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RESUMO

XAVIER, A, Edson. Autonomia da obra de arte em relacdo ao artista criador. 88 f. Dissertagdo (Mestrado em

Filosofia) Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Federal do Mato Grosso, Cuiaba, 2021.

A presente dissertacdo tem como base central da pesquisa o0 tema da
autonomia da arte, embora aqui delimitada ao universo da relagdo do artista com a
producdo da obra de arte e a possivel separacdo entre 0 momento de produ¢do da obra
com a consequente perda de controle dela pelo artista, no momento de sua
contemplacdo. De inicio faz se uma abordagem das principais correntes filos6ficas
conceituais da arte, notadamente, aquelas com reflexo na construcdo da teoria da
autonomia da arte. Em seguida, apresentam-se as idéias de Kant, como principal
referencial tedrico no conceito de autonomia da arte e o principal ponto condutor para
estabelecer as premissas da pesquisa. Nessa parte, além de discutir 0s aspectos
principais sobre a autonomia, a idéia do belo e do sublime, também se discute os
aspectos referentes a critica da autonomia; se inserem temas relativos a implicacdes
sociais e politicas da arte e sua possivel influéncia nesses campos do conhecimento,
onde também se introduz as ideias de Peter Burger, critico a autonomia da arte e 0s
reflexos do pensamento de filésofos que abordaram a arte sob a perspectiva
revolucionéaria e politica, como Marcuse e Adorno. E, por fim, a pesquisa se detém na
figura do artista e na obra de arte por ele concebida. Abordam-se conceitos e definicdes
sobre o artista, sua formacdo e os elementos que caracterizam sua habilidade e talento
para a criacdo artistica. Sob o prisma filosofico, analisa-se o génio na concepcao
Kantiana, seus atributos e relacdo com a natureza e a obra de arte. Também se analisa a
questdo da mitificacdo do artista e até que ponto isso pode ser determinante na criacao
de uma suposta obra de arte que ndo seja autbnoma; A relacdo entre a pessoa do artista e
sua criacdo. A construcdo de um estilo, de uma assinatura propria, de uma pessoalidade
e como isso pode condicionar sua obra como ndo autbnoma. A natureza da obra de arte
e 0 momento em que ela supostamente alcanca sua autonomia em relagéo ao artista que

a criou.

PALAVRAS CHAVE - Teorias da arte; Autonomia da arte; Juizo estético; Belo e Sublime; Criagéo

artistica; Industria cultural; Recepcdo da arte; Génio; Aura; Artista e sociedade.



ABSTRACT

XAVIER, A, Edson. Autonomy of the work of art in relation to the creative artist. F. Dissertation (Master in

Philosophy) Institute of Human and Social Sciences, Federal University of Mato Grosso, Cuiabd, 2021.

This dissertation has as its central base the research the theme of art
autonomy, although here delimited the universe of the artist's relationship with the
production of the work of art and the possible separation between the moment of
production of the work with the consequent loss of control of it. by the artist, at the
moment of his contemplation. At the beginning, an approach is made to the main
conceptual philosophical currents of art, notably those that are reflected in the
construction of the theory of the autonomy of art. Then, Kant's ideas are presented, as
the main theoretical reference in the concept of art autonomy and the main guiding point
for establishing the research premises. In this part, in addition to discussing the main
aspects of autonomy, the idea of the beautiful and the sublime, the aspects related to the
criticism of autonomy are also discussed; themes related to the social and political
implications of art and its possible influence in these fields of knowledge are inserted,
which also introduces the ideas of Peter Burger, critic of the autonomy of art and the
reflections of the thinking of philosophers who approached art from a revolutionary
perspective and politics, like Marcuse and Adorno. Finally, the research focuses on the
figure of the artist and the work of art conceived by him. Concepts and definitions about
the artist, his background and the elements that characterize his skill and talent for
artistic creation are addressed. From a philosophical point of view, genius is analyzed in
the Kantian conception, its attributes and relationship with nature and the work of art.
The issue of the artist's mythification is also analyzed and to what extent this can be
decisive in the creation of a supposed work of art that is not autonomous; The
relationship between the person of the artist and his creation. The construction of a
style, his own signature, a personality and how this can condition his work as not
autonomous. The nature of the work of art and the moment in which it is supposed to

achieve its autonomy in relation to the artist who created it.

KEY WORDS - Theories of art; Autonomy of art; Aesthetic judgment; Beautiful and sublime; Artistic

creation; Cultural industry; Reception of art; Genius; Aura; Artist and society.
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INTRODUCAO

A maior motivacdo para a realizagdo desta dissertagdo se assenta na
tentativa de compreender o tema da autonomia da arte formulada a partir da 32 critica
Kantiana, sob o viés da realidade vivenciada pelo artista criador e sua obra, a natureza
de seu papel na criacdo artistica, bem como os desdobramentos derivados desta
condicdo ou o alcance cultural e social atingido por ela. Como ponto norteador, buscou-
se investigar o fato de, por vérias vezes, verificar-se a perda do controle do artista sobre
a obra produzida no que concerne sua significacdo, seu valor estético e sua influéncia
cultural. Também o modo como esse artista, mitificado, atuante socialmente, manifesta
suas opinides fora do universo artistico ou dentro dele e com isso passa a ser visto pela
sociedade de forma indissociavel da sua obra a ponto de contamind-la com suas
convicgOes politicas e humanas, através de um julgamento peremptorio da opinido
publica, impregnando de preconceitos e impressdes execrantes a obra de arte por ele

produzida.

Ao perpassar as principais correntes filosoficas que explicam a arte
buscou-se estabelecer premissas e referenciais que pudessem ser utilizados ao longo do
trabalho capazes de facilitar e proporcionar maior clareza para compreender como a
obra de arte € constituida, como ela é assim reconhecida e como se coloca a justificar e
a consolidar a idéia da arte. N&o ha como alcancar tais questdes sem repassar as idéias
gue constituem o conceito de autonomia da arte. Porém, mesmo ao examinar aspectos
historicos destes referenciais teoricos, buscou-se sempre invocar o problema da relacao
entre o artista e a obra criada, perquirindo-se sobre a autonomia possivel do objeto
artistico em relacdo a motivacdo criadora. E nessa orientacdo que se discute o
pensamento de Kant, trazendo-o para o universo da realidade do artista e a sua obra,
com a analise do juizo de gosto e sua centralidade na pessoa do sujeito contemplador; O
jogo entre a imaginacao e o entendimento a partir de um objeto tomado pela experiéncia
estética e as definicGes sobre o belo e o sublime como intencBes deliberadas a serem
buscadas pelo artista no processo de criagdo da obra de arte. Ainda que Kant ndo tenha
construido sua teoria estabelecendo uma definicdo clara sobre obra de arte, todo o
pensamento estético do filésofo alemdo, no que tange os aspectos da autonomia, séo o

fio condutor e o principal referencial tedrico deste trabalho. De outro lado, como



contraponto necessario, discutem-se as idéias de Peter Burger em relagdo a autonomia

da arte e sua possivel categorizagdo burguesa no seio da sociedade.

A abordagem sobre a funcdo da arte ou sua auséncia de funcéo, no
embate entre as idéias kantianas e as criticas de Burger, trouxeram a tona o pensamento
de outros filésofos, notadamente, Adorno e Marcuse, na medida em que os temas de
reificacdo, industria cultural, arte engajada e arte revolucionaria estabelecem certo grau
de antagonismo a teoria da autonomia da arte, pois estabelecem a possibilidade de uma
arte justificada, com finalidade préatica. Desse modo, ao apresentar as criticas ao
conceito de autonomia, quase que naturalmente se impds a discussdo sobre o contetdo
politico e social da arte. E claro, buscando o viés da motivacdo do artista como marca
indelével na obra e provocando a idéia da autonomia, na medida em que aqui 0 objeto
artistico (obra de arte) ndo estaria completamente livre das motivaces pessoais do
criador. Do mesmo modo, buscou-se verificar a influéncia da industria cultural na obra
de arte e no processo criativo do artista, a perda de controle sobre o objeto artistico, o
culto a imagem do artista e sua mitificacdo e banalizacdo como parte integrante do
mercado de producdo cultural, polarizando as idéias principioldgicas que caracterizam a

autonomia da arte em relacdo as caracteristicas consolidadas da chamada arte engajada.

Na segunda parte, o perfil do artista criador ganhou contornos sob o
exame da filosofia e da autonomia da arte, onde foram apresentadas questfes sobre sua
formacdo moderna desde uma perspectiva historica até as implicacdes determinadas
pelo modo de vida atual, o talento nato e a influéncia econémica e social na construcéo
de um perfil artistico. O modo como os apreciadores da arte associam estes aspectos,
muitas vezes contaminando a experiéncia estética a partir das idéias sobre a
personalidade do artista, seu modo de vida, suas crencas, etc. Ao se perpassar todos 0s
mecanismos historicos que moldaram a construcdo de uma idéia sobre o que é ser
artista, também ha uma necessaria aproximacdo com sua eventual funcdo social e

revolucionaria como criador de um produto cultural capaz de influenciar a sociedade.

Ao longo da pesquisa questionamentos levaram a buscar alguns
elementos comuns a definicdo da obra de arte. Mas, as dificuldades, principalmente
tendo a referencia da teoria sobre a autonomia da arte, ndo possibilitaram o alcance de
um resultado que fosse satisfatdrio a estrutura do texto e do tema trabalhado resultando
somente na analise de sua génese sob a perspectiva da motivacdo do artista. Ainda

assim, partir desse estudo pdde-se aclarar melhor a relagdo entre a obra de arte e quem a



criou, a pessoalidade do génio e a possibilidade de uma inser¢do marcante de um estilo,
de uma escola, na obra criada. Ao analisar os aspectos que compdem um objeto a ponto
dele ser designado como obra de arte, é possivel responder algumas questdes sobre a
relacdo ou ndo com as intengdes criativas do artista e até a possibilidade deste oficio
criativo ser um meio de comunicar ideias politicas ou influir na sociedade. O problema
de sua autonomia ressurge, mas nao é completamente satisfatorio em relacédo a filosofia
estética, pois ndo ecoa nos conceitos kantianos que ndo tomam o objeto como sendo
dotado de propriedades estéticas absolutas. O paradigma da modernidade presente em
Kant coloca todo o conhecimento no sujeito, néo no objeto.

Como tentativa final de trazer elementos novos a essa questdo, buscou-se
estudar o processo de producdo artistica, a obra e seus atributos estéticos, bem como o
seu impacto na sociedade em cada contexto historico com énfase nos receptores da obra
de arte para ao final, tecer-se um quadro capaz de fornecer elementos para identificar a

verdadeira atuagé@o dos criadores de objetos artisticos e 0 seu papel na estética filosofica.

A inquietacdo inicial sobre 0 modo com que a sociedade lida com a arte e
com o artista, estigmatizando ou mitificando-o, para muito além da experiéncia estética,
fundindo o modo de vida e as experiéncias pessoais do Génio com 0 seu objeto de
criacdo, bem como a vinculacéo de sua obra a sua conduta, determinando muitas vezes,
a valoracao artistica, perpassam toda a elaboracdo da dissertacdo e confesso, ao final,
permanece ainda mais robusta e elaborada sem qualquer indicio de responder as
questdes iniciais suscitadas pelo trabalho. Porém, acredito que traz pontos aclaradores
sobre a autonomia da arte a partir de uma configuracdo mais proxima do artista criador
e desnudar sua plausivel incapacidade de controle sobre o produto de sua criacdo pela

diversidade de formas com que ela sera apropriada pelo publico contemplador.
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PARTE | - Da arte
1.1 As teorias da arte e a experiéncia estética

A formulagdo do conceito de arte sempre foi um desafio que se
perpetuou de forma muito dindmica na filosofia, a determinar de acordo com cada
época, teorias e correntes bastante dispares entre si, embora atreladas quase sempre a
uma investigacao sobre o belo ou a sua percepgdo no ambiente de uma criagdo humana.
No final do século XVIII, com o desenvolvimento de uma estética sistematica como
disciplina filoséfica, o atributo da autonomia passou a ser uma parte constitutiva do
conceito e trouxe novas abordagens e reflexdes. A dificuldade na formulacdo do
conceito persistiu e também se estendeu a caracterizacdo de objetos capazes de reunir
em si elementos que possibilitasse sua definicdo como obra de arte e até a figura do
artista criador, a partir de sua atividade de criacdo a tipificar o seu fazer como um fazer

artistico.

No ambito filosofico, a teoria estética ganhou contornos nitidos para
tomar o universo das experiéncias relacionadas a arte como extensdo indissociavel da
obra criada e, embora ndo limite o objeto da investigacdo filosofica as experiéncias
brotadas dos objetos artisticos, concentra neles um enorme referencial que vai definir o
modo e a intensidade da relacdo entre o artista criador e a obra de arte posta a
apreciacdo. Para efeito do estudo acerca da autonomia e a possiblidade dela ser estendia
ao objeto para além de qualquer controle do artista, & imperativo que se repasse aquelas
teorias sobre a arte que de algum modo relaciona ou faz refletir sobre o atributo da

autonomia.

A primeira teoria a ser destacada e a mais longeva é a denominada
representacionista, que define a arte como atividade humana de representacdo das
coisas, pessoas, acontecimentos e tudo mais passivel de ser apropriado pelo olhar do
artista criador. E, a exceléncia da melhor técnica de manuseio das matérias da natureza a
moldar o objeto artistico tornam o ato de representar como ideal, na medida que se
aproxima da forma mais perfeita possivel do objeto natural representado, estabelecendo
0 paradigma de qualidade e valoracdo da obra de arte criada. A génese desta teoria esta
em Platdo e Aristételes que concebiam a arte como imitacdo ou uma representacdo

naturalista da realidade.
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Para a teoria, em suma, as criacGes artisticas devem ser dotadas de
qualidades representativas. Como corolario desta concepcdo, a experiéncia estética,
quanto & sua intensidade, atingiria um grau tanto maior quanto fosse a precisdo da

representacdo do objeto feita pelo artista.

Mais adiante, a idéia da representacao sofisticou-se. A obra de arte nao
precisaria ser uma copia ou imitacdo da realidade, uma mera representacdo naturalista.
Ela poderia ser uma representacdo puramente convencional ou simbélica. E ainda, ndo é
mais exigido que a obra de arte represente nada, mas que seja sobre algo, que possua um

tema, um assunto, um significado.

O artista criador imbuido da ideia representacionista, desenvolve a
possibilidade da arte como um meio de preencher uma incompletude da natureza, que
ao ser realizada deixaria um vazio no espirito humano, e assim seria carregada de varias
espécies de enigmas frente a atividade geral de fabricar, ndo sendo de fato o que ela
representa, mas fundindo-se imitativamente com o seu modelo. Ou seja, nada de real
seria fabricado, nada de uso real, mas algo preenchido, quica, quando observado, por

sua propria aparéncia’.

Os elementos que constituem a intencdo e motivagdo do artista criador na
busca da representacdo da natureza impregnam sua criacdo artistica na medida em que
ele atinge maior aproximacao entre 0 objeto e a obra, tanto maior for a perfeicdo em
traduzir o objeto natural, seja simbolico ou convencionalmente representado, tornando-o
possivel de apreciacdo, e principalmente dando perenidade na forma da obra de arte

produzida.

Sob a perspectiva da representa¢do, em muitos sentidos, 0os motivos que
determinaram o artista na feitura da obra, parecem limitar o seu universo criativo e até
esbocar elementos significativos que orientam de uma forma mais simplificada, a

compreensdo da obra e a sua intencéo.

Os problemas de definicdo derivados da teoria representativa da arte sdo
diversos e bem conhecidos. E suas seguidas melhorias ndo foram suficientes para torna-
la uma teoria definitiva, embora tenha permanecido por muito tempo como referéncia

no estudo da arte.

! GADAMER, Hans-Georg, 1985, p. 25.
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Por sua vez, para a teoria expressivista, a tarefa da arte é expressar algo,
que pode ser uma emogdo ou mesmo um sentimento. Em certo sentido essa expressao
pode inclusive ambicionar um conteudo intelectual significativo ou ideias. E aqui ha
que se considerar aquelas idéias que ndo comportam outra forma de expressao que ndo
seja aquela expressa por meios artisticos. Nesse rol, as sensa¢des intimas de angustia,
afeto, jubilo, tristeza e os devaneios fantasiosos, tipicamente imaginativos, que sé

comportam apropriacdo plena no mundo real a partir de uma manifestacdo artistica.

A arte assim seria uma tentativa de objetivacdo daquilo que acontece na
consciéncia do artista, permitindo, de certo modo, aos receptores da obra, participarem
de alguns lampejos de sua vida emocional e mesmo compartilharem, ainda que de

maneira difusa, suas experiéncias pessoais.

Mesmo obras ndo representatdrias ou aquelas que de um modo direto ndo
tem a representacdo como objetivo do artista ou ainda que representem contetdos

intelectuais significativos, sdo aceitas e conformadas pela teoria expressivista.

A expressdo nao se limita, portanto, a sentimentos. As qualidades
expressivas das obras artisticas aqui veiculariam desde sentimentos a contetdos, ideias,
e mesmo poderiam conter a auséncia de qualquer significacdo. E, claro, a expressao do
artista ocorreria independentemente de sua intencdo. Aqui, parece haver uma
possibilidade perceptivel de auséncia de controle significativo a ser impresso pelo
criador na sua obra e, inclusive, a compreensdo da emocao expressa nela ndo cunharia

uma definicdo objetiva, mais talhada na consciéncia do apreciador.

No entanto, a expressividade ndo € uma condicdo necessaria e suficiente
para toda a arte, na medida em que existem muitas formas de expressao de sentimentos
ndo artisticas e, do mesmo modo, ndo é privilégio da arte a expressdo de conteudos

intelectuais.

Veja que aqui, a motivacdo do artista criador tem um ambiente imenso
para desenvolver-se. A autonomia de sua criacdo restara inerente a propria sistematica

de producdo da obra. E as possibilidades de compreensdo ou entendimento de sua arte

2 E importante frisar que, a percepcdo plena do estado interior do artista criador, na teoria expressivista,
ndo é absoluto ou permanente. E um fato de facil demonstragio que o sentimento expressado por uma
obra pode ser muito diferente daquele experimentado pelo artista durante a criagdo da obra. As qualidades
expressivas de uma obra, na verdade s&o definidas pelo efeito dela nos fruidores, pouco importando ou
impactando nisso, a histéria de sua producdo ou de maneira definitiva, o estado mental ou o humor do
artista que a criou (REICHER, E. Maria, 2005, p.167).
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atingirdo um alto grau de liberdade por parte dos apreciadores vez que reduzidas as
condigdes pré-existentes conhecidas, que poderiam ser relacionadas com a intengdo do

artista.

J&4 para as teorias formalistas, a tdnica da producdo artistica e a
construgdo da obra de arte privilegiariam os aspectos formais da obra com certo
detrimento dos aspectos de conteddo. Ou seja, s@o 0s aspectos formais de uma obra e
ndo os aspectos do seu conteudo que irdo determinar a base de sua avaliacdo estética, as
qualidades intrinsecas da obra. Em certa medida, isso pode resultar na exigéncia de que
obras de arte, quando possivel, devem estar livres de contetdos, sem representar ou
expressar coisa alguma. Embora isso ndo esteja abrangido pela teoria formalista como
exigéncia de sua definicdo, € uma interpretacdo que deriva da natureza dos conceitos
por ela defendida®. O conceito de autonomia da arte, na mesma esteira, encontra terreno
fertil para desenvolver-se mediante um ajustamento quase natural com a teoria

formalista, no ambiente intelectual derivado de suas idéias e concepcdes.

E nitido perceber que, a exemplo da teoria expressionista, o formalismo é
uma reacao as teorias representacionais da arte, ao buscar exercer uma tentativa perene
de definir o conceito de arte através das caracteristicas formais do objeto artistico.
Embora ndo negue que a arte possa representar ou expressar algo, essa ndo seria uma
funcdo primordial da arte a ponto de assim defini-la. Isso, tomado como premissa,
poderia orientar uma classe de artistas a perseguir a criacdo de obras onde o rigor
estilistico atribuido as formas, seria o principal paradigma. Mas, para além de uma
intencdo dirigida ao culto da forma artistica, mesmo o artista incauto, inconsequente a
referida orienta¢do, na criacdo de uma arte auténtica vera sobressaido em sua obra,
como aspectos relevantes na contemplacao do publico, apenas as caracteristicas formais

passiveis de serem apropriadas pela experiéncia estética.

Ressai como necessaria condicdo de sua afirmacdo teorica a existéncia no
objeto de qualidades formais especificas capazes de por si s6 afetarem o contemplador
da obra, e produzir nele uma alguma emocédo. As dificuldades da teoria residem, em
grande medida, exatamente na extrema dificuldade para obter-se um consenso da
definicdo do que seria qualidade formal de um objeto; porque é ela que caracterizara

este objeto como obra de arte. A presenca dela, resultando em um atributo intrinseco de

® Maria E. Reicher (REICHER, E. Maria, 2005, p.176) afirma que o formalismo pode resultar em obras
de arte, livres de contetido, mas esta ndo seria uma exigéncia necessaria, capaz de definir a teoria.
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sua existéncia, é que o definira como obra artistica. Ou seja, as obras de arte serdo

distintas em relacéo as ndo obras de arte por possuirem qualidades formais especificas.

O elemento determinante aqui € o impacto causado pelas formas da obra
de arte produzida através de uma emoc¢do despertada no apreciador. Uma emocao
estética decorrente de uma sensibilidade para a arte. Seria irrelevante o objeto
representado pela arte, a traducdo do real ou o tema, na medida em que como valoracao
estética na definicdo artistica ressairia a harmonia, a composicdo da forma e o
sentimento e a emoc¢do despertados. A base da avaliacdo estética recairia sobre 0s
aspectos formais da obra, e ndo sobre os aspectos de conteudo. Em certo sentido, é a
teoria que mais se amolda as ideias sobre a autonomia da arte que rejeitam qualquer
finalidade a ser abrigada no objeto artistico que ndo os efeitos estéticos de sua
apreciacdo. Como motivacdo criadora, o0 empenho do artista estaria em buscar uma
composicao das formas que, em sua harmonia, gerasse uma emocdo no contemplador,
no apreciador da obra. O choque no observador, sua arrebatacdo, aturdimento e

estranhamento passam a determinar o principio motivador do artista. *

A possibilidade da arte autbnoma € tanto maior e mais presente no
formalismo vez que ela ndo precisa percorrer o caminho mais facil de perseguir ou ser
empregada para atingir finalidades onde o conteudo se revela sem maiores dificuldades.
Ela ndo precisa do modelo natural nem da instigacdo intima da expressdo de emocdes
para alcancar sua plenitude. Isso porque o apice de sua autonomia é proporcional a
intensidade do seu componente de forma, em comparacdo inversa com o componente de

conteudo.

Ja a teoria institucional da arte ndo compartilha para sua definicdo
nenhuma referéncia a qualidades formais, qualidades de representacdo ou de expressao.
Através de uma instituicdo, um complexo sofisticado e, de certo modo elitista,
denominado “mundo da arte” °, um objeto possuira o status de obra de arte exatamente
quando desempenhar uma funcdo for relevante e esteticamente reconhecido como

dotado de qualidades em coeréncia com as respectivas definigdes institucionais®.

* BURGER, Peter, 2017, p.49.

® Para Dickie, “mundo da arte” seria um dos sistemas para reunir piblicos em torno das obras de arte. O
publico seria um grupo de pessoas que compartilham um entendimento sobre artefatos apresentados a
eles. Para ter um publico, vocé precisara de algum sistema que vincule as pessoas em um entendimento
compartilhado. (DICKIE, 1974, p. 11).

® REICHER, 2005, p.178.
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Nesse ambiente se desenvolve a idéia de que arte seria o produto da
adequacdo entre as definicdes erigidas pela instituicdo do mundo da arte e, a obra
artistica para ser considerada como tal, reuniria os atributos aceitos e difundidos como
habeis a serem postos & apreciacio dos fruidores’. Ha um nitido carater elitista na teoria
ao vincular os elementos definidores de arte aos conceitos consensualmente definidos
pelas pessoas constituintes da instituicdo. Nao se procura a esséncia da arte, qualidades
inerentes ao objeto da arte construido por uma determinacdo livre do artista criador, mas
através das indicacGes de carater institucional, produzidas no seio do chamado mundo

da arte.

Temos assim, por corolario desta teoria, a existéncia de determinados
mecanismos na sociedade a permitir que certos grupos legitimem seu gosto e o
disseminem entre as pessoas, tornando-o quase uma unanimidade. Esses mecanismos
estdo ligados as instituicdes politicas, educacionais e culturais existentes. Ela tem o
poder de identificar, selecionar, qualificar e preservar a producéo artistica. Logo, certo
padrao se consagra e se torna “classico” dentro de um grupo, moldando sensibilidades.
O gosto assim legitimado torna-se dominante e resiste a mudanga na medida em que o

grupo, ou parte dele, identifica-se com seus principios.

N&o obstante a intensa sucessdo de teorias a explicar e conceituar a arte,
cada uma delas recebendo maior ou menor atencdo em cada época, e muitas vezes
sendo reabilitadas em momentos diferentes, ha ainda um enorme desafio em precisar
conceitualmente e significadamente a arte. Parte do ceticismo estético em relacdo as
definicdes de arte reside na suposta conclusao errada sobre a existéncia de uma palavra
capaz de designar algo com uma esséncia comum presente em muitas coisas diferentes.
Ou seja, seria fundamentalmente impossivel indicar condi¢des suficientes e necessarias
para que algo seja arte ou obra de arte, pois o simples fato de que designamos muitos
fendmenos distintos como arte ndo comprovaria que todos eles, de fato, tenham algo em

comum.

Do ponto de vista historico, houve uma maior perenidade hegemdnica da
teoria da representacdo ou representatoria, pois ela foi grandemente acolhida na idade
antiga e encontrou muita adequacdo na idade média e na idade moderna, principalmente

com a vinculagdo da atividade e producdo artistica a igreja e & monarquia. O aspecto da

" DICKIE, G, 1974, p. 09
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justificacdo da arte encontrou terreno fértil na doutrina cristd dominante no ocidente e

eco na monarquia, igualmente dominante como forma de governo desse periodo.

Diante da tradicdo da arte, o cristianismo, com a evolugdo da igreja
cristd, adotou uma posicdo que resultou em um tonus secular determinante para anos e
anos de producdo artistica: a biblia pauperum, a biblia para os pobres que ignoravam a
leitura e o latim, com a mensagem cristd sendo difundida através das narrativas em
imagens, instilando uma nova significacdo para a linguagem formal dos artistas
plasticos e a arte uma nova legitimacdo. Uma justificativa competente com um motivo
elementar para a arte no Ocidente. Sua producéo totalmente ligada a instituicdo social
da religido era feita de modo coletivo-artesanal e sua recepcdo coletivamente

recepcionada, nas figuras imediatas dos fiéis.®

A historia da arte ocidental viveu amplamente dos frutos da conduta
adotada pela igreja cristd, com um desenvolvimento de uma linguagem formal coletiva,
atraves da renovagdo humanista da arte grega e romana, inserindo conteudos de nossa
autoconsciéncia até o final do século XVIII com a grande transformacéo religiosa,
politica e social, que adveio com a revolucao burguesa. Até entdo, a arte servia a igreja

e tinha como motivacdo principal aos artistas criadores a tematica religiosa.

De igual forma, a arte associada a figura do rei, moldou uma justificativa
institucional que impulsionou a producéo artistica e também renovou a tradicdo antiga
da arte grega e romana, embora aqui com uma legitimacdo fundada na auto promocao
das monarquias e na ostentacdo de monumentos criados ao sabor de paixdes e vaidades.
A denominada arte cortesd, cuja finalidade de uso recai sobre 0 objeto de representacao
que serve a gléria do principe e a sociedade cortesa. A forma de producéo é individual

com a arte desenvolvendo a consciéncia de sua singularidade no fazer artistico.

Seja pela motivacao religiosa, seja por aquela determinada pelo monarca,
0 apice da imitacdo da natureza e o maximo do rigor técnico como norteador da
atividade criativa alcanca um patamar inédito na historia da arte, compreendendo o

periodo que vai da idade média até a idade moderna.

Na modernidade, com o desenvolvimento da sociedade burguesa, o
objeto artistico volta-se para o individual, no que se refere a sua produgdo com o

exercicio mais evidente pelo artista da liberdade técnica e estética, e também no que se

® GADAMER, Hans Georg, 1985, p. 12.
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refere a recepcdo de sua obra, apropriavel como item de consumo, tornando o objeto
artistico simbdlico, com fins a representacdo de uma ideia ou de um conceito, a partir de
da compreensdo expressada na forma de um anseio individual. Ou seja, o0 objeto
artistico, com o surgimento de uma burguesia rica e do mercado, passava a ser
independente em relagcdo a qualquer instituicdo. O artista ndo mais subordina sua
criacdo a um patrono especifico, seja ele religioso ou aristocrata, mas ao anonimato do
mercado. A consequéncia € uma expansdo de grandes propor¢des do seu universo
criativo e expressivo, na medida em que ndo mais se limita a representacdo de temas
sacros ostentatorios ou glorificacdo de pessoas e artefatos. Para tanto, contribuiram o
surgimento de uma burguesia rica e o desenvolvimento do mercado, acarretando uma
gradual separacdo da arte em relacdo a aristocracia e a igreja, tornando-se veiculo da
representativa auto compreensdo burguesa, com o modelo de producdo e recepcao

individual.

Gadamer confere a esse processo uma perspectiva bastante ilustrativa:

H& um novo agente social na pretensdo do artista moderno. Ha uma
espécie de confrontacdo contra a religido formativa burguesa e seu
cerimonial de fruicdo, que atraiu o artista de hoje, de muitos modos, a
incluir nossa atividade em suas proprias pretensdes, assim como
acontece naguela construcdo de um quadro cubista ou ndo-figurativo,
no qual as facetas das contemplaces alternativas do espectador
devem ser sintetizadas passo a passo. Esta na pretensdo do artista
colocar na obra a nova mentalidade artistica, a partir da qual ele cria,
ao mesmo tempo como uma nova forma de comunicacdo de todos
com tudo. Quero dizer com isso ndo sé que as grandes realizagGes
criadoras da arte afundam por mil caminhos no mundo utilizavel e na
configuracdo decorativa de nosso ambiente — ou digamos: ndo
afundam, mas difundem-se, espalham-se e preparam assim uma curta
unidade estilistica de nosso mundo elaborado humanamente
(GADAMER, Hans-Georg, 1985, p. 21).

A arte burguesa, a principio foi artesanal com o artista buscando o

isolamento e produzindo fora da pratica social comum, da pratica utilitdria comum, fora
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do padrdo coletivo de producdo, mas com vista a maior apropriacdo pelo coletivo,
embora sua recepgédo seja consumada de modo individual. Como consequéncia, desse
distanciamento das praticas humanas comuns, a criagdo artistica se vé arrancada da
totalidade vital (Lebenstotalitat)® das atividades sociais, e com elas abstratamente se
defronta.

Na esfera da sociedade burguesa, o objeto artistico torna-se revestido de
individualidade, no que se refere a sua producdo e também no que se refere a sua
recepcao, entendida na ponta do consumo, o objeto artistico torna-se um objeto
simbdlico, com fins a representacdo de uma idéia de classe, advinda da auto
compreensdo de si mesma como uma concep¢do simbdlica do individual frente ao social
maior e abrangente. Em termos gerais, da arte sacra, medieval, a arte burguesa, desde os
primordios da era industrial, passando pela arte cortesd, sua finalidade passa de objeto
passivel de ser cultuado a representacdo de uma idéia de classe; sua producéo se desloca
do &mbito coletivo (artesanal) enquanto artefato social ao individual; sua recepgéo, por
vez, desenvolve-se de forma coletiva em direcdo ao particular, o individual. Com esse
atributo, a arte estaria cada vez mais dissociada da vida pratica, prosaica, estabelecida
pela convivéncia em sociedade. A producdo artistica se reveste de balsamo e aflicdo,
pois aponta para informar um conteddo imagético dissociado da realidade servindo
como meio de atenuar os rigores da existéncia social ao passo que muitas vezes, pode

acirrar sua percepcao.

Nesse sentido, ressai a percepcdo que a arte exerceria uma funcédo
contraditéria na sociedade burguesa, ao projetar a imagem de uma ordem melhor e ao
mesmo tempo, em sua criacdo, protestar contra a cruel ordem vigente, gerando uma
aparéncia, uma ficcdo de ordem melhor capaz de sublimar, aliviar a pressdo na
sociedade, das forcas transformadoras. Ao passo que promete uma possibilidade de
ruptura com a ordem vigente, dilui e gera resignacao, servindo assim a propria causa
dominante. Esse duplo carater assegura que a distancia entre o processo de producdo e
reproducdo artistica contenha tanto um momento de liberdade quanto um de
descompromisso, alheio a qualquer consequéncia de trazer a arte de volta ao processo

da vida®®.

° BURGER, Peter, 2017, p.101.
9 MARCUSE, Herbert, 1964, p. 16
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1.2 - A ideia da autonomia da arte em Kant

O conceito de autonomia da arte esteia-se, de forma fundamental e
referencial no pensamento estético de Kant (KANT, I, 2016). Sua formulacédo estabelece
a apreciacdo estética desinteressada, ou seja, aquilo que € objeto de apreciacéo estética
ndo tem, enquanto tal, nenhuma funcéo pratica, moral ou cognitiva. Enquanto objeto de
apreciacdo estética, uma coisa ndo obedece a uma razdo instrumental: ela ndo existe
para uma finalidade, ela vale por si mesma. E como tal, devem ser assim tomadas as
obras de arte. Embora Kant diretamente ndo tenha tratado do assunto especificamente
em relacdo as obras de arte, é possivel uma leitura extensiva a elas considerada como

objetos com grande potencial de produzir experiéncias estéticas relevantes.

Nesse sentido, qualquer anélise que investigue a relacdo de autonomia da
obra de arte em relacdo as intengcdes motivadoras do artista, tem como crivo necessario
a formulacdo levada a cabo por Kant, ainda que, repita-se, em sua teoria ele ndo tenha
se detido especificamente sobre a obra de arte. Talvez porque, como se vera adiante, ele
concebia toda e qualquer experiéncia estética como oriunda do sujeito, ndo residindo

jamais na coisa, na obra percebida.

O objeto da investigacdo kantiana € o juizo estético, definido por ele
como juizo de gosto, que no jogo entre a esfera dos sentidos e a esfera da razéo, entre a
inclinacdo pelo agradavel e o interesse da razdo pratica na realizacdo da lei moral, se
define como desinteressado. Ndo sendo um juizo de conhecimento, ele tem como
fundamento de sua determinacdo o subjetivo. O interesse estaria definido apenas
através da relacdo com a faculdade de julgar. O gosto, por sua vez, traduzir-se-ia na
faculdade de julgamento do belo. A inteireza do elemento subjetivo dimensiona-se pela
impossibilidade da sensacdo de prazer ou desprazer, no campo da representacao
empirica, ser associada ao objeto da percepcdo, mas sim no sujeito e o que ele faz com

essa representacdo, indiferente a existéncia do objeto (KANT, I, 2016, p.100).

E é exatamente por ser assim, que a faculdade de julgar ocupa posicao
dominante no sistema filoséfico de Kant, pois a ela incumbe fazer a mediacéo entre o
conhecimento tedrico e o conhecimento préatico, representados por natureza e liberdade.
Ao estético atribui-se uma posicdo especial entre a sensibilidade e a razdo, definindo o
juizo de gosto como livre e desinteressado. Para Kant, a satisfagdo pura e desinteressada

seria aquela experimentada pela representacdo da existéncia de um objeto, bastando tao
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somente 0 vivenciar desta representacdo para proporcionar o juizo de gosto, a definir se
0 objeto é belo ou ndo. Sem que haja qualquer relacdo de dependéncia do sujeito para
com o objeto, ou para com sua existéncia, mas apenas sendo suficiente sua

representacdo para provocar a sensagéo de satisfacdo (KANT, I, 2016, p.101).

Logo, o juizo sobre o belo por ser estético, ndo indica uma
caracteristica do objeto, mas um sentimento (Gefuhl) de prazer ou desprazer do
sujeito™. O sujeito desfruta do belo, estimulando uma interagdo ludica, resultado do
jogo livre entre a imaginacdo e o entendimento®. Daf porque o juizo de gosto pretende,
a despeito de qualquer aparente contradi¢do, erguer uma pretensdo de universalidade,
ainda que ele proprio seja inerente a subjetividade do sujeito. Desse modo, o prazer
estético surgiria de um jogo que em esséncia envolve a imaginacdo e a compreensédo
objetiva do objeto. Sendo assim, o belo ndo seria uma propriedade do objeto, que
ressairia de suas formas, de sua perfeita composi¢do, da harmonia de suas cores, mas,

sim, um sentimento do sujeito.

Eckart Forster, em andlise a obra de Peter Frederick Strawson sobre o
juizo estético em Kant, explica assim a reivindicacdo de validade universal do Juizo de

gosto:

Na cognicdo de qualquer objeto a imaginacdo e o entendimento co-
operam, o primeiro apreendendo e exibindo o multiplo que o juizo,
entdo, subsume sob um conceito proporcionado por este dltimo.
Contudo, se o objeto é também belo, entdo o juizo percebe na sua
reflexdo que esta subsungdo ndo esgota o objeto; ao invés disso, o0
entendimento e a imaginacgdo agora exercem um livre jogo, no qual a
capacidade da imaginacdo em exibir e a capacidade do entendimento

de conceituar vivificam-se e promovem-se uma a outra. A esse livre

1 Karl Philip Moritz “critica a ideia de que seja possivel utilizar a categoria do prazer como critério
distintivo entre o que € belo e o que é util, j& que os dois sdo ambos fontes de prazer. Sensacles
prazerosas surgem seja em presenca de objetos uteis (cuja utilidade provoca prazer), seja na frente de
objetos belos. Estas consideracfes eram dirigidas contra o filésofo berlinense Moises Mendelssohn, que
nas Consideracdes sobre as fontes e relagdes entre as belas artes e as ciéncias (1757) sustentava a opinido
de que o fim da arte fosse a capacidade de causar prazer. Moritz, em vez disso, acha que tanto o belo
como o util produzem prazer e, por isso, que ndo se pode recorrer a tal principio como critério distintivo
entre beleza e utilidade.” (SPEZZAPRIA, Mario. "A esséncia autbnoma da obra de arte na estética de
Karl Moritz", p. 238. In: Anais da VIII Semana de Orientacdo Filoséfica e Académica. S&o Paulo:
Blucher, 2014)

12 Para Han, “a imaginagdo ¢ a forca de reunir, em uma imagem unificada, os diversos dados dos sentidos
gerados pela visdo. O entendimento opera em um nivel abstrato superior. Ele unifica as imagens, fazendo
delas conceito”. O belo seria o resultado desse jogo livre entre imaginacdo e entendimento em uma
interacdo ladica harménica (HAN, B, C, 2019, p.32).
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jogo responde-se com o sentimento de prazer. Se expressa esse prazer
ao dizer que o objeto que suscita o livre jogo e o subsequente deleite
advindo dele é belo. Uma vez que supomos que a imaginacdo e o
entendimento existem em todos os seres humanos, supomos também
que outros sentirdo o mesmo prazer diante dos mesmos objetos e,
portanto, concordardo com nosso juizo. A aceleracdo de ambas as
faculdades (imaginacdo e entendimento) para uma atividade
indefinida e, no entanto, harmoniosa (gracas a representacdo dada),
[aceleracdo para uma atividade harmoniosa] tal como cabe a
cognicdo-em-geral [indeterminada e sem contetdo especificado] — eis
a sensacao cuja comunicabilidade universal é postulada pelo juizo de
gosto. (FORSTER, E, 2009, p. 18)

A principio, sob o viés da relacdo entre o artista criador e sua obra de
arte, a partir de sua criacdo, concebida muitas vezes com a intencdo deliberada de
promover o belo ou até o instigante, no momento em que o jogo livre da imaginacao e o
entendimento na percepcdo deste objeto artistico desencadeiam certo grau de
experiéncia estética no apreciador da obra de arte, qualquer motivacdo pratica ou
utilitaria pretendida pela intencdo do artista, em Kant restaria perdida. O objeto ao se
permitir contemplar, alcancaria o status de autdénomo, livre e desprovido de qualquer
interesse. E tanto maior o grau dessa experiéncia estética, maior serd a qualidade
exercida pelo Juizo de gosto, admitindo-se que 0 objeto possua o potencial de despertar
sentimentos sobre beleza. Uma beleza livre, divorciada de conceitos e significancia,
onde o movimento estético do prazer ocorre sem que algo seja necessariamente
compreendido. Por mais que o artista concentrasse seus esfor¢os na confec¢do de uma
obra capaz de invocar o mais alto grau de sentimento estético, ele ndo conseguiria
imprimir eficientemente isso na obra artistica, pois para Kant, ndo sdo os atributos do
objeto que determinardo 0 juizo estético, mas os atributos da imaginacdo e do
entendimento presentes no sujeito contemplador. O maximo que esse artista atingiria €

a obtencdo de um objeto com mais potencial de despertar 0s sentimentos estéticos.

Esse prazer desinteressado que ressairia da experiéncia estética
contextualizado no ambiente da producdo artistica constitui um importante fundamento
para a consolidagdo da teoria sobre a autonomia da arte. Porque no momento em que a

obra de arte, tomada como objeto de contemplacdo vem a ser elevada a apreciacao
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produzindo o sentimento estético no contemplador, muito além das expectativas do
préprio artista que a criou e desvinculada de qualquer finalidade ou motivo que
justifique sua existéncia, percebemos sua natureza autonoma. Ela, como veremos mais
adiante nas analises sobre a chamada arte engajada, mesmo quando deliberadamente
utilizada como veiculo de uma idéia, de uma mensagem, de uma conviccao politica ou
moral, apresenta-se resistente a se vincular a uma finalidade, a uma motivagéo. A obra
de arte, reconhecida como tal, encarna o ideal do prazer desinteressado, pois ndo se
presta como meio para atingir um fim, para alcancar algum objetivo ou para satisfazer
alguma necessidade. Ela é o préprio fim, o interesse se encerra nela mesma. Ndo temos
desejos ou pretensdes em relacdo a esse objeto. Para Kant qualquer interesse externo
que ndo se dirija ao objeto por causa dele mesmo torna impossivel a contemplacéo do
objeto em atitude estética e resultard num juizo de gosto parcial, ndo um juizo de gosto

puro®®,

Assim, a contemplacdo da obra de arte, para realizar-se plenamente em
consonancia com os elementos que proporcionam o juizo de gosto, depende de ser
percebida em atitude estética. A atitude estética pressupbe o exercicio do prazer
desinteressado. A contemplacdo em atitude estética nivela-se pela fruicdo do objeto em
si, independentemente de causas, significados ou objetivos. Aqui se revela a
experiéncia estética que em suma consiste numa experiéncia de percep¢do e num
sentimento. Esse sentimento que se denomina de estético encerra um lado positivo, o
gosto ou negativo, desgosto ou ainda prazer e desprazer. Em um ambiente onde
subsistam interesses e emoc0des a experiéncia estética € de dificil realizacdo. Essa é uma
assertiva particularmente interessante para a tematica da autonomia do artista em
relacdo a obra de arte. Veremos que a mitificacdo do artista ou a sua execracao por
motivos relacionados a sua conduta pessoal, s alcancara sua obra quando submetida a
elementos que excluem toda e qualquer atitude estética, vez que impulsionada por

julgamentos emocionais associados a uma causa.

A auséncia de finalidade encerrada no objeto artistico, pela teoria
kantiana da autonomia da arte, exclui também, a prépria figura do génio criador. Pelo
menos no sentido de que ele possa emprestar a obra de arte qualquer sentido proposital
para ser percebido na contemplacdo estética. Sua contribuicdo criativa acaba por ser

limitada aos aspectos formais da obra em si, atingindo no maximo acréscimos que

3 KANT, I, 2016, p. 119
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possibilitem embutir nela mais elementos que possam ser traduzidos em qualidades

estéticas capazes de despertar as contemplacOes e experiéncias estéticas.

Por outro lado, me parece que Kant ndo relaciona a idéia de
universalidade do juizo de gosto a pretensa universalidade de um objeto afirmado como
sendo belo. O que é universal em Kant é a formulacdo do Juizo de gosto e ndo os
atributos do objeto apropriados pela recepcéo do sujeito. Entdo, embora todos tenham a
imaginacdo e o entendimento, aptos a produzir a sensacdo de prazer, penso que as
representacdes e 0s conceitos que brotam do jogo livre, variardo conforme o grau e a
intensidade das experiéncias acumuladas pelo sujeito. Assim, ndo seria concebivel por
tal perspectiva, a existéncia de um objeto capaz de reclamar, de forma universal, a
denominacdo de belo, o que implicaria em afirmar que ele, indistintamente, provocaria

em qualquer observador, 0 mesmo sentimento de prazer.

1.3 - O belo e o sublime em Kant

Para Kant, ha dois tipos distintos de experiéncias estéticas: o belo e o
sublime'®. No belo, h4& um perfeito ajuste entre a imaginacdo e o entendimento,
extraindo-se dai a sua definicdo. O belo que vem da natureza tem forma de objeto, e este
deve ser considerado como exibicdo de um conceito indeterminado do intelecto. Sua

descricdo inicia 0 movimento estético do agradar, sem o compreender.

Ja a experiéncia do sublime se revela envolta em aturdimento e
proporciona ao sujeito uma reducédo de sua situacdo frente ao mundo, realca a infinitude
ao passo que fragiliza o observador. O jogo livre entre o entendimento e a imaginacéo
ndo comporta de maneira exata esse tipo de experiéncia estética. Por esse motivo, 0
sublime € aquilo que terrifica, causa espanto, admiracdo, pois ele € grandioso, diferente
e assustador. Ele esta presente em cada individuo quando este se depara diante das
coisas da natureza que o perturba, arrebata e a0 mesmo tempo o abala. J& o belo é tudo
aquilo que se encontra como um objeto, uma obra de arte, cuja sintese na razao é plena,
vez que em harmonioso acordo com o jogo livre da imaginacéo e o entendimento®™. A

questdo reside, com certo grau de controvérsia, em visualizarmos a experiéncia do

1 KANT, I, 2016, p. 140.
> FORSTER, E, 2009, p. 32.

24



sublime no ambiente da producdo artistica. Mojca Kuplen, pesquisadora hingara em
comentario & obra de Kant explica:

Em primeiro lugar, a conexdo entre o sublime kantiano e o valor
estético da arte contemporanea depende do pressuposto de que a teoria
do sublime de Kant permite a possibilidade de sublimidade artistica,
que, no entanto, ndo é tdo simples como se poderia pensar. Na
verdade, ha uma grande discordancia entre os estudiosos de Kant
sobre a possibilidade do sublime na arte. Essa discordancia se deve
principalmente a diferentes interpretacbes da teoria do sublime de
Kant. Aqueles que argumentam que nenhuma sublimidade pode ser
encontrada na arte enfatizam os critérios perceptivos do sublime, a
saber, que o sublime s6 pode ser ocasionado por objetos que sdo
avassaladores em tamanho e poder, produzindo assim um sentimento
de insignificancia fenomenal em nés. Como as obras de arte ndo tém
tais propriedades - elas tém limites definidos e ndo as consideramos
ameacadoras de forma alguma, elas ndo tém a capacidade de produzir
0 sublime (Guyer 1996, p. 264; Brady 2013, pp. 119-146). Por outro
lado, aqueles que defendem a possibilidade de sublimidade artistica
interpretam o sublime principalmente como uma atividade mental, que
ndo requer necessariamente a presenca de objetos externos (ou seja,
objetos de grande tamanho e poder). Essa visdo depende da afirmacéo
de Kant de que: "a verdadeira sublimidade deve ser buscada apenas na
mente de quem julga, ndo no objeto da natureza" (5: 256 p. 139).
Presumivelmente, isso implica que as idéias da razdo, especialmente
as idéias morais sdo suficientes para incitar o sublime. Visto que as
idéias da razdo podem ser expressas por meio de uma obra de arte
(como sugerido por Kant em sua teoria da arte e idéias estéticas), as
obras de arte podem suscitar sublimes. (KUPLEN, M, 2015, p. 116).

'® Traducdo livre minha: “First, the connection between Kantian sublime and the aesthetic value of
contemporary art depends on the assumption that Kant’s theory of the sublime allows for the possibility
of artistic sublimity, which however is not as straightforward as one might think. There is in fact a major
disagreement among Kant’s scholars regarding the possibility of the sublime in art. This disagreement
is mainly due to different interpretations of Kant’s theory of the sublime. Those who argue that no
sublimity in art can be encountered emphasize the perceptual criteria of the sublime, namely, that
sublime can be occasioned only by objects that are overwhelming in size and power, producing
thereby a feeling of phenomenal insignificance in us. Since art works do not have such properties - they
have defined limits and we do not find them threatening in any way, they do not have the capacity to
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Com efeito, o desenvolvimento do presente trabalho, considera a
possibilidade do sublime dentro do universo da arte e seu potencial de ser invocado
através da atividade artistica, precisamente assumindo a razdo como principal motor

para a construcao da experiéncia que realiza o sublime.

Seguindo, nesse sentido, ao buscar uma definigéo, a tradugdo por uma
imagem ou conceito, a razdo, diante da intensidade de uma experiéncia com o sublime
promove uma distensdo, uma percepcao de infinitude, um alargamento da imaginacao
na busca de uma totalidade que lhe dé significado. E ela ndo se apresenta e nem se
permite revelar de imediato, mas, precisa ser concebida pela imaginacdo por um

processo cognitivo que Kant denominou de juizo reflexionante:

A faculdade de julgar pode ser considerada ou como mera faculdade
de refletir segundo um certo principio sobre uma dada representacao,
com vistas a um conceito assim tornado possivel, ou como uma
faculdade de determinar, atraves de uma dada representagcdo empirica,
um conceito que serve de fundamento. No primeiro caso ela é a
faculdade de julgar reflexionante; no segundo, é a determinante. Mas
refletir(ponderar) é: comparar e interconectar dadas representagoes,
em vista de um conceito assim tornado possivel ou com outras
representacdes, ou com a sua faculdade de conhecimento. A faculdade
de julgar reflexionante é aquela a que também se costuma chamar de
faculdade de julgamento (facultas judicandi) (KANT, I, 2016, p. 27).

Essa ideia de infinitude, de ilimitacdo do objeto é evocada em nos
devido a capacidade limitada de nossa imaginacdo. Em Kant, a cognicdo € realizada por

meio de duas faculdades, a imaginacdo e o entendimento. O poder da imaginacao

produce the sublime (Guyer 1996, p. 264; Brady 2013, pp. 119-146).0n the other hand, those who argue
for the possibility of artistic sublimity interpret the sublime primarily as a mental activity, which
does not necessarily require the presence of external objects (i.e. objects of great size and power). This
view depends on Kant’s claim that: “true sublimity must be sought only in the mind of one who
judges, not in the object of nature” (5:256, p. 139).2 Presumably, this implies that ideas of reason,
especially moral ideas are sufficient to incite the sublime. Since ideas of reason can be expressed through
an art work (as suggested by Kant in his theory of art and aesthetic ideas), thus art works can elicit
sublime”
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apreende ou reuni o multiplo da intuicdo, e reproduz ou mantem em mente as
impressoes sensoriais apreendidas. Enquanto a apreensdo pode continuar infinitamente,
a compreensdo ou sintese da reproducdo, por outro lado, é limitada. Ou seja,
compreendemos os limites de um objeto percebido, mas no sublime, essa percepc¢éo nao
acompanha a imaginacdo que extrapola o conceito do objeto, e vai além, a invocar em

nos a ideia de infinitude, de assombro, de vastiddo ilimitada.

Assim, a experiéncia estética que temos quando estamos diante de um
objeto que revela nossa pequenez no universo e nossa natureza sensivel sente suas
limitagBes para representa-lo, devido a sua grandeza, sua forca e seu poder ameacador,
esta € a experiéncia do sublime. Também é uma relacdo de ameaca diante de uma
grandeza ou poder, nos quais pressentimos a preméncia de nossa aniquilagdo. O
sublime, na sua experiéncia, revela nossa dependéncia e pequenez enquanto seres
sensiveis diante da possibilidade do infinito, ao passo que também revela nossa
liberdade enquanto seres racionais. Aqui imprescinde para o vivenciar desta forma de
experiéncia estética um necessario distanciamento psiquico que € caracterizado por um
ambiente de contemplacdo onde estardo ausentes qualquer espécie de emocao ou

interesse.!’

O filésofo coreano Byung Chul Han, na obra, “A salvagdo do belo”, em
comentario a ideia kantiana, aponta que, no sublime a primeira sensacdo experimentada
pelo sujeito sera de desprazer e, ao passo que a razdo se amolda a ela, dentro do
possivel, daquilo que encontre uma definicdo, até suplantar o medo, o pavor,

revitalizando a interioridade, o deslumbramento do sujeito.

Ao contrario do belo, o sublime ndo produz uma complacéncia
imediata. A primeira sensacdo perante o sublime é, como em
Burke, a dor e o desprazer. E perigoso demais, grande demais,
para a imaginacdo. Ela ndo consegue conté-la, sintetiza-la em
uma imagem. Entdo o sujeito fica abalado e arrebatado, Nisso
consiste a negatividade do sublime. Ao se observar fendmenos
naturais perigosos, 0 sujeito se sente primariamente impotente.

Mas se toma coragem, por for¢a de “um tipo bem diferente de

Y REICHER, E. M, 2005, p. 49.
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autopreservagdo”. Socorre-se na interioridade da razdo, ja que,
diante de suas ideias de infinito, “tudo na natureza ¢ pequeno”

(HAN, B.C, 2019, p.34).

Na esteira de precisar a experiéncia estética que resulta no sublime, Kant
estabelece duas possibilidades para sua manifestacdo: o sublime matemético e o sublime
dindmico. Em ambos, a experiéncia do sublime consiste em um sentimento de
superioridade da razéo sobre a natureza, ao passo que nos aflige com lampejos de pavor,

aturdimento ou incompreensédo diante da imensidao do infinito.

O sublime matematico kantiano é aquilo que é absolutamente grande,
magnitude, grandeza que precede a propria quantidade (quantitas), que é uma categoria

do entendimento®®,

No caso do sublime dindmico, o sentido de superioridade da razédo em
relacdo a natureza se manifesta quando experimentamos as forcas naturais e dessa
experiéncia vivenciamos o carater brutal de seu poder, a poténcia de sua grandeza e 0
perigo que exala desta opuléncia. Mas, situados em uma posicdo de seguranca onde
nosso corpo fisico ndo estaria submetido ao risco imediato do poder que se contempla, e
com isso para a reflexdo sobre a dimensdo de nossa fragilidade no universo. O

distanciamento seria uma condicdo para que a razéo alcancasse a vivéncia do sublime.

Cumpre inquirir, portanto, onde reside o potencial de comocao presente
no sublime na medida em que ele ndo se define por si mesmo e ndo esta presente nos
objetos sensiveis, mas sim dentro de cada individuo. E também, sendo um produto da
razdo, porque ele se apresenta para a apreciacdo do sujeito de forma tdo avassaladora e
atordoante aos sentidos, caracterizando uma sensacdo que transcende o proprio objeto
através do qual o sublime restou revelado. Na arte, esse potencial, na medida em que se
substancializa nas contemplacGes das obras artisticas, pode revelar uma grande
dificuldade em conciliar a postulacéo kantiana de centralizar no sujeito a experiéncia do
sublime com a forca invocativa sensivel do objeto, na forma de uma obra de arte com
qualidades estéticas suficientes para suscitar a referida experiéncia. Em consequéncia a
essa possibilidade, surgiria uma clara hierarquia entre 0s objetos sublimes e belos a

sistematizar atributos de um e outro e, no ambiente da producéo artistica, o ideal do

8 KANT, I, 2016, p.144.
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génio criador em buscar a confeccdo de obras capazes de produzir esta ou aquela
sensagdo estética. E facil conceber isso e ndo se descarta que esse tipo de orientagio
exista como referéncia no mundo da arte, mas esse fato ndo retira da experiéncia
estética sua natureza autbnoma e ndo proporciona o controle do artista ou mesmo

orientacdo segura para ele acerca da obra que ir& produzir.

Tanto a concepcdo do belo e a do sublime, pressupdem experiéncias que
prescindem de finalidade. A auséncia de utilidade ou de um interesse direto na
contemplacdo artistica da a medida da formulacdo kantiana em sua teoria estética. A
percepcao do belo e a do sublime tem em comum o fato de ser um ato de consciéncia do
contemplador, antes de ser uma propriedade do objeto. Entretanto, distinguem-se
porque o sentimento do Belo tem seu fundamento no livre jogo entre a imaginacao e o
entendimento, enquanto o sublime € de ordem puramente intelectual, consistindo na

apresentacdo de um conceito indeterminado da razéo.

Desse modo, a autonomia da arte seria plena e livre de qualquer
finalidade. Persiste a questdo em saber se, em Kant, a experiéncia do belo ou do sublime
seria possivel de apropriacdo pela intencdo criadora do artista, que a despeito de
qualgquer motivacdo, pudesse imprimir na obra de arte, de forma deliberada, as
qualidades do belo ou do sublime, preservando o0s tracos originais de sua

intencionalidade.

Mas, ndo se pode olvidar que mesmo o objeto ndo sendo, em Kant,
dotado da qualidade original da beleza, é através dele que o entendimento e a
imaginacdo sdo despertados para a formacdo da sensibilidade estética que gera a
satisfacdo e o prazer decorrente do que foi experimentado pelo sujeito e, nesse sentido,
ha algum elemento relacionado a maior ou menor intensidade nesse despertar que pode
ser traduzido em determinada qualidade estética. E essa qualidade seja talvez o mais
precioso elemento para a obtencdo da validade universal, pretendida por Kant para o
juizo de gosto, estendida ao proprio objeto instigador do sentimento de prazer. Em certo
sentido, essa condicdo revitalizaria de forma muito contundente a natureza autbnoma da
arte e forneceria os elementos definidores do que seria uma obra de arte universal. Hoje,

a idéia de uma obra de arte universal, subsiste muito mais pela definicdo de instituicdo
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arte, do que propriamente em virtude de atributos estéticos presentes no objeto

artistico®®.

Como dito anteriormente, também é importante considerar que o jogo
livre entre 0 entendimento e a imaginacdo que resultard na experiéncia estética pode ter
um elemento qualitativo talvez determinado pelo grau de conhecimento do sujeito que
percebe o objeto. As chamadas qualidades estéticas podem ser percebidas de modo
diferente, e seguramente sdo influenciadas pelo grau de conhecimento do sujeito que,

em conjunto com a imaginacéo, resulte na producdo do sentimento estético.

Do mesmo modo, em relacdo as qualidades da obra de arte em si, para
além das definicbes da instituicdo arte, talvez seja possivel imaginar-se que, a
experiéncia estética gerada na contemplacdo de um objeto com muitas qualidades
estéticas, mesmo diretamente determinadas, conforme Kant, pela imaginacdo e o
entendimento, tenham influéncia no grau e intensidade do sentimento estético
produzido. Sob essa perspectiva, haveria certa relativizacdo da autonomia, pois
permitira um deslocamento do sujeito, portador dos atributos que possibilitam o prazer
estético em direcdo ao objeto, com suas ressaltadas qualidades estéticas, e, a aludida

subjetividade que marca o juizo de gosto, resultaria diluida na forma objetiva do objeto.

1.4 — Critica a autonomia da arte

A luz das idéias de Kant, o fildsofo contemporaneo Peter Burger, na obra
“Teoria da Vanguarda”, a propodsito da expressdao autonomia da arte, em acentuada

critica, escreve:

19 José Pedro Antunes, em notas da traducdo feita da obra de Peter Burger, Teoria da Vanguarda,
assevera: “Institui¢do arte ¢ um conceito central na teoria de Peter Burger. Que a arte tenha voltado para
0s museus, que os happenings dos dadaistas s6 possam ser mesmo reproduzidos como acontecimento
midiatico nos anos 1960, que as neovanguardas tenham sofrido 0 mesmo revés sofrido décadas antes
pelos movimentos que as inspiraram, todos esses fatos fazem ver que, sem a compreensdo da arte como
instituicdo social, estaremos fadados a uma infindavel repeticdo dos mesmos surtos revolucionarios e a
repetir o mesmo inevitavel fracasso. E, se isso é verdadeiro para a arte, tanto mais o sera para a vida, onde
mais palpavelmente se sentem os efeitos negativos das atitudes meramente anarquicas, da postura candida
daqueles que acreditam poder ajudar a mudar o mundo com seu voluntarismo.

A compreensdo desse carater institucional permite divisar a moldura que determina a recepgao das obras
de arte. Uma questéo elementar, acerca de um poema, por exemplo: como saber se aquilo é um poema? O
que determina ser ou ndo arte uma das hoje chamadas “instalagdes”? Um objeto colocado no museu por
Duchamp, a roda de uma bicicleta ou um urinol, s6 passa a ser visto como arte por ocupar um espago
institucional: o urinol é exposto num museu, encimado por um titulo, “fonte”, e trazendo a assinatura do
seu suposto autor, R. Mutt (BURGER, P, 2017, p. 239).
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Resumindo: a autonomia da arte € uma categoria da sociedade
burguesa. Ela permite descrever a ocorréncia historica do
desligamento da arte do contexto da préxis vital, descreve o fato de
que, portanto, uma sensibilidade ndo comprometida com a
racionalidade de fins pode se desenvolver junto aos membros das
classes que, pelo menos temporariamente, estavam livres da pressao
da luta cotidiana pela sobrevivéncia. Ai reside 0 momento de verdade
do discurso da obra de arte autbnoma. No entanto, o que essa
categoria ndo consegue abarcar é que esse desligamento da arte do
contexto da praxis vital representa um processo historico, vale dizer,
socialmente condicionado. E, nisso, justamente, consiste a ndo
verdade da categoria, 0 momento da deformacédo, que é préprio de
toda ideologia — contanto que se use esse conceito no sentido da
critica da ideologia do jovem Marx. A categoria da autonomia nao
permite compreender o seu objeto como tendo se tornado histdrico.
Na sociedade burguesa, a relativa dissociacdo da obra de arte em face
da préaxis vital se transforma, assim, na (falsa) representacdo da total
independéncia da obra de arte em relacdo a sociedade. A autonomia é,
por conseguinte, uma categoria ideoldgica no sentido estrito da
palavra, que congrega um momento de verdade (descolamento da arte
da préaxis vital) e um momento de ndo verdade (hipostasiar esse estado
de coisas, produzido historicamente, como “esséncia” da arte)

(BURGER, P, 2017 p. 109.)

Segundo Burger, nisso reside o traco ideoldgico em Kant: a pretensdo do
juizo estético ao desinteresse, aliado a sua pretensdo a universalidade, oculta uma forma

maior de interesse em relacdo ao conflito social entre a nobreza e a burguesia:

Além disso, fica claro que, com sua exigéncia de universalidade do
juizo estético, Kant tampouco leva em consideracdo 0s interesses
particulares de sua classe. O tedrico burgués assevera imparcialidade
também frente aos produtos do inimigo de classe. Burguesa, na
argumentacdo kantiana, é exatamente a exigéncia de validade

universal do juizo estético. E caracteristico da burguesia em luta
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contra a nobreza feudal, como estamento que representa interesses
particulares, o pathos da universalidade. O estético é declarado
independente por Kant ndo so da esfera do sensivel e do moral (o belo
ndo é nem o agradavel nem o bem moral), como também da esfera do
tedrico. A especificidade logica do juizo de gosto consiste em
pretender efetivamente validade universal, é claro que ndo uma
universalidade logica segundo conceitos, porque, do contrario, a
necessaria aprovagdo universal poderia ser conseguida através de
provas (BURGER, P., 2017, p. 103).

Em Kant, a ambicionada universalidade do Juizo estetico esteia-se na
confabulacdo entre a imaginacdo e o entendimento, presentes em qualquer pessoa,
constituindo-se no uso da faculdade de julgar a qual cabe realizar a mediacdo entre o
conhecimento tedrico e pratico. Segundo Burger, isso forneceria uma finalidade da
natureza que “ndo so6 permite ascender do particular ao universal, como também intervir
de maneira préatica na realidade” (BURGER, P, 2017, p.104). Ele acredita que a suposta
liberdade do artista ao criar sem se ater a qualquer finalidade, como o ideal da criagédo
artistica, ao passo que reforca o conceito de autonomia da arte, por outro lado desnuda
uma postura perceptivel no modo de atuacdo do artista, resultado de um
condicionamento social histérico, a produzir obras que representam realidades
totalmente independentes da sociedade. Dai, como uma ideologia, a arte na sociedade
burguesa é semelhante a religido, sob a acepcdo de ideologia, por conta de sua
separacao radical com a esfera das lutas cotidianas pela existéncia (BURGER, P., 2017,
p. 27). A partir do momento que ela é produzida sem 0 compromisso de expressar uma
finalidade, uma motivacdo real e pratica, ela alienaria o artista no fazer artistico e o
fruidor no momento de sua contemplacdo. E é exatamente essa dissociacdo da arte,
atribuida e empreendida pela sociedade burguesa, que vem a tornar-se a propria
concepcao de arte, no seio desta sociedade, dissimulando-a através de seu status de
autdbnoma.

Em certa medida, Burger parece exigir que o artista ndo possa ser alheio
as vicissitudes e embates provocados pela existéncia e pela opressdo da realidade e, de
igual modo sua atividade ndo deve internalizar o discurso da arte sem finalidade, pois
ISSO acarreta sua inteira separacdo e distanciamento da realidade vigente. Nisso reside o

caréater ideoldgico da arte sem finalidade.
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E certo que a composicio da obra de arte sem qualquer
comprometimento com uma finalidade, com uma destinagdo ou motivo faz transparecer
uma assombrosa liberdade que distingue o oficio artistico de qualquer outro. Mas, para
Burger, é exatamente nesse aspecto que a propalada autonomia da arte assume a
aparéncia de uma ideologia burguesa. Sob o pélio desta liberdade, sob a auséncia de um
compromisso com a vida real, a arte servird tdo somente a ordem vigente que dela se

beneficiara.

Os movimentos de Vanguarda também se colocaram contrérios a
concepcao de arte e a ideologia burguesa, produzindo manifestagdes que emergiram
como reacdo ao entdo status da arte autbnoma, contemplando sua autonomia numa
diregcdo oposta, que privilegiou o retorno dessa esfera social a praxis vital da sociedade,
ndo como forma de integracdo, mas como acao sobre a realidade e reflexdo acerca da
funcdo social da arte. O empreendimento vanguardista nesta direcdo, no entanto, ndo
teve éxito, pois a intencdo de superar a distancia entre arte e pratica social jamais foi
concretizada, restando substituida pela falsa ideia de sua realizacdo com o advento da
indUstria cultural®®. Pode-se dizer, portanto, que esta superacdo da distancia entre arte e
praxis aconteceu num plano ideologico, amparada ainda pela pretensa liberdade na
producdo da arte e a dissociacdo profunda que se deu, de fato, entre produtor e receptor.
Além disso, a producdo e a recepcdo do artefato artistico atestam também para um
rompimento com o carater individualizante da arte burguesa. Este rompimento,
entretanto, ndo consistiu em um movimento contrario a socializacao da arte e do artista,
mas sim em uma completa transformacdo da concepcdo artistica e de sua
experimentacdo. A vanguarda, na medida em que reagiu ao status da arte burguesa,
acabou por negar também todos os principios apontados por Birger como essenciais
para a arte autbnoma, caminhando, novamente, ndo para seu contrario, uma espécie de

engajamento social, mas sim para uma completa transformacéo da concepcéo artistica.

A vanguarda tenciona a superacdo da arte autdbnoma, no sentido de
uma transposicdo da arte para a praxis vital. Tal fato ndo ocorreu e, na
verdade, nem pode ocorrer na sociedade burguesa, a ndo ser na forma
da falsa superagdo da arte autdnoma. Que exista essa chamada “falsa

superacdo”, eis o que atestam a literatura de entretenimento e a

2 ADORNO, Theodor W, 1985, p.114
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estética da mercadoria. E efetivamente pratica uma literatura que tem
por objetivo, antes de mais nada, impingir ao leitor um determinado
comportamento de consumo; mas evidentemente, ndo no sentido
como o entendiam os vanguardistas. A literatura €, aqui, ndo um
instrumento de emancipacdo, mas de sujeicdo. Algo semelhante se
pode dizer da estética da mercadoria, que trata a forma como mero
estimulo para levar o comprador a adquirir produtos que ndo lhe sdo
Uteis. Nela também a arte se torna pratica, mas de forma subjugadora.
A referéncia concisa pode mostrar que, do ponto de vista da teoria da
vanguarda, também a literatura de entretenimento e a estética da
mercadoria se tornam compreensiveis como formas da falsa superacdo
da instituicdo arte. Na sociedade do capitalismo tardio, intencdes dos
movimentos histéricos de vanguarda sdo realizadas com sinais
invertidos. A partir da experiéncia da falsa superacdo da autonomia,
sera necessario perguntar se, afinal, uma superacdo do status de
autonomia pode ser mesmo desejavel; e se a distancia que separa a
arte da praxis vital, antes de mais nada, ndo garante a margem de
liberdade dentro da qual alternativas para o existente passem a ser
pensaveis (BURGER, P, 2017, p. 123).

De igual modo, Burger sugere que o surgimento da estética enquanto
disciplina filoséfica, em termos, e, na medida em que se afirma como teoria dominante
na sociedade burguesa, impede a possibilidade de uma arte politizada, ja que a prépria
definicdo do estético passa a se ancorar na nocdo de desinteresse. Ao se distanciar da
vida cotidiana da realidade social, a arte incorpora a ideologia burguesa, pois vai separar

0 homem das lutas sociais necessarias a transformacéo do real®,

Mas, essa forma de pensar, para ter validade como pretende o
contemporaneo pensador alemao, parece depender de uma caracterizacdo da vida social
como necessariamente engajada ou admitir a relacdo do individuo com a arte e a cultura
de uma forma determinista, mecénica. Kant traz impregnado no seu pensamento
filos6fico uma inescapavel pulsdo de vida, e a arte, mesmo autdbnoma, ndo exclui de si a
presenca da vida, imergindo assim, de forma natural na realidade social onde ela for

produzida. Em Kant, o ideal da arte organica remete a nocdo de uma obra que possui

2! BURGER, P, 2017, p.100
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dentro de si a poténcia da vida, uma regra atribuida pela propria natureza e ndo a
simples delimitacdo da forma, através da repeticdo (KANT, I, 2016, p.205). A
conotacdo disto sob o prisma de quem vai trilhar o caminho da arte, como criador,
remete a uma condicdo de insuperavel originalidade a ser tomada como ideal na
realizacdo dos objetos artisticos. O que para Burger se traduz em alienagdo do artista
das lutas sociais, € para Kant, o exercicio pleno do talento artistico a partir de regras

fornecidas pela natureza.

E dessa maneira, que, a0 passo que exterioriza a autonomia, Kant
concebe a liberdade como condigdo insuperavel para a criacdo artistica, na medida em
que, a obra de arte, para ser chamada como tal, pressupde a producdo de algo por meio
da liberdade, do arbitrio que toma a razdo por fundamento de suas agdes (KANT, I,
2016, p.201). Ou seja, a beleza ressairia como um desfrutar da liberdade necessaria a
autonomia, através dos principios morais. A liberdade, exercida a partir das categorias
do Bem e do Mal proporcionaria o perfeito ambiente para a autonomia como o ideal em
Kant.

Marcuse critica tal posi¢do, por negar aos sentidos “a fungdo de 6rgaos
cognitivos nao so6 exclusivamente, nem sequer primordialmente”.22 E assim, ndo se

concebe a liberdade a percepcéao sensorial.

Sobre esse tema, Vasconcelos em comentario a obra de Marcuse, assim

leciona:

Marcuse objeta que a liberdade ndo tem percepcdo sensorial e apela
para uma solucdo de compromisso com Kant, rebatendo a
demonstragdo para um campo “indireto”, simbolico ¢ per analogiam.
Desliza sua doutrina de sensualidade (sensibilidade) em conotagdo
com sensualismo, “como expressdo ndo so6 da gratificagdo instintiva
(especialmente sexual), como a percep¢do sensorio-cognitiva e sua
representacdo (sensacdo)”. A forma pura do objeto a que persegue a
sensacao independentemente da sua matéria (fenémeno como intui¢do
empirica), ou do seu propoésito (intencionalidade sem intento), exige a

imaginagdo para representd-la. (...) A arte fica abandonada ao

22 MARCUSE, H, 1968, p. 164
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principio do prazer, como processo, talvez, “para a reconciliagdo
erética do homem e da natureza, onde a ordem € beleza e o trabalho é
a atividade ludica”. A imaginacdo, porém, como terceira faculdade
mental, lanca a ponte de entendimento do conceito kantiano, “onde a
dimensdo estética € o meio onde os sentidos e o intelecto se
encontram”, repetindo a nocdo central da Estética classica, onde a
“verdade da arte ¢ a liberdade da sensualidade (sensibilidade), através
da sua reconciliagdo com a razdo”. Conclui Marcuse que, na
imaginacdo estética, a sensualidade gera principios universalmente
validos para a ordem objetiva. Embora sensual e, portanto, receptiva, a
imaginacdo estética € criadora: numa livre sintese da sua propria
criagdo, ela constitui a beleza. As duas principais categorias
definidoras dessa ordem sdo “intencionalidade sem intento” e
“legitimidade sem lei”. Elas circunscrevem para além do contexto
kantiano a esséncia de uma ordem verdadeiramente ndo repressiva
(VASCONCELOS, P, 1970, p. 77).

Em certa medida, a liberdade, em toda a sua extensdo que inclui mesmo a
opcdo de produzir uma obra cujo conteddo possa exprimir uma concep¢do moral,
politica ou social, é indispensavel na licdo kantiana para o exercicio da criatividade
artistica. O que ressai como fundamento da autonomia da arte é que o modo de
apropriacdo pelo publico vai ocorrer, muitas vezes, para além da intencéo do artista. Em
outras palavras, no ato de criar, mesmo que o artista opte por buscar a producédo de uma
arte comprometida com a sua realidade, buscando fugir da alienacdo politica ou social,
sua obra pode resultar em algo, que na contemplacdo resulte distante da intencédo

criadora.

1.5 - A esséncia revolucionaria da arte

O crescente florescer das idéias socialistas e outras posices voltadas a
confrontar o modelo social e econdmico oferecido pelo capitalismo resultaram em
severas criticas a concepcdo da arte pela arte e sua aludida autonomia a partir da
chamada finalidade sem fim de Kant. Surgiu o conceito de arte engajada como

contraposicdo a arte autdbnoma a revitalizar a idéia de que ela, como criagdo humana,
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ndo poderia ser dissociada da pratica cotidiana, da vida real com seus problemas e

implicagdes existenciais.

Mesmo a despeito do apelo e da imensa carga de seducdo trazida pelos
defensores da arte engajada, a discussdo que realgcava conteudos estéticos, resultava, na
visdo dos tradicionalistas, em uma concepg¢do da arte bastante restritiva e tendente a
tolher até mesmo a criatividade do artista, pois a producdo de uma obra de arte engajada
afrontaria o elemento criativo do artista para exercer o seu oficio sem vinculacbes ou
compromissos. Ela perderia assim, o inusitado, pois 0 motor da atividade criativa estaria

limitado por um discurso, uma justificativa politica, social, ou ideolégica®.

Por seu turno, os defensores da arte engajada sustentam que a arte é 0
retrato do real e dele ndo se dissocia. A atividade criativa é intrinseca as condicdes
materiais que compde a existéncia do artista e, naturalmente, ela se estabelece como
veiculo natural as manifestacbes e anseios do seu artifice criador. A arte seria a
expressdao das idéias do artista, o veiculo de sua afirmagdo como individuo, o
instrumento para imprimir mudangas sociais e promover uma sociedade mais justa e
menos cruel. Interessante notar que a teoria expressivista encontra eco fecundo no

ambiente fornecido por esta visdo sobre a arte.

O discurso da vanguarda em muito ambicionou essa aproximacao entre a
atividade artistica da realidade social, das coisas humanas que delimitam a vida em
sociedade situando a arte como meio de expressdo individual ou coletiva das
insatisfacGes, dos desejos de mudanca, das angustias, colocando esses sentimentos
como matéria prima inspiradora das obras artisticas. O aspecto da autonomia, no sentido
kantiano, é completamente superado pela visdo engajada da arte, na medida em que ela
brotaria como uma forma de realizacdo humana dirigida, associada a uma finalidade

social, politica ou cultural.

De uma forma objetiva, parece ser na literatura que o evento de arte
engajada teria mais elementos para se contrapor a construcdo filoso6fica da autonomia da
arte. Mesmo admitindo que o engajamento possa ocorrer nas artes plasticas, onde as
intervencdes plasticas de quadros e pinturas sdo capazes de estampar conteudos
politicos ou de manifestar inconformismos, seria na literatura, com o escritor sendo

dotado de uma ampla riqueza de instrumentos de significacdes (a palavra escrita), onde

2 ADORNO, Theodor W, 2017, p.81
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teriamos a maior mostra de uma cria¢do que mais aproximaria a arte de estar imbuida de

uma conotagdo genuinamente engajada.

Adorno designa muito claramente os limites entre a conduta
tendenciosa de agir sob a justificativa de uma crenca politica, religiosa, ideoldgica
usando a atividade artistica como veiculo, daquela caracterizada pelo florescer de uma
consciéncia propria e manifesta, presente no engajamento. Isso, ndo pode também ser
encarado como uma reducdo estagnante no papel da obra de arte, pois, segundo Adorno,
toda arte auténtica e toda filosofia verdadeira jamais esgotaram seu sentido em si
mesmas por estarem imersas no processo vital da sociedade onde foram concebidas.?
Essa imerséo, certamente concede a elas uma dinamica de interpretacdo e percepcao que

as liberta de qualquer limite conceitual em seu processo de criagéo.

Isso ressai de forma nitida em Brecht®, que para Adorno, na sua
producdo artistica empenha-se a construir personagens situados em cenarios
representativos onde as formulacdes intelectuais do texto teatral buscam desnudar a
sociedade, revelando através de cria¢cbes marcadas pela intensa crueldade, visceralidade
e violéncia das situacdes cotidianas, o que seria de fato a sociedade verdadeira, repleta
de valores questionaveis, inclemente com o individuo e despida de qualquer glamour.
Em Brecht, a composicao teatral despreza o sentimentalismo, a fantasia, as tramas
cheias de ilusbes e dramaticidade empostada, ja incorporadas nas escolas de formacao
do Teatro ao longo da histéria por personagens crus, com uma humanidade exacerbada
a denunciar as mazelas trazidas pela exploracdo selvagem presente na sociedade
industrial e assim fazendo emergir contundente critica ao capitalismo. Nesse ponto
especifico de ser instrumental critico ao capitalismo, para Adorno, essa seria uma
postura que, em muitos pontos, beiraria o pueril, pois se afirma no mundo com a
pretensdo alienante de pleitear validade social oponivel como modelo de orientacdo
politica e assim, pulverizando-se e sacrificando todo e qualquer procedimento de
individualizar a estética. A arte restaria diminuida em sua poténcia, limitada pela

obsessiva necessidade de ser instrutiva socialmente, a reforcar uma pedagogia de

2 ADORNO, Theodor W, 2017, p.82.

> Berthold Brecht, destacado dramaturgo, poeta e encenador alemdo do século XX. Seus trabalhos
artisticos e tedricos tiveram profunda influéncia no teatro contemporéaneo, tornando-o mundialmente
conhecido a partir das apresentacdes de sua companhia o Berliner Ensemble realizadas em Paris durante
0s anos 1954 e 1955 (PEIXOTO, Fernando. Brecht Vida e Obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1974. 228
Edic¢do, p.21).
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orientacdo e resisténcia politica, perpetuada no esquematismo gerado por este modelo

de criagdo literaria®.

A obra de Brecht, ndo obstante a critica de Adorno que ainda assim néo a
enxergava como manifestamente engajada, foi repetidas vezes tomada como paradigma
da producdo de uma literatura com alta qualidade artistica, mas com o conteudo de
protesto e veiculo para a expressao de uma posi¢do politica.

Para Burger, Brecht, embora classificado como um vanguardista, ndo
compartilhava com a intencdo de parte de seus representantes de destruir a instituicao

arte, mas muda-la:

O fato de definir a arte como um fim em si mesmo, mantendo assim
uma categoria central da estética classica, somado a sua vontade ndo
de destruir a instituicdo teatro, mas de transforma-la, torna clara a
distincia que o separa o jovem Brecht dos representantes dos
movimentos historicos de vanguarda. O que o aproxima destes é, por
um lado, uma concep¢do da obra, na qual os momentos individuais
ganham autonomia (esta € a condicdo para que o distanciamento possa
afinal surtir efeito), e, por outro lado a atencdo dedicada a instituicdo
arte (BURGER, P, 2017, p.195).

J4 a obra de Kafka?’, tem uma idiossincratica posicao nesta polarizacéo
entre obra autbnoma e obra engajada, pois em sua abordagem esta bem distante de ser
considerada literatura de engajamento, com sua predilecdo pelo estranho, sua constante
atmosfera de clausura, repleta de imagens a evocar o grotesco, o inexplicavel absurdo
da existéncia ordinaria e prosaica; ainda assim, ndo precisaria de nenhum esfor¢co maior
para suscitar no leitor, impactantes condutas de reflexdo e mesmo espanto, muito mais
eficazes do ponto de vista da formacdo de uma consciéncia critica sobre a sociedade do
gue muitas outras obras, deliberadamente declaradas como engajadas. E com todas estas

possibilidades ainda mantém preservada, sem concessdes, uma acentuada valoracao da

%6 ADORNO, Theodor W, 2017, p.84
%" Franz Kafka, escritor tcheco de obras como A metamorfose e O processo.

39



beleza artistica a desencadear experiéncias puramente estéticas na contemplacdo da obra
Kafkiana.

Mas, se em sua definicdo, a arte engajada se ressente de flertar sempre
com o risco de se tornar mera manifestacdo panfletaria, ela por outro lado, recrudesce
seu antagonismo frente a idéia da autonomia fustigando o fato daquela conter na sua
formulacdo tedrica a concessdo para a existéncia de uma obra de arte sem qualquer
comprometimento com a realidade concreta, que ndo seja provocar prazer ao
contemplador. Esse irresistivel elemento, despido e divorciado da opressdo do real, da
vida e suas dificuldades materiais, seria de apelo facil no processo de manipulagdo das
massas e assim favoreceria as praticas mercadoldgicas associadas ao consumo na
sociedade industrial. Entdo, ao contraporem-se a isso, 0s defensores da arte engajada
colocam-se como dotados de uma integridade moral e ética que ndo seria possivel de ser
exercida ou mesmo manifestada na producdo de uma obra de arte autbnoma, livre de

qualquer justificativa impactante na sociedade.

E claro que diante de tal posicdo, ndo ha como negar que nessa Visio
exista um forte conteudo revolucionario, que ambiciona a estruturacdo de uma nova
vida e nova sociedade, a partir da postura de quem interiorizou os efeitos da obra
artistica. Mas a intencdo do artista restaria inteiramente preservada? Seu engajamento e
sua postura diante da sociedade poderiam ser transmitidos a obra de arte por ele criada?
O artista que se afirmasse como revolucionario teria éxito em caracterizar sua obra de

igual maneira mesmo que esta esteja evidente na sua atuacdo social?

Nesse sentido, em rapida reflexdo é possivel supor que a assinatura do
artista através de um estilo de composicdo de formas, de uso comum de elementos
criativos e até de temas possa criar uma identificacdo na sua obra de um componente
identificador que aglutina sua producdo artistica e a torna classificavel. No entanto, essa
propriedade ndo é comunicada a leituras, fruicdes, significados ou mensagens que ele
deliberadamente tenha imprimido na obra de arte e 0 mais provavel € que todo esse
contetdo intencional destilado pelo artista ndo permaneca e as vezes sequer seja
percebido pelo apreciador de arte. Por exemplo, podemos identificar uma pintura de
Van Gogh, de Picasso, Matisse, Renoir ou até uma escultura de Michelangelo, mas
perceber de forma absoluta a intencdo de cada um deles e até se haveria alguma
intencdo de transmissdo de alguma idéia ou mensagem, é tarefa muito dificil. Mesmo

nas formas de arte mais representativas onde o exercicio mimético é a tdnica de sua
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producdo, ndo é possivel de maneira indubitivel estabelecer uma Unica interpretacao

desta obra.

O papel revolucionéario da arte parece estar desvinculado da intencéao
criativa do artista. Pelo menos, ndo € plenamente apropriavel na feitura da obra de arte.
E, quando isso, tanto mais se aproxima de ter um conteldo engajado e doutrinador,
tanto mais se distancia da ideia de arte, tornando o artefato artistico algo distante da
definicdo de obra de arte. H& que perquirir entdo, se, sendo autbnoma, livre nas
concepcdes e experiéncias produzida nos apreciadores, se ela, por si s, unicamente

pelo proporcionar da experiéncia estética poderia ser revolucionaria.

Esse aspecto, que resgata a possibilidade de um ato revolucionario
inconsciente por parte do artista criador (como ambicionado pelo surrealismo) é questao
que se insinua no embate entre a postulada autonomia da arte e sua forma engajada, apta
a ser instrumento de transformagdo social. Quando se analisa uma obra tipicamente
produzida com um vies de critica social ou a um sistema politico, como por exemplo, a
Guernica de Pablo Picasso, € necessario perpassar ndo s6 a motivacdo do artista e seu
papel no contexto histérico da época em que a obra foi produzida, mas também indagar
se 0 potencial estético puro da obra vai transcender estas motivacdes e para alem do
tempo e contexto, impactar esteticamente os diversos contempladores que a ela se
dirigirem. Embora a intencdo do artista possa estar declarada (no caso de Guernica,
seria um critica ao fascismo alemao e um alerta ao poder destruidor da guerra) e até
influenciar as primeiras abordagens da obra, o seu carater estético ndo estara limitado a
tais motivacOes. A beleza que emana da obra, ndo se condiciona a qualquer mensagem,
critica ou denuncia buscada pelo artista ao cria-la. E a forma inversa desta dinamica
também é possivel. Ha obras criadas sem qualquer intencdo revolucionaria que assim
foram apropriadas e serviram como motivacao as causas e ideais, muitas vezes, bastante

distantes das proprias convicgdes do artista criador.

Marcuse, alerta para o cuidado que se deve tomar com a arte engajada,
pelo fato de, quanto mais declaradamente politica ela for, menos sera sua capacidade de
promover uma atitude consciente capaz de alterar o status quo dominante. Ele
desvincula qualquer finalidade politica da arte a partir de seus destinatarios e também
em relacdo ao artista criador, preconizando, com certa influéncia da teoria formalista,
que o seu atributo politico seria uma propriedade da forma estética. Ou seja, as idéias

socialis e politicas ndo seriam determinadas pela coletividade receptora da obra de arte, e
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tampouco conseguiria conter deliberada orientacdo pessoal buscada pelo artista ao criar
sua arte. Na composicdo da obra, na forma estética nela percebida, residiria a latente

possibilidade da experiéncia revolucionaria®®.

Nesse sentido € oportuno o comentéario de Juliana Castro Chaves e

Daviane Rodrigues Ribeiro sobre a arte revolucionéria em Marcuse:

A arte pode ser revolucionaria em varios sentidos. Em sentido restrito,
quando apresenta uma mudanca radical no estilo e na técnica
(vanguarda), “antecipando ou refletindo mudangas substanciais na
sociedade” (Marcuse, 1977/1999, p. 12), como aconteceu com o0
expressionismo ¢ o surrealismo, que “anteciparam a destrutividade do
capitalismo monopolista” (p.12). Mas também a arte pode ser
revolucionaria em sua configuracdo estética, quando apresenta
auséncia de liberdade do existente e indica as forgas que se rebelam
contra isso; quando rompe com a realidade reificada e aponta
horizontes de transformacédo; quando subverte as formas de percepcéo
e compreensdo e deixa transparecer um teor de verdade, de protesto e
de promessa na linguagem e na imagem. Dentre os exemplos dessa
estética revolucionaria, o autor menciona a obra As afinidades
eletivas, de Goethe, que apresenta a denlncia da realidade existente e
deixa aparecer a imagem da libertacdo, e as narrativas de Beckett e de
Kafka, que ddo forma ao conteido, o qual aparece transformado,
alienado e mediatizado. (Chaves, J. C. & Ribeiro, D. R, 2014, p.14-
15).

O contetdo verdadeiro da arte se concentraria em sua capacidade de
romper com o real, de estabelecer uma alternativa criativa e até fantasiosa da vida
pratica. A arte criaria um mundo proprio e ficcioso promovido pela criatividade
artistica, mas que se revela como o mundo verdadeiro, exatamente por transcender a
realidade do mundo material. E o artista como o artificie desta realidade transcendente,
fantasiosa, por mais que ambicione transpor para a sua criacdo 0s ideais que lhe

inspiram, ird fracassar nesse intento quando produzir auténtica arte, pois esta se prestara

% MARCUSE, H, 1999, p. 14
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sob o irresistivel apelo de uma liberdade incontrolavel, a provocar diversos sentimentos

e aprecos para além de sua vontade criadora®.

Esta visdo, mesmo destacando o conteudo revolucionario da arte, ndo
nega sua autonomia como esséncia, pois, o referido potencial de promover mudancas
em quem vivencia sua manifestacéo, seria algo imanente dela mesma, num esboco de
inteira liberdade capaz de indicar realidades criadas sob a for¢a da imaginagdo do
artista. E, de tal modo, esta afirmacdo a ressaltar sua natureza autbnoma também é
inequivocamente contraria a concep¢do de uma arte engajada, vinculada inteiramente a

uma classe social e dela ser veiculo de posic¢Ges politicas.

Entretanto, ndo se vislumbra de forma clara nesse entendimento se a
realidade social do artista seria um componente determinante de sua produgéo, porque
ainda que a arte tenha em si mesma os atributos da mudanca, qual seria a medida de

contribuicdo de quem a criou para a formacéo de tais atributos?

Como fendmeno criativo do humano, se a obra de arte consegue trazer na
sua forma e definicdo para o mundo real, elementos da existéncia do artista, de suas
convicgOes, entdo ela atenderia a fungdo de ser meio de divulgacdo das idéias de uma
classe e assim, ndo seria autbnoma. Mas, se 0 modo, a forma com que ela se apresenta a
apreciacdo estimula percepcoes, sensacdes e a aludida experiéncia estética, para muito
aléem da intencdo de seu criador, muitas vezes conotando imagens que a ele, no
momento da criacdo sequer lIhe ocorriam, entdo a autonomia estard revitalizada e

marcara definitivamente a natureza da arte.

Ou o artista, como elemento motivador tem o ideal do belo como norte
de sua atividade ou tem a tese, a defesa, na forma de sua criacdo, de uma idéia
filosofica, politica, religiosa ou social. Nos dois casos, ha uma dificil conciliacdo entre
as distintas intencOes a afastar ou aproximar o conceito de autonomia e da mesma forma

o0 exercicio pleno da liberdade criativa, tanto quanto se adotar uma ou outra posicéo.

A dificuldade de compor arte com finalidade (engajada) e arte sem
finalidade (desinteressada) € um traco enigmatico que macula o objeto artistico
significativamente em relacdo as suas qualidades estéticas. Realcar na obra uma posicédo
politica ou outra, associada a vida em sociedade, parece afastar na mesma propor¢éo, 0s

atributos de beleza produzidos por ela. Realizar uma obra, deliberadamente, que seja ao

% MARCUSE, H, 1999, p. 29
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mesmo tempo, bela e estimulante de sensacfes estéticas e com uma tese politica ou
filosofica bem delineada, ndo é tarefa facil ou que se apresente livremente no universo
da criacdo artistica. Repassando Kant, ou juizo de gosto se sobressai com a sensacdo de
prazer ou outros juizos de conteido tomam a contemplacdo e maculam a experiéncia
estética impondo outra modalidade de experiéncia, divorciada da vivéncia do belo, e

comprometida com uma idéia politica, moral ou social.

Para Christopher Caudwell, influente pensador marxista inglés, em sua
obra “O conceito de liberdade — Para uma Teoria Marxista da Estética”, somente sdo
reconhecidas como formas de arte as coisas que tem uma funcdo social consciente. E a
imaginacdo criativa do artista s6 se tornard arte quando trajada com simbolos
socialmente reconhecidos. Essa forma de compreensdo vincula fundamentalmente a
intencionalidade do artista na construcdo de sua obra, ou seja, ndo haveria assim arte
resultado do acaso e sua funcdo social dependeria do tipo de sociedade onde ela
estivesse inserida®. Mas, por outro lado, também ndo implica em afirmar que essa
propalada funcdo social criaria uma vinculacdo da intencdo do artista como
direcionamento da obra criada, dentro de um sentido social, para uma finalidade
buscada. O momento de criacéo € impulsionado por razdes que ndo se comunicam, pelo
menos, completamente, com aquelas razdes que determinam o modo com que a obra de
arte é contemplada, absolvida e apropriada pelo publico. Entdo, a funcdo social
apontada por Caudwell parece estar em consonancia com esse aspecto que se eleva, mas
que, a exemplo de outras finalidades pretensamente atribuidas a arte, pulverizam-se na

experiéncia estética do fruidor, preservando sua natureza autdbnoma.

Para cada um dos lados na interpretacdo da arte, seja como atividade de
engajamento ou atividade desinteressada, para ambas as posicGes extremadas, hd um
risco correspondente. A arte sem finalidade poderia invocar uma postura de frieza
estética, de desumanizacdo, onde a contemplacdo desinteressada alienaria o sujeito do
mundo real e o privaria das experiéncias estimulantes da vida pratica. A arte engajada,
com um fim determinado, seria limitante, tenderia ao caminho prosaico da propaganda e
assim, seria uma excrescéncia de confrontacdo quase instantanea aos atributos originais

e criativos da atividade artistica.

% CAUDWELL, 1968, p.11.
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Mesmo a contraposicdo da teoria da cultura de massa em face da
chamada alta cultura, frequentemente se reduz a duas imagens especulativas que séo
apresentadas em termos de valor. O argumento da maior exposi¢cdo a quantidade de
pessoas alcancada pela cultura de massa é um contraponto pouco producente em relacéo
a alta cultura com seus signos herméticos que quase sempre, resulta estigmatizada como
passatempo tipico de intelectuais. Essa contraposicdo foi invertida pela Escola de
Frankfurt com uma visdo caracterizada como extensao e aplicacdo das teorias marxistas

da reificagdo da mercadoria as obras da cultura de massa.

A aplicacdo desta idéia sobre as obras de arte pode ser medida no
contraste com a definicdo de arte na filosofia estética tradicional gerida a partir de Kant
e sua formulacdo da arte como uma finalidade sem um fim, uma atividade orientada
para uma meta que, ndo obstante, carece de proposito ou fim pratico no mundo real dos
negocios, da politica, ou da praxis humana concreta. E aqui, € possivel que esta
definicdo tradicional possa ser aplicada para toda arte consumida, produzida no seio da
industria cultural como cultura de massa ou alta cultura®. Entretanto, o conceito de
mercadoria introduz a possibilidade de diferenciacdo estrutural e histérica no seio
daquela que foi concebida como a descricdo universal da experiéncia estética em si
mesma e sob qualquer forma. Seu conceito reduz o caminho rumo a reificagdo a partir
da perspectiva do consumo. Sendo transformada em mercadoria a obra artistica passa a
ndo ter mais um valor qualitativo em si, mas apenas na medida em que possa ser usada,

tomada como objeto de posse, e tornar-se assim, instrumento de satisfacdo mercantil.

A posicao do artista inserido nessa realidade € de interiorizar a l6gica dos
objetos mercadoldgicos trazidos pelo mundo capitalista e assim orientar sua producao
de modo a atender a demanda da cultura de massa, da industria cultural capaz de
propagar sua obra, multiplicar seu consumo, diluindo em certo sentido, a oportunidade

de produzir uma genuina experiéncia estética.

Mas, o aspecto da autonomia da obra podera se sobressair quando sua
criacdo estiver voltada apenas para o consumo de massas, podera ela perder a influéncia
motivadora do artista condicionado as regras da industria cultural e ser apropriada por
um receptor que a contemple com outro olhar, distante da fruicdo consumidora, de gosto

facil, vislumbrando de fato, uma experiéncia estética?

1 JAMESON, Fredric, 1995, p.11.
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Parece ndo haver duvidas que mesmo a mercantilizacdo da arte tenha
produzido algum aspecto de relevancia estética. Sobre a industria cultural, a analise de
Adorno-Horkheimer, tem sua for¢a na demonstragdo da inesperada e imperceptivel

introducdo da estrutura mercantil da prépria forma e no conteldo da obra de arte em si:

Em seu lazer, as pessoas devem se orientar por essa unidade que
caracteriza a producgdo. A funcdo que o esquematismo kantiano ainda
atribuia ao sujeito, a saber, referir de antemdo a multiplicidade
sensivel aos conceitos fundamentais, é tomada ao sujeito pela
inddstria. O esquematismo é o primeiro servico prestado por ela ao
cliente. Na alma devia atuar um mecanismo secreto destinado a
preparar os dados imediatos de modo a se ajustarem ao sistema da
razao pura. Mas o segredo esta hoje decifrado. Muito embora o
planejamento do mecanismo pelos organizadores dos dados, isto &,
pela industria cultural, seja imposto a esta pelo peso da sociedade que
permanece irracional apesar de toda racionalizacdo, essa tendéncia
fatal é transformada em sua passagem pelas agéncias do capital do
modo a aparecer como 0 sabio designio dessas agéncias. Para o
consumidor, ndo ha nada mais a classificar que ndo tenha sido
antecipado no esquematismo da producdo (ADORNO, Theodor, 1985,
p.117).

Seria o triunfo da instrumentalizacdo sobre a finalidade sem um fim de
Kant que é a propria arte, a constante conquista e colonizacéo do reino definitivo da ndo
utilidade, pela légica do mundo dos meios e fins. Se mesmo com toda essa carga, a
obra sobrevivesse a urgéncia e descartabilidade do consumo de uma producdo para a
cultura de massas e fosse redescoberta com atributos que mesmo a precariedade de sua
criacdo desnudasse, entdo ela estaria soerguida e preservaria a idéia de autonomia para

além dos limites de sua condicdo de mercadoria.

Resta oportuno apontar que, parece sobressair mesmo no ambiente de
uma producdo artistica alienada, a ineficiéncia do artista em deter qualquer controle
sobre as significadncias, mensagens ou sentido de sua obra. A dilacerante imposigdo do

mercado especifico de cultura e arte ndo se mostram suficientemente capazes de
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aprisionar a natureza autbnoma do objeto artistico criado por ele, que desafiara, em
muitos casos, mesmo a logica das producbes pasteurizadas e superficiais. E assim, a
chamada arte engajada teria um forte obstaculo a sua defini¢do, vez que preconiza, para
efeito de sua caracterizacdo tedrica, o controle do artista sobre os contetdos de sua

producéo.

Assim, ndo é suficiente para nenhum dos lados a utilizacéo do sistema de
contraposicdo que apregoa a cultura de massa como popular e, portanto, mais auténtica
que a alta cultura, que seria mais elaborada e totalmente incomparavel a uma cultura de
massa degradada, pois ambos sdo fendmenos relacionados e dialeticamente

interdependentes como formas de producdo estética.

O papel do artista em relacdo a esse momento de criacdo, seja orientado
pela idéia de produzir uma obra autbnoma ou imbuido da motivacdo de produzir arte
engajada, é verificar se permanecera na obra por ele produzida algum resquicio de sua
intencdo, de modo a perpetuar-se com ela no movimento da historia ou abreviar-se
como apreciacdo fugaz pelo receptor da obra que a ela dara sentido ou compreensao

completamente divorciada daquela pensada pelo seu criador.

PARTE Il — Do artista criador
2.1 A formacdo, o talento e a inspiracédo do artista

Professar julgamentos sobre um objeto e defini-lo como belo € um
atributo do gosto (KANT, I, 2016, p.208), mas para a producéo de tais objetos exige-se
alguém com o talento especifico de dotar este objeto com a referida condicdo de beleza.
Esse talento, desenvolvido pela pessoa de maneira sistematica, define o que o mundo da

arte e da estética chama de génio criativo ou artista criador.

Embora Kant tivesse em mente o ambiente das artes plasticas (belas
artes) quando escreveu sobre o génio, ele estabeleceu a diferenca entre a beleza natural
e a beleza artistica concebendo esta como uma representacdo bela de uma coisa
enquanto a outra seria a coisa bela em si. Para ele, portanto, quanto mais préximo fosse
da perfeicdo a representacdo da coisa bela, mais sobressairia a figura do génio criador
com a potencialidade de um primor técnico capaz de invocar a beleza pela perfeita

representacdo da coisa. E nesse sentido, ela seria superior & beleza natural porque seria
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capaz de, no seu ato criador, descrever de maneira bela coisas que na natureza sao feias
ou desagradaveis a apreciacdo®’. Ou seja, coisas tragicas, fdrias, devastacbes e
moléstias, no momento que apropriadas pelo génio artistico, podem ser belamente
descritas e representadas pela obra de arte criada.

Assim a atividade de criacdo artistica seria fundada nesse atributo
genuino, segundo Kant, constituido de imaginag&o, entendimento, espirito e gosto®,
cuja esséncia consiste em subverter o natural e traduzi-lo na forma de obra, que, embora
seja estabelecida a partir de uma representacdo, distancia-se do modelo original
imprimindo a ele o belo, quando sua prépria contemplacdo no real seria dolorosa, feia e

a antitese de uma fruicdo da beleza.

Toda essa concepcdo ressalta a natureza de uma capacidade criativa
desenvolvida no criador de objetos capazes de receberem a denominacdo de obra de
arte, a partir de um talento e da pratica no lapidar de uma habilidade definidora das
qualidades eventualmente estéticas do objeto criado. O produto resultante desta forca
criativa, pragmatizada na forma de objetos artisticos capazes de proporcionar ao
contemplador experiéncias estéticas esconde o mistério da origem do génio artistico, do
qual surge o necessario questionamento se ele seria produto de um talento divino,
inerente ao espirito ou, desenvolvido pela pratica constante da atividade criadora,

atingindo seu primor pelo alto dominio da técnica.

Para Kant, as obras de arte poderiam ser construidas de forma inadvertida
pelo génio ao sabor de uma inspiracéo ligeira e ainda assim instilar admiradores e ser

referencial ou modelo para outros artistas.

Vé-se que a partir disso que o génio 1) é o talento de produzir algo
para 0 qual nenhuma regra determinada pode ser fornecida, com
nenhuma predisposicdo de habilidade para aquilo que pudesse ser
aprendido segundo alguma regra; Vvé-se, por conseguinte, que a
originalidade tem de ser sua primeira propriedade. 2) Que, podendo
haver também um contrassenso original, seus produtos tem de ser ao

mesmo tempo modelos, isto é, ser exemplares; e que, portanto, mesmo

%2 para Kant seria um atributo do génio a capacidade de extrair da fealdade na natureza uma recriacéo
bela, capaz de proporcionar a harmonia das faculdades do sujeito (KANT, I, 2016, p.210).
% |BIDEM, p.218
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ndo tendo surgido eles mesmos da imitacdo, tém de servir a outros
como tal, isto é, como padrdo de medida ou regra do julgamento. 3)
Que ele mesmo ndo pode descrever ou indicar cientificamente como
cria 0 seu produto, a ndo ser dizendo que lhe da a regra enquanto
natureza; e que, portanto, o criador de um produto, pelo qual ele
agradece ao seu génio, ndo sabe ele mesmo como lhe vieram as idéias
para cria-lo, nem tem em seu poder a possibilidade de decidir se o
concebe ao seu bel-prazer ou de maneira planejada, ou de comunicar a
outrem preceitos que lhes permitissem criar produtos semelhantes.
(Dai que a palavra “génio” venha presumivelmente de genius, o
espirito protetor e condutor que é dado a um homem no seu
nascimento, como sua propriedade, e que fornece a inspiracdo da qual
emanam aquelas ideias.) 4) Que a natureza, através do génio, ndo da a
regra a ciéncia, mas sim a arte; e, mesmo assim, somente quando se
trata da bela arte (KANT, I, 2016, p.205-206).

Percebe-se que, para Kant, a obra de arte deve surgir como uma criagdo
genuina e espontanea, da forma mais natural possivel, e, mesmo que haja um conjunto
de regras a disciplinar o fazer artistico, sua porcao inata, intuitiva que o artista sequer
sabe explicar ou de onde vem, é que cunhard a obra como bela. E aqui, talvez,
promovendo o destaque de algum atributo capaz de despertar no seu contemplador o
desencadear do jogo livre entre a imaginacao e sensibilidade para com isso proporcionar

a experiéncia estética plena.

E assim, mesmo que o juizo do artista acerca de um objeto, inclusive
aquele criado por ele, seja, como para qualquer pessoa, um juizo de gosto, para Kant, no
ato de criacdo deste objeto, € imprescindivel figura do génio para tornar possivel o

advento da beleza artistica®*.

A chama criativa no artista dotado do talento inato ndo se justifica e ndo
se comunica, constituindo-se para o préprio génio em impossivel conceituacdo, vez que
Ihe dada pela natureza. Dai porque Kant opunha a figura do génio ao espirito da
imitacdo exatamente por conta da dificil tarefa de se transmitir uma arte auténtica

brotada no génio humano. Sua configuracdo, o regramento imposto pelo génio a arte

# KANT, 2016, p.209
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ndo admite um preceito traduzido em uma formula ou um procedimento porque isso

resultaria em um Juizo determinavel, incompativel e incongruente com a beleza artistica
35

A técnica artistica e o desenvolvimento das habilidades do artista criador,
possivel de ser transmitida, imitada ou reproduzida pela prética constante, pelo estudo
repetido e sistémico, ainda que possua uma faceta que privilegia a erudi¢do, um esmero
na elaboracdo dos conhecimentos relacionados ao oficio artistico, possui também outra
faceta profundamente intuitiva e amparada na construcdo sensivel do sujeito que a

desenvolve.

E claro que na formacio da técnica artistica do artista, os elementos que
irdo determinar a originalidade de sua obra a partir das impressdes estéticas suscitadas
por ele e principalmente pela possibilidade de despertar sentimentos estéticos, séo
resultado ndo s6 do talento inato, mas também de sua sensibilidade e do seu juizo de
gosto, mesmo que esse ndo seja dotado de qualquer habilidade especial que o destaque e
ndo seja fundamental na criacdo artistica. Porque, 0 motor criativo de sua obra, residira
na parcela intuitiva brotada no seu talento, que como vimos em Kant, lhe é dado pela
natureza. A reiteracdo desta pratica por certo estabelece os elementos que permite
identificar sua técnica e seu estilo e assim possibilitar o surgimento dos imitadores, dos
aprendizes e de artistas que a tomam como modelo ou inspiracdo. A assinatura do
artista e seu estilo, ainda que para ele, conscientemente sejam atributos impossiveis de
ser ensinados poderdo ser percebidos em sua obra em grau maior ou menor, dada a
capacidade contemplativa do sujeito. Também, ndo parecem ser atributos originalmente
concebidos pela consciéncia do artista, mas um produto resultante do emprego do
talento e sensibilidade com a prética recorrente a desenvolver uma técnica apropriada e

tomada como artistica.

Mas, diante desta verificacdo, o elemento da autonomia alcancado pela
contemplacdo da obra, seria pleno, na medida em que a assinatura do artista e 0 seu
traco caracteristico ou seu estilo, a dinamica de sua técnica estariam visiveis e
apropriados nessa contemplacdo? O prévio conhecimento destes atributos ndo afetaria a

percepcao estética da obra? Nesse sentido, ela perderia sua autonomia na medida em

% KANT, 2016, p. 207
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que a presenca de tais atributos orientaria a fruicdo da obra e concentraria no objeto um

meio para a sua compreensao e assim estabelecendo uma finalidade?

Embora os campos da criacdo artistica nas diversas teorias estéticas
possam em certo grau explicar as diversas formas de manifestacBes artisticas, eles
parecem ser insuficientes para estabelecer o grau de vinculagé@o definitiva entre a obra
criada e o artista criador, no aspecto de condicionar a motivagdo criadora com o
resultado produzido pela obra dentro do espectro de sua contemplacdo. Porque, ainda
que seja possivel identificar o autor de uma obra de arte pelo seu estilo, técnica ou
forma percebida, no que concerne a visualizagdo da motivacdo, da intencao criadora ou
da possivel mensagem ou redencdo buscada pela obra, isso se revela uma realidade
dificil de ser atingida. Pelo menos, ndo se conhece nenhum método de fruicdo de uma
obra de arte capaz de sistematizar o entendimento que seja consenso sobre tais
elementos. As atribuicdes que possam ser feitas acerca da espiritualidade na forma
eleita pelo artista ou pela riqueza criativa da técnica por ele utilizada sdo incapazes de

vincular artista e obra dentro de uma s causa, de uma s interpretacao.

Mas, o estilo e a assinatura estética do artista seria um traco de
apropriacdo absoluta sobre a obra produzida? Seria esse aspecto uma marca indelével do
criador que assim alienaria a obra de forma definitiva, relativizando sua suposta
autonomia na medida em que ela conservaria elementos suficientes para pré orientar e
influir o pablico na apreciacdo? Quando conheco o estilo de Van Gogh e deparo com
outra obra dele para mim até entdo inédita, este conhecimento prévio das condi¢des que
me fizeram elaborar a experiéncia estética das obras anteriores por mim conhecidas, no
momento de se realizar diante da nova obra, irdo determinar a intensidade e a qualidade

no meu juizo de gosto?

Parece certo que o aspecto da identificacdo da autoria da obra de arte é
detalne que se projeta abaixo de qualquer experiéncia estética e embora o prévio
conhecimento desta relacdo possa de algum modo influir na fruicdo da obra, penso que
ela seja ineficaz para determinar as sensacdes estéticas produzidas no sujeito
contemplador. Assim, tais elementos fazem mera moldura ao objeto artistico e tanto a
inspiracdo do artista, bem como seu exercicio criativo e a énfase do seu talento
ressaltado em obras de grande beleza e potencial artistico parecem distantes de serem

contaminados pela forca de um estilo ou de uma assinatura.
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Ao abordar o aspecto da criacdo da obra na figura do génio criador,
Burger, citando Paul Valéry, aponta que este “desmistifica o0 génio artistico, ao reduzi-
lo, por um lado, a motivagdes psicoldgicas, e, por outro, & disponibilidades dos meios
artisticos” (BURGER, P, 2017, p. 120). Nesse sentido, mesmo o fendmeno da
inspiracdo artistica, para Burger seria uma forma de autologro que ndo ultrapassa a
concepcao da arte relacionada com o sujeito criador, reafirmando o caréater individual da
producdo artistica. Ele aponta ainda que a assinatura, que seria a marca a atestar a
natureza da génese individual, relacionando a obra de arte ao artista criador, serve para
revelar a indole do mercado da arte como instituicdo questionavel em que a assinatura
muitas vezes agrega mais valor do que propriamente as qualidades estéticas da obra por

ela subscrita.

A questéo do estilo também tem contornos que se insinuam para além do
processo criativo do artista, na teoria adorniana sobre a industria cultural. O filosofo da
Escola de Frankfurt afirma que nela o estilo seria a negacdo do préprio estilo auténtico
do passado e um equivalente estético da dominacao, “A reconciliacdo do universal e do
particular, da regra e da pretensdo especifica do objeto, que € a Unica coisa que pode dar
substancia ao estilo € vazia, porque ndo chega mais a haver uma tensdo entre os polos:
0s extemos que se tocam passaram a uma turva identidade, o universal pode substituir o
“particular e vice-versa”. Para Adorno, o estilo jamais foi encarnado pelos grandes
artistas do passado, mas apenas foi acolhido em suas obras “como uma atitude dura
contra a expressao caotica do sofrimento, como verdade negativa. No estilo de suas
obras, a expressao conquistava a forca sem a qual a vida se dilui sem ser ouvida. As
proprias obras que se chamam classicas, como a musica de Mozart, contem tendéncias
objetivas orientadas num sentido diverso do estilo que elas encarnavam” (ADORNO,
T.W, 1985, p.122).

Tudo isso parece apontar para uma sistematica na formacao do génio
criador ao estabelecer seu contato com o estilo de arte de uma forma, no maximo
referencial; mesmo num primeiro momento se verificando tentativas do artista de
emular o referido estilo, € o burilamento de sua técnica aliada ao talento, que acabam
por constituir uma marca pessoal, uma assinatura e uma incorporacao a um estilo ou
quando ndo, inaugura uma nova concepcao artistica e consolida um novo estilo. As

nuances deste procedimento ndo sdo, como ja antes afirmado, o resultado de uma
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consciente atitude ou conduta do artista, mas o resultado do talento posto a atividade de

criacao.

2.2 O artista e a relacdo com a sociedade

O que se ressalta como uma questdo intrigante, considerados o dominio
da técnica e a conjuncdo de uma criatividade destacada, € conceber ao artista uma
motivacdo para a realizacdo da obra de arte em que esteja nitida uma forma de
contemplacdo capaz de resistir as diversas leituras do contemplador, sem perder a
identidade da finalidade buscada pelo artista ao criar a obra. Isto se constituiria em uma
confrontacdo clara a teoria kantiana porque concentraria 0s atributos estéticos
unicamente no objeto, sendo este o veiculo para a expressdo do artista. Embora néo se
descarte a ocorréncia de situacdes que encerrem esta demonstracéo, € facil constatar que
na maioria das vezes, ao fruidor livre da obra, as diversas interpretac6es divorciadas da
intencdo original do artista criador sdo mais frequentemente percebidas, de modo que,
h& uma tendéncia a pulverizar o argumento da identidade da obra no que pertine sua

assinatura estética.

E o artista € também influenciado pelas condic¢des culturais, materiais,
morais e politicas de sua época. Sua visdo de mundo € produto das experiéncias que
viveu e nelas se inserem as no¢des sobre a beleza, o grotesco, o chocante, o feio e 0
anseio de existir plenamente. Foram destas experiéncias que ele interiorizou técnicas
que disponibiliza na sua atividade criativa, aprendeu com erros, com treinamentos e
nessa interacdo aflorou o talento exteriorizado em suas criacdes. Mesmo que isto seja
irrelevante para determinar sua identidade de artista ou seu enquadramento em
determinada escola, em um estilo, ndo ha como dissociar tais elementos da sua
intencionalidade criativa, porque, a rigor, serdo eles que desafiardo sua necessidade de
se expressar através da obra produzida. Entretanto, ndo é claro se ele comunicara de
forma eficiente tais condicdes, anseios e mesmo o desejo de expressar uma idéia,
através da sua obra de arte. Ao longo da historia, mesmo de forma inconsciente,
percebe-se 0s motivos que desencadearam a atividade criativa do artista de produzir
artefatos com propriedades estéticas a partir da realidade que o assola. Mas, tais motivos
e 0 préprio contexto em que se registra sua existéncia, ndo sdo transmitidos como

elemento estético determinante & sua obra. Mesmo na modernidade, com as
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contribui¢cdes que assolam a teoria estética e a caracteriza¢do da obra de arte a partir de

um leque cada vez maior de atributos, isso ndo € verificado.

A professora Cristina Costa * citando o historiador Martin Warnke, tem
uma interessante descricdo sobre o processo historico que deu origem ao artista
moderno. Ela aponta como, na sociedade burguesa do século XV, as cortes europeias
passaram a exigir a presenca do artista responsavel pelo embelezamento das cidades, e
seus jardins e residéncias. Desse modo, acabaram também por dar visibilidade as classes
emergentes e aos nascentes estados nacionais e se tornaram pegas relevantes numa
sociedade que estabelecia a aparéncia e a etiqueta como principios de distingdo.
Passaram assim a conceder seu brilho as cortes imperiais. Eram muitas vezes,
sustentados pela nobreza e emprestavam a ela o tom de humanismo e intelectualidade
que originalmente lhe faltava. Viviam junto aos seus mecenas e gozavam de
proximidade ao nucleo de poder. E o0 momento em que, no ocidente, a arte deixava de
ser um trabalho fisico e artesanal para ascender ao estatuto de atividade dos espiritos
nobres. Deixava uma posicdo subalterna para disputar com a filosofia e a ciéncia o
espaco reservado as atividades do conhecimento. Surge o artista moderno que passa a
ter a possibilidade de oferecer a seus clientes um saber pessoal e intransferivel. Vimos
aqui, novamente a licdo kantiana sobre o génio encontrar ressonancia na figura do
artista moderno e sua funcéo, estampada nessa impossibilidade de conferir transmissao

do seu talento criador e de sua visdo artistica®’.

Com a revolucéo estética trazida pelo Renascimento, s@o perceptiveis 0s
sinais de autonomia a florescer no artista criador. Seu trabalho deixa de ser confundido
com o do artesdo, cuja producdo obedecia aos modelos tradicionais de uma cultura ou
de uma regido. Ao contrario, o artista era estimulado a criagdo inovadora, a expressao
individual e a producdo de obras originais, capazes ndo sé de distingui-lo como de
notabilizar seu mecenas. Mas, ha ainda aqui, o vinculo de dependéncia com a classe
hegemonica do poder. Ainda restava institucionalizar a pratica e organizar 0 campo
artistico. Surgem as academias e conservatérios. Através de uma metodologia rigorosa e
de intensos trabalhos técnicos, os artistas eram instruidos também em estética classica,
filosofia e histdria, consideradas indispensaveis ao seu desenvolvimento interior. Com

0 surgimento do mercado consolidado com a revolugdo burguesa, a plena configuracdo

% COSTA, Cristina, 2004, p. 43
¥ KANT, 1, 2016, p. 207
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do campo artistico ocorreu. Mesmo aqueles que ndo eram agraciados com um mecenas,
podiam agora oferecer suas obras e servigos a uma populacdo de renda média que
comecava a se estabelecer nas cidades, constituida de comerciantes, juizes, professores,
e burocratas do estado que crescia com rapidez no século XVIII. Todos passam a serem
os destinatarios da producdo dos artistas e a arte passa a atender ao anonimato do

mercado®®.

E a dinamica desse mercado, sofisticando-se para edificar uma cultura de
massas e tornar a obra de arte como coisa comercializavel, impondo a praticamente tudo
que integre a sociedade uma dimensdo estética, forjara uma nova classe de artistas que a
essa sociedade vai aderir ou sucumbir no anonimato, pela incapacidade de internalizar

as regras de produzir sua arte em consonancia com as demandas de consumo.

O fendbmeno da reificacdo da arte apontada por autores da chamada
Escola de Frankfurt, notadamente Adorno e Marcuse, ajudaram a dimensionar essa nova
roupagem da arte moderna ao consolidar o conceito de mercadoria e introduzir a
possibilidade de diferenciacéo estrutural e historica no seio daquela que foi concebida
como a descricdo universal da experiéncia estética em si mesma. Para o artista criador,
num mundo onde tudo se tornou mercadoria, onde todos sédo quantificados e valorados
de acordo com a sua possibilidade de uso, a producdo de uma obra de arte,
comercializavel, que possa ser consumida, considerando os referenciais de valor e
utilidade tomados na sociedade de consumo, é uma tarefa que pulveriza a propria idéia
consolidada na filosofia estética tradicional (Kant), da arte como uma “finalidade sem

um fim” *°,

O artista como individuo vai evidentemente refletir costumes, padrdes de
moralidade e habitos construidos ao longo do tempo na sociedade onde ele esta
inserido. E forcoso admitir que isso também repercutira na sua atividade criativa como
combustivel imaginativo, além do ja mencionado efeito de integracdo com os anseios,
as cobrancas e a busca de status social estabelecidos pela dinamica da sociedade do
consumo. Ele vai se tornar refém dos juizos emitidos por esta sociedade, desde a
classificacdo de sua obra dentro da contemporanea critica de arte, até 0os rompantes
passionais de admiradores que ndo hesitardo em associar sua obra a sua indole, suas

crengas e eventuais preconceitos ou fraquezas humanas que venha a exteriorizar.

% COSTA, Cristina, 2004, p. 45
% JAMESON, Fredric, 1995, p. 11
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Burger aponta que os movimentos de vanguarda surgidos na Europa
traziam em suas manifestacOes, frontal ataque ao status da arte na sociedade burguesa
em virtude da visdo que preconiza o afastamento dela da préxis vital, pois os
vanguardistas colocam a exigéncia de que a arte novamente deva se tornar pratica, ndo
necessariamente em relagdo a ter um conteddo socialmente significativo, mas em
relagio a possuir uma funcdo social relevante. Burger critica a posicdo dos
vanguardistas em buscar a associacdo entre a arte e a praxis vital da sociedade
estabelecida por entender que esta, em sua esséncia é perversa e totalizante. Para ele, a

associacao so € possivel a partir da constituicdo de uma nova praxis vital:

Se o duplo carater da arte na sociedade burguesa consiste em que a
distancia frente ao processo social de producéo e reproducdo contenha
tanto um momento de liberdade quanto um momento de
descompromisso, de auséncia de consequéncia, é compreensivel que a
tentativa dos vanguardistas de trazer a arte de volta ao processo da
vida seja, ela mesma, um empreendimento extremamente
contraditorio. Pois a (relativa) liberdade da arte frete a préaxis vital €,
ao mesmo tempo, a condicdo do conhecimento critico da realidade.
Uma arte ndo mais segregada da praxis vital, mas que é inteiramente
absorvida por esta, perde — juntamente com a distancia - a capacidade
de critica-la (BURGER, P, 2017, p. 118).

Veja que Burger, ja concebe a arte, a partir de um exercicio de liberdade,
precipuamente como dotada de um atributo politico evidente: a capacidade de critica a
sociedade, que se revela exatamente pelo distanciamento dela em relacdo ao que ele
chama de préxis vital predominante. Dai porque ele estabelece a necessidade de uma
nova praxis vital que ndo contenha os elementos de perversidade e finalidade burguesa
contida na praxis vital atual. Mas, ha pelo menos uma grande dificuldade nessa
abordagem. Ela reside na funcdo do artista e no instrumental que ele reuniu dentro desta
realidade para construir sua arte.*® Afinal, foi sob a égide da praxis vital que se pretende
superar, que ele desenvolveu sua arte. Foi sobre a influéncia dos valores desta realidade

pratica que comunicou sua intencdo criativa. Até que ponto estas condicBes

“ CAULDWELL, C, 1968, p.16.
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determinaram ou ndo a qualidade estética de sua obra e o seu carater auténtico é algo
dificil de precisar, e, mesmo assumindo que tal obra alcancard a plena autonomia em
relacdo a sua intencionalidade, ela s6 é o que € resultado da atividade por ele

desenvolvida que é indissociavel do meio social onde ele se formou.

Vimos entdo que ndo ha elementos suficientes para estabelecer qualquer
relacdo em um nivel seguro, entre a formacdo da pessoa do artista e as experiéncias de
vida por ele experimentadas, com a obra de arte por ele produzida. Porém o prévio
conhecimento destas experiéncias por parte dos fruidores de arte, bem como o
julgamento sobre a conduta e o carater do artista, em situacdo preambular ao contato
com sua obra, pode influir na apreciacdo do objeto artistico e determinar um juizo muito

distante do chamado juizo estético puro.

Veja-se que, aqui, a percepcdo pelo artista desta realidade, modificada
em pouco espaco de tempo, vai determinar sua postura diante da motivacdo para o
desenvolvimento de sua atividade. E a partir desta atuacdo, ele estara inserido na
sociedade em que vive, sera por ela, conhecido, admirado, requisitado ou em sentido
inverso, amargara a obscuridade, o desconhecimento, 0 ostracismo e por esses motivos,

muitas vezes, ira sucumbir.

2.3 A mitificacdo e a estigmatizacao do artista

As mudancas de paradigmas na modernidade com a maior valorizacao
dos aspectos formais e abstratos da obra em detrimento de sua materialidade resultaram
no desenvolvimento da consciéncia do fazer artistico e de sua especificidade. A arte,
cada vez mais, se revelava como uma atividade relacionada ao espirito e assim se
anunciava, mas por outro lado, também se atrelava com as imposi¢des da vida material
na medida em que elas, com o0 peso de sua relevancia e outorga de status social,

passavam a afetar o artista criador.

Com o surgimento da industria cultural** e sua producdo em série de bens
culturais através do uso da tecnologia conduzida pela iniciativa de um empresario, ha

uma diluicdo do aspecto personalissimo da criacdo artistica. A forma de producdo

*1 COSTA, Cristina, 2004, p.48.
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destinada a um grande publico, constituido de uma populacéo indiferenciada quanto a
sexo, idade, religido e origem, opunha-se a tudo aquilo que os artistas vinham
defendendo desde o renascimento: a independéncia, autoria reconhecida e criatividade
intelectual. O artista foi colocado na cadeia de producdo da industria cultural, mas
submetido a vontade do empresario e do publico, restringindo sua liberdade. Mesmo
com a ocorréncia de certa sofisticacio do modelo em dado momento, com 0s
empresarios buscando novos talentos para testarem diferentes conceitos estéticos e com
isso proporcionando a artistas independentes a realizacdo de sua obra, a plenitude da
liberdade criativa sempre foi mitigada no universo da industria cultural. Tudo isso
tornou ainda mais complexo o campo da arte no qual trabalhavam lado a lado, o artista
erudito, servindo as classes abastadas; o artista popular, contratado pela industria e o
artista independente, que em seu ambiente de criacdo experimentava novas
possibilidades estéticas. Como resultado, o artista torna-se protagonista, mas as suas
relagbes com o publico sdo mais distantes, mesmo com uma proliferacdo de
manifestacOes artisticas e uma crescente populacdo anénima que a elas deseja ter
acesso. Emergem novos consumidores impulsionados pelo barateamento dos produtos
cada vez menos artesanais e pela mobilidade social trazida pelos meios de comunicacao

de massa e transporte*,

Para o artista, isso representa exigir-lhe que considere sua obra de arte
como uma mercadoria e sua relagdo com ela como sendo a de um produtor para o
mercado. As exigéncias da sociedade, sua subsisténcia pessoal pela venda de uma
entidade concreta, substancial, através dos direitos autorais, quadros, estatuas, textos,
partituras, traduzindo tudo em propriedade e abastecendo o mercado com um caminho
que descamba para a acirrada comercializagdo da obra ou a vulgarizagéo da arte®. Isso
é provavelmente fruto de se verificar na sociedade moderna uma intensa relagcdo entre
homens e coisas a culminar com o exercicio prevalente da propriedade. Ao desprezar o
mercado e se colocar unicamente a servi¢co de sua vontade, surge a possibilidade do
artista produzir uma grande arte. Abre-se a possibilidade da criacdo auténtica cuja
originalidade estard fincada na expressdo da vontade criadora e ndo da opressiva

demanda do mercado.

2 COSTA, Cristina, 2004, p. 49
* CAUDWELL, C, 1968, p. 12.
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A influéncia, portanto, de todo o mecanismo de producdo mercadoldgica,
trazida ao universo do processo de criagcdo do artista, pode em algum grau, determinar a
sua motivacdo para além de um procedimento genuino, que venha a reunir
minimamente atributos para tornar a apreciacdo do objeto criado, uma experiéncia
verdadeiramente estética. Nesse caso, ao perseguir o ideal de arte cultuado no mercado
estaria o artista comprometendo sua autenticidade criativa e com isso se distanciando do

burilamento de sua prépria genialidade?

Admitir como positiva essa indagacdo € também concordar que as
condi¢cbes materiais contribuam na determinacdo do processo criativo e 0 aspecto de
autonomia que a obra de arte desenvolve quando confrontada livremente pelos
contempladores, também ter4 componentes gerados pelas mesmas condigdes materiais,
se estes contempladores forem contemporaneos do artista que produziu a obra.
Entretanto, se protraida no tempo, a autonomia do objeto artistico, incorpora um
elemento de volatilidade que nenhuma condigcdo material pré-existente ao tempo de sua
criacdo parece conseguir controlar ou imprimir uma marca determinista. Longe do
ambiente social, cultural e das impressGes pessoais do artista criador, a obra de arte vai,
e ai reside o ponto fundamental para edificar sua autonomia, gerar experiéncias
estéticas, sendo inteiramente divorciadas das motivacdes do artista, muito distantes de

seu desejo ou Visdo que promoveu a criacéo.

Isso parece, de certo modo, evidenciar a descricdo de Kant para o
processo de criacdo artistica a partir dos atributos genuinos da imaginacdo, do
entendimento, do juizo e do gosto, exercidos na representacao feita pelo artista de sua
realidade, muitas vezes, cruel, feia e asquerosa, tornada bela pela forma e técnica
empregada na elaboragdo do objeto artistico*’. Porque, mesmo que admitamos a
presenca de conteudos da existéncia material do artista a influenciar sua imaginacdo,
seu entendimento, juizo e gosto, a subversdo da representacdo feita, ird determinar
modos diversos de contemplacdo pelos fruidores em qualquer tempo e em qualquer

realidade material existente.

Porque no contemplador da arte produzida, por mais que se admita a
uniformidade de signos sociais a impregnar a consciéncia coletiva social que os

abrange, a experiéncia individual de cada um deles vai tingir de tonalidades Unicas e

“ KANT, 2016, p.211
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ressaltar qualidades distintamente peculiares do objeto contemplado com reagdes e

producdo de sentimentos estéticos completamente diversos®.

Mas, o mercado sabe cultivar aquilo que o abastece de maneira mais
eficaz. E a forma de beleza que cativa, que traduzida no artefato artistico se presta ao
um consumo relevante, designara uma tendéncia e pulverizara a arte como produto
auténtico, mas sobrelevard a figura do artista a mitificacdo, ao conhecimento e ao

destaque social.

O mercado, ao imiscuir a arte nas atividades de entretenimento, faz com
que ela se torne um bem potencialmente consumivel e o grau de seu compartilhamento
como produto cultural passa a abastecer a logica da producdo, incutindo no artista um
objetivo que em ultima andlise vai comprometer toda a sua vontade e inspiracédo
original. O que Kant atribuia ao sujeito, na forma de estabelecer a multiplicidade

sensivel aos conceitos, é apropriado pela industria da cultura e pelo mercado da arte.

O artista vitorioso socialmente, conhecido por sua arte e tornado um mito
popular, torna-se refém das vicissitudes do mercado e assim, muitas vezes passa a
perseguir a reproducdo da obra criada que o tenha algado a esta posicdo. Quase sempre,
esse processo de reproducéo repetitiva, de copiar a si mesmo, traz como consequéncia a
diluicdo de sua arte, o ressaltar de uma natureza frivola a contaminar sua motivacéo e a
gerar objetos de qualidades estéticas discutiveis, em plena sintonia com a
superficialidade das praticas de consumo estabelecidas pelo mercado®. Esse processo
de glorificacdo auto servil do artista na sociedade moderna capitalista, constituido por
uma acdo dirigida num sistema social que o libera da necessidade de justificar suas
obras, de outro lado acarreta uma brutal reflexdo sobre o préprio processo artistico e

uma ciranda de expectativas que pde a propria atividade do artista criador em risco.*’

O olhar da sociedade, do publico que consome sua arte habitua-se as

formulas gue satisfazem e entretém, consolidando clichés. A inddstria cultural passa a

** CAUDWELL, C, 1968, p.75

“® Benjamim sustenta que mesmo que se construa uma reprodugio perfeita, o elemento do “aqui e agora”
da obra de arte ndo estard presente. E é nessa existéncia Unica, e somente nela, que se desdobra a historia
da obra (BENJAMIM, W, 2008, p.167).

T JAMESON, Fredric, 1995, p. 70.
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valorizar o predominio que o detalhe técnico, o efeito e a performance visual

alcancaram na obra que em outros tempos privilegiava a idéia e agora resta liquidada“®.

No seio desta sociedade marcada pelo consumo, a arte recebe a marca de
promover 0 novo. Desencadeia-se a duplicacdo daquilo que pode ser vendido com a
indispensavel seducdo constante do comprador pelo atrativo da novidade do produto. A
arte se submete a essa forma de coer¢cdo mesmo quando a ela faz resisténcia. O artista
pode conscientemente perceber a imposicao do mercado e quica utilizar sua propria arte
para denuncia-la, mas o potencial ciclico de apropriacdo da obra produzida pela sanha
consumista podera pulverizar esse intento, pois o0 ajuste da arte ao superficial da

sociedade ja tera ocorrido®.

Em outro sentido, a posicdo do artista, sua situacdo na sociedade,
também séo elementos estratégicos considerados pela industria e mercado da arte. As
reiteradas divulgacdes da vida intima, das predilecdes e das posturas assumidas pelo
artista passam a serem utilizadas como meio de impulsionar a venda e o consumo de sua
arte. Desta intensa exposicdo, engenha-se uma cumplicidade com puablico consumidor
que o fideliza ou ao menos desperta sua curiosidade. Se esse mecanismo tem a forca de
promover a arte como produto vendavel e atender a finalidade do mercado cultural,
ocorre também, ndo raras as vezes uma vinculagdo obsessiva pelo publico do artista em
relacdo a sua obra. Ele tanto pode ser mitificado como pode ser estigmatizado em
virtude de uma posicao, de uma crenga pessoal ou de um valor moral que porventura

tenha em algum momento externalizado.

A logica do consumo, na consciéncia coletiva do publico consumidor de
arte, tomara por paradigma de qualidade, ndo mais o potencial da experiéncia estética
eventualmente contida na obra de arte, mas as virtudes ou falhas de carater expressadas
pelo artista que a criou. A experiéncia do belo resta comprometida pelo conhecimento
da realidade informada vivida pelo artista que contamina o julgamento de gosto da obra.
Passa-se a gostar da obra ou a detesta-la de acordo com a postura pessoal do artista que
apraz ou que repele. O exercicio de experimentacdo estética do sujeito como fruidor da

obra de arte parece ndo ser devidamente despertado para realizar-se na plenitude.

8 ADORNO, T.W, 1985, p. 118.
* BURGER, P, 2017, p. 140.
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E certo que Kant coloca a beleza circunscrita no processo de
conhecimento, embora estabeleca a condicdo de que este € um conhecimento que
prescinde de conceituagdo, através do jogo livre entre a imaginagdo e o entendimento
(KANT, I, 2016, p.136). Tais atributos sdo inerentes ao sujeito e a experiéncia do belo
é proporcionada pela dindmica desse esquema. O mercado consegue afetar ou mesmo
impedir essa percep¢do ao substituir a experiéncia estética pelo proporcionar sensorial
de harmonia alegre e pelo divertimento leve ofertado pelos produtos, apresentados como

artisticos, mas revestidos pelo ideal do entretenimento®.

O fendbmeno da mitificacdo ou degradacédo do artista tem como referéncia
a consolidacdo destes valores pela sociedade. E ele proprio, também se orienta por tais
parametros para buscar sua colocacgdo no status social. Tal orienta¢do atinge sua postura
na sociedade e certamente suas escolhas tematicas na elaboragéo de sua obra. O que ndo
quer dizer que sob a motivacdo de produzir uma obra com finalidade meramente de
entretenimento, ele ndo possa produzir uma grande arte. Mesmo sob o pélio de uma
diversdo leve, da superficialidade dos elementos que compdem sua obra, ele pode
inadvertidamente produzir algo de estimado valor estético. E isso, penso, é a mais clara
demonstracdo da teoria kantiana da autonomia da arte reportada ao universo do objeto
artistico revelando atributos de autonomia para além de qualquer intencdo do artista
criador. Porque ao esbocar um contetdo leve de entretenimento ele ndo se privou de
realizar uma representacdo bela de um objeto existente, - afinal € nessa habilidade de
criacdo artistica que reside seu talento - e é deste modo que esse objeto sera apropriado
pela experiéncia estética. Em Kant, sinteticamente, “a beleza artistica € uma
representacdo bela de uma coisa” (KANT, 2016, p.209). Logo, para alem da motivacao
do criador, a obra podera assumir o status de bela, com real grandeza numa avaliacéo
estética, mesmo concebida ao sabor de uma intencionalidade frivola, descompromissada
e até inconsequente. A obra de arte criada ao acaso, que também é uma verdade
constatdvel presente na filosofia kantiana, é plenamente possivel e traz em si a

amostragem mais caracteristica da chamada autonomia da arte.

Mas, na industria cultural, o entretenimento passa ser o norte dominante e
uma legido inteira de artistas, dos mais variados seguimentos, diante do fomento tipico
do mercado da arte e da possiblidade de retumbante promocéo pessoal através da fama e

do sucesso, passam a perseguir a producdo de objetos de rapida absorcdo, de facil

%% ADORNO, T.W. 1985, p. 117.

62



compreensdo e a privilegiar a superficialidade em detrimento das complexidades
reflexivas de outrora das obras de arte. Porque, no mercado, esse objeto serd rotulado
como produto consumivel e sua maior aceitacdo implicara em maior aporte financeiro
para o artista criador. A partir do século XX, tudo, em se tratando de obra de arte virou
artigo de consumo, com regras e estamentos construidos pelo “mundo da arte”,
chancelado pela forga econdmica impulsionadora oriunda do mercado, do empresario da
arte que se nutre desse mercado, da industria cultural, que permanece e se perpetua

como a industria da diversao.

Para Benjamim, 0s movimentos sociais de massa e a crescente
industrializacdo comunicada ao declinio do modo de producéo artistica explicavam as
profundas transformacdes experimentadas pela arte no século XX, especificamente a

partir da construcdo do conceito de aura e sua consequente destruicéo:

Em suma, 0 que é a aura? E uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso, numa
tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho,
que projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho. Gracas a essa definicdo é facil identificar os
fatores sociais especificos que condicionam o declinio atual da aura.
Ele deriva de duas circunstancias, estreitamente ligadas a crescente
difusdo e intensidade dos movimentos de massas. Fazer as coisas
“ficarem mais préoximas” € uma preocupacdo tdo apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia superar o carater Unico de todos
os fatos através da sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais
irresistivel a necessidade de possuir o objeto de tdo perto quanto
possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reprodugdo
(BENJAMIM, W, 2008, p.170)

Por sua vez, Burger faz uma leitura da concepcdo de Benjamim para a
chamada “arte auratica” que exprime a natureza da atividade artistica considerada a
partir do florescimento da sociedade burguesa e da consolidacdo dos meios de

producéo:
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Benjamim parte de um determinado tipo de relagdo entre obra e
receptor, que ele chama de auratica. Na verdade, o que é designado
com o conceito de aura pode ser traduzido, da maneira mais simples,
por inacessibilidade:” a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais
perto que esteja”. A aura tem sua origem no ritual de culto, mas, para
Benjamim, o modo de recep¢do auratico continua sendo caracteristico
também da arte que deixou de ser sacra, desenvolvida a partir do
renascimento. Para ele, ndo é a cesura entre a arte sacra da ldade
Média e arte profana do Renascimento que parece ser decisiva para a
historia da arte, mas aquela que resulta da perda da aura. Em
Benjamim, tal cesura é derivada da transformacdo das técnicas de
reproducdo. A recepcdo auratica supde, segundo ele, categorias como
unicidade e autenticidade, Mas mesmo estas se tornam supérfluas
diante de uma arte (como o cinema, por exemplo) cujo projeto tem seu
fundamento na reproducdo. A idéia decisiva de Benjamim é a de que
0s modos de percepcao se transformam gracas as transformacgdes das
técnicas de reproducdo, mas que com isso, também ‘ter-se-ia
transformado o carater geral da arte”. Em lugar da recepcdo
contemplativa caracteristica do individuo burgués, deve surgir uma
recepcdo caracteristica das massas, a0 mesmo tempo distraida e
racionalmente verificadora. Em lugar de basear-se no ritual, ela se
funda, dai por diante, na politica. (BURGER, P, 2017, p. 69).

Nesse ambiente, o artista é camplice e refém, flertando com a miséria

material quando fidedigno a originalidade marginal ou com o sucesso quando cedendo

aos apelos do mercado, e, sua arte como tal, apropriada como produto, edifica modelos

a serem seguidos por pessoas comuns, que abalizadas pela suposta autoridade

intelectual do discurso que apresenta o objeto artistico, dilui o real contedo estético em

nome de ser palatavel ao consumo. Esse mecanismo implementa como procedimento de

disseminacdo da “mercadoria arte”, a chamada reproducdo mecénica do belo, com a

idolatria a individualidade e a exaltacdo reacionaria da cultura em oposicao a idolatria

inconsciente que é ligada ao belo®'. Pela repeticdo, oferta a promessa do divertimento e

> ADORNO, A. W. 1985, p. 131.
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entrega padronizados, uma fuga do cotidiano e um sentimento de alegria ligeira a gerar

resignacéo e apatia.

H4 ainda, de maneira limpida, uma clara forma de coer¢do e impositiva
necessidade gerada pelo mercado que ira repercutir na atividade criativa do artista.
Temos, pela proposicéo kantiana que nem a necessidade, nem a utilidade sdo categorias
do belo. Logo, qualquer forma de coergdo ou de necessidade vai restringir e privar a
acdo da beleza. A beleza reside exatamente nas coisas e nos atos que nao Sao
controlados pela necessidade ou pela utilidade.* Ao sofrer a coergio pelo mercado, pelo
status quo imperante na sociedade e ditado pelo “mundo da arte”, o artista ndo esposara
na plenitude a liberdade para habilitar-se a criar o belo. Poderd claro, criar
inadvertidamente uma obra de arte auténtica e valida em conteudos estéticos, mas cada
vez mais, seu impulso genuino e interior da sua verdade como artista, estara distante de
sua pratica criativa. A produzir sob a égide do entretenimento, estabelecendo modelos
na sociedade do consumo, o artista acaba por projetar-se a si mesmo ao publico e dai
orientar sua mitificacdo a partir de sua vida, dos seus habitos e preferencias. Do escritor
de sucesso, do musico premiado ou do pintor consagrado esperam-se modelos de
conduta que estejam em sintonia com a arte que produziram, por mais superficial e
desprovida de valor estético que ela seja. Passa-se a gostar mais do artista do que
propriamente de sua obra. Esse artista, 0 génio na concepc¢do kantiana, violentado pela
opressdo e exigéncias do mercado consumidor, vai extemporaneamente criar arte
auténtica, mas restara irremediavelmente contaminado pelo fascinio e comodidades

gerados pela sociedade de consumo no qual esta inserido.

2.4 A afirmacdo do artista através da criacdo da obra de arte

O sentido estético de espirito em Kant significa “o principio animador na
mente traduzido pela faculdade de expor idéias estéticas” (KANT, I, 2016, p. 211). Por
idéia estética temos uma representacao da imaginacdo que nenhuma linguagem alcanca
ou pode tornar compreensivel. Posto a imaginacdo e o entendimento como forgas da
mente, unidas na constituicdo do génio, haveria uma sistematica diferente a ditar a
atividade criativa e artistica. Para Kant, o uso da imaginacdo voltada para o

conhecimento faz com que ela seja submetida a condicdo de ser adequada ao conceito

2 HAN, B, C, 2019, p.87
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fornecido pelo entendimento, enquanto no ambito estético, portanto, na producdo de
uma idéia estética, ela gozaria de uma liberdade suficiente para levar ao entendimento
um material rico em contetdo, embora pouco desenvolvido que ndao se amolda ao
conceito, mas inteiramente capaz de dar vida as forcas do conhecimento, encontrando
idéias para um conceito e a0 mesmo tempo criando meios de expressa-la. O artista
dotado de talento poderia assim, expressar o inomindvel “no estado de animo que
acompanha certa representacdo e torna-lo comunicavel — quer a expressao se dé pela

linguagem, pela pintura ou pelas artes plasticas”. (KANT, I, 2016, p. 215).

Conquanto admitamos que a existéncia do artista, como qualquer pessoa,
seja constituida através das experiéncias de conhecimento, de tal modo que a
imaginacdo e o entendimento, o espirito e o gosto, segundo Kant, exigiveis nas Belas
artes,”® terdo na sua composicdo as referidas experiéncias, é possivel supor que a
producdo da obra de arte realizada por este artista estara influenciada por este espectro
cognitivo e talvez até visivel na obra através de uma abordagem mais prosaica, racional
a dispensar a atitude estetica, vez que esta ndo seria uma experiéncia estética, mas uma
experiéncia de conhecimento. O que ndo significa supor uma subordinacdo do objeto
artistico a essas predeterminacfes oriundas das experiéncias de vida suportadas pelo
artista criador. O carater autbnomo da obra de arte ndo sofre qualquer afetacdo por tais
impressdes contidas nela e identificadas com algum trago pessoal da existéncia do
artista, ainda que isso possa, no universo da critica de arte, constituir-se num estilo ou

marca.

Nos diversos campos da arte, em maior ou menor grau, de acordo com as
possibilidades do veiculo artistico, verificamos a ocorréncia destas impressfes a
justificar muitas vezes a existéncia do artista criador. Por exemplo, nas artes literarias
onde a representacdo da imaginacdo se da por significados expressos e a experiéncia
estética tem poucos elementos sensoriais diretos em sua composicdo®*, é comum a
utilizacdo pelo artista de fragmentos ou blocos inteiros de sua biografia ou ainda a
retratacdo de acontecimentos que marcaram sua vida®™. Veja-se que tudo é percebido
diretamente no conteddo de sua obra, mas ainda assim, ndo podemos afirmar que isto

afetara a experiéncia estética de quem a contemplou, que inclusive, em atitude estética

¥ KANT, I, 2016, p.218

** REICHER, M. E, 2005, p. 39

% Para Walter Benjamim, no romance, “o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria
experiéncia ou a relatada pelos outros”. (BENJAMIM, W, 2008, p. 201)
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diante da obra, pode ter um sentimento que em nada Se comunicard com as

circunstancias concretas da vida do artista expressadas na obra.

Na musica por sua vez, 0 componente pessoal das vivéncias do artista na
composicdo da obra de arte encontra uma dificuldade de identificacdo bem mais
premente. De todas as formas de arte, ela € a que menos se dispde a ofertar um produto
artistico que esteie uma representacdo direta do real, ainda que utilize uma simbologia
prépria, na forma das partituras e, portanto, um meio de expressdo por signos. Por ser
assim, naturalmente, para o artista a comunicacdo de uma condi¢cdo pessoal atravées da
musica, embora ndo impossivel, é tarefa bem dificultosa. Poderia se afirmar, que a
musica, com a utilizacdo dos tempos e andamentos, das tonalidades diversas,
possibilitaria a expressdo de um sentimento de tristeza ou alegria, de reflexdo ou
efusividade, de paixao ou odio, mas, tais percepc¢des entram no campo mais propicio da
interpretacdo da obra e ndo se mostra de uma forma clara e de facil percepcdo a indicar
uma condigdo pessoal do artista, como verificamos na literatura, nas artes plasticas ou
no cinema. E claro, que mesmo nestas artes, o simples fato de terem uma referéncia
direta no real, ndo garante a elas a certeza de que o artista criador estara representando
com sua criacdo aspectos constataveis de sua realidade. Mas, tdo somente sua impressao
do real, através de algum simbolo, linguagem ou codigo capaz de ser compartilhado e

percebido de maneira mais imediata.

Na literatura, o artista inclusive, municia-se de elementos do real e ao
mesmo tempo dele se distancia quando vislumbra um mundo proprio, fantasioso que
subverte a realidade e onde as inclusbes de suas experiéncias pessoais podem restar
diluidas na idéia ficcional, assumindo inteira liberdade justificada pela criagdo. No
cinema, o processo de producdo tem uma natureza mais coletivizada até a obtencdo da
forma acabada da obra; o aspecto individual da criacdo artistica é pontuado pelas fases
desta producéo, através do argumento, roteiro, direcdo de arte, direcdo de atores, direcdo
geral, fotografia e montagem, mas ainda assim a natureza autoral, que podera conter as
experiéncias do artista, ndo sdo facilmente percebidas nas fases onde o caréater
individual da producdo se sobressai a ponto de imprimir ao conjunto a marca de uma
autoria. Alguns cineastas tentaram consolidar uma forma de caracterizar a producdo
individualizada através do controle unificado por uma Unica personalidade marcante,

mas tais tentativas “sdo rapidamente bloqueadas pelo proprio sistema comercial, que as
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reduz a inimeras ruinas tragicas e a lendas truncadas (Stroheim®, Eisenstein®’),

redirecionando essas energias criativas para as producdes mediocres de Hollywood” *®,

No que pertine a percepcdo do artista pela sociedade de consumo, tudo o
mais que toca a sua existéncia, seus dramas pessoais e angustias, a partir do ponto em
que se verifica uma cultuacdo a pessoa, ainda que esta tenha sido determinada pelo
carater encantador ou atributos estéticos relevantes de sua arte, todo o Juizo do publico
passard a contabilizar estas condi¢des no ato de contemplacdo da obra de arte por ele
produzida. Assim, seja pelo equivoco deste Juizo levado adiante pelo publico, seja pela
impossibilidade do artista de comunicar plenamente suas convic¢des a sua criagao, o
fato é que a autonomia da obra permanece inatingivel sob a perspectiva da

multiplicidade de experiéncias estéticas distintas que dela possam derivar.

No entanto, tal fato ndo € suficiente para negar a influéncia das
experiéncias pessoais do artista no processo de criacao artistica unicamente por conta da
natureza autbnoma da obra. Até porque, nos casos em que o carater autoral se sobressai,
questiona-se se ndo haveria uma relativizacdo desta autonomia, vez que poderia haver
uma perpetuacdo do estilo ou de uma assinatura estética no sentido de proporcionar
elementos inequivocos de identificacdo da obra a figura do artista. Em Kant, essas
caracteristicas afetariam 0 juizo de gosto e a propria experiéncia estética que estaria
contaminada por aspectos relacionados ao prévio conhecimento daquelas condicdes,
pois significaria contar com um elemento de interesse externo a afetar o juizo de gosto

puro®.

Parece indubitavel que o estilo de um artista na criacdo de uma obra e a
edificacdo de um signo identificativo a caracterizar sua assinatura artistica sejam
atributos facilmente incorporaveis ao objeto tornando-se motivo de perpetuacdo e
relevancia no mundo da arte, quanto mais destacavel e perceptivel for esta marca ou
estilo. Quando se reline o conjunto da obra de um grande artista, tome-se em exemplo,
um Van Gogh, Beethoven, Picasso, Kafka, Renoir, Mozart, todos eles, possuem algum
elemento identificador da autoria ou estilo proprio e que constituem atributos da obra
em si. O que é discutivel relaciona-se com a possibilidade da obra de arte, levada a

apreciacdo, proporcionar genuinas experiéncias estéticas livres e divorciadas destes

%8 Eric Von Stroheim, cineasta, ator e escritor austriaco, radicado nos EUA.

*" Sergei Eisenstein, cineasta russo de obras como Encouragado Pomtekin e Outubro.
*8 JAMESON, Fredric, 1995, p. 85

% KANT, 1, 2016, p. 119
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atributos, de modo que o fruidor realize na plenitude o juizo de gosto. A principio, na
concepcao kantiana, quando se toma tais atributos como referenciais para orientar a
apreciacdo da obra, haverd um distanciamento natural dos meios para a concretizagdo de
uma experiéncia estética genuina, pois ela restara irremediavelmente contaminada por
aspectos formulados pelo mundo da arte (estilo, assinatura, escola, etc.) que em nada
podem servir ao propdsito de realizar a referida experiéncia. Ao contemplador da obra,
0 conhecimento prévio de tais atributos, s6 o afastara de exercer o juizo de gosto puro,
embora, muitas vezes, tal conhecimento, possa sob a aparéncia da autoridade de uma
erudicdo robusta, se prestar a propagacédo daquele objeto como obra de arte de alto valor
estetico.

A despeito de existir alguma proposital construcdo pelo artista de seu
estilo € muito ténue a divisdo entre conceber este processo como brotado de seu talento
de maneira espontanea ou surgido pelo fazer imitativo de algum outro artista ou obra ja
consolidada por determinada escola no qual ele se filie. Entdo, estabelecer
concretamente que o seu estilo, identificavel em sua producdo artistica, contenha tracos
de uma expressao intencional, de uma afirmacdo individual de sua existéncia, com seus
dramas, anseios e frustracdes, ou meramente apenas o resultado do apropriar de outra
obra a partir da habilidade técnica no manuseio de sua arte, sem qualquer indicio de
uma inclinacdo pessoal, é tarefa que se mostra ingrata em sua definicdo, no estabelecer

de contornos claros capazes de erigir uma base sélida de julgamento®®.

O talento artistico, na formulacdo do génio por Kant, seria uma
faculdade produtiva inata e pertencente a natureza. As artes seriam o resultado, o
produto desta faculdade exercida pelas regras constituidas pelo artista no seu fazer e na
sua criacdo. Mesmo que ele, conscientemente ndo saiba explicar como as idéias para a
sua criacdo foram concebidas ou de onde vieram. Mas, o regramento estabelecido pelo
dom natural do artista ndo pode se traduzir em formula pronta, sob pena de ter o juizo
sobre 0 belo, determinavel através de conceitos.”® Nesse sentido, parece que o
paradigma dos atributos do estilo e autoria incutidos na obra de arte, sdo perfeitamente
conceitos associaveis ao objeto artistico e assim, afetam consideravelmente a

experiéncia estética genuina, preconizada no juizo de gosto puro.

% JAMESON, Fredric, 1995, p. 84.
1 KANT, I, 2016, p. 206
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N&o parece possivel negar-se que o artista utilize sua arte como
expressdo de sua existéncia, mas, ndo estd claro que tais motivagdes possam ser
eficientemente transmitidas a obra criada e com ela constituir-se em um uno
indissociavel e contemplavel como uma coisa s6, como algo inerente a propria esséncia
do objeto artistico. As motivacdes quase sempre serdo olvidadas diante das vicissitudes
do tempo, da época e da cultura predominante em dado contexto social aonde a

apreciacédo da obra vier a ser realizada.

Mesmo nos momentos de ruptura do modelo de arte tradicional, essa
preocupacao esteve presente. O advento dos movimentos dadaistas e surrealistas em
alguma medida trouxeram novos parametros de avaliagdo autoral sobre as obras
artisticas e, tanto as teorias expressivista como a formalista encontraram farto campo de
demonstracdo empirica com os referidos movimentos. Como veiculo de expressao
significativa dos anseios e desejos do artista criador, o dadaismo, por exemplo, era a
antitese do ambiente propicio para tal intento porquanto fundado nas idéias da antiarte,
na busca de criacdo de obras sem qualquer significado onde a plastica visual da obra era
0 menos relevante. A producdo de uma arte que conscientemente busca imprimir no
objeto artistico tragos estilisticos e pessoais da existéncia do artista parece fracassar em
meio a esses referidos movimentos de vanguarda onde por principio postula-se a ruptura
com os ideais da arte classica, 0 acaso como medida de fomentacao das obras, a resultar
em um quadro disforme onde a perspectiva de que deve sobressair o conceito, a idéia
por traz da atividade artistica e ndo propriamente o efeito estético objetivo inerente a
ela, em detrimento da tradicdo. Um terreno fértil para a livre expressdo artistica, mas
também um risco ao préprio fazer artistico, passivel de ser diluido pela presenca de
técnicas questionaveis, de obras com atributos estéticos discutiveis a culminar com uma

arte fragilizada e quica, desprovida de qualidade.

No caso dos surrealistas, Burger acredita que eles elegem como prética
artistica a busca pela imprevisibilidade do cotidiano a partir de impressdes
diametralmente opostas ao fazer artistico consciente, porque este estaria situado dentro
de uma estrutura organizada a produzir obras previsiveis e limitantes das possibilidades

do individuo:
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Ora, os surrealistas de fato ndo produzem o acaso, mas eles dedicam
uma atencdo redobrada a tudo o que se encontra fora da expectativa
provavel. Dessa forma, eles conseguem registrar “acaso” que, por sua
trivialidade (isto é, sua ndo congruéncia em relacdo as idéias
dominantes do individuo em questdo), escapam aos demais. Partindo
da experiéncia de que uma sociedade ordenada segundo a
racionalidade-voltada-para-os-fins  limita cada vez mais as
possibilidades de desdobramento do individuo, os surrealistas
procuram descobrir momentos do imprevisivel na vida cotidiana. Sua
atencdo, por conseguinte, se dirige para os fendmenos que ndo tém
lugar num mundo ordenado segundo essa racionalidade-voltada-para-
os-fins. A descoberta do maravilhoso no cotidiano representa, sem
davida, um enriquecimento das possibilidades de experiéncia do
“homem-urbano”; mas ela se acha ligada a um tipo de comportamento
gue renuncia a toda e qualquer planificagio em favor de uma
receptibilidade integral as impressoes. (BURGER, P, 2017, p. 149)

No surrealismo, a aludida “rentncia a toda e qualquer planificagdo em
favor de uma receptibilidade integral as impressdes”, em tese, ¢ o que permitiria a
liberacdo em profundidade do inconsciente do artista, o “eu profundo” como meta
essencial da arte. Além do estilo, o que vai definir a obra de arte surrealista esta
fundamentado no exercicio de uma genuina sinceridade, no impulso de libertacdo do
inconsciente, para além da apreciacdo exterior dos objetos. O papel do artista em
orientar sua producdo ou expressar qualquer sentido estaria livremente a cargo da
manifestacdo do seu inconsciente. Novamente 0s questionamentos sobre o estilo
identificavel do artista se insinuam, vez que é, talvez, o elemento mais confiavel para
perpetuar sua expressao na criacdo de obras, criadas ao sabor de certa aleatoriedade pela

motivacdo do inconsciente.

Entdo, mesmo em movimentos artisticos de vanguarda onde hd uma
ruptura radical das técnicas de criacdo, o artista em sua existéncia e no seu afa de
traduzir isso na obra criada, consegue 0 seu intento, embora de maneira mitigada,
sujeito a qualidade e intensidade da interacdo entre o publico e a obra, atendendo a
conformidade entre os simbolos imprimidos nela e a percepgdo subjetiva dos seus

fruidores.
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Sob a perspectiva dessa interacdo entre a expectativa do artista ao
idealizar e tornar material a obra e 0 modo em que esta sera percebida pelo publico, o
advento da experiéncia estética pura, provavelmente ocorrera em meio a varias outras
experiéncias possiveis derivadas do mesmo objeto. O desempenho da fruicdo
contemplativa depende da constituicdo emocional do publico, dos habitos artisticos e se
polarizam em relacdo a habilidade e competéncia do artista criador em direcionar com
sucesso o0 olhar dos fruidores para os significados, outrora por ele pretendidos. Quase
sempre, teremos novos significados para além daqueles idealizados pelo artista de
acordo com a qualidade interpretativa deste pablico®. O objeto artistico é multiplo em
seus sentidos, inesgotavel e inapreensivel, zomba do cientificismo que ndo consegue,
nao obstante as seguidas tentativas, esgotar a “verdade” da obra. Sua complexidade faz
com que ele ndo seja imediatamente acessivel. E mesmo quando ele possui uma seducao
imediata, uma adesdo espontanea ja mediatizada pela cultura atual e pelo gosto geral,
ndo esta livre de, no momento seguinte, deixar de ser esteticamente atrativo quando ndo

mais operarem as convencdes que o elevaram a uma popularidade nas contemplacdes.

Ciente destas condicdes, o artista moderno desenvolve a preocupacao
com a qualidade do seu publico, seu nivel de formacéo e conhecimento. No ambicionar
de obter reconhecimento através de sua obra, essa informacgédo se torna relevante. Sua
producdo passa a ser dirigida e a abarcar elementos que se harmonizem com o perfil do
publico, de modo a garantir melhor receptividade da obra criada. Algo como assegurar a
predominancia de um juizo de gosto favoravel na apreciacdo futura de sua obra. Para
Kant a representacdo bela de um objeto “¢ somente a forma da exposicdo de um
conceito pela qual este ¢ universalmente comunicado”. E para tanto, o artista precisa
exercitar seu préprio gosto, de forma obstinada e reiterada até atingir a forma que
melhor lhe apraz.%. O juizo de gosto orienta a concepcdo das formas que o satisfazem
na elaboracdo da obra, mas ndo a cria diretamente. Na medida em que ele orienta sua
producdo artistica para atender aos anseios do seu publico, na visdo kantiana, ele se
distanciaria de confeccionar um objeto digno de ser considerado obra de arte, pois 0

juizo seria voltado a uma finalidade caracterizada pelo gosto geral do publico.

2 ECO, U, 1993, p. 33.
8 KANT, 1, 2016, p. 210.
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Porque, em Kant o gosto é somente uma faculdade de julgamento, ndo uma faculdade
produtiva e assim ndo tem o potencial de criar por si, obras de arte:

O gosto é, contudo, tdo somente uma faculdade de julgamento, ndo
uma faculdade produtiva; e é justamente por isso que aquilo que lhe é
conforme ndo é uma obra das belas artes — pode ser um produto
pertencente, segundo determinadas regras, a arte Util e mecanica, ou
mesmo a ciéncia, e que pode ser aprendido e tem de ser seguido a
risca (KANT, I, 2016, p. 211).

Em outras palavras, no processo de criacdo da obra artistica, 0 juizo de
gosto levado adiante pelo artista criador é apenas motivador em relacdo a encontrar a
forma que melhor Ihe agrada, mas ndo é ele determinante para a feitura da obra, que
sera resultado do emprego da técnica e produto do talento do génio. Ou seja, mesmo
que tenhamos um apurado juizo de gosto para definir uma forma bela, isso ndo é
suficiente para produzirmos obras de arte, dai porque, se confecciono um objeto ao
feitio do gosto geral, ndo possuindo eu o talento do génio, o resultado estd mais para o
que Kant chama de arte atil ou mecénica, ligada a um determinado fim, algo bem

diferente da “bela arte”.

Mas, para aléem da conceituacdo kantiana, € imperativo questionar se 0
objeto pode atingir o status de arte, mesmo que o seu criador ndo o tenha concebido sob
a égide da genialidade artistica, em situacdes onde a génese esteja definida dentro de
uma atividade artesd ou mecénica, talhada para a uma finalidade atil. O Objeto
prosaico constituido como instrumental a um fim, sem a busca proposital do seu criador
em imprimir nele qualquer qualidade estética, pode, aos olhos do observador, alcancar a
realizacdo do Juizo do belo, a partir do avivamento da imaginacédo e do entendimento?
A arte acidental, divorciada da intencdo criadora e proporcionando a experiéncia
estética, transcendendo o proprio objeto e sua finalidade original, é algo possivel de ser

conciliado com concepgdo de Kant sobre a autonomia da arte?

Em Kant, o artista criara a obra de arte mediante uma disposi¢do de suas

faculdades e fundando-se nos modelos da arte bela, consolidados historicamente por
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seus predecessores. Nesse sentido sua autonomia ndo € ilimitada nem absoluta e essa
referéncia ou ponto de partida, evitaria para o filésofo alem&o, a producdo de obras
exageradas e extravagantes desprovidas de qualquer possibilidade de apropriacéo pela
experiéncia estética. O génio reproduziria ndo a obra de seus antecessores, mas o fazer,
e a disposicao para criar regras, embora ndo completamente dissociadas do seu passado.
Isto € 0 que ressai no 8§32 da sua terceira critica:

Que as obras dos antigos sejam, com razdo, tomadas como modelos, e
0s seus autores sejam denominados classicos, como se fossem o0s
nobres dentre os escritores, ditando leis ao povo através de seu
exemplo, é algo que parece sugerir fontes a posteriori do gosto e
refutar a sua autonomia em cada sujeito. Mas também se poderia
igualmente dizer // que os antigos matematicos, que até hoje foram
tidos como modelos praticamente indispensdveis da maior
profundidade e elegancia do método sintético, também mostram uma
razdo imitadora de nossa parte, bem como uma incapacidade dela para
produzir provas firmes a partir de si mesma, mesmo com a maior
evidéncia empirica, por construcdo de conceitos. Nao ha nenhum uso
de nossas capacidades, por mais livre que seja, e nem mesmo da razdo
(que tem de criar todos os seus juizos a partir da fonte comum), que
ndo descambe para tentativas equivocadas quando cada sujeito tem
sempre de comecar pela crua disposicdo de sua natureza, quando
outros ndo o antecederam com as suas proprias disposi¢cdes — ndo para
fazer dos sucessores meros imitadores, mas para, através de seus
exemplos, dar as pistas para os demais procurarem os principios em si
mesmos e, assim, encontrar o seu préprio e muitas vezes melhor
caminho (KANT, I, 2016, p. 180).

2.5 - A relacdo do artista com a obra de arte

Ja falamos que Kant, na sua terceira critica, ndo tratou diretamente a da
obra de arte em si, €, em certa medida, isso pode estar relacionado ao fato dele situar o
mecanismo do Juizo de gosto, dentro do sujeito contemplador, a partir dos elementos da

razdo, a indicar precisamente, um distanciamento em relagcdo a quaisquer atributos
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eventualmente contidos no objeto a partir do qual a experiéncia estética seria possivel.
Porém, ele ndo nega que a fagulha para desencadear o jogo livre entre imaginacdo e
entendimento parta do objeto percebido, seja ele uma criagdo da natureza ou do génio.
Afinal, o fundamento para o juizo de gosto é o modo de representacdo do objeto, livre
de conceito, através da sensacéo de prazer®. De outro lado, ndo temos a experiéncia
estética tdo somente a partir da contemplacdo das obras de arte e a propria definicdo de
um artefato como tal, é de dificil estipulacdo. Na Critica da faculdade de julgar, Kant
apresenta uma visao de que um objeto, tomado como belo passard a ter um propdsito
subjetivo. A idéia de finalidade sem um fim. Um objeto é subjetivamente intencional se
provoca em nos o estado de espirito de harmonia livre entre imaginacdo e entendimento,
as duas faculdades da mente que sdo responsaveis por nossa habilidade comum de
conhecer objetos. Engquanto a imaginacdo sintetiza a variedade sensivel, o
entendimento, por outro lado, unifica 0 multiplo sob o conceito de objeto. Kant explica
este procedimento ao apresentar uma variedade sensivel de conceitos com a faculdade
de julgamento, definido como: “faculdade para a subsuncdo do particular ao geral”
(KANT, I, 2016, 134). Assim, a cognicdo e percep¢do de um belo objeto satisfazem a
necessidade do poder de julgamento para atingir a harmonia entre o0s poderes
cognitivos, sendo a diferenca que, neste ultimo caso, ndo ha um conceito aplicado ao

sensivel e, assim, o0 julgamento resulta t&o somente em uma sensacéo de prazer®.

Entdo, esse mecanismo, aplicado ao universo das obras de arte, parece
indicar que, as qualidades estéticas de um objeto (obra de arte) serdo significantes para
produzir uma experiéncia de prazer, mas, a dificuldade de tornar isso uma regra objetiva
capaz de comunicar a todos, através de um conceito o que seria belo, em Kant néo é
possivel, “pois todo o juizo originado nesta fonte € estético, isto €, tem o sentimento do
sujeito, € ndo um conceito do objeto, como fundamento de determinagdao” (KANT, I,
2016, P. 128). Assim, a estética kantiana parece ndo pressupor uma definicdo para a
obra de arte, mas sim, para o juizo estético. Mas, Kant ndo nega que as belas artes sdo
assim chamadas, ndo s6 por ser produto do génio criativo, mas pelo potencial de
fagulha, de incitar com mais facilidade a experiéncia estética. Ele situa tais objetos que

ndo podem ser, enquanto conceitos, apresentados adequadamente, como idéias da razéo:

% KANT, I, 2016, p. 118
% KUPLEN, M, 2015, p. 120
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As formas que ndo constituem a apresentacdo de um dado objeto, mas
apenas exprimem, enquanto representacdes secundarias da
imaginacdo, as consequéncias a isso ligadas e o parentesco do objeto
com outros, sdo denominadas atributos (estéticos) de um objeto cujo
conceito, como idéia da razdo, ndo pode ser apresentado
adequadamente (KANT, I, 2016, p.213).

Dito isso, o referencial de beleza eventualmente atingido na obra de arte,
mesmo admitindo que ndo seja absoluto e universal, pode ditar a producdo artistica e a
prépria inspiracdo criativa do artista. Um desafio permanente perseguido as vezes na
tentativa de reproducéo da beleza natural como modelo da beleza buscado pela obra de
arte, e noutras nas supostas formulacdes da propria consciéncia (surrealismo, dadaismo,
etc) a valorizar os atributos formais presentes na representacdo, muito além de esbocar

meramente copias fidedignas da natureza.

Como ja dito, hd os que defendem a possibilidade da obra de arte
alcancar mesmo a sublimidade, nos mesmos moldes daquela proporcionada pelos

objetos da natureza. Mojna Keplen comenta:

Semelhante é o caso da sublimidade artistica. Somente quando a
representacao artistica (de um sublime ou ndo sublime) de uma coisa
sublime em si mesma, € que podemos dizer que temos genuina
sublimidade artistica. A sublimidade artistica ndo é o resultado da
sublimidade do assunto, mas da representacdo artistica em si (ou seja,
da estrutura e organizagdo do assunto). Embora existam muitas obras
de arte, em particular tipicas do romantismo do século 19, retratando
objetos sublimes, eles ndo sdo exemplo de sublimidade artistica
genuina. Por exemplo, a pintura de Albert Bierstadt intitulada Uma
tempestade nas montanhas rochosas, MT, Rosalie (1866) descreve um
céu tempestuoso acima da cordilheira, um cenario que normalmente
encontra o sublime. Neste caso, a pintura apenas imita um objeto
naturalmente sublime, o objeto da obra, mas sem ser (como
representacdo artistica) sublime. Pode-se argumentar que, embora a
obra de arte em si ndo seja sublime, o assunto pode, no entanto,
provocar a experiéncia do sublime, por exemplo, imaginando estar em

meio a esse cenario sublime e "percebendo-o como se fosse natural™
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(Clewis 2010, p. 169). Assim, uma obra de arte pode, afinal de contas,
ocasionar a experiéncia do sublime. Eu acho, no entanto, que é
improvavel que possamos experimentar percepcdes e fracasso
imaginativo meramente por imaginar olhar para um objeto
naturalmente sublime. Em vez disso, acredito que aconteca nesse caso
é que reconhecemos a sublimidade do cenério retratado na pintura
(nés o reconhecemos porque experimentamos sentimentos sublimes
quando estdvamos realmente em meio a um cenario semelhante), mas
sem a sensacdo de acompanhamento da sublimidade. Ou seja, a
sublimidade do cenario permanece na pintura, mas o sentimento do
sublime esté suspenso. Muitos escritores consideram obras criadas por
artistas como Mark Rothko, Barnet Newman, Yves Klein e Frank
Stella como exemplos exemplares de sublimidade artistica genuina
(Abaci 2008, pp. 246-247; Clewis 2010, p. 169). Isso ocorre porque
suas obras de arte ndo meramente imitam o sublime, mas eles proprios
"apresentam ou evocam o sublime" (Clewis 2010, p. 169)
(KUPLEN, M, 2015, p. 130)%.

Todas essas questdes passam pela razoavel tentativa do artista ao criar o
artefato artistico, de buscar imprimir nele uma qualidade que posta aos olhos do
contemplador despertara a vivenciacdo do belo e quicéa, do sublime. E de igual modo, se

ele tem sucesso nesse primeiro intento, entdo poderiamos imaginar que ele também néo

% Tradugdo livre minha: “Similar is the case of artistic sublimity. It is only when the artistic
representation (of a sublime or non-sublime) thing is itself sublime, can we say that we have genuine
artistic sublimity. Artistic sublimity is not the result of the sublimity of the subject matter, but rather of
the artistic representation itself (i.e. of the structure and organization of the subject matter). While there
are many artworks, in particular typical for romanticism of 19th century, depicting sublime objects, they
are not example of genuine artistic sublimity. For example, Albert Bierstadt’s painting entitled A Storm in
the Rocky Mountains, Mt. Rosalie (1866) depicts a stormy sky above the mountain range, a scenery that
we would ordinarily find sublime. In this case, the painting merely imitates a naturally sublime object, the
subject matter of the work, but without itself (as an artistic representation) being sublime.

One might argue that even though the art work itself is not sublime, the subject matter can nevertheless
provoke the experience of the sublime, for example through imagining ourselves being amidst of that
sublime scenery and “perceiving it as if it were natural” (Clewis 2010, p. 169). Thus, an art work can after
all occasion the experience of the sublime. | think, however, that it is unlikely that we can experience
perceptual and imaginative failure merely by imagining of looking at a naturally sublime object. Rather
what | believe it happens in such case is that we recognize the sublimity of the scenery depicted in the
painting (we recognize it because we have experienced sublime feelings when we actually were amidst of
a similar scenery), but without the accompanying feeling of the sublimity. That is, the sublimity of the
scenery lingers in the painting, yet the feeling of the sublime is suspended. Many writers consider works
created by artists such as Mark Rothko, Barnet Newman, Yves Klein and Frank Stella as exemplary
instances of genuine artistic sublimity (Abaci 2008, pp. 246-247; Clewis 2010, p. 169). “This is because
their art works do not merely imitate the sublime, but rather they themselves “present or evoke the
sublime” (Clewis 2010, p. 169)”.
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teria dificuldade de transmitir a obra, algum propdsito, mensagem, visdo pessoal, etc.
Como j& vimos isso embora pareca natural, na préatica resulta dificultoso e ele quase
sempre fracassa, principalmente se do seu oficio resulta a producdo de algo elevado a
estatura de arte. Ele, invariavelmente, vai perder o controle sobre sua criacdo e nao
conseguira transmitir nela o sentido que buscou, a menos que a traduza em mero objeto
panfletario, sem a chancela filosofica de uma obra genuinamente estética. Precisamente
é um dos aspectos que estamos a discutir no presente trabalho. No entanto, isso ndo
muda o fato de que as obras de arte possam ser objetos produzidos intencionalmente
para um determinado propoésito e ao julgar o valor de uma obra de arte, esse proposito
deve ser levado em consideracdo. Podem, inclusive, expressar idéias morais e nos levar

a refletir imaginativamente sobre elas®’.

Ou seja, as obras de arte possuem outros valores que ndo somente
estéticos. Se a partir de uma obra de arte desenvolvo reflexdes, comportamentos e mudo
minha conduta, ndo é certo afirmar que isso decorreu de algum atributo estético
produzido por ela, mas sim de fatores que implicam o contexto onde essa apreciacdo se
deu e mesmo a orientagédo do proprio fruidor. Ainda assim, mesmo admitindo conteddos
ndo estéticos nas obras de arte, ndo é seguro estabelecer a intencionalidade do artista em
relacdo aos efeitos que dela advirdo. Portanto, disso decorre que a autonomia da obra
de arte tem contornos muito parecidos com aqueles estabelecidos por Kant em sua
teoria da autonomia da arte. Embora, o elemento da finalidade sem fim, na obra de arte,
esteja mais para uma finalidade incerta, indefinida, difusa em seus efeitos e multipla nas

acepcOes e interpretaces que gerara.

Tomemos por exemplo a obra cinematografica “Triunfo da vontade
(Triumph des Willens)” de Leni Riefenstahl®, feita sob encomenda para ser veiculo de
propaganda da causa nazista, inclusive atingindo com sobras essa finalidade na época
em que foi lancada e cuja exibicdo expressa qualidades estéticas impressionantes.
Porém, a forca do engajamento da obra e a magnitude do seu contetdo politico eclipsam
e mesmo impedem, para muitos, a apropriacdo da obra como arte. Qualquer juizo de
beleza resta previamente contaminado pelas convic¢Ges ou censuras impostas a obra,
ainda que, inegavelmente, ressaia em cada fotograma, as qualidades artisticas do filme.

E o tipico caso onde a obra foi além do contetido moral, politico e social e alcangou uma

" LEWIS, R, 2010, p.167
%8 Helene Bertha Amalie Riefenstahl, cineasta e fotégrafa alema.
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dimensdo estética que, provavelmente nem era ambicionada pelo artista criador.
Lembrando a licdo Kantiana, o génio pode, através do seu oficio, tornar o feio e
grotesco, em algo belo. Sem a referéncia da causa nazista e perseguicdo cruel ao povo
judeu, o contato com a obra, geraria outra forma de experiéncia, a ressair
predominantemente os seus atributos estéticos. A estigmatizacao sofrida pela artista a
perseguiu até o fim dos seus dias e contaminou a contemplacdo de sua producdo
artistica. A obra, entretanto, permanece e mesmo com a rotulagdo de ser mera
propaganda nazista, resiste e desafia experiéncias estéticas. Historicamente ela podera
invocar o drama humano da época retratada e gerar reflexdo sobre questdes morais
pertinentes ao passo que continuara a gerar discussdes e provocar sentimentos sobre a

possibilidade de beleza em suas imagens.

Sob o prisma da autonomia, a contemplacdo da obra de Riefenstahl,
poderia, ndo obstante sua motivacdo politica e moral, despertar um juizo de gosto puro,
a partir das categorias kantianas e do seu jogo livre entre o entendimento e a
imaginacdo? A experiéncia do belo conseguiria sobre erguer-se para além da repulsa
violenta ao nazismo e a causa politica de Hitler? Esta parece ser uma questdo que se
insinua. A obra de arte € contaminada pelas impressoes e juizos determinados por uma
elite, por uma hegemonia politica ou por uma idéia massificada na sociedade? Como
ocorreu nos questionamentos brotados quando estudamos a arte engajada, me parece
que responder positivamente a proposicdo acima implica em fragilizar ou no minimo,
relativizar a idéia da autonomia da arte, considerada na representacdo de uma obra
artistica. O fato é que o fenbmeno da arte parece se sobressair a prépria concepc¢do dos
valores da sociedade e ainda que, no momento de producdo o artista se atenha as
condicBes sociais, morais e politicos que o cerca, 0 resultado de sua obra ndo
necessariamente estara condicionado a tais circunstancias.

Nesse sentido, é valiosa a reflexdo de Burger:

Pormenorizando: a neovanguarda institucionaliza a vanguarda como
arte e nega, com isso, as genuinas intencGes vanguardistas. Isto é
verdade, independentemente da consciéncia gque o artista possui do seu
fazer e da possibilidade dessa consciéncia ser vanguardista. Quanto ao

efeito social das obras, ele ndo é determinado pela consciéncia que 0s
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artistas associam ao seu fazer, mas pelo status de seus produtos
(BURGER, P, 2017, p.133).

Disso se extrai uma genuina forma de arte autbnoma que resulta do
fracasso de inserir a arte na praxis vital negando a intencdo vanguardista de realizar tal
intento e caracteriza-se muitas vezes nas manifestacGes artisticas que sao tidas por obras

de arte para além das inten¢des de seus criadores.

Qualquer forma almejada pelos fruidores de explicar e sistematizar as
obras, usando os referenciais da sociedade moderna, os filtros morais e institucionais
(no sentido de uma arte institucional) resultara em tarefa ingléria e superficial ao fim da
qual ira prevalecer o carater dissociado da experiéncia estética da justificativa

estampada na convivéncia social.

O que permanece € o carater enigmatico das obras, a resisténcia que
elas opGem a tentativa de lhes extrair sentido. Se o receptor ndo aceita
a mera resignacao, ou seja, se ndo se da por satisfeito com atribuicdes
arbitrarias de sentido apoiadas tdo somente numa das partes
individuais da obra, tera de tentar entender justamente o carater
enigmatico da obra vanguardista, voltando-se com isso, para um outro
nivel da interpretacdo. (BURGER, P, 2017, p. 178).

Mas, mesmo que o0 contato com a obra de arte seja pautado por um juizo
ndo estético e sua percepc¢do ressalte aspectos sociais a suscitar o debate e interpretacdes
sobre alguma virtude moral ou educativa, ndo parece ser escapavel o contato com o belo
e a possibilidade de renovacdo dos sentidos com o seu permanente processo de
recriacdo do sentimento de prazer que resulta desta interacdo. O juizo de gosto é
subjacente a nossa percepc¢ao e estara no sujeito, mesmo que ele se ocupe de tecer juizos
outros, movidos por valores morais ou sociais. Ou seja, 0 contato com a arte nos torna
aptos a captacdo da beleza das coisas e de seus significados. Posso atribuir a este
primeiro momento o verniz da autonomia da arte, que ressaira livre de qualquer

significado ou fim e ao segundo momento sua vinculagdo com a realidade onde ela foi
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construida, com juizos morais, politicos, religiosos, etc. Incluindo aqui, as predilecdes,
as crencas, os valores do artista criador e os conceitos ou pré-conceitos do publico
contemplador.

Diante disso resta perquirir se o sentimento de beleza eventualmente
experimentado a partir de um objeto possa ser determinado por outras qualidades que
ndo sejam estéticas capazes de justificar seu aparecimento e desaparecimento, sua

mudanca e desenvolvimento.

Ora, se 0 ambiente onde a experiéncia estética ocorre pode estar marcado
por componentes ndo estéticos, dimensionar a influéncia deles no sentimento de beleza,
de prazer vivenciado pelo contemplador é valorar o quanto genuina e verdadeira sera
sua autonomia que resistira ao contagio desses componentes e permanecera incolume,
livre da influéncia dos julgamentos sociais, morais, pessoais, etc. Se 0 Juizo de beleza
restar afetado por tais situacdes, havera, como ja apontado, uma relativizacdo da

autonomia da obra e da arte.

Em outro sentido, considerando o processo de popularidade, de
promocé&o do artista, de sua viabilidade comercial e criacdo de uma marca, de um estilo,
é perceptivel que todos os componentes acima entram como determinadores do sucesso
dessa empreitada. E é exatamente por conta disso que as relacdes de mais facil conexdo
com a obra criada tém um potencial muito grande de se sobrepor ao juizo puro de gosto,
eclipsando a finalidade sem fim da experiéncia estética e relevando a figura do artista,
suas relac@es, seus habitos, opinides e preferéncias pessoais. Mas, esse ponto nao afeta a
suposta autonomia de sua arte. A despeito de isso determinar o seu papel na sociedade,
os atributos da obra sob a perspectiva estética permanecerdo e, mesmo mantendo lagos
estreitos com 0 seu tempo e seu espaco, € certo que a arte continuard a atravessar a
histéria para se apresentar inédita a novas interpretaces e a gerar sensacdes de

deslumbramento e prazer.
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Considerac0es finais

O legado filosofico da terceira critica de Kant para a estética é
inestimavel. A formulagcdo concebida por ele para o juizo de gosto livre de qualquer
finalidade € de irresistivel poder de convencimento e deslumbramento. Reportado ao
universo da relacdo produtiva do artista criador e sua obra, a idéia da autonomia da arte
se ressente de ndo regular algumas tematicas que naturalmente despontam no estudo da
referida relacdo. A maior delas é o suposto atributo e natureza da obra artistica,
considerada como um objeto capaz de trazer em si uma beleza imanente e universal,
capaz de resistir a subjetividade dos juizos de gosto e as categorias tdo dinamicas
erigidas pelo mundo da arte. No que toca a possivel autonomia da obra em relacao as
intencdes do artista, penso que a filosofia estética kantiana encontra pontos que
coadunam com sua demonstracdo. Ainda que, frise-se, a possibilidade de existéncia de
uma obra de arte que contenha em si atributos de beleza intrinsecos & sua materialidade
possa relativizar a teoria da autonomia, penso que tal situacdo seja insuficiente para
garantir uma arte vinculada a intengéo criativa do artista e, portanto, ndo autbnoma. 1sso
porque, a propria definicdo de obra de arte na modernidade e pela vanguarda é
inteiramente dotada de rupturas e incapaz de sintetizar conceitos ou referenciais eficazes

para orientar a valoracdo de um objeto como arte.

Burger ao abordar a suposta dissolucéo da unidade tradicional da obra de
arte como uma caracteristica perceptivel na modernidade indagava se a estética hoje

deveria renunciar ao conceito de obra:

Antes de mais nada, deve-se perguntar o qué, afinal, entrou em crise: a
categoria de obra ou uma determinada acepcdo historica dessa
categoria? “As Unicas obras que contam, hoje, sdo aquelas que ndo sdo
mais obras”. A frase enigmatica de Adorno utiliza o conceito de obra
com duplo significado: por um lado, em sentido geral (e, nele, mesmo
a arte moderna possui ainda carater de obra); por outro lado, no
sentido de obra de arte organica (Adorno fala em “obra redonda”), e
esse conceito restrito de obra é, com efeito, destruido pela vanguarda.

Vale, portanto, distinguir entre um significado geral do conceito de

82



obra e suas varias acepcdes historicas. Em sentido geral, a obra de arte
pode ser definida como unidade do geral e do particular. Mas essa
unidade, sem a qual ndo se pode pensar algo como uma obra de arte,
foi realizada das maneiras as mais diversas nas varias épocas do
desenvolvimento da arte. Na obra de arte orgénica (simbdlica), a
unidade do geral e do particular € estabelecida sem mediacao; na obra
ndo organica (alegdrica), ao contrario — € o caso das obras de
vanguarda -, trata-se de uma unidade mediada. Aqui, 0 momento da
unidade é, por assim dizer, afastado para infinitamente longe; em caso
extremo, ndo é produzido, afinal, sendo pelo receptor (BURGER, P,
2017, p. 128).

Por mais fragmentario que se apresente 0 objeto artistico para
contemplacédo, tal caracterizacdo nao influi em seu potencial de produzir a experiéncia
estética que, sob o palio da filosofia kantiana estara submetida ao crivo do juizo de
gosto. Em tese, esse processo seria determinante para alcar a referida experimentacao
como autdbnoma, divorciada de qualquer finalidade expressada na obra. No entanto, se a
apreensdo do objeto artistico vier acompanhada de dados que informam o caréter, as
inclinacdes pessoais, politicas, morais do artista criador da obra, € muito provavel que
ndo mais seja possivel um juizo puro de gosto, pois outros elementos da realidade, da
vida social do artista que serdo refletidos nas vivéncias e experiéncias dos
contempladores, resultardo em uma forma subvertida de relacionar-se com a arte, para
muito além dos limites orientadores da experiéncia estética. Os elementos que integram
o entendimento, talvez sejam modificados e acrescidos de novos conhecimentos e
conceitos aptos a afetar o perfeito juizo de gosto e promover o jogo livre com a
imaginacdo. Porém, isto € apenas uma hipOtese, uma tentativa de explicar o
processamento da experiéncia acima. Ao que tudo indica, contrario ao afirmado, o mais
provavel é que a nova apreensdo do objeto tenha ocorrido passando ao largo a
experiéncia estética e sim, realizando um Juizo diverso, distante do juizo de gosto
preconizado por Kant, orientado por finalidades, aspectos morais e motivacdes pessoais
dos contempladores que assim, sufocaram o eventual sentimento de prazer

potencialmente presente na obra de arte. Em suma, uma contemplacéo nao estética.
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Nesse universo, com tais defini¢cdes, a autonomia da obra em relagéo ao
artista resta completamente pulverizada e a arte como atividade e como producdo de
artefatos estard maculada pelo estigma construido pelo publico a determinar de diversas
maneiras a medida e avaliagdo do artista. Veja-se 0 caso de Leni Riefenstahl que
mencionamos anteriormente. Mas, o carater autbnomo da arte permanece. E aqui, de
forma inevitavel porque de uma forma ou de outra, 0 juizo estético ressurgira mesmo
que tenha sido tolhido por uma tempestade de escrutinios morais, sociais, pessoais, etc.
Havera um momento irresistivel, talvez de desatencdo a censura social, as restricdes de
cada um, onde o contemplador se pegara experimentando um sentimento de prazer que
serd mesmo incompativel com os juizos até entdo realizados. E sempre conveniente
resgatarmos que o juizo de gosto ndo é um juizo de conhecimento. Por maior que sejam
as referéncias de conhecimento prévio sobre o objeto ou sobre o artista que o criou, ao
menor descuido do contemplador, elas sdo eclipsadas pelo sentimento estético que
simplesmente brotard e trard consigo a sensacdo de prazer, o vivenciar do belo. E,
precisamente € nesse aspecto que a teoria de Kant é profundamente impactante e a meu
ver, insuperavel, por definir com tanta propriedade a origem desse sentimento e o
processo interior fornecido pelo jogo entre imaginacdo e entendimento a configurar o

Juizo de gosto.

Ha, porém, uma situacdo que desafia de maneira diferente o processo
acima. Quando adentramos o experimentar da arte sob o viés do fazer artistico
distanciando da leitura estética dos objetos criados, mas apenas a partir do virtuosismo
da técnica apresentada pelo artista, principalmente nos casos em que a atividade desse
artista é limitada apenas a execucdo, ao fazer artistico, sem a representacdo material de
um objeto, de uma obra dimensionada e palpavel a um contemplar duradouro, como é
exemplo o ator e 0 masico intérprete. Considerando a performance de um ator ou de um
violonista em apresentacBes ao publico, sua obra se configura e se exaure nesta
execucdo, no contato instantaneo e a experiéncia estética é gerada no mesmo interregno
temporal. E claro que, com o advento da reprodutividade técnica das obras de arte, com
os filmes e as gravacdes fonogréficas, as performances cénicas e 0s concertos musicais
de cada artista especifico passaram a ser registrados e isso imprimiu outro sentido a arte
produzida. Mas, o frescor, o impacto da execugdo naquele instante do desempenho
nessa forma de atividade artistica permanece com uma experiéncia distinta aos

contempladores que a compartilharam no momento em que ela veio ao mundo daquela
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vivenciada por quem teve contato com obra gravada em discos ou em filmes. Penso
que a contemplacdo da obra reproduzida em um meio fisico gerara um tipo de
experiéncia derivativa que ndo proporcionara a mesma integralidade e riqueza daquela
promovida pela performance ao vivo. Porque nesse processo, 0 que se releva é o fazer
artistico, obra e artista se tornam indissociaveis e a autonomia vai se configurar a partir
da fusdo entre o artista criador e sua obra, na medida em que ela néo € apropriavel como
objeto material. Estamos considerando aqui somente a performance tomada no ato de
sua execucdo, vez que a distinguimos da forma gravada em discos ou filmes. Talvez em
tais circunstancias, onde a presenca fisica do artista € um componente substancial da
arte produzida, a experiéncia do belo possa ser acrescida de outros elementos nédo
estéticos, ainda mais se resgatados na memoria pelo publico, a imagem social da pessoa,
do cidadéo artista, com suas opinides e crencas, seus defeitos ou quica virtudes. Em tal
ambiente, o0 Juizo de gosto puro de Kant, estara limitado a sensacdo possivel de prazer
vivenciado pela contemplacdo, na idéia estética®® que ir4 sobressair e permitir a

experiéncia do belo, ainda que, diluida nas impressGes sobre a pessoa do artista criador.

Entdo, por mais que haja uma mitificacdo ou execracdo do artista, em
relacdo a obra de arte criada, esse crivo s6 a contamina em um primeiro instante, através
do uso institucional do Juizo moral, politico, pessoal, feito pela sociedade, pois, no que
pertine os atributos da obra em si, por serem eles percebidos dentro da estrutura do
entendimento e da imaginacdo, o tempo e a historia ou o divorciar dos aspectos
contaminantes levando a uma contemplacdo que desconheca tais aspectos, fardo com
que ela alcance sua autonomia e possibilite ao fruidor distante da mitificacdo ou da
execracdo, um genuino experimentar de suas qualidades estéticas. No mesmo diapaséo,
0 artista, embora ndo consiga satisfatoriamente imprimir na obra suas conviccdes
pessoais, morais ou politicas, é através de seu fazer, de sua atividade criativa que o
vivenciar do belo, fora da natureza, sera possivel. Para Kant, esta € uma marcante

caracteristica do génio:

Por conseguinte, 0 génio consiste propriamente na feliz circunstancia
— que nenhuma ciéncia ensina e nenhum esforgo disciplinado permite
aprender — de, por um lado, encontrar ideias para um conceito e, por

outro, achar a expressao para elas, pela qual a disposi¢do de animo

% KANT, I, 2016, p. 214.
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subjetiva assim produzida, como acompanhamento de um conceito,
pode ser comunicada aos outros. Este ultimo talento € o que
propriamente se denomina génio; pois expressar o inomindvel no
estado de animo que acompanha uma certa representacdo e torna-lo
comunicavel — quer a expressdo se dé pela linguagem, pela pintura ou
pelas artes plasticas — € algo que requer uma faculdade de aprender o
jogo fugaz da imaginacdo e unifica-lo em um conceito ( que é
justamente por isso original e, a0 mesmo tempo, cria uma nova regra
que ndo poderia seguir-se de exemplos ou principios prévios) que
pode ser comunicado sem a coer¢do de regras (KANT, I, 2016, p.
215).

Mas, o génio hoje, para existir e sobressair precisa conviver com a
estrutura social e econ6mica que ird dimensionar sua obra e proporcionar sua
contemplagéo. Nesse sentido é bastante razoavel que o fazer artistico ou a obra de arte,
se enquadre na descricdo de Adorno, Horkheimer e Marcuse entre outros, que aponta
uma relevancia imediata da mercantilizagdo para a estética por entender que tudo na
sociedade de consumo assumiu uma dimensao estética e a industria cultural de maneira
inesperada e imperceptivel introduziu a estrutura mercantil na propria forma e conteudo
das obras artisticas. Em razdo disso, na arte, a imagem se coloca como o ideal maximo
possivel de ser apropriado e os meios fisicos de reproducdo das obras, plenos com o
florescer da tecnologia, servem muito bem a esse propdésito. Fredric Jameson tem uma

interessante abordagem sobre essa questdo:

Os objetos do mundo capitalista das mercadorias também irradiam seu
“ser” independente e suas qualidades intrinsecas e passam a ser
instrumentos de satisfacdo mercantil. O exemplo conhecido é o do
turismo: o turista americano ndo deixa mais a paisagem “estar em seu
ser”, como diria Heidegger, mas tira uma foto dela, transformando,
dessa forma, graficamente o espago em sua propria imagem material.
A atividade concreta de olhar uma paisagem — inclusive, sem divida,
a inquietante perplexidade com o proprio ato, a ansiedade que deve

surgir quando seres humanos, confrontando o ndo-humano, imaginam
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0 que estdo fazendo ali e qual seria o proposito desse confronto, antes
de tudo — é assim confortavelmente substituida pelo ato de tomar
posse dela e converté-la numa forma de propriedade pessoal
(JAMESON, F, 1995, p. 15).

Para além da denunciada perda da aura artistica, visualizada por
Benjamim, a reprodutibilidade das obras de arte favorece a sociedade capitalista que
fascina e engloba o proprio artista criador. Gera assim, um circulo que engendra um
sistema de producéo onde a criatividade como nucleo de relevancia e motor da atividade
artistica é tomada apenas como mais um elemento de valoracdo da obra produzida a
integrar seu valor de mercado. O criativo compositor, o inovador cineasta, 0 instigante
pintor, o escritor ousado, sdo adjetivacbes que somente acrescem o valor de mercado
das obras produzidas. E a estratégia do mercado imposta ao universo das obras de arte.
A mitificagcdo ou a execracao do artista € consequéncia do modo com que esses valores
sdo difundidos e percebidos pelo publico consumidor de arte. Vé-se, portanto, que ndo
obstante o carater imprimido na obra de arte como coisa passivel de mercantilizagédo e
justificadora de uma cadeia produtiva inserida na industria cultural, o potencial de
realizar e despertar sensacdes estéticas, mesmo admitindo-se a influéncia das condicGes
sociais, parece permanecer incolume sob o prisma da percepcao filoséfica contida na
estética. A aludida finalidade sem fim de Kant, em certa medida consegue se preservar,
na contemplacéo da arte, ainda que, como vimos, haja instantes onde o engajamento e a
postura ativa do artista com a consolidacdo de um estilo ou de uma assinatura parecam

de algum modo, afetar 0 juizo de gosto e a experiéncia estética.

Esta questdo, ainda sem resposta concludente na feitura desta dissertacéo
repovoa 0 imaginario dos investigadores do belo, dos estudiosos da arte e,
filosoficamente, continua sendo desafiadora na medida em que instiga a busca pelos
sentidos mais ambientados a realidade da criacdo artistica atual frente aos conceitos
notadamente estabelecidos por Kant e sua natural confrontacdo com os que defendem a
arte inserida na praxis vital, com alguma finalidade e sentido revolucionario proprios do

fazer artistico.
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