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1. Introducéo as Questdes Estéticas

A estética € uma disciplina filosdfica e cientifica cujo contetdo sé pode se tornar compreensivel quando
examinado nas multiplas relacbes existentes entre ela e as demais disciplinas filosoficas — Estética, Etica e Ldgica.
Numa sintese muito generalizada pode-se dizer que as estéticas filoséficas do ocidente passaram pelo menos por
trés fases diferenciais bem marcadas.

1. O nascimento das teorias do belo e do fazer criador nas obras de Platédo e Aristoteles, que se
estenderam, ndo obstante as particularidades especificas de cada periodo histérico, pelo mundo latino,
Idade Média e Renascenca.

2. O deslocamento da énfase do objeto de beleza para o sujeito que a percebe. Esta visdo ocorreu junto
com os avancgos das ciéncias fisicas e os desafios apresentados pelas filosofias de René Descartes
(1596-1650) e Thomas Hobbes (1588-1679). Nessa vertente, dentro do espirito empirista de John
Locke (1632-1704), tiveram origem as teorias inglesas do gosto que, aparecendo pela primeira vez, em
1712, nos escritos de Joseph Addison (1672-1719), receberam desenvolvimentos sistematicos nas obras
de Francis Hutcheson (1694-1740) e David Hume (1711-1776). Expostas as questdes emergentes da
percepc¢do, do desinteresse, da apreciacdo, do sublime e sensivel especialmente aos apelos do
“paradoxo do gosto”, levantados por Hume. Kant veio fazer de sua terceira critica, a da faculdade do
juizo ou julgamento, a obra inaugural da idade de ouro da estética, que, estendendo-se pela
proeminéncia do estético dentro do idealismo absoluto de Fridrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775-
1854), encontrou seu apogeu na Estética de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1779-1831);

3. A partir do século XIX, com Arthur Schopenhauer (1780-1860), Friedrich Nietzsche (1844-1900) e, no
século XX, com Martin Heidegger (1889-1976) e as estéticas fenomenolégicas, o descentramento da
secular preocupagdo com o belo viria produzir a exploséo e atomizagéo cada vez mais crescente da
estética em versdes particularizadas e diferenciais. Destacando-se as figuras exponenciais e influentes
de Benedetto Croce (1866-1952) e John Dewey (1859-1952), cujas obras deslocaram a questdo do belo
para os conceitos de arte “arte como expressdo” e de “arte como experiéncia”. A estética filosdéfica,
propriamente dita, foi cedendo terreno para as incontaveis teorias da arte que foram e continuam
sendo desenvolvidas por estudiosos, muitas vezes poetas, como foi 0 caso dos romanticos ingleses e
alemades e, depois dos simbolistas franceses, muito especialmente Paul Valéry (1871-1945), situados
mais fora do que dentro da filosofia. SO recentemente, a partir dos anos 80 deste século, os debates
sobre a p6s-modernidade viriam recolocar as questdes estéticas de volta ao centro da cena das artes,
cultura e filosofia.



2. Do Belo ao Sublime

Estamos no limiar da era que nos forjou enquanto espécie, com concep¢fes de um universo mecanico
decomposto em parti¢cdes elementares, o qual, foi brilhantemente sintetizado na frase de Descartes: "PENSO,
LOGO EXISTQO". Nossa cultura, até bem pouco tempo, tinha na razdo e na matéria sua melhor forma de
expressao. Porém, paralelo a esse sistema de pensamento, sempre esteve presente a discussao sobre o que
poderia ser a negac¢ao dessa racionalidade e dessa materialidade. E isso se expressa com forma no final da
modernidade e teve sua melhor sintese nas palavras de Lacan, sobre as idéias de Freud, quando diz: "SOU ONDE
NAO ESTOU". Para melhor compreender o paradigma emergente, podemos olhar para as contribui¢des de Arthur
Kostler em "Jano" e Frijtof Capra em "O Ponto de Mutagao". Nossa mente ocidental acostumada a segmentar o
mundo para compreendé-lo, deve estar disposta a viver essa nova experiéncia, com certeza muito mais préxima
da forma de pensar oriental.

O primeiro, ao conceituar o que seja "hélon", expressou que toda hierarquia é formada por elementos
"auténomos, com governo préprio, dotados com varidveis graus de flexibilidade e liberdade. "Desse modo,
unindo-se 0s conceitos e as palavras “hélon” e “hierarquia,” surge a nogao de “holarquia,” que deve ser
entendida como "organismos independentes constituintes de um organismo maior que rege as suas acoes,
integrando-as." Koestler nos mostrou também que o processo de criacdo em arte, em ciéncia ou em qualquer
ramo de conhecimento envolve varios procedimento interligados agindo simultaneamente, os quais ndo podem
ser traduzidos em termos verbais, pois se deformariam, de modo empobrecedor. Para ele, "o artista, assim como
o cientista, esta engajado em projetar sua visdo da realidade num determinado meio, seja esse meio, a pintura,
seja 0 marmore, ou as palavras, ou as equacdes matematicas. Mas, o produto final jamais sera uma
representacdo exata da realidade, mesmo que o artista deseje alcancgar isso. Em primeiro lugar, ele necessita
ater-se as peculiaridades e limitagdes do meio escolhido para o seu “insight”. Em segundo lugar, sua propria
percepcédo e visdo do mundo também possuem peculiaridades e limitagBes especificas, impostas pelas
convencdes implicitas de sua época, adicionado ao seu temperamento individual." (Koestler:1978,156)

Ja o segundo autor, baseado na visdo do primeiro, vislumbrou uma nova percepcéo da vida determinada
por um sistema onde mente, consciéncia e evolugdo formam um todo. Em seu primeiro trabalho, "O Tao da
Fisica", ele mostra que existem paralelos entre as antigas tradicdes misticas orientais e a fisica produzida no
século XX. Em "O Ponto de Mutacéo", Capra vai um pouco mais longe e integra os enfoques perceptivos
ocidentais e orientais, a psicologia e a psicoterapia, como também apresenta-nos uma nova estrutura conceitual
para a economia e para a tecnologia, estabelece uma visdo holistica da salde e da cura e uma perspectiva
ecoldgica e feminista para o mundo. Capra torna-se o precursor de idéias e teorias espirituais que acarretam
profundas mudancas em nossas estruturas sociais e politicas. Para ele, a terminologia “yin” e “yang” é
profundamente til para analisar o desequilibrio cultural no qual se encontra o século em que vivemos. "Essa
teoria considera o mundo em funcéo da inter-relacéo e interdependéncia de todos os fendmenos; nessa
estrutura, chama-se “sistema” a um todo integrado cujas as propriedades ndo podem ser reduzidas as de suas
partes. Organismos vivos, sociedades e ecossistemas sdo sistemas. é fascinante perceber que a antiga idéia
chinesa do “yin” e do “yang” esté relacionada com uma propriedade essencial dos sistemas naturais que s
recentemente comecou a ser estudada pela ciéncia ocidental." (Capra,1982:40)

A compreensao das questdes estéticas como elos de uma Holarquia do Pensamento Ocidental é fruto de
conceitos que nos remetem a Grécia Antiga e a Idade Média. O Belo e a Imitacédo, no sentido de cépia em Platao
e de representacdo em Aristoteles, no mundo grego, estdo fundadas nos conceitos de razdo determinada pela
nogdo de congruéncia entre medidas e na noc¢do de naturalismo manifestada no entusiasmo e no prazer pela
representacdo exata do modelo idealizado. Ja na Idade Média, a percepgdo organica do mundo relacionando a
nogao de racionalidade a de integralidade dos conceitos se fazia presente e estavam apoiadas em base misticas
da ideologia crista, é 6bvio que nesses periodos os principios ndo estavam modelados conforme pretendemos
observé-los.

Verificamos esses principios na seguinte citacdo, originariamente em latim, de Pseudo Dionisio Areopagita,
interpretada por Umberto Eco quando discutia a no¢do de Belo e Bem:



"A beleza consiste nos elementos que compdem [o objeto belo] no que concerne a matéria,
mas no esplendor da forma no que concerne a forma, [conseqiientemente] assim como a
beleza de um corpo requer que haja uma devida propor¢cdo dos membros e que a cor
resplandeca neles (...) do mesmo modo a esséncia universal da beleza exige a reciproca
propor¢cdo do que equivale [aos membros no corpo], sejam eles partes ou principlios ou
qualquer outra coisa na qual resplandega a luminosidade da forma. (“Super Dionysium de
Divinis Nominibus” 1V, 72 e 76, “Opera Omnia” XXxXVII/1, pp. 182-183 e 185)" (Ec0:1989,41)

Esses fundamentos, permeados por percepgdes espiritualistas do mundo cristdo, fazem reviver na ldade
Média o conceito grego de “kalokagathia” que unificando “kalos kai agathos” (belo e bom) determinam harmonia
ao unir a beleza fisica, a virtude e a racionalidade, esta Ultima traduzida por proporcionalidade. Realmente séo
esses principios do cristianismo, aliados as primeiras caracteristicas de competitividade do capitalismo
mercantilista ocidental e a geometria euclidiana que levaram o homem do século XIl, na Europa, a abandonar a
relativa estabilidade do sistema feudal por um mundo em revolugdo. O que certamente ndo aconteceria na
cultura oriental.

Obviamente, a dindmica desse mundo ndo nos coloca em posi¢do superior as outras culturas,
particularmente a oriental e, cientistas e historiadores estao a discutir se realmente houve ou ndo uma
"Revolugdo Cultural e Cientifica” no Ocidente. Porém, nosso objetivo nesse texto ndo é discutir se esse momento,
o qual estamos denominamos de Ciclo Materialista Industrial Ocidental, se caracteriza como um periodo
revolucionario ou ndo, mas sim, compreendé-lo em sua totalidade como um sistema nos moldes de Kostler e
Capra. Para tanto, ndo devemos arrancé-lo do fluxo normal da histéria a fim de observa-lo e analisa-lo, pois se
assim o fizermos, estaremos rompendo com sua légica de formacéo.

Quando observamos a histéria, notamos que percepgdes e atitudes dominantes em um determinado
momento ha muito podem estar sendo observadas e com certeza por muito tempo ainda, além desse instante,
sobreviveram. Entéo, apesar de tomar o ciclo em sua individualidade, porque assim o pensamento holistico o
permite, vamos analisa-lo também como um momento integro inserido dentro de toda a nossa cultura.

A tragédia € a criacdo de arte mais caracteristica da democracia ateniense, e em nenhuma outra forma de
arte se discernem téo diretas e tdo claramente como nela, os conflitos internos da sua estrutura social. Os
aspectos externos da sua apresentacdo as massas eram democraticos, mas o seu contetdo, as sagas herdicas,
com seu ponto de vista tragico-herdico, eram aristocraticas. A principio a tragédia dirigia-se a um auditério mais
numeroso e variado do que o constituido pelas assembléias de pessoas de posicdo a mesa das quais se recitavam
as baladas heroicas ou as epopéias; e, por outro lado, faz a propagacéo dos padrdes humanos do homem
generoso e grande, do invulgar homem eminente, corporificando o ideal de kalokagathia. (Hauser:1972,124)

Platdo fundamentado no conceito de kalokagathia foi o primeiro a desenvolver uma teoria das artes
inserida no contexto mais amplo de uma filosofia do belo que reinou soberana por séculos, continuando até hoje
a inspirar muitos autores. Ha dois conceitos basicos em sua teoria: o conceito de mimese, de um lado, e o do
entusiasmo criador, de outro.

Quatro temas gerais podem ser extraidos dos escritos platdnicos sobre as artes:

1. a idéia geral de arte, téchne, cujo principio estd na medida;

2. 0s objetivos e deficiéncias do conceito de mimese;

3. 0 conceito de inspiracdo, entusiasmo, loucura ou obsessdo, como condi¢des necessarias a criacéo;
4. o conceito de loucura erética e sua conexao com a visédo do belo. (Santaella:1994,27)

Para Aristoteles a arte é, antes de tudo, resultado de uma habilidade especial para fazer, ndo o fazer
magquinal, repetitivo, mas aquele capaz de transfigurar os materiais a ponto de alcancar um poder revelatério. A
arte sera tanto mais bem realizada quanto mais a perfeicdo de sua forma, na seguranca do método, for capaz de
atingir a unidade satisfatéria de um todo eficaz e auto-sustentado. O belo, portanto, é fruto ou resultado do



dominio que o artista tem da técfine, de quéo habilmente ele é capaz de utilizar os meios da composi¢ao, tendo
em vista a simetria, harmonia e completude.

O conceito bésico no entendimento aristotélico da arte é também o de mimese, mas entendida dentro de
pressupostos e finalidades bastante diversas das platdnicas. Segundo Eva Schaper, a mimese, para Aristételes,
deriva de uma necesséria relacéo de adequacao que deve haver entre arte e vida, arte e natureza. O que a arte
imita, assim, é a atividade produtiva da natureza. Aqui, a mimese ndo € mais imitacdo como copia de algo prévio,
ndo € a producdo da semelhanga, num ato de fidelidade a um original qualquer que seja, mas é criacdo ou
poiesis. A imitacdo poética visa a criacdo de algo novo, por isso mesmo, sé a arte pode ser mimética, o que
significa deslocar o conceito de mimese do sentido de cépia para o de representacdo e transformagao.

A maior diferenca entre Platdo e Aristételes reside nas conseqiiéncias que cada um deles extraiu de sua
filosofia para a apreciacdo e avaliacdo da arte. Se, para Platdo, a arte pode ser fonte de ilusdo e levar ao engano
por alimentar as paixfes, para Aristoteles, a arte é valiosa porque reparadora das deficiéncias da natureza,
especialmente as humanas, trazendo com isso uma contribuicdo moral inestimavel. Rejeitando o idealismo
metafisico de seu antecessor, Aristételes depreciou o papel que a beleza e o amor erético desempenham na
discusséo da arte.

Ao homem medieval coube uma percepcdo dos fendmenos universais atrelado a visdo mistica da filosofia
cristd orientada por "leis naturais" estabelecidas por um Unico "Deus". Os orientais nunca tiveram essa missao
obsessiva de seguir um conjunto de idéias estabelecidas por algo superior a eles. Segundo Umberto Eco os
medievais apossaram-se de varios temas, problemas e solu¢ées do mundo classico, usando-os no contexto de
uma sensibilidade nova e diferente. Desse modo, eles s6 estavam dispostos a receber a beleza na sua aparicdo
como realidade puramente inteligivel, como harmonia moral ou esplendor metafisico, mas, ao mesmo tempo, néo
conseguiam descartar totalmente a beleza sensivel simplesmente porque um valor mais alto, especialmente no
nivel tedrico, era conferido a beleza do espirito. De fato a tenséo entre o tedrico e o pratico, que se expressou no
pensamento medieval, gerou uma tentativa de conciliagdo desses dois lados irreprimiveis da beleza, na
concepcao que eles desenvolveram da experiéncia estética. Sdo Tomas de Aquino ndo formulou uma teoria
estética especifica e homogénea num corpo explicito de escritos, nos diz Eco, mas h4 um papel fundamental
desempenhado pela beleza no seu pensamento, como restauradora de uma ordem e equilibrio que emergem
através da sintese de eventos causais e contradigbes empiricas.

Ele entendia a beleza como uma propriedade transcendental e constante do ser. Ser é aquilo que pode ser
visto como belo. Todos os seres contém as condi¢des constantes da beleza, uma vez que o universo, como obra
de seu criador, é necessariamente belo, uma enorme sinfonia de beleza.

Para Samuel Y. Edgerton, em "The Heritage of Giotto's Geometry", trés sédo as condi¢Bes que a Europa, a
partir do século XIl, dispde para realizar a génese da moderna ciéncia. A primeira, de carater religioso, traz
consigo esse conceito ético de "lei natural”, no qual, o modelo é fixado "a priori" por padrdes morais
estabelecidos por um "Deus". A segunda, de carater politico, traduz-se na rivalidade entre os estados-cidades e
sua economia baseada em um Sistema Capitalista Mercantilista Burgués. A terceira, de carater légico, trata-se do
Sistema Geomeétrico Euclidiano, o qual permite tanto ao artista quanto ao cientista construir seus modelos de
representacdo do mundo, através de uma ordem "natural”, finita, mecanica, suscetivel de demonstracdo através
de deducdes logicas matematicas. (Edgerton: 1991,12).

Esse periodo é fortemente marcado pelos valores de racionalidade e materialidade, os registros aqui
deixados consagram o carater histérico da nossa civilizacdo e os valores materiais apoiados na racionalidade
passam a ser o sustentaculo desse ciclo que, apesar de unir duas vertentes de pensamento, a grega e a
medieval, também possui caracteristicas individuais enquanto momento histérico. Esses dois principios
formadores desse ciclo permanecem vivos até os dias de hoje e de maneira sintética modelam o homem da
modernidade e tudo que passaremos a estudar.

No capitulo "Geometria, Arte Renascentista e a Cultura Ocidental”, de Edgerton, encontramos diretrizes
gue nos levam a tentar compreender esse ciclo em sua totalidade. No século XVII, os filésofos naturalistas, como



Kepler, Galileu, Descartes, Francis Bacon e Newton tinham que a geometria perspectiva linear estabelecia
conceitos oticos similares ao processo fisioldgico da percepcéo visual humana. Dessa forma, rompia-se com o
principio medieval e até renascentista de uma "Geometria Divina" que nos permitia representar através da arte a
esséncia da estrutura da realidade e assim, ao visualizar as obras de arte, estariamos revivendo o0 momento
divino da Criacéo do Universo.

Um método, que nos permite representar através de escalas e traduzir em medidas os objetos e os
homens, ndo sé representa nossa percepgao do presente, mas se torna a verdadeira ferramenta para reproduzir
o futuro, simulando-o. A ciéncia moderna deve muito a geometria estruturada por Euclides no século 111, a tal
ponto que, Albert Einstein, em defesa de sua teoria da relatividade baseada em uma geometria ndo-euclidiana,
chamou a primeira de a segunda maior realizacéo de todos os tempos. (Edgerton: 1991,12)

A geometria linear perspectiva produz perfeitas figuras e imobiliza as maquinas com seus procedimentos
de representacdo, mas somente a algebra formula e explica os fundamentos mecéanicos dessa mesma maquina,
afirma o cientista e historiador Michael Maloney e de fato, a algebra e a matematica séo igualmente importantes
para a ciéncia, para a arte e para a crenga que 0 universo e todas as coisas operam mecanicamente.

Isso nos leva a uma das caracteristicas mais marcantes desse ciclo, qual seja: toda a produgao intelectual
e cultural do momento industrial possui como suporte a matéria e o homem-produtor ocidental, considerado
como um ser explorador, até porque o sistema capitalista e mercantilista burgués assim o deseja, esta a imprimir
suas marcas individuais na matéria. De fato, perceber a matéria em toda a sua extenséo faz do microscépio e do
telescopio as duas ferramentas mais importantes produzidas no renascimento, e que unidas aos estudos de Gtica
e aos conceitos de espaco uniforme baseado nos principios euclidiano, nos dardo os conhecimentos sobre
mecanica celeste e tudo que dai possa ser extraido, até mesmo a teoria da relatividade de Albert Einstein que
reformula grande parte desse conhecimento.

A racionalidade cartesiana ndo pode ser deixada de lado na percepcao desse ciclo. A luta entre as questdes
da razdo e da alma se torna metafisica e se define nos signos criados nesse periodo; os aspectos sensiveis de
nossa percepc¢ao sdo totalmente negados, é na base dessa filosofia que se tem que "a infancia e a memaria
histérica, sao fontes de erros, enganos e ilusdo" (Matos: 1990,287) e é somente através da razdo que o homem
se torna homem, pois na memdria ele permanece crianca.

O Renascimento viria trazer o desenvolvimento da autonomia do belo frente a esfera moral. A arte, até
entdo genericamente concebida, iria codificar-se em subdivisfes especificas, passando a mimese a ser entendida
como imitacdo da beleza natural. O advento do capitalismo mercantilista e 0 antropocentrismo nascente exigiram
o reconhecimento “das qualidades especificamente humanas do artista, capaz de produzir objetos belos”. O valor
dos objetos artisticos seria, dai para frente, duplo: “espiritual e material, quer dizer, mercantil”.

Num segundo momento, "a dialética do iluminismo, ou melhor, a dialética da razédo é a reviravolta segundo
a qual, quanto mais a razdo ganha em precisdo, exatiddo e dominio sobre o objeto, mais ela se curva sobre si
mesma" e sobre a davida. "O sujeito racional é uma entidade légica", que se afirma e é capaz de utilizar o mundo
ao seu redor para seus proprios intentos. No entanto, cada vez mais, torna-se escravo do sujeito empirico que
tem consciéncia através da divida e "permitird a separacdo radical entre a consciéncia intelectual e os contelidos
sensiveis da experiéncia”, que sao as fontes das incertezas.(Matos: 1990,289)

Essa duvida nascida no seio da razdo cartesiana ir4 dar condigfes para uma nova estruturacdo de nossas
percepcBes. Os dados sensiveis serdo catalogados sob a "categoria da extensao", que é tal como um corpo na
concepgao cartesiana, que é a esséncia das coisas materiais, atada a uma concepg¢ao dinamica que "explica os
seres ndo como maquinas que se movem, mas como forcas vivas, ... a partir da no¢do de matéria como
essencialmente ativa".(Leibnitz:1990,99)

Essa dinamica reflete a energia presente nas coisas materiais e nos remete a "materialidade" (Matos,
1990,289) como algo que se posiciona depois da matéria, algo “além-material”. O principio da “mdnada” (Leibniz:
1990,99) introduzida pelo matematico e filésofo G. W. Leibnitz surge como uma concepgéo que nos possibilita



ver o despertar histérico e a aceitacdo dos dados sensiveis como fatos que ndo devem ser desprezados. Vivemos
entre o sono e a vigilia e temos a mente algo uno, indivisivel e continuo.

A partir dessas novas experiéncias estamos prontos a observar o mundo subatémico através da teoria da
relatividade, onde a energia da luz e o conceito de entropia da termodindmica sdo fundamentais em nossas
observagdes. Passamos a compreender o mundo através de um novo paradigma de percepcao, que pode ser
explicado, e o foi, por autores como Kostler e Capra, com tracos de similaridade com a filosofia oriental, com 0”
yang” e 0 “yin” e com o Zen, na filosofia taoista.

O Ciclo Materialista Industrial Ocidental, se olhado pelo lado dos meios de producao, inicia-se com o pré-
capitalismo e a consciéncia de que a sociedade baseada no sistema feudalista havia terminado prolongando-se
até os nossos dias. Tem a sua frente um homem-produtor que, nos periodos pré-industrial e industrial mecénico,
projeta seu corpo no tempo e no espacgo e, no periodo industrial eletro-eletrénico, projeta seu sistema nervoso
central além do tempo e do espago. (McLuhan: 1988,17) Verificamos que as mudancas perceptivas nesses
periodos estdo marcadas pela alteracdo da velocidade. Do comego desse ciclo ao auge da industrializa¢éo
aumenta-se a velocidade de produgdo no mundo, inventam-se as maquinas. Em seguida, somos levados ao apice
da rapidez de processamento e, através da energia elétrica, chegamos a velocidade da luz.

"A luz elétrica é informacdo pura”, afirma McLuhan, e, dizendo que "o meio é a mensagem", nos introduz
na era do homem que ndo mais produz sozinho sobre a matéria, explorando-a, mas necessita viver e interagir
num ecossistema onde sua co-participacdo é fundamental. Para o autor, a potencialidade dos meios, que
determina o que se quer transmitir, esta no contetdo desse meio. Hoje totalmente instalada na informacéo
transmitida através da energia elétrica, ndo possui um meio que a suporte e tem seu potencial expressivo
colocado no conceito de “/materialidade”, que ndo se opde ao de matéria; mas vai além desse, instalando-se no
gue denominamos de ‘a/ém-material”. (Laurentiz: 1991,102)

Esses conceitos ndo podem ser totalmente compreendidos se negligenciarmos, igualmente a McLuhan, que
0s meios de comunicagdo sdo além de tudo meios de producdo nos quais se realiza o trabalho pratico,
obviamente determinado pela infra-estrutura, porém, com caracteristicas préprias enquanto meios de producéo
de linguagem e de cultura instaladas na superestrutura, de acordo com o dialético pensamento marxista. Os
meios de reproducdo transformam os fatos do mundo em novos fatos e, através de nossa percepgao, criam e
recriam esse mundo em linguagens de comunicacdo, embutidas em um todo socio-econdmico-cultural que as
determinam.

N&o entraremos em detalhes nessa discussdo, em primeiro lugar porque nédo é objetivo desse texto, em
segundo, porque Lucia Santaella e Robert Henry Srour ja o fizeram com grande maestria, trazendo a nossa
compreensdo toda a complexidade do mundo das producdes culturais em suas relagdes, ndo menos complexas,
com as questdes politicas e econdémicas em sociedades historicamente compreendidas. A nés, basta apenas
destacar dois pontos vitais para o entendimento e percepgéo desses conceitos que compdem as verdadeiras
contradi¢des dialéticas intrinsecas aos meios de comunicagéo.

E sdo eles:

1. "o real ndo é transparente e dele ndo se faz uma leitura imediata, a abstracdo ndo espelha o
real, porém dele se apropria cognitivamente, isto é, modifica de modo particular o objeto
apropriado; a produgdo cognitiva ndo é por si mesma uma pratica material, ao mesmo titulo
que a prdtica produtiva econémica que transforma a natureza, pois o pensamento ndo trabalha
diretamente com o concreto, mas com representacoes mentais desse mesmo concreto”, como
afirmou Srour, e;

2. "os fenémenos reais, concretos, sejam eles culturais, politicos ou econémicos sdo sinteses de
multiplas determinagdes”. (Santaella: 1990,35)



Finalizando, retomemos o conceito de “além-material”, que é fruto da luta dialética entre 0 mundo da
razéo e o mundo do sensivel, do qual emergiu esse insight. Para a compreensado desse conceito de “além-
material” é necessario destacar que hoje constatamos que a filosofia que originou nosso modo de pensar, 0
humanismo, encontra a espécie da qual herdou o0 nome, em uma profunda crise de valores, crise esta que nos
impossibilita de planejar a vida. Temos consciéncia da ameacga que sSomos a nés mesmos, a nossa espécie.
Possuimos as armas que nos permitem extingui-la do planeta. E assim, psicologicamente abalados por esse fato,
estamos diante de mudangas em nossos valores de percepg¢do, ou seja, em nosso paradigma de percepgao.

Apos a Segunda Grande Guerra Mundial, o homem-produtor-cientista leva ao extremo o seu conhecimento
material 0 que nos trads a mente a insensibilidade que possuimos em preservar 0 nosso ecossistema e a nossa
vida. Precisamos rever nossos paradigmas de maneira consciente e inconsciente, ou seja, necessitamos entrar
em sintonia com a energia vital, para ndo concretizarmos essa autodestruicdo. Isso parece vir da visédo holistica
de mundo, assim devemos transformar esse nosso planeta em um “sistema holdrquico” onde haja total equilibrio
entre os elementos.

No primeiro instante privilegiamos as formas materiais e mecénicas do mundo. Em seguida, na tentativa de
sistematizacdo dessas percepgbes, como um dado Unico do pensamento, encontramo-nos divididos diante de
uma infinidade de estruturas légicas. De fato, esse segundo estdgio de organiza¢do do conhecimento, abre um
leque de estruturas que ndo se adaptam mais as formas absolutas, estaticas e uniformes de encarar os
fendbmenos, assim somos obrigados a substitui-las por valores dialéticos e dinamicos.

A partir dai, na ansia de encontrar uma estrutura que possibilite elaborar e organizar todas essas
estruturas materiais que descobrimos, nos deparamos com energia e com o “além-material”. Intrinsecamente
ligado & matéria e ao seu estado de continuo movimento, a energia da luz somada a relatividade de nossas
observacdes nos traz a mente um mundo holistico em sua forma univoca e integral de olhar para os fatos,
hierarquicamente subordinados a todos maiores que os determinam. Similar ao Zen, na filosofia oriental,
encontramos no vazio a totalidade de nosso ser e na estrutura em auséncia tudo aquilo que gostariamos de
saber sobre a estrutura das estruturas. Os meios de comunicagdo mais recentes passam a ter como suporte as
energias elétricas, nuclear, solar, psiquica e uma infinidade delas sintetizadas na energia vital do planeta que esta
situada “além da matéria”.

Isso posto, a partir de agora olharemos através da visdo de diversos autores as questdes sobre estética
desse momento, isto é, o ciclo materialista industrial ocidental que pode ser dividido em trés momentos: o0s
periodos pré-industrial, industrial mecénico e industrial eletro-eletrdnico. Os trés, com caracteristicas proprias
enquanto momento no qual se definem, ndo podem deixar de serem observados imersos em valores racionais e
materiais para em seguida, ao descobrirem a existéncia de suas negacdes, ficarem estarrecidos. Finalmente,
produzindo uma sintese de momentos anteriores a eles ddo um salto, indo apoiar-se na “além-
materialidade”.

Devemos, antes disso, ressaltar mais uma vez que estamos observando os periodos pertinentes ao periodo
da industrializacdo no qual despontaram os valores materiais de nossa civilizagdo. O periodo industrial deve ser
compreendido além desse mero ciclo destacado. Ele desponta integralmente calcado na razdo e na matéria
unidos aos principios euclidianos, ao capitalismo mercantilista burgués e a nogao de que tudo é regido por
"Deus". Isso nos faz perceber trés momentos, como ja citamos, que existem somente para efeito analitico e que
ndo sdo independentes entre si e estdo subordinados hierarquicamente a esse periodo maior.

A histéria ndo é constituida de periodos, eras ou estilos fragmentados isolados em si. Quando ocorrem
mudancas de comportamento e percepcao, e outras qualidades séo observadas, as anteriores ndo deixam de
existir e nem se modificam tdo bruscamente. Assim, observado em trés estagios, o periodo industrial
caracterizou-se pela passagem de um momento mistico e estavel para outro materialista, no qual, a industria é
definitivamente implantada enquanto sistema produtivo apoiado no sistema capitalista burgués, para finalmente
guestionar esses mesmos valores materiais em busca de novas crencas e novos padrdes culturais; agora ndo
mais com caracteristicas regionalistas determinadas territorialmente. Hoje, a espécie humana estd exposta a um



conhecimento universal; passa a se referenciar em valores universalmente aceitos, provocando uma relativa
unidade entre quase todos 0s universos perceptivos do planeta.

3. As hipéteses de Hegel e Kant

3.1. Kant

Kant incorporou ao seu pensamento muitos lugares-comuns de sua época em relacéo a filosofia e em
particular em relagdo a estética. Questées como o belo e o sublime, levantadas em “Critica do Julgamento”,
desse autor, sintetiza muito do que se vem pensando desde Platdo e Aristételes, passando por santo Agostinho,
Longino, Descartes, Hume e Leibniz. Todos os conceitos séo contemplados dentro da complexidade do
pensamento de Kant que, quando reflete sobre as questdes analiticas do belo e do sublime faz com que os
conceitos racionalistas fundados na razdo e propondo uma concepgéo do belo subordinado ao verdadeiro, cuja
fonte Gltima, estava na natureza humana e os ensaios ingleses fundamentado nas escolas iluministas, no século
XVII1, situados dentro do espirito do empiriscismo, transformarem-se em “balbucios de criangas aprendendo a
falar a lingua materna” como afirma Lucia Santaella.

Para Kant todas as questdes de estética de seu tempo estavam divididas entre o racionalismo e o
empirismo. “Embora Descartes ndo tenha escrito quase nada sobre estética, por mais de um século seu método e
metafisica influenciaram profundamente as concepgdes sobre a natureza da arte. Assumia-se, nessas
concepgdes, que a natureza e a razdo sdo idénticas, de modo que as regras que governam as ciéncias também
governam as artes. Aristételes era muitas vezes considerado como o grande descobridor das regras da critica, do
mesmo modo que Newton iria, depois, descobrir as leis da Fisica. Ndo se negava, com isso, que a arte fosse
expressiva, uma vez que o modelo cartesiano previa a descrigdo minuciosa das mudancgas até mesmo fisiologicas
da emogao. Sendo, no entanto, a verdade da representagdo e a perfeicdo os fins Gltimos da arte, o artista
deveria passar por um treinamento das paixfes que ndo diferia muito do treinamento do cientista.”

Em “Critica do Juizo Estético”, Kant afirma que “ndo pode haver nenhuma regra de gosto objetiva que
determine por conceitos o que é Belo. Pois todo juizo desta fonte é estético; isto €; o sentimento do sujeito e ndo
um conceito de um objeto é seu fundamento-de-determinagdo. Procurar um principio do gosto que fornecesse o
critério universal do Belo por conceitos determinados € um empenho inutil, porque o que é procurado é
impossivel e em si mesmo contraditorio”.

Primeiro Momento do Juizo do Gosto é considerado do ponto de vista da qualidade. Ap6s uma anélise
muito exata da satisfacdo que determina o juizo do gosto (que é desinteressada), Kant compara as formas de
satisfacdo que sdo a satisfacdo (estética) do gosto, do agradavel e do bem. A satisfacdo, que determina o juizo
do gosto, é sem nenhum interesse, é contemplacéo. A satisfacdo com o agradavel é aquilo que apraz aos
sentidos na sensacgao, € vinculada ao interesse. A satisfacdo com o Bem € vinculada com interesse. Infere, depois
de as confrontar, uma definicdo do Belo deduzida do primeiro momento: “O gosto € a faculdade de julgar um
objeto ou um modo de representacdo pela satisfagdo ou desprazer de forma inteiramente desinteressada.
Designa-se por Belo o objeto dessa satisfagao”.

Segundo Momento do Juizo do Gosto é considerado do ponto de vista da quantidade. Kant encara sob
0 angulo da segunda categoria 0 gosto e a Beleza, a fim de mostrar que esta Ultima é representada “sem
conceito” como “objeto de uma satisfacdo necessaria” e que o gosto possui um sentimento de prazer, é um juizo,
so faltando saber-se qual precede o outro. Definicdo do Belo deduzida do segundo momento; “E Belo aquilo que
agrada universalmente sem conceito”.

Terceiro Momento do Juizo do Gosto é examinado do ponto de vista da relagdo. Kant mostra aqui
como o juizo do gosto assenta em principios apriori, e que ele é tdo independente da atracdo, da emoc¢do, como
do conceito de perfeigdo; propde em principio o ideal de Beleza “pelo acordo mais perfeito possivel de todos os
tempos e de todos os povos” acerca das “producdes exemplares”. Definicdo de Beleza tirada deste terceiro



momento: “A Beleza é a forma da finalidade de um objeto enquanto percebida sem representacao de fim
(finalidade de um objeto enquanto percebida sem representacdo de fim (finalidade sem fim))”.

Quarta Momento do Juizo do Gosto segundo a modalidade da satisfagdo dada por um objeto. “A
necessidade do contentamento universal concebida num juizo do gosto é uma necessidade subjetiva, na
suposicdo de um senso comum”. A Ultima definicdo é a seguinte: “Belo é aquilo que, sem conceito, é concebido
como objeto de uma satisfacdo necesséria”.

Da Arte em geral na estética de Kant, o sentimento estético reside na harmonia do entendimento e da
imaginacédo, gragas ao jogo livre desta Ultima. A arte se distingue da natureza, como fazer do agir ou atuar em
geral, e o produto, ou a consequéncia da primeira, como obra (opus), da segunda como efeito. Arte como
habilidade do homem distingue-se também da ciéncia (o poder, do saber), como faculdade préatica da teoérica,
como técnica da teoria.

Distingue-se arte de artesanato; a primeira chama-se livre, a outra pode chamar-se também de arte
remunerada. A arte é ocupagao agradavel, como jogo, que pudesse cumprir sua finalidade (ter éxito); a segunda
pode ser imposta como trabalho, isto €, ocupagao que por si mesma é desagradavel (penosa), e somente por seu
efeito (de remuneracdo) é atraente. Ndo h& uma ciéncia do Belo, mas somente critica, nem bela ciéncia, mas
somente bela-arte. Se a arte, adequada ao conhecimento de um objeto possivel, executa, meramente para
torna-lo efetivo, as acdes requeridas para isso, ela é mecanica; se, porém, tem o sentimento de prazer como
propdésito imediato, chama-se arte estética.

Bela arte é uma arte, na medida em que, a0 mesmo tempo, parece ser natureza. A beleza natural é uma
“bela” coisa; a beleza artistica é a “bela representacdo” de uma coisa. Belo é aquilo que apraz no mero
julgamento (ndo na sensagdo-de-sentidos, nem por um conceito). Bela-Arte é arte do génio. Génio é o talento
(dom natural) que da a arte a regra. Deve reunir: originalidade e exemplaridade. Para a bela-arte, pois seriam
requisitos imaginacdo, entendimento, espirito e gosto. O gosto € meramente uma faculdade-de-julgamento, ndo
uma faculdade produtiva.

H& dois modos (modus), em geral (modus aestheticus), o outro método (modus légicus), que se distingue
um do outro nisto: que o primeiro ndo tem outra justa medida do que o sentimento da unidade de exposigéo,
mas o0 outro segue nisso principios determinados; para a bela-arte sé vale o primeiro.

3.2. Hegel

Hegel é o ultimo grande filésofo de tradicdo metafisica ocidental inaugurada pelo platonismo, no qual a
definicdo grega do homem diz que este é o animal racional, onde conceitualmente se impde a dicotomia entre
corpo e alma. O platonismo, desta forma, propde que a alma é superior por ser imortal, espiritual e eterna,
enquanto o corpo é inferior por ser perecivel e passageiro.

Por outro lado, o pensamento pds-hegeliano denuncia a crise da metafisica quando comeca a pensar o
mundo sensivel dentro de outras perspectivas, onde este plano do sensivel deixa de ser considerado uma
realidade inferior a do plano espiritual.

Hegel vai propor uma estética fenomenoldgica, enquanto ciéncia do belo e por isso filosofica, que tem o
objeto artistico como manifestagdo do belo, e este belo como fruto do espirito que conduz ou contém em si a
verdade. A revelacdo desta verdade metafisica é, para Hegel, o fim ltimo da arte, o qual se da através da
“representacgdo concreta e figurada daquilo que se agitas na alma humana”.

Todo o pensamento de Hegel sobre o belo artistico conduz a justificacdo e fundamentacéo da arte
romantica que, segundo ele, nasceu da ruptura da unidade entre a realidade e a idéia, e passou a estar
empenhada em expressar, de forma concreta, o universal, 0 espirito. Acrescenta, neste pensamento, que a arte



romantica ultrapassou o ideal classico de unido entre o sensivel e o espiritual, pois a idéia se liberou numa
dire¢do anarquica, compreendendo que na imaginacdo reinam o arbitrario e a anarquia.

Segundo Hegel, “o belo artistico é superior ao belo natural porque é produto do espirito, e (...) tudo que
procede do espirito € mais elevado do que aquilo que existe na natureza, (...) pois 0 que participa do espirito
participa da verdade, (...) unicamente o espiritual é verdadeiro. (...) o belo natural &, pois, um reflexo do espirito,
e sb é belo enquanto participa do espirito”. Assim, ele define o espirito como entidade superior e agente de todas
as manifestagfes humanas, onde a arte é objeto de representacdo das idéias nascidas do espirito, e ela €,
portanto, aparéncia, pois para ndo permanecer como abstracdo deve aparecer, e “em sua propria aparéncia a
arte nos deixa entrever algo que supera a aparéncia: o pensamento.

A arte, enquanto representacao apresenta a relacdo entre o contetdo e o seu lado material. Sob a forma
esta escondido o ilusério, a imaginagdo, a intuicdo, as sensacdes, 0 subjetivo, que através de signos é capaz de
demonstrar seu contelido. Neste momento “a obra de arte solicita nosso juizo: submetemos seu contetdo e
exatidao de sua representacdo a um exame reflexivo”. Ainda, para o filésofo, “o0 que a obra de arte provoca em
nés é, por sua vez, um gozo direto, um juizo que leva tanto ao contedo como aos meios de expressdo e ao
grau de adequacdo da expressdo com contelido”. Assim a qualidade da arte dependendo grau de fuséo, de
unido, que existe entre a idéia e a forma, enquanto que realidade concreta, onde “o defeito da obra de arte nédo
€ sempre resultado da caréncia de habilidade do artista, sendo que da insuficiéncia da forma se desprende a
insuficiéncia do contetdo”.

Para Hegel “a beleza representa a unidade do contetido e do modo de ser deste contetido”, manifestando-
se em trés classes de relagOes: arte simbdlica, arte classica e arte romantica. Estas definicbes vao colocar
pressupostos que permitiram, mais tarde, que Peirce definisse os conceitos de icone, indice e simbolo, na ciéncia
semiética, ou seja, a ciéncia dos signos. No entendimento de Hegel, a arte simbdlica é essencialmente aquela
produzida no oriente, a qual representa o sublime, e a forma em que se apresenta lhe é exterior, inadequada,
arbitraria. Na arte classica o contetddo recebeu uma forma que lhe convém, da idéia e sua manifestagédo exterior,
onde, por exemplo, 0 deus grego representa a unidade visivel da natureza humana e da divina, e aparece como a
Unica e auténtica realizagcdo desta unidade. Na arte romantica ha a ruptura da unidade entre o contetido e a
forma, pois a idéia se liberou, e a subjetividade esta na sua base, é uma arte que serve para expressar tudo que
estd em relagdo com os sentidos, com a alma.

Hegel parte do belo artistico como objeto da ciéncia (estética), para entdo compreender o particular, e
chega a classificar as “artes particulares” da seguinte forma: a arte simbdlica busca o ideal, e esta expressa na
arquitetura; a arte classica alcangou o ideal e manifesta-se na escultura; enquanto a arte romantica ultrapassou o
ideal através da pintura, musica e poesia.

Este breve recorte das “Licdes de Estética” permite que tracemos um paralelo com o pensamento de
Danto, o qual parte de que “o objeto estético ndo é uma entidade platdnica fixada eternamente como um deleite
para além do tempo, do espaco e da histéria”, contrapondo-se a Hegel. Danto prop6em que a apreciagdo estética
deve partir da interpretacdo capaz de determinar a relacéo entre o trabalho de arte e sua parte material, pois a
qualidade material da obra contém informacéo histérica, definindo o tempo em que foi tecnicamente possivel a
realizacdo de tal obra.

Do seu lado, Hegel se vincula intimamente a politica, de tal forma que ao falar de politica esta falando de
filosofia e vice-versa. “O projeto fundamental de Hegel”, assinala Bourgeois, “é um projeto do homem total” e
“deve realizar-se em todas as dimensdes da vida humana, e portanto também na dimensao estritamente politica;
ndo se trata, inclusive, da realiza¢@o desse projeto sendo na medida em que essas diversas dimensdes perdem
sua independéncia, umas em relagéo as outras (...) e sdo, por conseguinte, integradas em uma totalidade
orgéanica da existéncia.” O que interessa para Hegel é “a vida enquanto ela é contradicdo entre a vida substancial
e a subjetividade do vivente guiada e conduzida pela primeira, a vida do mundo”.

Dois conceitos de Hegel vao fundamentar nossa compreenséo. Primeiro o de “Zeitgeist” que pode ser
traduzido por “Espirito da Epoca” e esta expresso em seu texto “Introducdo a Historia da Filosofia”, no qual ele



trata de forma similar o conjunto de idéias dadas na razdo estruturada por um conceito ldgico, a filosofia, e a
histéria desta. Nos mostra que as relagBes mediadas “entre histdria politica, formas de Estado, arte e religido e
filosofia, ndo se devem ao fato de serem aquelas a causa da filosofia, como esta, por seu turno, nédo é a causa
daquelas; tanto uma como as outra tém conjuntamente a mesma raiz comum: o espirito do tempo. E sempre um
determinado modo de ser, um determinado carater, que invade todas as diversas partes e se manifesta tanto nas
formas politicas como nas demais formas culturais, fundindo num todo as varias partes.”

O segundo conceito que surge como “Espirito da Epoca” de Hegel é a dialética. Ele apresentou-se como o
pensador que procurou reconciliar a filosofia com a realidade, estabelecendo acordo entre as duas. Esse acordo
pode ser considerado “como uma prova, a0 menos extrinseca, da verdade de uma filosofia; assim como se pode
considerar que o fim supremo da filosofia seja produzir, mediante a consciéncia desse acordo, a conciliagdo entre
a razao consciente de si mesma, a razéo tal qual é imediatamente e a realidade”.

Para ele a mais alta dialética do conceito “é produzir e conceber a determinagdo, ndo como oposi¢do e
limite simplesmente, mas compreender e produzir por si mesma o conteldo e o resultado positivos, na medida
em gue, mediante esse processo, unicamente ela é desenvolvimento e progresso imanente. Essa dialética ndo é
(...) sendo a alma propria do contetdo, que faz brotar, organizadamente, seus ramos e seus frutos.” Nesse
sentido, a legitimidade de um sistema filoséfico s6 se instaura como tal desde que, nesse sistema, inclua-se o
negativo e o positivo do objeto, e na medida em que tal sistema reproduza o processo pelo qual o objeto se
torna falso para, em seguida, voltar a verdade. Uma vez que a dialética € um processo desse tipo, ela pode ser
considerada um auténtico método filoséfico.”

Esses mesmos conceitos serdo profundamente utilizados por Marx e Engels. A linguagem de apreciagao
artistica e as questdes de filosofia estética sdo relativas a cada cultura e isso nos leva a uma postura coerente
com o materialismo histérico, de forma que podemos pensar na questdo da obra e sua reprodutibilidade técnica,
no periodo industrial, destacado por Benjamin. A obra, mesmo reduzida a sua parte material, nos dias atuais, por
outro lado ndo permitiu que o conceito fosse separado dela, e aqui podemos discutir a questao da arte conceitual
gue retorna a razao, ou a imaginagao, como fruto do espirito. Desta forma, qualquer que seja a postura adotada
para producgdo da arte, ela atualmente ndo obedece apenas a intui¢do, o que levaria a uma postura ingénua com
relagdo as formulagdes que a Estética ja alcancou. Sendo assim, as artes reproduzidas nestes dias certamente
podem buscar transparecer conceitos através de meios proprios e coerentes ha este tempo.

Podemos, entdo, perguntar que meios sdo coerentes ao tempo atual, para uma definicdo da técnica. Isto
parece mais simples do que resolver a questédo conceitual ou para Hegel seria a busca da verdade enquanto
produto do espirito ou, de forma mais ampla, o espirito da época. Mas como definir esta época quando, por
exemplo, as teorias politicas sociais estdo em crise, e é impossivel pensar em unicidade de valores, pois vivemos
todos os “tempos histéricos” num mesmo instante.



4. As hipoteses de Benjamin - Da Arte Artesanal e Arte Reproduzida

Benjamin tinha seu ensaio A Obra de Arte na Epoca de suas Técnicas de Reproducdo na conta de primeira
grande teoria materialista da arte. O ponto central desse estudo encontra-se na analise das causas e
conseqiliéncias da destruicdo da “aura” que envolve as obras de arte, enquanto objetos individualizados e Unicos.
Com o progresso das técnicas de reproducéo, sobretudo do cinema, a aura, dissolvendo-se nas varias
reproducdes do original, destituiria a obra de arte de seu status de raridade.

Para Benjamin, a partir do momento em que a obra fica excluida da atmosfera aristocratica e religiosa, que
fazem dela uma coisa para poucos e um objeto de culto, a dissolugdo da aura atinge dimensdes sociais. Essas
dimensdes seriam resultantes da estreita relacdo existente entre as transformagdes técnicas da sociedade e as
modificagdes da percepgao estética. A perda da aura e as conseqiiéncias sociais resultantes desse fato séo
particularmente sensiveis no cinema, no qual a reproducéo de uma obra de arte carrega consigo a possibilidade
de uma radical mudanca qualitativa na relacdo das massas com a arte. Embora o cinema - diz Benjamin - exija o
uso de toda a personalidade viva do homem, este priva-se de sua aura. Se, no teatro, a aura de MacBeth, por
exemplo, liga-se indissoluvelmente & aura do ator que o representa, tal como essa aura é sentida pelo publico, o
mesmo n&do acontece no cinema, no qual a aura dos intérpretes desaparece com a substituicdo do publico pelo
aparelho. Na medida em que o ator se torna acessorio da cena, ndo é raro que 0s proprios acessorios
desempenhem o papel de atores.

Benjamin considera ainda que a natureza vista pelos olhos difere da natureza vista pela camara, e esta, ao
substituir o espago onde o homem age conscientemente por outro onde sua agéo € inconsciente, possibilita a
experiéncia do inconsciente visual, do mesmo modo que a préatica psicanalitica possibilita a experiéncia do
inconsciente instintivo. Exibindo, assim, a reciprocidade de acdo entre a matéria e o homem, o cinema seria de
grande valia para um pensamento materialista. Adaptado adequadamente ao proletariado que se prepararia para
tomar o poder, o cinema tornar-se-ia, em conseqiiéncia, portador de uma extraordinaria esperanca histérica.

Em suma, a andlise de Benjamin mostra que as técnicas de reproducdo das obras de arte, provocando a
gueda da aura, promovem a liquida¢édo das obras de arte, promovem a liquidacéo do elemento tradicional da
heranca cultural; mas por outro lado, esse processo contém um germe positivo, na medida em que possibilita
outro relacionamento das massas com a arte, dotando-as de um instrumento eficaz de renovagdo das estruturas
sociais. Trata-se de uma postura otimista, que foi objeto de reflexd@o critica por parte de Adorno. (Benjamin:
1983, XI)



5. As hipoteses de Duchamp - O Castelo da Pureza

Octavio Paz, através da andlise da obra de Marcel Duchamp, faz uma importante reflexédo sobre a
modernidade. Afirma que a obra de Marcel Duchamp é a prépria negacdo da moderna nogdo de obra de arte e
ressalta a importancia da atitude do artista de critico da modernidade. Para isso inicia seu ensaio tracando um
paralelo entre Marcel Duchamp e Picasso onde discorre sobre as principais caracteristicas destes dois artistas,
gue segundo o autor, definem a nossa época.

Picasso com suas metamorfoses e fecundidade inesgotavel representa a modernidade; “todas as mutagdes
gue nossa época sofreu”; em suas obras “o espirito moderno se torna visivel”. As obras de Duchamp sédo vistas
pelo autor como uma sé obra, “um conjunto de trabalhos unidos como as frases de um discurso”; que se
resumem em um pequeno nimero de quadros e objetos, um longo periodo de inatividade e alguns gestos que
refletem suas negacdes, exploracdes e critica a arte moderna.

Segue entdo algumas frases retiradas do ensaio “O Castelo da Pureza” que nos ddo uma visédo das
colocagbes do autor sobre importantes aspectos da obra de Marcel Duchamp divididos nos seguintes itens:

Pintura-1déia - Enfatiza a critica e a negacdo a pintura moderna através da utilizagdo que o artista faz da
linguagem para produzir significados.

Ready-Made - Critica ao gosto, ao objeto e a arte artesanal através de objetos industrializados de uso
comum.

Maquinas e Mecanismos - A visdo do artista do homem e da maquina pela transmutacao do ser
humano em “mecanismos delirantes”.

Posturas - Como Duchamp vé a arte, o artista, a atividade artistica. A inatividade vista por ele mesmo e
pelo autor.

Pintura-1déia
... tudo que fez a partir de 1913 é parte de sua tentativa de substituir a “pintura-pintura” pela “pintura-
idéia”. Esta negacdo da pintura que ele chamava olfativa (por seu odor e terebintina) e retiniana (puramente
visual) foi o comego de sua verdadeira obra.

... por meio do titulo Duchamp introduz um elemento psicoldgico, neste caso (retrato de Dulcinéia)
afetivo e irdnico, na composicao ... . Mais tarde afirmara que o titulo € um elemento essencial da pintura, como a
cor e o desenho.

... Duchamp desde de o principio foi um pintor de idéias e que nunca cedeu a fal4cia de conceber a
pintura como uma arte puramente manual e visual.

Seu fascinio diante da linguagem é a ordem intelectual: é o instrumento mais perfeito para produzir
significados e, também destrui-los.

... confrontar palavras de som semelhante mas de sentido diferente e encontrar entre elas uma ponte
verbal. E o desenvolvimento raciocinado e delirante do principio que inspira os jogos de palavras.

O jogo de Duchamp é mais complexo porque a combinacdo ndo € sé verbal mas plastica e mental.

... cada quadro, cada ready-made e cada jogo de palavras esta unido aos outros como as frases de um
discurso. Um discurso regido por uma sintaxe racional e uma semantica delirante.



Duchamp sabe que delira.

Ready-Made

Os ready-mades sdo objetos andnimos que o gesto gratuito do artista, pelo Unico fato de escolhe-los,
converte em obra de arte. Ao mesmo tempo esse gesto dissolve a no¢do de obra. A contradicdo é esséncia do
ato; é o equivalente plastico do jogo de palavras: este destréi; o significado, aquele a idéia de valor.

Duchamp exalta o gesto, sem cair nunca, como tantos artistas modernos, na gesticulacéo.

... N&o sdo obras mas signos de interrogacéo ou de negacao diante das obras. O ready-made ndo postura
um valor novo: é um dardo contra o que chamamos de valioso. E critica ativa: pontapé contra a obra de arte
sentada em seu pedestal de adjetivos.

... O ready-made é uma critica do gosto (...) um ataque a nocéo de obra de arte.

Na arte o Unico que conta é a forma. Ou mais exatamente: as formas sdo as emissoras de significados. A
forma projeta sentido, € um aparelho de significar.

O ready-made ndo é um objeto belo, nem agradavel, nem repulsivo ou interessante. Em sua neutralidade
reside sua nao-significagao.

Desalojado de seu contexto o ready-made perde bruscamente todo o significado e se transforma em um
objeto vazio.

O ready-made ndo é uma obra mas um gesto que s6 um artista pode realizar e ndo um artista qualquer,
mas precisamente Marcel Duchamp.

Mé&quinas e Mecanismos
... A atitude diante da maquina. Duchamp ndo é um adepto de seu culto; ao contrario, ao inverso dos
futuristas, foi um dos primeiros a denunciar o carater ruinoso da atividade mecénica moderna.

... Os Ginicos mecanismos que apaixonam Duchamp s@o os que funcionam de um modo imprevisivel - os
antimecanismos.

O “nu ...” é um antimecanismo. A primeira ironia consiste em que ndo sabemos sequer se € um Nu.

S&0 maquinas sem vestigios humanos e, ndo obstante, seu funcionamento é mais sexual do que
mecanico, mais simbdlico do que sexual.

“O Rei e a Rainha”, “A passagem da Virgem a Noiva”, “A Noiva”. Nessas telas a figura humana
desaparece de todo. Seu lugar ndo é ocupado por formas abstratas, mas por transmutacdes do ser humano em
mecanismos delirantes ... - mecanismo e delirio, método e deméncia - ...

Seu proposito ndo foi pintar como uma maquina mas servir-se das maquinas para pintar.
Posturas
Para Duchamp a arte é um segredo e deve compartilhar-se e transmitir-se como uma mensagem entre

conspiradores:

“Hoje a pintura se vulgarizou a mais ndo poder ... . Enquanto que ninguém e atreve a intervir em uma
conversa entre matematicos, todos os dias escutamos dissertagdes de sobremesa sobre o valor deste ou daquele



pintor ... . A producdo de uma época é sempre a sua mediocridade. O que ndo se produz sempre € melhor que o
produto”.

“O pintor integrou-se completamente na sociedade atual, ja ndo é um paria ... “

Duchamp ndo quer acabar nem na Academia nem entre os mendigos, mas é evidente que prefere a sorte
do péria a do “artista assimilado”. Sua atitude é de critica da modernidade, assim como sua obra.

O valor de um quadro, um poema ou qualquer outra criagcdo de arte se mede pelos signos que nos revela e
pelas possibilidades de combina-los que contém. Uma obra é uma maquina de significar.

“0 espectador faz o quadro”.

“O artista nunca tem plena consciéncia de sua obra: Entre as suas inquietacdes e sua realizacédo, entre o
gue quer dizer e o0 que a obra diz, h4 uma diferenca. Essa diferenca é realmente a obra.”

O quadro depende do espectador porque s6 ele pode por em movimento o aparelho de signos que toda
obra é. Uma arte que obriga o espectador e o leitor a converter-se em um artista e em um poeta. Arte fundida a
vida é arte socializada, ndo arte social nem socialista e ainda menos atividade dedicada a producéo de belos
objetos ou simplesmente decorativos.

Duchamp pretende reconciliar arte e vida, obra e espectador.

“A arte € uma das formas mais altas de existéncia, com condi¢cdo de que o criador escape a uma dupla
armadilha: a ilusdo da obra de arte e a tentagdo da mascara de artista. Ambas nos petrificam: a primeira faz de
uma paixdo uma prisdo e a segunda de uma liberdade uma profissdo”.

“Creio que a arte é a Unica forma de atividade pela qual o homem se manifesta como individuo. S6 ela
pode superar o estado animal, porque a arte desemboca em regides que nem o tempo nem o espa¢o dominam.”

O fim da atividade artistica ndo é a obra, mas a liberdade. A obra é o caminho e nada mais. Esta liberdade
€ ambigua ou, melhor dizendo, condicional: A cada instante podemos perdé-la, sobretudo se tomarmos a sério
nossa pessoa e nossas obras. Talvez para sublinhar o carater provisério de toda liberdade, ndo terminou o
“Grande Vidro”; assim como néo se tornou seu escravo. Duchamp dizia que ndo fazia nada sendo respirar e ao
respirar trabalhava, melhor dizendo, suas obsessfes e seus mitos o trabalhavam. A inacdo € a condicédo da
atividade interior.



6. As hipo6teses de Costa - O Sublime Tecnolégico

Premissas de Mario Costa — Trecho extraido do livro: O Sublime Tecnolégico

E minha opini&o, o advento de tecnologias como o daguerreétipo (1839), o telefone (1877), o fondgrafo
(1878) abriu uma nova época do estético, que estd amadurecendo no tempo em que estamos vivendo. A
producéo e a conservacao tecnoldgicas das imagens e dos sons e a comunicacdo a distancia provocam nos
dominios da arte algumas transformacgdes profundas e um movimento de aceleracdo que dela consuma e exaure
todos os possiveis modos de ser.

Mas as tecnologias indicadas ndo apenas provocaram e deram inicio a um processo de corrosédo da
esséncia da arte, liquidando teoricamente o seu direito a existéncia: elas a um s6 tempo determinaram e
encaminharam um movimento de superacdo que, da arte, conduz a producéo e a fruicdo socializadas do sublime,
naquelas formas tornadas possiveis pelas atuais tecnologias, as quais pensei em poder indicar como sublime
tecnolégico.

As neotecnologias comunicacionais (circuitos televisivos, in live, redes teleméaticas, slow-scan TV e telefax,
tecnologias de satélite...) e as tecnologias de sintese (das imagens, dos sons, das formas plasticas...) séo as
midias desta dimensdo do sublime tecnolégico as quais se oferecem e as quais nos séo dadas a percorrer. A
estética das tecnologias comunicacionais e a fenomenologia do sublime tecnolégico que sdo a ele conectadas
foram por mim individuadas e estudadas desde 1983, ano de formulagdo de um primeiro documento do que, por
brevidade, foi denominado de "estética da comunicacdo” enquanto o reconhecimento da sublimidade da imagem
eletrdnica remonta ao ano anterior. As neotecnologias comunicacionais e as tecnologias de sintese talvez sejam a
nova “morada do ser” e talvez apenas delas possa ter origem aquela diversa e nova forma de “colocar em obra a
verdade” que denominamos O sublime tecnoldgico.

Texto de Annateresa Fabris sobre o livro de Costa
A Estética da Comunicacdo e o Sublime Tecnolégico

Ao criar em 1983, com o artista francés Fred Forest, o Movimento da Estética da Comunica¢ao, Mario
Costa apresentava-o ndo como uma poética, mas enquanto "uma reflexao filoséfica sobre a nova condigao
antropoldgica e, conseqiientemente, sobre as novas formas de vivéncias estéticas instauradas pelas tecnologias
comunicacionais, bem como sobre o destino reservado nessa nova situagéo, as categorias estéticas tradicionais
(forma, beleza, sublime, obra génio ...)".

As transformacdes antropolégicas trazidas pelas novas tecnologias podem ser enfeixadas em trés
categorias fundamentais: re-apresentacéo de coisas ou acontecimentos, que guardam seu carater de fluxo,
simulacdo da existéncia de algo que néo existe e que se constitui gragas a mediagdo dos aparatos tecnoldgicos;
realizacdo de novas formas de comunicacdo, que modificam a fenomenologia do acontecimento. Longe de
produzir objetos ou formas, a estética da comunicagdo tem um campo de atuagéo privilegiado na experiéncia de
um espaco-tempo dilatado pela presenca das neotecnologias, que transformam o acontecimento num presente
indefinido e redefinem a prépria concepcéo de realidade.

N&o é dificil perceber por essas caracteristicas 0s elos que unem as concepcdes da estética da
comunicagdo com algumas experiéncias das vanguardas histdricas e da neovanguarda. O proprio Costa realiza
um mapeamento nesse sentido, apontando um parentesco com o futurismo, dadaismo e Fluxus pela exploracéo
do acontecimento; com a arte conceitual pelo fendmeno da desmaterializa¢cdo; com a energia pura de Klein e o
espacialismo de Fontana; com a poética da obra aberta pela interatividade a ela inerente; com a superagéo do
circuito artistico tradicional proposto por manifestacdes como happenings, environments, etc.



Se a estética da comunicagdo tem inicio em 1844 com a disputa de uma partida de xadrez via telégrafo, é
inegavel, no entanto, que o interesse de artistas e intelectuais pelas novas tecnologias se acentua a partir dos
anos 30 de nosso século, quando o debate sobre o uso didatico e artistico do radio ganha densidade com
intervencdes como aquelas de Brecht e de Marinetti e Masnata.

Interessado na gestdo proletéria do radio, que deveria participar de uma nova politica cultural, Brecht é
atento observador das transformacgdes por ele trazidas em termos de difusdo/recepcdo, quer por implicar um
tempo real, quer por visar um resultado coletivo, até mesma interativo:

“(...) O rddio poderia ser para a vida publica o mefo de comunicacdo mais grandioso que se
possa imaginar, um extraordinario sistema de canais, isto é, poderia sé-lo se tivesse condigoes
n&o S0 de transmitir, mas também de receber, ndo so de fazer escutar algo ao ouvinte,
também de fazé-lo falar, ndo de isold-lo, mas de colocd-lo em relagdo com outros.(...)”

Marinetti e Masnata, por sua vez, no manifesto La radio, de outubro de 1933, demonstram uma
consciéncia aguda das possibilidades expressivas do novo meio, que permitiria pér fim a nogédo univoca de
espago e tempo, proporcionaria uma percepc¢do descentralizada e multipla, criaria sensagdes materiais e
atemporais. E por isso que afirmam que o radio é "uma arte sem tempo nem espago, sem ontem e sem amanha.
A possibilidade de captar estacBes transmissores colocadas em diferentes fusos horarios e a falta de luz destroem
as horas, o dia e a noite. A captacdo e a ampliacdo com valvulas termo-jonicas da luz e das vozes do passado
destruirdo o tempo.

Quando aa televisdo, as primeiras preocupac¢des com seu uso criativo remontam a Fontana, que, desde
1946, busca novas possibilidades para a imagem, desvinculadas do sistema tradicional das artes e enformadas
pelas novas tecnologias, capazes de replasmar a matéria e a espaco. As diversas intuicdes de Fontana, que
chega a elaborar um projeto a ser transmitido de um aeréstato, condensam-se no Manifesto do Movimento
Espacial para a Televisdo (1952): "E verdade que a arte é eterna, mas esteve sempre ligada & matéria, enquanto
nés queremos que se desvincule dela e que, através do espacgo, possa durar um milénio, mesmo na transmissao
de um minuto".

Os varios exemplos indicados, com excecdo de Brecht, fazem parte da cronologia elaborada por Costa, que
prop8e pensar as novas tecnologias ndo como préteses do corpo humano, a maneira de McLuhan, e sim como
fungdes separadas, como instrumentos dotados de uma logica prépria com a qual é necessério interagir para
poder utiliza-los.

Ao propor um percurso, que passa pela técnica, pela tecnologia e pela neotecnologia, Mario Costa enfatiza
um fendmeno que serd um dos eixos centrais de o sublime tecnoldgico: o decréscimo progressivo da idéia de
subjetividade, fogo de autoria, e o paralelo predominio da I6gica dos instrumentos utilizados, ndo raro co-autores
do evento.

Derrida e Nietzsche estdo na base das reflexdes do autor sobre a dissolu¢do do sujeito individual e sobre o
surgimento do sujeito ultra-individual, exemplificados em o sublime tecnolégico através da fotografia e das
imagens sintéticas. Se, na fotografia, é dificil ndo pensar nas técnicas e, portanto, no enfraquecimento da nogéo
de autor, a imagem sintética imp8e-se de imediato como "um real em si e por si” como produto de um trabalho
puramente intelectual, que nada tem a ver com o sujeito, que faz do artista um experimentador estético, alguém
gue operacionaliza e materializa paradigmas conceituais.

A redefinicdo do sujeito é apenas um aspecto da estética da comunicagdo, a qual Costa atribui um
conjunto de funcdes, cujo objetivo é preparar o terreno para a "antropologia do futuro”. Os "artistas da
comunicagao" (Forest, Karczmar, Mitropoulos, Ascott, Denjean, Philippe, Anglade, entre outros) exibem um
convivio otimista com a tecnologia partilham o sentimento de uma nova unidade da estética humana; pautam-se
por um novo sentimento do espaco e do tempo, que dilata o presente e cria uma sensacéo de perda de lugar,
busca um novo objeto cultural, integrado simultaneamente por ciéncia e arte; trabalham em prol do fim das



identidades culturais e da constituigdo de uma cultura das hibridacGes, na qual a tecnologia e o arcaismo possam
vir a se encontrar e a se contaminar reciprocamente.

Ao se expandir no espago-tempo, o acontecimento da estética da comunicagdo ativa um circuito, no qual o
gue importa ndo é tanto o que é transmitido quanto a rede e as condi¢Bes funcionais do intercambio. Um
intercambio no qual séo ativadas concomitantemente uma energia vital e uma energia artificial no qual o que é
determinante é a presenca; no qual o carater ameacador da tecnologia se converte em sublime tecnolégico, na
possibilidade de uma socializacdo da producéo e da fruicdo da sublimidade.

Para definir o sublime tecnol6gico, Mario Casta langa mao da Critica da Faculdade do Juizo, de Kant, na
gual encontra as categorias que Ihe permitem articular sua analise do impacto provocado pelas imagens
sintéticas e, posteriormente, pela estética da comunicacdo. A relagdo do homem com o sublime se da em duas
fases segundo Kant: o colapso da sensibilidade diante da magnitude da natureza, impossivel de ser abarcada
numa so visada e incomensuravel quando comparada com as dimensdes do corpo humano; o ensimesmamento
da imaginacgdo que, apds o primeiro recuo provocado pela imensiddo da natureza, resgata a capacidade
intelectual do homem, muito maior que qualquer poder exterior. Kant distingue dois tipos de sublime: o
matematico constituido pela experiéncia do objeto que ndo cabe nos parametros antropomorficos; o dinamico,
gerado pelo espetaculo de uma forga que ndo cabe igualmente dentro dos padrdes de medida convencionais.

Num caso e no outro, ndo pode haver medo, pois este introduz um interesse fisico, inadequado a
experiéncia estética postulada pelo fil6sofo alemao. Esse aspecto é fundamental na tarefa pedagogica que Costa
atribui as novas tecnologias, pois elas se mostram capazes de domesticar a causa do espanto, transformando-a
em objeto "de uma producédo controlada e de um" consumo socializado e repetivel".

A esséncia da tecnologia, revelada pela epifania das imagens sintéticas e da estética da comunicacao, se,
de um lado, mortifica a imagina¢do com a negacéo das categorias artisticas tradicionais, centradas no sujeito,
exalta, de outro, as capacidades da raz&o, que se desdobram na afirmagéo do dispositivo tecnoldgico. E desse
duplo movimento de mortificagcdo-exaltacdo que brota finalmente o sublime tecnolégico, que Costa faz consistir
na capacidade de superar a obra de arte em prol de “uma sublime objetividade tecnolégica que tenha no hiper-
sujeito sua origem e sua destinacao”.

O que o autor propde, portanto, ndo é a artistificacdo da tecnologia nem o uso dos novos aparatos para
expressar uma subjetividade que ndo existe mais, o que é fundamental em sua andlise é detectar os momentos
em que a irrupcdo das novas tecnologias modificou a cultura e os modos de existéncia da sociedade ocidental e,
consegilientemente, os dispositivos imaginarios. Se algumas das conclusdes de Costa podem parecer
assustadoras aos defensores de uma visdo humanista, talvez seja necessario lembrar que, pelo menos ha dois
séculos, desde o advento da Revolucéo Industrial, ndo é mais possivel pensar a arte em termos tradicionais, pois
tanto as afirmagdes quanto as negacdes do horizonte tecnoldgico sdo o sinal inequivoco do reconhecimento de
seu carater fundador de uma nova antropologia. Antropologia novamente em elaboracéo nestes dias que ndo
podemos deixar de chamar de pds-modernos, inteiramente moldados pela nog¢do de simulacro, a qual Costa
atribuiu uma série de tarefas utdpicas, na tentativa de afastar qualquer suspeita de alienacdo e de dar por
superado um momento da arte que parece ndo ter mais nenhuma razéo de ser.



