néo
é casual que, na “Metafisica”, Aristoteles tenha exemplificado sua
teoria causalista através do processo da construcdo de uma estatua.
Estdo |4 presentes, como em qualquer outra obra, como compo-
nentes e momentos essenciais da sua criagdo, a matéria e as causas
eficientes (a habilidade do artista), formal e final. E, acima de tudo,
esta ali, diante do nosso olhar, uma coisa perceptivel, visivel, tan-
givel. Tal caminho conduziu diversas estéticas ao viés psicologista
da andlise do processo de criacdo, ou da genialidade, da forma da
obra, ou ainda do processo da sua percep¢do (gosto) da parte do
seu publico.

Sobre as ambiglidades e dificuldades de compreensdo da es-
séncia da arte trazidas pela analise centrada na genealogia material,
na producéo, por exemplo, da tela, ndo poderemos nos alongar aqui.
Trata-se de seguir a outra via aberta pela elucidagcdo fenomeno-
I6gica da genealogia da arte em sentido transcendental, isto é, de
saber ndo tanto como a obra, objeto materialmente configurado no
horizonte do mundo, surge das mdos do artista, suscitando nossa
apreciacdo e fruicdo estéticas, e sim de elucidar o processo interno
dessa fruicdo ela propria, sem o que ndo haveria gozo estético, nem
beleza. Haveria, sem divida nenhuma, obra, coisa subsistente no
tempo e no espago, mas ndo arte?.

E uma aquisicdo definitiva da teoria filosofica da arte a afir-
macdo kantiana de que o juizo de gosto fundamenta-se sobre o
sentimento de prazer suscitado pela contemplagdo desinteressada
da obra3. Se assim é, entdo a tarefa inadiavel da estética consistiria
em elucidar a esséncia do sentimento, de todo sentimento possivel,
e da beleza em particular, evitando as tantas e faceis armadilhas do
psicologismo, do historicismo e do culturalismo, que véem a obra
como indice de dimensdes psiquicas, como documento de época
ou exemplar caracteristico de uma dada cultura. Mas, alguma vez
na historia da filosofia em geral e, em particular, na histéria da
filosofia da arte, tal elucidacéo foi efetivamente levada a cabo? A
dimensdo ontoldgica do sentimento foi alguma vez pensada em
sua essencialidade prépria, oposta, como veremos, a dimensdo da
fenomenalidade em geral, caracterizada pela abertura de um mun-
do, ou seja, da projecdo de um primeiro plano de exterioridade
de onde algo assim como uma coisa pode nos saltar ao encontro
do olhar?

Toda coisa, inclusive a obra de arte, nos é dada duas vezes.
Uma vez 14, diante de n6s, no horizonte exterior do mundo, como
objeto de uma visdo. Sendo assim, a analise filoséfica deveria de-
ter-se na elucidacdo da abertura — de natureza ontol6gica, e entdo
apriorica — desse horizonte universal de visibilidade que, de fato,
como afirmou Heidegger, “deve ja estar aberto ek-staticamente
para que possamos confrontar entes dentro dele”.



A natureza ek-statica desta abertura ontolGgica caracteriza es-
sencialmente a totalidade dos nossos sentidos, isto é, a esséncia da
prépria sensibilidade humana como tal. O ente somente se apre-
senta a nos, na condigdo objetiva que é a dele, a partir de um certo
distanciamento de si da esséncia que projeta a objetividade. Dis-
tanciamento essencial que nada tem a ver com a maior ou menor
proximidade do objeto em relagédo ao olho que o V&, pois, por mais
préximo que esteja do 6rgéo fisico, a distdncia permeard necessa-
riamente sua presenca como esséncia mesma do seu ser enquanto
estar-diante-de®.

E assim que o olhar no se vé vendo, o ouvir nio percebe a si
mesmo ouvindo e 0 pensar Ndo se pensa a si mesmo enquanto pen-
samento em ato, isto é, pensante®. A fenomenologia capta esta estru-
tura essencial da subjetividade — que se pretende universal — através
da noc¢do de intencionalidade. Toda consciéncia, em qualquer um
dos modos possiveis do seu exercicio, & intencional’. Para a consci-
éncia, ser intencional significa jamais se resolver em consciéncia de
si, jamais sendo outra coisa distinta da consciéncia de alguma coisa
que ela prépria ndo é, nem poderia ser, porque fora da exteriori-
dade fundamental desse 14, fora da distancia de um mundo, na con-
dicdo de objeto para onde ela se encontra projetada, olhar nenhum
poderia ver o que quer que seja. O visivel serd sempre estranho a
realidade do préprio ato de ver, isto €, ao processo originario da
sua constituicdo interna, e, como tal, o visivel é exterior a si mesmo.
Por esta razdo a visdo ndo pode repousar sobre outro modo de ser
distinto da sua imanéncia a si onde se constitui numa interioridade
radical a exterioridade que a torna possivel.

No espelho, onde pretendo captar o meu olhar, vejo apenas
sua imagem morta: o olhar refletido no espelho nada vé, nada sente
ou vive, ndo sendo, pois, absolutamente, olhar.

Mas a subjetividade humana ndo poderia viver jamais nesse
abandono, nessa alienacgdo absoluta de si, nessa completa falta de si
mesma, nesta total despossessdo de si prépria. “Quando se trata do
advir presentificante (‘I'avenir au présent’), este presente é ‘um pre-
sente pontual sob seu olhar’, de tal modo que ele ndo é jamais o que
nés somos e sim isto de que a distancia da exterioridade nos separa
eternamente.”® O olhar que ndo se vé vendo, sente-se, entretanto,
vendo. “Sentimus nos videre”, afirma Descartes®. Por isso 0 objeto
visivel nos é dado duas vezes, ao contrario dos sentimentos. Na sua
primeira forma de doacdo aparece como objeto, precisamente, dis-
posto ao olhar Ia diante na abertura do mundo. De tal maneira que,
independentemente da distancia fisica que o separa do meu olho,
0 objeto estd sempre contraposto ao olhar, por um distanciamento
ontoldgico inultrapassavel alojado em todo ver.

Além dessa apreensdo a distancia, uma segunda vez o objeto
¢ apreendido afetivamente a partir da tonalidade interior a efetu-
acdo do olhar que se sente vendo-o, agradavel ou dolorosamente.
Ver ndo € apenas perceber alguma coisa, debrugar-se sobre um
contelido estranho. Toda percepgdo estd imersa numa totalidade
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$3*Néo hé cores no mundo.

A cor é uma sensagdo, e esta
sensagdo é absolutamente
subjetiva, originariamente
invisivel. No entanto elas sio
estendidas sobre as coisas (pela
consciéncia, JLF) por um
processo de proje¢do”. HENRY,
M. Phénoménologie de la vie. Op.
cit., p. 290, 111

afetiva, implica um sentimento de ver, um esfor¢o de olhar dotado
de uma tonalidade afetiva propria, sentimento que ndo se confun-
de com nenhum elemento da fenomenalidade da propria coisa,
com nenhuma sensacdo. Por isso toda percepcdo se faz, no seu
fundo, imersa numa tonalidade afetiva, e Heidegger pode dizer
que uma certa disposicdo de humor acompanha necessariamente
todo o desenrolar da existéncia. Mas se tal é o caso teriamos de
perguntar: por que ndo podemos viver sem sentir se podemos, por
exemplo, cessar de pensar ou ver? Ou melhor, qual é o papel do
sentimento de si nas diversas efetuagfes da consciéncia em geral,
se a consciéncia é sempre a manifestacdo de qualquer coisa que
ela prépria néo é?

Em*“Aessénciadamanifestacdo”,obrafundamental dafenome-
nologiacontemporanea,emboraaindapouco lidae conhecidaentre
nas,afirma Michel Henry que “o sentimento jamais faz ver nada™*.
Ele ndo porta nenhuma verdade, ndo leva a nenhum conhecimento.
O sentimento, todo e qualquer sentimento, é, pois, cego. A dor
nada mais revela do que seu préprio sofrimento, isto &, ela revela
a si mesma, antes de reenviar, através da intencionalidade da cons-
ciéncia que ela motiva, a qualquer coisa diferente dela como uma
significacdo ou uma causa. Seu ser interior e imanente repugna
a objetividade da consciéncia de tal modo que, por exemplo, a
consciéncia da dor jamais serd dolorosa pois, na condicdo de cor-
relato intencional, projetada fora dela propria pela retengdo do
fluxo das vivéncias, a dor visada ndo é mais ela mesma e ndo pode,
pois, doer, fora dessa coincidéncia originaria consigo propria que
a faz ser a dor que ela é!*. Ndo podemos ver o que sentimos e,
por isso, Kandinsky pdde dizer que a cor, em sua esséncia mais
propria, € “vibracgdo interior”. Por isso também ¢é falsa, em teoria
da arte, a afirmacdo de que linhas, pontos e superficies, sejam “ele-
mentos geométricos”. Geometricamente falando, linhas, pontos e
superficies ndo podem ser, absolutamente, visualizadas. Os pontos
ndo ocupam lugar no espago, as linhas ndo possuem largura e as
superficies ndo possuem qualquer profundidade. Por isso, também,
a dar razdo a Kandinsky, a afirmacéo de Husserl de que a extensdo
¢ a esséncia da cor é descabida. A cor extensa é a cor noematica,
jamais os componentes hiléticos da sua “vibracdo interior”, que
constitui o poder emotivo da cor através do qual a pintura nos
falal?. H& um trabalho da consciéncia sobre as sensagdes que as
transformam em momentos de uma estrutura objetiva. Uma pro-
jecdo dos dados hiléticos imanentes & noesis na estrutura do no-
ema, onde ndo mais esta presente a sensacdo em seu vir a si antes
que um ato intencional recaia sobre ela.™

De fato, sendo toda intencionalidade, a consciéncia ndo pode
sendo viver a alienacdo de si da coisa visada como objeto. Nes-
ta condicdo toda significagdo propriamente estética — no sentido
de uma estética fenomenoldgica material — dos elementos pictori-
cos — cores, volumes, linhas, superficies — desapareceria (se uma tal
consciéncia fosse possivel), o azul ndo diferindo do vermelho, por



exemplo, sendo através das propriedades objetivas da sua manifes-
tacdo, tais como o tipo de objeto, a sua extensdo etc. Mas ha um
saber essencial a toda pintura e mesmo a todo aquele que vé, das
propriedades das cores, linhas etc., que nada deve a objetividade da
coisa e constitui definitivamente sua significagdo estética. As linhas
horizontais sdo calmas e lentas, o azul acalma, interioriza, o verme-
Iho excita. “Uma curva é quente”, uma linha, “rigida”, um &ngulo
¢ “frio”, e 0 angulo muito agudo, “nos expulsa”.

Nesse sentido a abstragdo € a esséncia da pintura justamente
porque, primeiramente, libera os elementos sensiveis fundamentais
da obrigacdo de participarem da figuragdo de uma coisa. Uma li-
nha, por exemplo, serd liberada do constrangimento de delimitar
0s contornos de um objeto. Assim procedendo a abstracdo permite
a percepcéo da linha, em seus desvios e sinuosidade, angulos e de-
clinagGes e, por ela propria, o efeito de uma forga vibratdria que
ndo existe sendo em nossa interioridade afetivamente constituida.
Do ponto de vista objetivo — que é o da ciéncia galileana — ndo
ha nenhuma explicacdo para as tonalidades emotivas que habitam
a experiéncia vivida das cores, estas diferindo apenas quantitativa-
mente, quanto ao comprimento de onda.

Este sentido — aqui visado como significacdo e ao mesmo
tempo como contetdo afetivo do sentimento —, enraizado nos ele-
mentos pictdricos, ndo pode ser atribuido a um ato de constituicdo
da consciéncia, tal qual os objetos da percep¢do, constituidos pela
intencionalidade que capta e antecipa, através do perfil atual da sua
manifestacdo, os perfis virtuais, e realiza a concordancia do sentido
manifesto na vivéncia atual com o sentido esbocado virtualmente
pelas vivéncias antecipadas. Quando dizemos ver uma “mesa” afir-
mamos de fato mais do que vemos, pois percebemos apenas um
dos lados da mesa na visdo efetiva. Mas perceber um objeto é visa-
lo e apreendé-lo assim, por uma das infinitas faces através das quais
se faz sua doacdo sensivel no horizonte do mundo.Ver é perceber
uma coisa como tal através de uma das suas perspectivas possiveis
g, assim, a visdo antecipa, no fenbmeno do objeto por ela consti-
tuido, a concordancia de sentido de todas as outras perspectivas
possiveis. E o faz sem a proje¢do de nenhum conceito ou efetua-
¢do de juizos e raciocinios, tal € o “milagre” da percepcdo. Assim
toda percepcdo efetua a “unidade sintética de uma multiplicidade
dada”, seja esta a multiplicidade dos perfis virtuais sintetizada na
vivéncia atual de uma consciéncia efetiva, seja a multiplicidade do
que Husserl denominou, referindo-se as sensagdes, “dados hiléti-
cos”. Na corrente intencional da consciéncia esta “multiplicidade
de dados hiléticos... assume a fun¢do de esbocar de modo mudltiplo
uma sé e mesma coisa objetiva”?®®.

Vemos entdo que a qualidade sensivel da coisa real, enquanto
propriedade noematica, nada mais é do que a projecdo na exteriori-
dade, através da intencionalidade da consciéncia perceptiva, de algo
que ja existe e é dado primeiramente em n6s como impressao. Mais
exatamente, trata-se dessa impressdo originaria que se retém junto a
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si na imanéncia do seu auto-afetar-se, que ainda ndo sofreu o traba-
Iho da retencdo e da intencionalidade que ira fazer dela justamente
0 componente da visdo de uma coisa objetivamente dada.

O dilema diante do qual Husserl se encontra postado quan-
do se trata de elucidar a natureza da Hilé, ou das sensacdes, é o
mesmo sobre o qual se debrugava Cézanne defronte da montanha
Sainte-Victoire. Trata-se de reencontrar no amontoado de cores e
tonalidades, na rugosidade das superficies, na danca das linhas e vo-
lumes, uma pré-ordenagdo do olhar autbnoma em relagéo ao poder
de constituicdo intencional da consciéncia. Trata-se de surpreen-
der a “ordem em estado nascente”*® da montanha fendmeno. De
surpreender os dados hiléticos antes do processo da sua apreensdo
e projecdo noematicas como elementos da estrutura objetiva de
uma coisa, antes que uma intencionalidade venha debrucar-se sobre
eles. A esta doacdo das sensa¢Ges, anteriormente a sua incorporacao
na coisa como elementos sensiveis da sua percepcdo, chamaremos
“arque-doacdo”'’. Nesta arque-doacdo reside precisamente a gene-
alogia da obra de arte, sua genealogia fenomenoldgica e material, a
origem da estética e de toda estética possivel: no vir a ser da doacdo
origindria na qual a sensacdo nasce e se manifesta em e para si mes-
ma, como auto-afeccdo, como “vibracdo interior”.

A exterioridade constitui a visibilidade do horizonte do mundo e
de tudo o que se apresenta a partir dela, uma vez apreendida em
sua forma purificada. As coisas visiveis sdo exteriores a priori, de tal
modo que nenhuma forma 6ntica de aproximacdo — por exemplo,
a aproximacdo fisica da coisa em relacdo aos nossos olhos — pode
superar o distanciamento no qual se fixa todo objeto possivel, como
ja vimos. Trata-se de uma exterioridade e distancia obtidas
através da analise eidética da objetividade. A experiéncia desta
Exterioridade originaria assim compreendida se opde a da Interiori-
dade. Mas se a Exterioridade constitui essencialmente a visibilidade,
qual seria 0 modo de manifestacdo e revelagdo dessa dimensdo opos-
ta, a saber, a Interioridade? Como vimos, Kandinsky afirma ser a cor,
e por extensdo a obra de arte, uma “vibragdo interior”, isto é, ela se
doa através da impressdo por ela provocada em nds, ndo menos que
como aparéncia do objeto visivel la diante de ndés no mundo. A cor
possui, portanto, dois modos de apresentacdo possiveis: visivel e invi-
sivel. O que ensina ao artista o ser essencial da cor ndo é a cor visivel,
e sim sua esséncia invisivel, seu ser imperceptivel, seu sentimento,
através da sua tonalidade afetiva propria, numa palavra: a experién-
cia metafisica da Arque-Impressdo das sensagdes. Assim, a comunhéo
visada pelo artista entre o espirito e 0 mundo, entre a consciéncia
e as coisas, & uma comunhéo “por dentro”, uma comunicacdo de
ressonancias interiores a vida da subjetividade. A propdsito da pin-
tura de Delacroix, Baudelaire langa sobre a pintura figurativa deste
pintor um olhar que antecipa a concepcao estética de Kandinsky.
“O que é esse mistério que Delacroix traduziu melhor do que qual-



quer outro (pintor)?”, pergunta Baudelaire. E responde: “é o invisi-
vel, é o impalpavel, o sonho, 0s nervos, a alma; e o fez sem a utiliza-
cédo de outros meios diferentes do contorno e da cor.”*

Os maiores pintores conceberam sua arte como uma espé-
cie de conhecimento metafisico da esséncia Ultima das coisas, ndo
s6 distanciada da percepcdo utilitarista, predominante na vida co-
tidiana, mas também das teorizagGes cientificas. O que Cézanne
procurava ao pintar mais de cem vezes a montanha Sainte-Victoire
vai além da sua aparéncia sensivel: é o segredo da constituicdo da
manifestacdo do universo como tal. Ele pretende fazer ver o que
ndo pode ser visto, o conteddo interior expressado e 0s meios que
permitem exprimir esta esséncia invisivel presente no d&mago do
visivel, a alma viva das coisas, e a cor ndo poderia “vibrar” interior-
mente na matéria extensa.

Esta invisibilidade visada aqui ndo €, no entanto, a que carac-
teriza a face oculta de todo objeto percebido, as perspectivas nao
atualmente presentes a percepcao efetiva, a sombra que margeia
toda coisa iluminada. Esta invisibilidade é ainda uma dimenséo da
objetividade e da exterioridade. Ela pertence a mesma regido on-
tolégica do visivel como um elemento insepardvel da sua estrutura.
A prova da homogeneidade do visivel e do invisivel reside justamen-
te no fato da sua reversibilidade, da figura poder tornar-se fundo,
da face oculta poder vir a ser visivel enquanto a face vista retorna
para a obscuridade da primeira, mediante um giro do olhar ou uma
modificacdo da atencdo. Entretanto, o Invisivel visado pela pintura
situa-se na Interioridade viva da vida subjetiva, ndo na Exteriorida-
de do horizonte do mundo.“O que tento traduzir-vos é mais mis-
terioso, emaranha-se nas préprias raizes do ser, na fonte impalpavel
das sensacfes™?®, afirma Cézanne. Assim as “raizes do ser” situam-se
e revelam-se essencialmente no invisivel metafisico das sensagdes,
constituindo justamente o que o pintor pretende exprimir com sua
arte. As sensacdes ndo sdo tangiveis, ndo s&0 nem mesmo visiveis:
sdo vividas plenamente, sem serem, no entanto, percebidas.

Mas a expressdo implica a transmutacdo do contetdo ex-
pressado. A expressdo de um rosto colérico, por exemplo, pode ser
captada numa fotografia, e ali, embora continue a ser a expressdo
colérica de um rosto humano, ndo ha mais a presenca vivida do sen-
timento da célera. A expressdo, por mais adequada que seja, jamais
se iguala a manifestagdo originaria do que ela promove a dimensio
da representacdo. O método através do qual Cézanne pretende nos
introduzir nos mistérios metafisicos da vida e do ser consiste, dife-
rentemente da expressdo, em “traduzir”. Do latim traducere, traduzir
significa, etimologicamente, “conduzir além” e, no nosso caso, além
da objetividade, além da visdo aberta sobre o horizonte do mundo
e com ele confundida. A arte ndo somente nos pde em presenca
da realidade “impalpavel” das sensagdes, promovendo-as a condigéo
de objeto de um ver. Ela faz atuar essa realidade em nds, ela nos
incita e nos conduz a experimenta-la como essa “vibragéo interior”
de que falava Kandinsky: “Deve haver vibragdo interior da alma.
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18 BAUDELAIRE, C. Oeuvres
Completes. Paris: Gallimard,
1972, p. 615. Citado por
DUFOUR-KOWALSKA, G.
L’Art et la sensibilité. Paris:Vrin,
1986, p. 199.

19 CEZANNE, J. G. Citado por
Merleau-Ponty in “O Olho e 0
espirito”. Sdo Paulo: Abril, Os
Pensadores, 1987, p. 275.
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2 | a peinture em tant qu’art
pure, in: Regards sur le passé.
Paris: Hermann, 1974, p. 196.

Se isto ndo existe, ndo pode haver obra de arte.”® Assim, o que
arte nos da a conhecer, o que ela nos ensina e revela, ela o
faz fazendo-nos vivé-lo. Porque ela brota da fonte impal-
pavel das sensacfes, nos remete a ela.

Toda arte vive e se origina da interiorizacdo do mundo, do
aprofundamento da experiéncia na afetividade da vida e do ser, &
onde, sem distanciamento nem exterioridade, no sentimento de si
da vida, as impressGes se transmutam incessantemente de sofrimento
em gozo de si. Mas esta dimensdo nada mais € do que a esséncia
da sensibilidade sobre a qual toda arte age necessariamente. Porém,
desta constatacdo aparentemente banal serd preciso concluir, como
o faz Kandinsky, que, agindo sobre a sensibilidade, a arte ndo pode
sendo atuar a partir dela e das leis por ela ditadas a obra. Mas as leis
da sensibilidade nédo sdo as leis do mundo, isto é, justamente da ex-
terioridade pura? N&o sdo as leis do espa¢o e do tempo, de um con-
junto de “partes extra partes”, no primeiro caso, e de instantes que
se sucedem incessantemente, uns exteriores aos outros, no segundo?
A “Estética transcendental” de Kant ndo é, precisamente, a ciéncia
da abertura deste primeiro plano de luminosidade no e pelo qual os
objetos nos sdo dados como fenbmenos antes que sejam concebidos
pelo pensamento em um juizo? Ora, a esséncia da sensibilidade ndo
se esgota nesta pura relagdo a um mundo considerada em si mesma.
O tempo ndo pode ser exclusivamente o sentido interno da sensibi-
lidade, 0 meio da sua comunicagéo interior com o ser, se ele é uma
“ek-stasis”, a exterioridade pura. Mas uma atenta observacgéo revela
que nenhum olhar € um simples ver do “objectum”, implicando, es-
sencialmente, o sentimento das coisas derivado do fato de que, como
ja afirmamos, a visdo que doa as coisas se sente a si mesma vendo
(“sentimus nos videre”), experimentando e afetando a si mesma an-
tes de ser afetada pelo mundo. Entéo repousa ai, neste saber absolu-
tamente primitivo de si do olhar, antes de langar-se sobre 0 mundo
e as coisas, antes de abrir-se para 0 mundo, 0 conhecimento oriundo
da sensibilidade sobre o qual se ergue e se edifica toda obra de arte.
Saber calcado sobre as tonalidades interiores dos afetos esquecidos
sob a alienacdo cotidiana da atividade exclusivamente pratica. Assim,
a arte ndo supera a alienacdo da vida cotidiana apenas suspendendo,
de modo negativo, o carater pratico da percepcao determinada pelo
interesse, nos revelando, por esta via, a coisa em sua aparéncia pura.
Ao olhar imerso no espetaculo do mundo, seja ele oferecido ao ver
interessado da atividade pratica, ou a contemplagéo, a arte opde uma
atencdo outra, dirigida pela afetividade da vida interior, onde ne-
nhum objeto mais se anuncia. Ao vermelho indicativo da passagem
impedida ela ndo opde o vermelho puramente percebido, sua pura
aparéncia objetiva como tal, e sim a vibracéo interior suscitada em
nos pela sua percepcgdo, a tonalidade afetiva da sua “excitagdo”: isto
que jamais pode ser reduzido a pura extensao, mesmo eideticamente
tomada. O que foi revelado emocionalmente pela tonalidade afetiva
da percepgdo da cor é o que motivara o artista: 0 modo e 0 porqué
da sua intervencgdo na pintura.



A arte ndo esposa outro objetivo distinto de traduzir as deter-
minacdes subjetivas que constituem o fundo da nossa existéncia, e
que se confundem, para o artista pelo menos, com as determinagfes
metafisicas do préprio ser. Ela repousa sobre a alma primitiva, mais
antiga que todo pensamento, conceito ou ciéncia (e € certamente
por isso que 0s homens primitivos puderam pintar), das coisas e do
universo, se é verdade que toda entidade, considerada em sua apa-
réncia objetiva, como fendmeno, possui uma ressonancia interior,
repousando inicialmente nela de modo fundamental. Esta dimensdo
imanente e afetiva da subjetividade constitui-se a partir do pré-
prio ser e, por isto, ela é identicamente a esséncia do universo e o
contelido abstrato que a arte pretende traduzir. Por isto Kandinsky,
a quem mais uma vez damos a palavra, pode afirmar que sua arte
habitava as profundezas cdsmicas, que coincidem e tocam, nos seus
limites genealOgicos, o ser interior da vida; que, por fim, a Génese
de uma obra de arte é de carater “cosmico”2.

Neste sentido diz a poesia de Rilke, apontando para a dimen-
s80 que a arte pretende conquistar, deixando-se dominar por ela:

Se quiseres conquistar a existéncia de uma arvore,
Reveste-a de espago interno, esse espago
Que tem seu ser em ti.?

***

As obras de arte auténticas buscam intensificar a existéncia através
do seu pathos (por isso muitos artistas pretenderam transformar a
propria vida em obra de arte). Esta definicdo parece condizer muito
adequadamente com as artes de vanguarda. De fato, o critério do
valor da vanguarda ndo parece mais ser a producéo do belo como
simples deleite e gozo, estético e contemplativo. E necessario, aci-
ma de tudo, chocar o publico, inovar, surpreender, quebrar regras
tradicionais. “O critério do seu valor, afirma Lacroix em obra re-
cente, ja ndo é a contribuicdo para o enriquecimento interior da
sensibilidade, mas a reatividade do publico, o qual, acima de tudo,
¢ importante interpelar.”?® Por esta via pareceria improprio a filo-
sofia da arte pretender refletir independentemente da histdria e da
evolucdo da arte. Pretensdo logo aparentada a uma forma de legislar
a priori sobre a arte e a beleza. Mas o que sabemos sobre a pintura
— levando em consideracdo que a abstracdo € sua esséncia, mesmo
que se trate de arte figurativa — ndo aprendemos com os pintores,
nem poderiamos fazé-lo, porque a pintura consiste, justamente, em
por em acdo um saber prévio, incrustado nas estruturas profundas
da sensibilidade de todo homem ao qual ela fala com uma fami-
liaridade de que nenhum pensamento conceitual jamais sera capaz.
Assim, a intensificacdo patoldgica da existéncia proposta pela arte
nada tem a ver com as provocacdes e interpelacGes da arte moder-
na, com, enfim, a dimensdo do espetaculo. Em “O Fuzilamento”,
de Goya (Museu do Prado, Madrid), estamos diante de uma cena
de morte. Mas a luminosidade langada pelo amarelo, que envolve a
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1914.

2 Rilke, cit. in: BACHELARD,
op. cit., p. 204.

2 O Culto da emogdo. Rio de
Janeiro: José Olimpio, 2006, p.
151.
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figura da vitima no instante da sua morte iminente, interpela e faz
vibrar o que ha de mais vivo em nds. O que nenhuma violéncia
ird jamais suprimir, esta ressonancia interior de mundos noumenais,
incluindo-se o do condenado que, com seus bragos abertos — sim-
bolo da mais perfeita doagdo —, banhado numa estranha e intensa
luminosidade, as balas de fuzis ndo alcancardo. Neste mundo, ao
mesmo tempo estranho e magico, onde se desenrola a vida dos ho-
mens, s a arte pode penetrar e sobre ele nos lancar. A imaginacdo
estética nos conduz ao pathos da existéncia. Ela o faz suscitando sua
intensificagdo. A “vibracdo” despertada pelo amarelo da luz ima-
ginaria que envolve o homem fuzilado é o verdadeiro elemento
tragico do quadro, totalmente indiferente ao que pode representar
a cena propriamente falando, os abragos abertos da vitima, os cor-
pos amontoados a espera da vez, os fuzis apontados. Mas se trata de
uma vibragdo “interior” e, portanto, ndo dessa cor-1a na superficie do
quadro.A cor em questdo € uma tonalidade afetiva determinada, em
sua afetividade, pela imanéncia da Hylé (sensagdes), para falar como
Husserl, ndo pela transcendéncia da estrutura noético/noematica da
intencionalidade.

A visdo de Goya, em “O Fuzilamento”, é a percep¢do do per-
tencimento da existéncia a um outro plano distinto da banalidade
onde se desenrola a vida cotidiana, mesmo quando atravessada tra-
gicamente pela violéncia criminosa e a mais espetacular injustica.
Neste tempo de relativismo cético e, na arte, de experimentalismo
inconseqliente, ousemos afirmar que a arte possui uma esséncia en-
raizada no saber de si da vida como sentimento e gozo intermina-
veis de si. Ela ndo faz simplesmente ver o que permanece invisivel
ao olhar pratico ou desavisado do dia-a-dia dos homens. No deses-
pero metafisico do seu desejo, ela salta, paradoxalmente, através da
visdo, sobre o que no seu fundo ha de mais absolutamente invisivel
g, portanto, inefavel, ja que s se pode falar do que se pode ver. Ela
quer trazer a luz do mundo o que jamais pertenceu nem penetrara
na luminosidade do seu horizonte, a saber, a esséncia afetiva impers-
crutavel da vida. Este é seu grande milagre, e sua doce angustia.
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