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RESUMO

Diante da dificuldade de analise das vanguardé&stiesis pelo viés das estéticas tradicionais,
pretende-se aproximar uma estética contemporaneantde poética que representa uma
verdadeira ruptura na histéria da arte. Luigi Pswaypropde que se pense a arte a partir da
Otica do artista, mas sem perder o carater filoedfjlue a estética exige. Desse modo, a
Estética da Formatividade se mostra inovadora siyEsle ser aproximada de uma poética
dificil de ser analisada pelas estéticas tradicsormready-madede Marcel Duchamp. Por
meio da Teoria da Formatividade é possivel esmaedegida distincdo entre arte e ndo-arte,
aproximando a arte da vida cotidiana sem retirearater de autonomia da auténtica arte. Ao
deslocar objetos cotidianos para o ambito da &tehamp recria o conceito de arte e
reinventa o modo de conceber a arte ao nega-lavégrda estética da formatividade pode-se
fazer uma rica leitura desta poética, além de @dwmads conceitos pareysonianos por meio de

uma instigante aplicacéao.

Palavras -chave

formatividadeyeady madefenomenologia, processo artistico.
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ABSTRACT

In the face of the difficulty of analyzing the arant-gardes through the traditional aesthetics
slant, in this work, it is intended to get closer & poetics’ contemporary aesthetics that
represents a real rupture in the history of arigiLBareyson proposes thinking art from the
artist's viewpoint, without losing the philosophlicaature that aesthetics demands. The
aesthetics of formability shows to be innovativel asusceptible to be brought near to a
poetics that is hard to be analyzed through comnwealt aesthetics: Marcel Duchampé&ady-
made Through the theory of formability it is possiliefade the strict distinction between art
and non-art, getting art closer to daily life witihdaking its autonomy nature away from the
authentic art. By moving every-day objects to thdevel, Duchamp recreates the concept of
art and reinvents the way of conceiving art by degyt. Through the theory of formability
one can have a plentiful reading of this poetieydmd elucidating the pareysonian concepts

through an interesting application.

Key-words

Formability, ready made, phenomenology, artistmcpss.
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R T U T PRSPPI 107
Marcel Duchamp,Fonte 1917/1964 Fountaine Ready-made urinol de porcelana,
36x48x61 cm Edicdo numerada.
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Marcel DuchampRoda de bicicletaBicycle Wheel 1913/1964.Ready-maderoda de
bicicleta, diametro 64,8 cm, montada sobre um ®a®0,2 cm de altura. Original
desaparecido. Edicdo numerada.
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Marcel DuchampNu descendo uma escada n°1912.Nu descendant um escali€leo
sobre tela, 148x89 cm.
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Marcel Duchamp, 1914/196&eady-madePorta Garrafas ou escorredor de garrafas ou
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Regina Silveiraln Absentia M. .1983. Construida num espaco de 10x20m na Bienal d
Séao Paulo, em 1983, constituida das silhuetas memiams de "Bicycle Wheel" roda de
bicicleta, estirada em oposicdo obliqua sobre o0 pia elevacdo de painéis que fechavam
o ambiente. Consiste em sombras ficticias que rilup@nte partiam de duas bases de
escultura absolutamente vazias e que se distordesafiando a percepg¢ao conforme o0s
pontos de distancia do olhar.

S TR o 11 - T 113
Marcel Duchamp, A noiva despida por seus celibadédriesmo, ou grande vidro, 915/23.
La mariée mise a nu par sés celibataires, mémeéguand Verre. Oleo, verniz, folha de
chumbo, arame de chumbo e pé sobre painéis de midntados em aluminio, madeira e
molduras de aco, 277x175, 8 cm.
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APRESENTACAO

A escolha do tema do presente trabalho relaciondireégamente com a formacao
artistica de quem o escreve. O autor desta dig8ertdesde que comecou a desenvolver a sua
aptidao pela arte e a fazer seus proprios trabat@gicos, concentrados principalmente na
masica e na poesia, fomenta um interesse por tema® experimentalismo, improviso,

inovacdes de linguagens, subversao e dadaisma ungotivou a escolha do presente tema.

Nesta dissertacdo, ha a intencdo de unir a paiedsuidante pela filosofia aos seus
interesses artisticos — neste sentido, uma analas®fica de uma vanguarda pareceu
adequada e interessante. Ao apresentar o filosaliano Luigi Pareyson e sua Teoria da
Formatividade, Sandra Abdo, professora do departeomge filosofia da FAFICH/UFMG,
despertou no aluno um interesse acerca de tahfgastamente pelo fato de o autor desta
analisar de forma detalhada os pormenores do #atistico. Ao perceber a intencédo de se
trabalhar filosoficamente uma vanguarda artisticarofessora Sandra apoiou a utilizacao da
teoria da formatividade e a escolha de Marcel Dagheomo emblematico autor de gestos e
obras (ou obras que sao gestos) decisivos paraug®sr que a arte tomou na

contemporaneidade.

Pareyson nunca tratou diretamente do tema, mas-gartlo pressuposto de que 0s
argumentos singulares de sua teoria, ao esclaneaprestdes especificas do fazer artistico,
apresentam um grande potencial para interpretaartista tdo complexo e mal interpretado
como Duchamp. Ha, no modo de Pareyson tratar alartegesto desmistificador — o que o
aproxima de Duchamp. E explicar uma teoria com Wjeto em foco sempre torna o

processo menos arduo, na medida em que este seilustdhcao para a argumentacao.

12
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E claro que a teoria da formatividade esta ligaddoaofia do Pareyson como um
todo, mas esta foi escrita de tal modo que podestadada independentemente. Talvez isto
explique o fato de Pareyson, no Brasil ser masials academias de belas artes. Este aspecto
é perfeitamente coerente com o modo de Pareysaeloena estética que, segundo ele, nédo
pode ser apenas um desdobramento de argumentmsnaddos, provindos de um sistema
filoséfico'. Esta caracteristica nos permite destacar pam teabalho o conceito de
formatividade, ndo pretendendo aprofundar no elpegbosicionamento hermenéutico e
nem no personalismo ontologico pareysonianos. Esteas serdo tratados de modo coerente
de acordo com a necessidade, seguindo a receftardgson, que consegue aprofundar-se nos

temas concernentes a arte sem depender de umasigtesafico.

Este trabalho divide-se em trés capitulos, tendoobgetivo principal elucidar os
principais temas da estética da formatividade efic@r sua aplicabilidade a poética

duchampiana deeady-made

A introducdo apresenta o filosofo italiano, conteiza sua estética e exerce um papel
propedéutico, adentrando o seu ideario e trataad@ohcepcdes sobre a natureza, a funcao, a

amplitude e os limites da estética.

O capitulo | propde um breve cotejo entre duadieas® Luigi Pareyson e Benedetto
Croce. Croce € a principal influéncia estética deeyson e suas idéias sao o elemento central
de embate no processo de concepcdo da teoria miaticidade. Pareyson foi o primeiro
filésofo a escrever sobre existencialismo na Itéliseguindo os preceitos fenomenoldgicos,

combate o neo-hegelianismo, representado na jdti@enedetto Croce.

! Este tema ser& desenvolvido na “Introduc&o” desbmalho.
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O capitulo Il intitula-se “A Teoria da Formativideide vai direto ao ponto central
deste trabalho: o singular conceito pareysoniantodea. Para desenvolver as explicacdes
optou-se por um estilo mais ensaistico, tratandotelmas de forma livre, pouco sistematica,
muitas vezes utilizando-se de diferentes arguméetapara 0 mesmo conceito. Alguns
pensadores aos quais o ideario pareysoniano s&iraprdoram utilizados para explicar a
teoria da formatividade, sem a pretensédo de superau de teoriza-los a fundo, mas sim,
inserindo-0s como suportes para a argumentacdzadal e como recurso didatico, na medida
em que seus conceitos sdo vastamente conhecidoslgdms momentos, eles corroboram

Pareyson e, em outros, ha um saudavel embate.

O capitulo 11l explica a poética duchampianardady-madee utiliza os argumentos
pareysonianos para melhor entendé-la e, ao mesnpmienelhor entender a propria teoria da
formatividade. O objetivo é propor uma possibilidate leitura de algungady-madegsie
Duchamp, verificando se 0s conceitos pareysoniasolgrecem as propostas duchampianas.
Existem convergéncias e divergéncias, mas issaesautoriza a proposta inicial, na medida
em que ambos os temas sao riquissimos e ndo hdemcdn de exaurir a estética

pareysoniana, tampouco a poética de Duchamp.

Por fim, nas consideracdes finais, sdo recapitslade modo sintético, os aspectos
mais relevantes da teoria da formatividade e busmangonclusdes sobre a proposta,
justificando as posi¢cdes e propondo novas questjaisa para um futuro projeto de

doutoramento.

14
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INTRODUCAO

Pareyson nasceu em 1918, em Piasco (Cuneo), VAlkstd. Na Universidade de
Turin, foi aluno de Augusto Guzzo, licenciando-se £939, com uma tese sobre Jaspers.
Lecionou e produziu abundantemente a vida inteirajou e dirigiu revistas de filosofia e foi
membro de academias e comités de pesquisa. Erao adeg Gadamer e conheceu
pessoalmente Jaspers e Heidegger em suas viag&tsmanha. Teve dois discipulos
mundialmente famosos: Giovanni Vattimo e Umberto.Eas temas desenvolvidos na obra
Estética e Teoria da Formatividaderam publicados pela revisilosofia, em artigos entre

1950 e 1954 — ano de publicacdo da obra completa.

Pareyson inicia um didlogo com os principais tedwgstética de seu pais, dominada
pelo ideario de Benedetto Croce. E, ao mesmo terep@belece uma relacdo com as
correntes do pensamento europeu e americano da.dpednicio, a teoria da formatividade
busca sua identidade no equilibrio e na ponderagtiie estudos puramente tedricos e estudos
exclusivamente empiricos e particulares sobreea Biz-nos Sandra Abdsua opcéo é pelo
didlogo — até entdo inexplorado — entre a estética experiéncia concreta dos artistas,
criticos e outros estudiosos do assuhtSeu obijetivo era nitidamente pensar a arte & part

experiéncia mesma dos artistas, mas sem perdeateicilosofico que a estética exige.

Para Pareyson, a Estética ndo pode depender déstemas filoséfico ulterior, nem
ficar no plano especulativo, distante da exper&aciistica. A proposta pareysoniana é a de

gue se passe a pensar a arte inserida no e enedpnohundo prosaico, para que se possa

2 Ver SARTO, Pablo Blancddacer arte, interpretar el artep. 14.

¥ ABDO, S. N.Autonomia da arte na estética da formatividad®92. 146 p. Dissertacdo (Mestrado em
Filosofia) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Hoasa Universidade Federal de Minas Gerais, Belazdote,
p. 11.
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enfrentar problemas que passam despercebidos ndegraaioria das estéticas, como o
carater fabril do processo artistico, a tentativaegro, o improviso, o aspecto material como
componente essencial da obra, coexistindo comsmectn espiritual e até mesmo a propria
idéia de criacdo. Nesse sentido, Pareyson afirnresaqies de mais nada, a estética ndo é
parte da filosofia, mas a filosofia inteira concextta sobre os problemas da beleza e da
arte’. O argumento central do filésofo italiano para busste equilibrio esta na idéia de que
a irredutivel e constitutiva condicdo historica telo discurso humano ndo autoriza a
atribuicdo de um carater empirico e nado filos6ficestética. Pareyson questiona os discursos
aprioristicos, e, a0 mesmo tempo, nega todo tiphiskericismo — ou seja, nega o saber
totalizante, sem se entregar ao relativismo. A eh@ara esta questédo esta na especificidade
do pensamento pareysoniano, no qual o aspecto héutieo é anterior ao aspecto racional

abstrato.

Também a interpretacédo é, ao mesmo tempo, reveelathistorica porque, de uma parte, a
verdade sO é acessivel no interior de cada pergpesthgular, e esta, de outra parte, é a
prépria situacao histérica como via de acesso @dadey, de modo que sé se pode revelar a
verdade determinando-a e formulando-a, coisa quente@e apenas pessoal e
historicament@.

Portanto, a verdade da obra so0 € possivel de sseguida a partir de nossa situacdo histérica
e irreproduzivel, mas isto ndo se lhe retira otearde verdade, na medida em que este € 0
nosso modo originario de acesso a ela: a integ#etaA filosofia tem a tarefa de chegar a
conclusdes tedricas universais, extraindo seussddaaexperiéncia, e a estética s6 pode ser
considerada como tal, ou seja, auténtica filosofimndo se propde a esta tarefa. Colocamos
esta questao pelo motivo de Pareyson chamar-nieneda para uma distincdo metodoldgica
que, se negligenciada, pode gerar grandes probl@sdsrmos estética e poética sédo distintos
e faz-se necessario um aprofundamento desta distidcestética parte da condigcéao historica
na qual esta inserida e da qual é fruto, de motendéional em direcdo a superacdo das

variacdes historicas dos fendmenos que investiga. @oética € um especifico programa de

* PAREYSON, LuigiEstética p.17.
® |dem.Verdade e Interpretacap, 43.
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arte que expressa diretamente um determinado gessmal. Ou seja, enquantesdética tem
um caréter filoséfico e especulativo, a poética tem carater programatico e operatfo
Assim, a estética, como um campo do conhecimetdgodfico, busca intencionalmente
superar estas variagdes historicas dos fendmersgestiga e a poética é entendida como
uma proposta artistica que expressa um determiregtdo e possui um carater

voluntariamente pessdal

A poética é programa de arte, declarado num maojfesuma retérica ou mesmo
implicito no préprio exercicio da atividade artiati ela traduz em termos normativos e
operativos um determinado gosto, que, por sua Yedaa espiritualidade de uma pessoa
ou de uma época projetada no campo dd’arte.

Toda filosofia s6 € possivel historicamente sityagémdo impossivel compreender e
justificar seu alcance sem o reconhecimento dastaibhidade — mas este fator n&do invalida

tampouco compromete a unidade e universalidadaatec®nclusdes.

Pareyson, além de entender a estética como a grfilpsofia, nos adverte sobre a
impropriedade de se tentar deduzi-la de um sisféosafico ja formado, pois a estética deve
estar préxima do trabalho dos artistas, em comtimédo com a experiéncia da arte. Isso nao
implica dizer que esta deva ser um estudo de caapmas empirico; a estética é filosofia e,
como tal, busca a universalidade por meio de seateraespeculativo; ndo pode ser
substituida pela critica ou pela histéria da agtemuito menos ser confundida com um
programa de arte. Segundo Pareyson, a estéticaterada ensinar ao artista no sentido de
prescricdo de qualquer norma ou critério para awé de suas obras. Sandra Abdo afirma:
se a estética prescrevesse normas ao artista daixsr ser filosofia, uma vez que estaria

abandonando o plano puramente especulativo queracta&ziza essencialmente e passando

® PAREYSON .Problemas de Estética.15.
" A expresséo é de Umberto E€oDefinicdo de Artep. 134.
8 PAREYSON .Problemas de Estética.11.
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ao nivel programatico e normativo da poética.claro que o artista €, a0 mesmo tempo, um
critico de sua propria obra, mas a critica propeiste dita se da de modo secundario, e €
dessa forma que a estética influi sobre a conddfatiea. A funcdo da estética, para
Pareyson, é, portanto, estudar a experiénciaieatistas concretas observacoes feitas pelos
artistas e criticos da arte, sistematizando-aazendo-as do plano empirico e particular para
o plano universal e conceitual da filosofia. Quardestética atua no plano especulativo,

mantém sua autonomia sem se confundir com sewatgetstudo.

Se a estética é a filosofia debrucada sobre odgmnals da arte e do belo, a poética
possui um carater normativo e empirico e € valitendo inserida em seu sentido histoérico e
operativo. E claro que a estética também estazamtaihistoricamente, mas tem por objetivo
a universalidade ao elaborar um conceito de arte rio pode se dissolver diante das
acusacOes de particularidades e de gosto pessaa. Freyson, todas as poeéticas séo
igualmente legitimas do ponto de vista da estéficproblema estaria em tornar absoluta uma
poética, elevando-a ao carater de estéti€esse modo, discutir se a arte deve ser engajada
em temas politicos, religiosos ou filoséficos ow;rse deve ser expressado de sentimento ou
ndo; se deve imitar a natureza ou ndo; ndo sadf@separa a estética, pois estes aspectos
contingenciais que a arte assume de tempos em semdgopertencem a sua esséncia — que é
ser um puro éxito como forma acabada, de modo gjzessistentada por si mesma, sem

possuir finalidades extrinsecas.

® ABDO, S. N.Autonomia da arte na estética da formatividat®92. p. 07. Dissertacéo (Mestrado em
Filosofia) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Hoas Universidade Federal de Minas Gerais, Beldazbote.
% No capitulo I, essa situacao seré ilustrada amasar de Sartre.
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CAPITULO 1.
UM BREVE COTEJO ENTRE DUAS ESTETICAS: LUIGI PAREYSO N

E BENEDETTO CROCE

1.1 Contextualizando a Teoria da Formatividade

Pareyson inicia o seu livr&stética — Teoria da Formatividadafirmando que a
estética de Croce se manteve como a Unica fontefdeéncia na Italia apés a Segunda

Guerra e que se fazia necessario discutir 0os tgoea censura croceana afastara deste pais.

Ao invés de me deter em mais uma critica a estdecB. Croce, quero neste livro entrar
imediatamente no tema propondo, ao invés dos piggicroceanos da intuicdo e da
expressdo, uma estética da producao e da fornadwidEra mais que tempo, na arte, de
por a énfase no fazer mais que no simplesmentempiear-

Essa concepcado de arte que Pareyson propde desgjaadilar o conceito de arte de
concepcOes totalizantes e derradeiras, tais consolasacdes “conteudistas”, que concebem
a arte de modo que seu significado mais profuntijeetigado a valores que |he sdo externos,
tal como a estética de tradicdo hegeliana; e deepmdes “formalistas” que concebem a arte
somente a partir de sua fisicidade, como, por ekeng estética de tradicdo kantiana. A
intencdo pareysoniana € explicitar os limites da&otdmias e buscar os elementos
concomitantes dessas definicbes. Para Pareysaote, @, antes de tudo, um "fazer" — ou seja,
antes de exprimir, conhecer ou contemplar, a aten& atividade plasmadora de formas,

exercida de modo especifico e intencional.

Pareyson herda de seu mestre Augusto Guzzo a déégue toda a vida humana

possui um carater essencialmente formativo, ou, sg@duz formas, que sdo criacdes

1 PAREYSON Estética — Teoria da Formatividade.9.
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organicas e perfeitas, dotadas de leis internagpripg) de compreensibilidade e de
exemplaridad®. Dizer que toda vida humana produz formas sigmifiecluir todos os
aspectos existentes da vida que conhecemos. Sd¢adoatividade o modo de o homem lidar

com o mundo, portanto, incluem-se ai o campo dalndo pensamento e da arte.

Pareyson retira elementos ndo somente de CroceGeizi® para formular sua teoria
da formatividade, mas mantém um dialogo constaote autores que — entre filosofos e
escritores — como Goethe, Schelling, Henry Focillbewey, Bergson, Whitehead, Poe,
Flaubert e Valéry, sdo ocasionalmente citddddas o fildsofo mais representativo em sua
argumentacdo € Benedetto Croce, ja que este refaesen ponto de confronto e de
referéncias constantes. Inicialmente, Pareysonrgedp a uma reavaliacdo da estética de
Croce sem se colocar contra a filosofia do espiAtycebe-se que sua intencao inicial ndo é

superéa-la, mas sim, compreendé-la e ouvir suastiegs.

1.2Croce e a arte como expressao

Para Croce, a artea®dnhecimento intuitivoque é diferente deonhecimento l6gicm
primeiro produz imagens e o0 segundo, conceitosenk,Croce, a intuicdo ndo € apenas
diferente, mas é algo totalmente independente ddemdmento l6gico e ndo deve ser
confundida com percepcapque é a apreensdo de acontecimentos reais. Segsiej] em se
tratando de conhecimento intuitivo, a realidadermalidade das coisas nédo tem relevancia.

A razdo que opera na arte é diferente da razaoppra na l6gica. Afirma que:

[...] ao definir a arte como intuicdo, nega-se gleetenha um carater de conhecimento
conceitual. O conhecimento conceitual, em sua fopona, que € filosofica, € sempre

120 conceito déormasera explicado de modo mais abrangente no capitulo
13 Vide Estética e Teoria da Formatividagde.10.
1 Vide Pareyson. Arte e Persoma: Rivista di FilosofiaFase. 1-2, pp. 18-37, 1946.
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realista, visando estabelecer a realidade em fadeahlidade, ou a reduzir a irrealidade,
incluindo-a na realidade como momento subordinadprdpria realidad@

“Intuicdo” e “expressdao” sdo conceitos coincidenta® Croce. A expressao surge
espontaneamente da intuicdo e ndo € acrescentailzsepamente. O fazer artistico esta
implicito na figuracdo da imagem interior e o pssmede producdo dessas imagens se da na
pura interioridade. A imagem ja nasce como corgmesso e, consequentemente, ndo tem
nada de corpéreo ou fisico. Em &rneviario de EstéticaCroce afirma quea arte é visdo ou
intuicdc'® para responder & pergunta que é o mote do capifulque é Arte?". Croce
argumenta que a arte ndo € um fato fisico, pomospensar, por exemplo, em um poema,
desligando-se de seu efeito estético e contar dledms e letras, ou ao se medir e se pesar
uma estatua, estard se fazendo coisas indubitavielmgeis para quem vai fabricar
embalagens para as estatuas, ou editar livros dsigganas sobremaneira inateis para o
contemplador e estudioso da arte, para o qual anjelessa € a esséncia da arte e ndo sua
fisicidade. Assim, Croce afirma que a arte ndo datmfisico nesse sentido, pis] quando

Nnos propomos penetrar sua natureza e seu modo e@mple nada nos vale construi-la
fisicamente’ Porém, ao mesmo tempo, Croce afirma que a aggiste se expressa, ou seja,

um poema sem seus elementos materiais ndo exigtasé para explicar este paradoxo é a

coincidéncia entre intuicdo e expressao.

Croce alega que a profunda proposicao filosoficaleatidade de intuicdo e expressao
pode ser verificada no senso comgue ri daqueles que dizem ter pensamentos, namgabe
porém expressa-los, ou ter concebido uma grandeiinndo sabendo porém, pinté-ia
Este exemplo faz saltar aos olhos dois aspectespi@essao envolve ndo somente a imagem

intuida na mente, mas também o aspecto fisico getoolexpresso. Croce, assim como

!> CROCE, Benedettd®reviario de Estéticap. 41.
% |bidem, p. 35.

7 |bidem, p. 37.

'8 |bidem, p. 1609.
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Pareyson, argumenta contra o dualismo psicofisiesepte na filosofia tradicional. No

Breviario de Estética, Croce expde que

A alma é alma na medida em que é corpo, a vontadmtdde na medida em que
move pernas e bracos, ou seja, em que é acamtei@o € a intuicdo, na medida
em que é, no préprio ato, expressao. Uma imagemerficessa, que nao seja
palavra, canto, desenho, pintura, escultura, aftyué, palavra que alguém ao
MeNnos murmurou consigo mesmo, canto que ao messsoe no peito, desenho e
cor que se veja em fantasia, colorindo de si todkna e o organismo - é coisa que
néo existe?

A estética de Croce, ainda concordando com o wlepdreysoniano, contém
argumentos contra a distincdo entre forma e cooteBdra Croce, a arte € um produto da
sintese de forma e conteldo e esta é represerdgati@db correspondentesintese a priori
kantiana e é chamada simtese a priorestética: [...p arte € uma verdadeira sintese a priori
estética, de sentimento e imagem na intuicdo, @ sgipode repetir que o sentimento sem
imagem é cego e a imagem sem sentimento é.3aR@tanto, o sentimento, ou estado de
alma, ndo é um conteudo especifico sem a imagerthgui& forma. A forma ndo existe sem
o conteudo e, portanto, ndo é nem um nem outroeodgline a arte, mas sim, a sintese de
conteudo e forma. Croce acredita ser possivendisiti 0 contetdo e a forma na obra, mas
nunca toma-los independentemente como artisticom uez que apenas é concebivel
considerar arte a sua relacdo — ou seja, a uniftedeada por sentimento e imagem na

intuicao.

Outro argumento semelhante é desenvolvido a pddirnegacdo dos termos
dicotdmicos “interior” e “exterior”, que se asseh@h com os termos "forma" e "conteudo”,
intuicdo e expressao e imagem e traducdo fisicandgem. Esse tipo de divisdo causa,
segundo Croce, uma ilusdo de que existem, de um lathgens de homens, animais,
paisagens, acdes, aventuras, entre outros, commssem fantasmas de sentimentos e, do
outro, sons, tons, linhas, cores.... E a essasakande exterior e as primeiras, interior. O
interior seria a arte propriamente dita, e 0 edtga técnica. Para rebater essas dicotomias,

Croce nos diz que s6 é possivel conhecer intuigdeessas. O seu exemplo para ilustrar esta

9 |bidem, p. 168.
2 Ibidem, p. 56.
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colocacao alega que o pensamento sé se oferecalanrgs; uma fantasia musical s6 se

concretiza em sons; e uma imagem pictorica, emaaras. Afirma que:

[...] quando um pensamento € verdadeiro pensamguotmdo chegou a maturidade de
pensamento, por todo o nosso organismo corremlagras, solicitando os musculos de
nossa boca e ressoando no interior de nosso ouwidando uma mdsica €
verdadeiramente mausica, ela trina na garganta anesce nos dedos, que percorrem
teclados imaginarios; quando uma imagem pictéricpiatoricamente real, ficamos
impregnados de linfas que séo cores, e da-se oas®e as matérias corantes nao
estivessem a nossa disposicao, tingiriamos osaosb@itcundantes por uma espécie de
irradiacac®

Para Croce, a arte nao existe antes de se forneaestado expressivo de espirito; ndo
€ possivel que o pensamento, a fantasia musical ounagem pictérica existam sem a
expressdo. A arte so existe se expressa, ndo l@aealarpreexistir a expressao, pois a intuicdo
nao ocorre antes da expressdo, ja que estes amoedincidem. Toda imagem é
simultaneamente expressao, afirma Croce: se ratisade um poema sua metrica, seu ritmo
e suas palavras, 0 que resta € nada. Nado é pogsivadxista um pensamento poético que

anteceda a expressao do poema, ja que esta sefdérende palavras, métrica e ritmo.

Ainda segundo o mesmo autor, a intuicdo artisteréepce a todos os homens e nao
somente aos grandes artistas ou aos génios, plfisranca entre um homem comum e um
génio é de quantidade e ndo de qualidade — outsd{zs tém intuicdes, mas o génio tem mais
gue o vulgo. Nesse sentido, Croce afirma que toddsmens sdo poetas, ja que operam com
a mesma linguagem, que é comum a todos, e é egt@mgiem, chamada por ele de coloquial
ou familiar, que é o modo de todos os homens exgnimsuas impressfes e sentimentos. A
linguagem esta mais proxima da poesia do que deal@o modo primevo de expressao € a
narrativa mitica: a logica veio depois. O fato dwaaicdo ter feito desta diferenca entre o
génio e a pessoa comum uma diferenca qualitath@ejuantitativa deu origem ao culto e a

supersticdo do génio e Croce deixa bem claro ggenalidade ndo € algo extra-mundano,

L Ibidem, p. 58.
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mas sim, originado na propria humanidade — ou sé@,é inata, e sim, histérica. Ele alega:
se a poesia fosse uma lingua a parte, uma ‘linguagles deuses’, os homens nédo a

compreenderiarf’

Portanto, se o sentimento ndo € um conteldo emgeatias todo o universo, a arte
ganha um carater de universalidade e de cosmicides$ém, para Croce, ndo ha sentido em
se falar de géneros literarios, ja que a arte @remica em todas as suas manifestacdes. As
divisdes criadas pelos homens séo arbitrarias gpadsam de uma intromissao indevida da
l6gica no campo da estética. Segundo ele, a raziiddgica que sdo proprias da arte sao
completamente diferentes da razao dialético-camaled, por isso, foram criados os nomes

"l6gica sensitiva" ou "Estética” para designar almde a arte operar. Afirma que:

A arte é intuicdo pura ou pura expressao, naoci@étuintelectual a maneira de Schelling,
nado logicismo a maneira de Hegel, ndo juizo comaeflaxdo histérica, mas intuicdo
totalmente isenta de conceito e de juizo, a foramaraal do conhecer, sem a qual ndo é
dado entender as formas sucessivas e mais complexaara darmos conta do carater de
totalidade nela impresso, nés nunca tivemos quelegrincipio da pura intuicdo, ou nele
introduzir corregbes, ou, pior ainda, acréscimoktieos, bastando-nos ao contrario
manter-nos estritamente em seus limites, e obddeagm o méximo rigor, e, naqueles
limites, aprofunda-lo, escavando as inesgotaveisras que ele contéth

Para Croce, a beleza natural s6 é possivel se hamee ligagcdo com a atividade do
espirito. Afirma ainda que a natureza] é “muda” se o homem néo a fizer fafdr Aqui,
verificamos um carater eminentemente hegeliano séiétiea croceana. Do mesmo modo,
Hegel afirma a superioridade da beleza artistidares@ belo natural, como pode ser

verificado nessa passagem:

A superioridade do belo artistico provém da paréico no espirito e, portanto, na
verdade, se bem que aquilo que existe s6 existaquel Ihe é superior, e sO gracas a esse
superior € 0 que é e possui 0 que possui. O béloahaera, assim um reflexo do espirito,
pois s6 é belo enquanto participante do espiritdever-se-a conceber como um modo

22 |bidem, p. 64.
2 Ibidem, p. 126.
4 Ibidem, p. 61.
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imperfeito do espirito, como um modo contido noiggp como um modo privado de
independéncia e subordinado ao espfrito.

Corroborando a argumentacdo hegeliana, Croce afijneaas belezas naturais so
exercem seu poder se o artista sabe apreendéséasle se apropria delas, ligando-as, assim,

a uma de suas intuigdes.

1.3Pareyson e Croce aproximagodes e distanciamentos

Tanto Croce quanto Pareyson entendem que a esiéticaode se separar da filosofia
e, mesmo analisando elementos especificamentdicaidise ou sensiveis, a estética é a

filosofia em sua totalidade debrucada sobre oslgmuds estéticos. Segundo Croce:

A Estética, embora seja uma doutrina filoséficaipalar, porque tem como seu principio
uma categoria do espirito distinta e particulanmealida em que é doutrina filosé6fica, ndo
se separa nunca do tronco da filosofia, porque pmidemas séo de relagcéo entre arte e
as outras formas espirituais, mas problemas deedifa e identidade: ela €, na realidade,
a filosofia toda, embora posta mais insistentementduz, por contraste, no lado que diz
respeito a arté®

Diz-nos Pareyson, na mesma linha de Croce, no pdrapitulo do livro “Estética — Teoria
da Formatividade”, que a Estética ndo pode semditl@ como uma "parte da Filosofia",
como se ela estivesse em uma regido periféricandtrdfe na qual ndo se sabe bem onde
comeca ou termina o discurso filosofico, e ondpesgunta se mais que o filésofo, ndo tém o
direito a falar os técnicos e peritos em arte, @ja, s criadores e contempladores da beleza
da arte. Nesse sentido Pareyson afirmaantes de mais nada, a estética ndo é parte da

filosofia, mas a filosofia inteira concentrada setws problemas da beleza e da arte f’..].

Apesar dos elementos comuns contidos nos ideé&eidsrace e Pareyson, a teoria da

Formatividade tem nitida inspiracdo no desejo =meigno de contemplar algo que Croce

®HEGEL, G. W. FEstética. A Idéia e o Idegb. 86.
%6 CROCE, Benedett®reviario de Estéticap. 166.
2 PAREYSON,Estética, Teoria da Formatividadp. 17.
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negligenciou: a extrinsecacao fisica no processstian. Para Croce, ndo devemos confundir
a expressdo da arte com a sua extrinsecacao -sta ggode intuir a obra e ndo querer
exterioriza-la. As técnicas artisticas pertencesssa extrinsecacao e ndo a expressao artistica
propriamente dita, que seria a unido da intuicddoetodo. Ainda em Croce, a arte,
definitivamente, ndo é um fato fisico: a sua esaém@o € o peso da estatua ou o numero de
silabas de um poema, por exemplo. Croce ilustraoblgma da tendéncia da linguagem
comum de fisicizar a arte alegando que, assim casnoriancas tocam uma bolha de sabéo
querendo tocar no arco iris, o espirto humano, duasta diante de coisas belas] tende
espontaneamente a investigar seus motivos na ratuegteriorr® Portanto, para ele, as
técnicas artisticas ndo pertencem a atividadéiasee sim a atividade pratica. Esse ponto da
argumentacao croceana € inaceitavel para Pareggesar de Croce entender que a intuicéo e
a expressao coincidem e que uma obra de arte si& &€ expressa, ou seja, como palavras,
cores, sons, entre outros. E, apesar de Crocehecena necessidade do aspecto fisico, no
caso das cores e sons, e do aspecto sensivelsmdas palavras, na estética croceana a obra

preexiste em relagdo a sua extrinsecacao fisica.

Croce diferencia &xpressaada comunicacdoA primeira € a intuicdo e a segunda
estaria ligada a técnica. A comunicacao diz regpeiixar a intuicdo-expressao num objeto
que, segundo Croce, € chamado de fisico ou mateoiametéafora, pois pode-se tratar de um

conteudo espiritual. Abaixo, hd um exemplo do god@roce sobre um pintor:

[...] n@o poderia pintar se, em cada etapa derabalho, desde a mancha ou esboco inicial
até o acabamento, a imagem intuida, a linha e piotadas na fantasia ndo precedessem
o toque do pincel; tanto é verdade que, quandoladqogue vai além da imagem, ele é
apagado e substituido na correcdo que o artis@efana obré’

Croce alega que a imagem intuida precede o toquendel, ou seja, a obra ja esta

formada antes de ser comunicada, ou antes de susegacao. O processo de comunicacao

8 CROCE, Benedett®reviario de Estéticap. 36.
2 Ibidem, p. 171.
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ndo é uma coisa intrinseca a arte. E neste pomtd®greyson discorda de Croce, pois para
Pareyson é inconcebivel que a arte preexista aasgmcto extrinsecativo. O fazer artistico,
na concepcao pareysoniana, consiste justamenta eesgisecacdo e todo o aspecto fisico é
justamente o que compde a arte e ndo ha nadatespgue ndo seja, ao mesmo tempo,

fisico.

Ao desenvolver a teoria da formatividade, Pareysmvitavelmente entra em
confronto com Croce, para quem a arte consistapieamente, em uma figuracdo de uma
imagem puramente interior na identidade de intuiedexpressdo. Assim, o conteudo
antecede temporalmente e determina a forma quedero critério de éxito a sua adequacao
ao conteudo, ou seja, a arte deve ser a sinteiseagem e sentimento. A exteriorizagcdo em
um corpo fisico é vista como uma atividade secuadaré exatamente esse processo que
Pareyson considera eminente. Se para Pareysom & artes de tudo, um fazer, ndo ha como
aceitar a argumentacao croceana. Para ele, aimda gude tenha um carater inventivo, ndo é
suficiente dizer que o processo de producgdo adistja somente intuicdo/expressao. A arte
implica intencionalidade formativa e essa s6 seaéundo material — portanto, é impossivel
ignorar o caréater essencialmente fisico do procedsformacao da obra. A operacgao artistica

é justamente essa extrinsecagao.

Segundo Pareyson, a arte entendida como um "fametica o carater inventivo de
toda atividade humana. O modo de fazer arte é mrdedfazer qualquer coisa, ja que toda
atividade envolve produgdo de formas — mas, na adse fazer envolve caracteristicas
peculiares que tornam a atividade artistica alderehite das outras atividades da vida.

Observa-se a famosa passagem pareysoniana, nelgudlrma que a arte @m fazer que,
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enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de YAz&resséncia da arte seria, portanto, um

"formar"”, ou seja, executar, produzir, realizarndedo simultaneo a invencao, figuracéo e a

descoberta.

Para Croce, a atividade artistica se distingueldamsis:

[...] ndo é artistico o prazer de beber agua qua maossa sede, de um passeio ao ar livre
que desentorpece nossos membros e faz circuladig&ii® nosso sangue, da obtencédo de

um cargo almejado que da seguranga a nossa vitigapgaassim sucessivamenté
Pareyson entende a arte como invencéo, e toda dditomem com o mundo envolve
invencdo. Para beber agua é necessario sempremtnw modo de fazé-lo, por mais que o
grau de invencdo nesse caso seja minusculo, assim jgara caminhar € necessario interagir
e reinventar formas de lidar com a eterna novidémlenundo. Mesmo a obtenc&o de um
cargo que fornega maior segurancga, segundo os éo®mp Croce, envolve arte na medida

em que em determinados casos € necessario tabmatognquista-lo.

[...] é justamente o carater formativo de toda eregidade humana que explica como se
pode falar de beleza a propdsito de qualquer aleradio ha obra que ndo seja ao mesmo
tempo forma, compreende-se como qualquer obra éiané sempre igualmente bela. [...]
Se ndo ha obra que, embora néo explicitamentéicatindo seja forma, o proprio ato que
se aprecia e avalia como obra faz com que elaasajiiada e apreciada como forma: a
avaliacéo estética coincide com a apreciagdo d&@esém, porém identificar-se com ela.
Considerar o valor pratico e especulativo de unra oforal ou de pensamento significa
também considerar o valor estético, porque signifeconhecer que sé com esforco de
invencdo e producéo foi possivel chegar a readiaatira, i.€, s6 como forma ela é e pode
ser obra, e precisamente obra moral e de pensanigstporque, justamente enquanto se
capta o singular valor moral ou especulativo redlizpor tais obras, muitas vezes se fica
parado contemplativamente diante delas: o valaéteo ou pratico dessas obras nao se
revela, a ndo ser que eu veja, a0 mesmo tempo, ke estéticd?

Para Pareyson, se separada a arte da vida, cooeriseo de cair em labirintos
retéricos que impedem uma analise da arte de fonaia totalizante. Se toda operosidade
humana contém um caréater formativo, toda atividag®ana tem um carater de articidade,

assim como a propria arte auténtica € produzidacpraente a partir do mesmo modo de

0 PAREYSON,0Os Problemas de Estéticp. 26.
31 CROCE, Benedett®reviario de Estéticap. 39-40.
%2 PAREYSON Estética. Teoria da Formatividadp, 22-3.
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operar® de todas outras atividadésPareyson utiliza exemplos de atividades humanas
semelhantes aos que Croce utiliza para dizer otopbs que este disse: que a arte se

encontra, sim, em toda vida humana:

Nessa formatividade comum a todos os aspecto®disla vida espiritual reside o lado

necessariamente ‘artistico’ de toda operacédo hunkaisso ndo obriga a afirmar que todo
0 espirito seja simplesmente arte, como tambémenypi@ a arte propriamente dita tenha
garantida a possibilidade de n&o se confundir comueras atividades e instituir-se como
operacdo autdbnoma e especifita.

Para Croce, a arte ndo € Filosofia, nem histOogan fogo da imaginacdo e nem
sentimento em sua imediatidade, nem didatica otérimae nem ciéncfa Para Pareyson, a
arte pode assumir cada um desses aspectos extdnaeela, sem perder seu carater de
autonomia que l|he € intrinseco, na medida em ques easpectos aparecem como
consequéncia do seu ser arte porque estédo inclaidaseu modo de formar. O conceito de
formatividade nos permite conceber a presenca téanas demais atividades humanas e a

presenca de todas as atividades humanas na padigria

A arte, para Pareyson, ndo pode ser entendida fjgen@ conhecimento, ou como
somente expressao. Apesar de reconhecer essetoaspearte, o filosofo argumenta contra
a utilizacdo deles como elementos definidores g ajas estdo presentes, ndo sO nesta, mas
em toda atividade humana — portanto, ndo podermossiderados aspectos essenciais da arte

gue a caracterizam em sua esséncia.

% Quando se diz que o modo de lidar do homem, em atieidades como um todo, se d& praticamente do
mesmo modo da arte, esta-se referindo ao aspeifoge ao grau de intencionalidade do gesto dsope®or
exemplo: quando alguém pinta uma parede de bréailza gestos que sdo praticamente iguais ao dm gpieta

uma obra em uma tela grande, ou a mesma paredealgas integraria uma instalacdo de arte contemparéa

A formatividade na atividade humana como um todoné formatividade genérica, e a formatividade e ér
especificada, nas demais atividades encontramosfinaladade exterior que guia o fazer, diferentetaeto
formar artistico que tem uma finalidade intrinseEata questdo sera tratada no capitulo 2 quando da
argumentacdo pareysoniana sobre a teleologia intkriéxito da obra.

% Essa questdo sera tratada no capitulo 2, no @ual explicada a argumentacdo pareysoniana sobre a
especificacdo e concentracdo das atividades huream&sda operacao.

% PAREYSON, Estéticaleoria da Formatividadep. 23.

% ver Aquilo de que a arte se distingtie CROCE, B Aesthetica in nugg. 158.
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Isso ndo implica dizer que a arte ndo tem funcé@eladora e cognoscitiva, ja que ela,
como toda atividade, tem uma indivisivel conexam @vida espiritual do artista e assim a
arte pode exercer essas funcées de modo tao idtegrantenso que a propria arte pode vir a

assumir as outras atividades.

Sandra Abdo, em sua dissertacdo de mesttadaitonomia da Arte na Estética da
Formatividade busca na artista e historiadora da arte Fayge@st um exemplo de artista

gue opera de modo que as atividades artisticandfaas se interpenetram.

Ha&, em Leonardo da Vinci uma tal unidade de vida givéncia do fazer, saber, sentir, as
atividades artisticas e cientificas interpenetresgl@m todos 0s niveis de consciéncia e
umas enriquecendo as outras, que... a distinc@ategorias criativas separando a visdo
artistica da cientifica, no caso de Leonardo, adséntidd’

A poética do mestre renascentista serve de ildgirpara exemplificar um modo de lida com
arte que envolve indivisivelmente sua maneira de ggnsar, sentir e conhecer, no qual

ciéncia e arte se interpenetram, resultando emsimese indissociavel.

Portanto, Pareyson discorda que a arte possa $@iddecomo uma forma de
conhecimento, como disse Croce, para quem a actnléecimento intuitivo, que produz
imagens, o que se distingue do conhecimento irtkebeaue produz conceitos. Ambos os
tipos de conhecimento, como ja foi dito, sdo paxa€, autbnomos por serem independentes
um do outro. Croce observa que a tradicao filoadsiempre se refere a intuicdo como algo
deficitario que necessita da ajuda do intelectpaga refutar esta idéia, Croce argumenta a
favor da autonomia e independéncia do conhecimatugivo em relagédo ao conhecimento
l6gico. Assim, na estética crociana, a arte estétainente ligada a fungdo cognoscitiva.
Pareyson rejeita esta colocacao, afirmando quengéfucognoscitiva ndo pode ser usada

como fator distintivo da arte, ja que outras atdes humanas o contém. E intensificar esta

3" OSTROWER, Fayga. APUD ABDO, Sandra. Criatividageacessos de criaciop. 47-48.
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funcdo é, na verdade, um modo de caracterizar uattimidades e ndo a arte. Assim, o
aspecto cognoscitivo definitivamente ndo pode ssereial, ja que a arte s6 € fonte de
conhecimento como arte e ndo como outra coisagjay desempenhar tal funcéo decorre de
seu ser arte ou, no vocabulario pareysoniano, sea form& na qual seu sentido é

totalmente imanente a sua realidade fisica e nde per mediador de outra coisa exterior.

Se a funcdo cognoscitiva decorre do fato da exigtéda arte enquanto pura
formatividade, a funcédo expressiva também tem anmaesracteristica e, consequentemente,
a argumentacdo pareysoniana refuta a definicioac@ode arte como expressao. Para
Pareyson, a afirmacao de que a arte € express@itinh e deve ser aceita, mas € necessario
compreender que a arte é expressiva porque aies, de tudo, pura forma. E seu éxito como
forma que garante seu carater expressivo e a abxpréssiva de si mesma, uma vez que seu
sentido € imanente a sua realidade fisica e soneagiganto tal € que ela expressa a pessoa

de seu autor.

Portanto, a definicdo croceana — segundo a quekaéaxpressdo do sentimento do
artista na forma de intuicdo — ndo contempla adad¢ do fazer artistico: a forma, que

envolve, antes de tudo, a fisicidade e sé se ciranea extrinsecagao.

% Quando Pareyson utiliza a idéia de “pureza” aefair a forma, sua intencdo ndo é hierarquizésiarelacdo
ao contelido, mas sim mantendo a coeréncia conoserito peculiar de “forma”, que envolve de modo
inerente o conteldo, dizer de uma forma que na@teno base de sustentacdo um fim extrinseco. Suazg’
reside no fato de esta forma ser um éxito em simoemdependentemente de funcdes externas quesda pir
a exercer. O carater peculiar do conceito de faraneoria pareysoniana sera explicado a seguiapibuto 2.
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CAPITULO 2.

A TEORIA DA FORMATIVIDADE

2.1 Forma e Formatividade

2.1.1 As especificidades do conceito pareysoniane fdrma

Pareyson sempre demonstrou consideravel preocupacdentido de ndo permitir a
evocacao da antitese forma e contetudo, com o wbjeé evitar confusdes com as estéticas
que privilegiam a forma em contraposicdo ao comiglghamadas de “formalismo”. O
conceito pareysoniano de forma envolve um carétemgente e integrador, bem diferente do
significado suscitado a partir do dualismo formateado. Pareyson busca uma alternativa
que pretende superar tanto o plano das colocagmdetidistas” como o proprio Croce,

quanto o das colocacdes “formalistas”, que isolasigoificado da arte na materialiddde

A forma, na estética de Pareyson, deve ser entweditho uma espécie de organismo
que contém elementos dispostos de modo harmérsemere singular. Um comentador de
Pareyson que tem o respaldo de ter sido seu discfpWmberto Eco, que, no fragmento
abaixo, ao contextualizar a estética de Pareysofiasafia italiana, define o conceito de

forma da seguinte maneira:

No panorama desta concepgéo estética ampla e dispanizada surge a teoria da
formatividade de Pareyson que, a concepcgado ideatiat arte comwisdg opde um
conceito de arte comfbrma em que o termdorma significa organismg fisicidade

% O termo forma, em outros autores, esta associatfissica contraposicdo entre “matéria” e “contéfidoe,

por sua vez, evoca a antitese “formalismo” e “catimo”. Pareyson alerta que muitas abordagensitilizam

o termo forma dessa maneira privilegiam um ou odiws dois termos e a estética da formatividade quer
justamente superar estes dualismos. Pareyson erpencdestéticas “formalistas” aquelas que concebeane a
partir do carater fisico da obra, isolando seuifigg@ao no plano formal e, por estéticas “contetadis aquelas
que véem a arte como um mediador de seu verdasigimificado, ou seja, a esséncia da arte seriaeadtgior a
prépria obra.
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formada, dotada de vida autbnoma, harmonicamemterdionada e regida por leis
proprias:®

Sandra Abdo conseguiu sintetizar de modo eficamgaito pareysoniano de forma:

criacdo organica, autbnoma, singular, irrepetivelotada ao mesmo tempo, de caréater
exemplar (no sentido de que se torna ponto deémder, estimulo e norma para novas
formacoes); fisicidade formada e estruturada enfocondade com suas proprias leis

internas, que garantem seu cardater unitario eigidel através de reciproca coeréncia que
instituem entre suas partes constitutivas e o tbdo.

Forma, portanto, significa organisfigue é dotado de vida prépria na medida em que
a forma dialoga de modo ativo com a pessoa e geiikel na sua singularidade, exemplar no
seu valor, independente na sua finalidade intgonis esta é seu éxfth perfeita na sua
intima lei de coeréncia, inteira na adequacéo rmecipentre as suas partes e o todo; acabada
e, a0 mesmo tempo, aberta e definida em sua prigfingdude. Ao aproximar o conceito de

forma ao de organismo, Pareyson remete-se a Adlietotlizendo que:

E muito certo que na filosofia antiga e medievaiafgrecisamente uma estética, nao
havendo ali um nexo que relacione diretamente &qgaoé a retérica com a metafisica do
belo; mas seria absurdo esquecer a fecundidadealgues conceitos, originalmente

referidos & arte, tm no campo da estética, ao sresgundo os entendemos hdje.

40 ECO, UmbertoA Definicdo de ArteP4g. 15. Grifo do autor.

“IABDO, S. N.Autonomia da arte na estética da formatividati®92. p.31. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia)
— Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Usidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte.

“2 De acordo com Pablo Blanco Sarto, Pareyson afiimeaa origem do conceito d&tganismd é aristotélica e
diz de um ser vivo dotado de uma finalidade préfE&a definicdo, segundo Sarto, aparece impligtdennos
escritos aristotélicos sobre biologia com refer@rams seres da natureza e ndo na Poética. Apesar ge
verificado que o termo foi utilizado no livro VibadPoética para definir o belo, acredita-se queoSdinmou isto
por ndo haver uma definicdo explicita do termo. éfimicdo aristotélica se aproxima muito da idéia
pareysoniana de organismo: “Ademais o belo, seja $er vivente, seja em qualquer coisa compostades)
precisa ter ordenadas essas partes, as quais entalgevem ter certa magnitude, ndo uma qualqubeléra
reside na magnitude e na ordem [...]. (ARISTOTELF&tica Organon; Politica; Constituicdo de Aten&fo
Paula Nova Cultura) 200Q p. 44.) De qualquer modo o conceitofdlenaem Aristételes possui um significado
metafisico, ndo apenas hioldégico nem estético. Demmeira, Sarto identifica 0 conceito pareysoniaforma
com a definicdo aristotélica dmganismo (SARTO. Hacer arte, interpretar el artep. 63). Outro aspecto
importante sobre o conceito pareysoniano de orgenis sua ligagdo com o romantismo, pois, segundo,Sa
Pareyson se apdia na afirmacéo de origem roméntiea arte e natureza estéo intimamente ligadasaape
suas evidentes diferencas, tais realidades apaesgmbfunda 'solidariedade’. Isto leva o autorfaidea forma

e a obra de arte como organismos analogos da nafugae resultam de um processo exitoso, cujaip&ofe
serve de modelo para outras formas. SARM&cer arte, interpretar el artegp. 293). Gianni Vattimo, também
discipulo de Pareyson, em artigo intitulado “Obea’dte e Organismo em Aristoteles” publicadoRigista di
Esteticadirigida pelo proprio Pareyson, argumenta a fagorcarater orgéanico dos produtos artificiais, se
aproximando da idéia pareysoniana e do argumentade. (Revista di Estetica ano XVIII fasciculomhio-
agosto 1973)

43 Conceito este que sera explicitado mais adiante.

“ PAREYSON.Conversaciones de estétiqa 85.
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E mesmo ressaltando o fato de Aristoteles ter debado o conceito de organismo,
sobretudo para a natureza e ndo essencialmentea @ata, Pareyson afirma que a profunda
intuicdo de seu pensamento autoriza aos seregebéiiad e utiliza-lo para compreender a

criacao artistica.

A criacdo artistica se converte assim em produedobjetos dotados de uma estrutura e,
portanto, de uma regra interna, ou seja, de sew#én@mos, que exigem ser
compreendidos e julgados em funcdo de sua propganizacdo, sem referéncias
externag?

2.1.2 Um fazer que, enquanto faz, inventa o modo diezer

Invencdo € a palavra chave para a compreensdo meito de formatividade.
Pareyson parte de um pressuposto existencialistatizando a condicdo factual do homem
inserido em seu contexto historico, para fazer veflaxao filoséfica que concebe de modo
dinamico a reciproca relacéo entre pe$sedorma. O modo por meio do qual o0 homem se
relaciona com o mundo é dialogante e inventivos goinecessario, a todo o momento,
reinventar o modo de agir, ja que o mundo é umeefmexaurivel de novas situagfes. Desde
atividades simples, como tarefas domésticas, atédn como o artista dialoga com sua obra,
exigem dos seres um carater inventivo. Portantando significa, antes de tudo, “fazer",
poiein em gregd’. Mas este fazer implica, necessariamente, um @spe@ntivo, pois n&o
h& outra maneira de lidar com o mundo a ndo sentando-se o préprio modo de fazé-lo.
Nas palavras de Pareysonum tal fazer que, enquanto faz, inventa o porrfaze modo de

fazer?®

4> PAREYSON.Conversaciones de estétjqa 89.

4% Alguns aspectos do personalismo pareysoniano set&olos mais adiante, a partir da nota de rodapE.
“" PAREYSON.Estética p.59.

“8 |dem,Os problemas de Estéticp. 32.
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Todo operar humano tem, inevitavelmente, um ladeeritivo e inovador como
condicao fundamental de toda realizacdo. Paraeseexqualquer atividade € necessario arte,
ou seja, toda acdo humana, desde as técnicasimplesaté as mais sofisticadas invencoes,
€ um exercicio de formatividade e, consequentememteexercicio de arte. A beleza da
forma esta na adequacao do que ela propde alcampan que ela mostra. Ndo que a obra se
faca sozinha. Ha todo um caminho a ser percoradgurtir do qual esse “mostrar” da obra &
entendido como o fruto de um processo dialégicoeeimrma-formante e a acdo do artista,
tendo em vista a forma-formddaO éxito é o guia e, quando este se mostra efietitam-se
a obra bem feita e igualmente bela. Assim, comm&xpno Capitulo 1, pode-se falar da
beleza de um raciocinio, da beleza de uma acamdeldza de um carater. Nesses casos,
pode-se dizer que se trata de uma avaliacdo estGicmedida em que se percebe seu éxito

como formas e as aprecia justamente por isso.

N&o se trata de uma ampliagcdo do conceito derarisformando este em um conceito
“guarda-chuva”, que cubra tudo o que se queiracaolembaixo. Pareyson quer, antes de
tudo, desmistificar o conceito vulgar de arte ragiilo a carga hegeliana e romantica que este
contém, a partir da qual o artista é uma espécsadduminado e sua arte € algo diferente das
outras atividades consideradas nao artisticasyftareessalta o carater de fisicidade da arte e
sua familiaridade com as atividades tidas comoantisticas. Alude também ao fato de serem
inerentes a todo ser humano tanto os elementosiguavem o fazer artistico, quanto a
contemplagéo da arte. Ou seja, 0 modo como oaftigtsua arte ndo difere do modo de se
fazer qualquer funcéo utilitaria. A diferenca enine artista e uma pessoa nao artista, ou seja,
a diferenca entre quem faz atividades cotidianas atilitarias com arte, e quem faz a arte

propriamente dita esta na finalidade de sua agieyBon explica esta questédo a partir do que

“9 Este conceito sera desenvolvido a seguir no itén2 2
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ele chama de teleologia interna do &ité\ntes de se tratar da arte propriamente dit# ser
explicada a presenca da arte nas atividades hunpmarasentdo se adentrar 0 processo

artistico e a arte autbnoma.

2.1.3 A arte e as atividades humanas

Para se tratar do problema da autonomia e da &speéb da arte, ha de se abordar o
que Pareyson chama fle] o maior e mais complexo problema da unidaddistingdo das
atividades humanads O modo de fazer arte é o mesmo modo de se famdquer outra
atividade. O homem, ao inventar solucdes eminentemailitarias para o dia-a-dia que, por
serem bem sucedidas no que se propdem, alcancatar@xgo como forma, € o mesmo
homem que cria obras primas em termos artisticodifé&xenca esta na especificacdo da
formatividade. No momento em que o homem escolzerfarte a partir de uma acao
formativa, ou interpreta algo como arte a partirude olhar formativo, ele faz com que a
formatividade se torne eminente entre suas atiesladusque algo em si mesma. A atividade
que se opera a partir @puntd? busca um fim que ndo é extrinseco & prépria fopuis, o
spuntoenvolve o desejo do éxito estético da obra. Maa basca pelo éxito é feita do mesmo
modo de operacao de qualquer atividade, ou sepgeatrando todas essas outras atividades

no momento do ato artistico. Uma espécie de “bagagsétural” — no sentido mais amplo

0 Este conceito sera desenvolvido a seguir no itém 2

>l PAREYSON Estética p.23.

%2 Spuntosignifica o ponto de partida do processo de foffma@ conjunto de elementos inseridos em uma
determinada circunstancia que se coadunam comav fillmativo da pessoa que percebe certa uberdade e
uma determinada situacao. O tradutor brasileirbvio, Estética — Teoria da Formatividaderof. Jodo Ricardo
Moderno, utilizou o termo em ingléssigth para traduziispuntq traducéo esta que foi aqui recusada por ser
considerada redutora e problematica na medida emogermoinsigth sugere uma espécie de revelagédo que
surge do nada e é como se esta guiasse completamariista. O fato deinsightter este aspecto de gratuidade
e sugerir a idéia de funcionar como uma causa rexteo processo se aproxima da nocdo de génio do sen
comum, na qual a inspiracao vem do nada e domitea dooperacéo. Por isso, preferiu-se manter o termo
italiano. No italiano coloquialspuntosignifica a ocasido ou o motivo que gera o ind@#oum projeto ou uma
criacdo artistica. Também significa a primeira palale uma seqiiéncia sugerida ao ator para queesktmbre
mais facilmente de seu texto. Em portugués, isthamado de “deixa”. O conceito dpusito sera tratado
detalhadamente na parte 2.2 sobre o processacartist

36



37

gue o termo cultura possa ter — esta sempre peesennosso modo de lidar com o mundo.
Esta bagagem contém tudo o que o humano é, owad@jgua, a moral, os costumes, valores,
tradicoes, as verdades cientificamente comprovadasrencas de sua época e sua histéria

pessoal e social. Pareyson afirma, sobre a espagéfl da formatividade na arte:

Mas na arte essa formatividade, que investe toddaaespiritual e possibilita o exercicio
das outras operacdes especificas, se especificuporez, acentua-se no predominio que
subordina a si todas as outras atividades, assumee tendéncia autbnoma, rumo
independente, direcdo diferente, e, ao invés deaps outras atividades no exercicio das
respectis\éas operacdes, mantém-se por si mesmapdfaze intencional e fim em si
mesma:

Essa aparente contradicdo, na qual especificacd@omentracdo ocorrem
simultaneamente, € o argumento principal que Paneysliza para explicar a presenca da
arte nas demais atividades humanas e a presergdateos aspectos da vida do artista em
sua obra. Assim, a arte, a0 mesmo tempo em quelvena especificacdo de uma
formatividade comum a toda vida espiritual, séesdiza a partir de um principio de distingcao
entre as atividades que faz com que ela seja uwidaake distinta das demaippis sua
operac&o n&o é ciéncia nem da filosofia nem da h8r&esta forma, existe um principio de
unidade entre as atividades fazendo com que toel@@jo, independentemente da atividade
gue ai se especifica, envolva o exercicio de t@dasutras atividades simultaneamente.
Segundo Pareyson, as atividades humanas sdo exewrigartir de operacbes que sb se
determinam especificando uma atividade entre ogrs$o sO é possivel se todas as outras

atividades se concentrarem simultaneamente, pois

em toda operacdo existe, a0 mesmo tempo, espeéificie uma atividade e concentracéo
de todas as atividades: esta € a estrutura dorppenaque especificacdo e concentracao
das atividades v&o pari passu, de tal sorte quendmaode andar sem a outta

>3 PAREYSON Estética p.25.
> Ibidem, p.22.
%5 Ibidem, p.24.
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E a unitotalidade da pesSbajue garante a concentracdo de todas as atividades
uma operacao especifica e o individuo, como aatapéracao, coloca-se nela por inteiro. Ao
falar de unitotalidade da pessoa, Pareyson ndoaéistdando que exista um “eu” Unico e
imutavel, mas sim que o modo do homem operar divddagles s6 se da em um aqui e agora
irreproduzivel, que s6 pode ser entendido se pmmsama concomitancia de toda a
multiplicidade de “eus” que compdem o individuo 4+ e preferido, pode-se chama-lo de
estrutura psiquica — com o “eu” que se unifica irpde seus proprios desdobramentos. O
modo pareysoniano de personalismo tem suas origemensamento de Jaspers, Marcel e
Heidegger, portanto, para clarear a questdo, pedbzer que Pareyson corrobora a nogao
heideggeriana de que o homem é dasein’, ou seja, estd lancado no mundo. A
especificidade do personalismo pareysoniano residmentemente no que ele chama de
dialética entre atividade e receptividaflea partir da qual se nega que os dados exteriores

sejam reduzidos a pura interioridade da consciéncia

* Mesmo que se entenda, como recurso didatico, @ddfdes humanas como que em compartimentos
estanques (como se a razdo operasse quando s& resoproblema matematico e a emocado agisse qusndo
vé um amigo distante, por exemplo), Pareyson chanaéengdo para a simultaneidade de todos elementos
possiveis que compdem a existéncia, como razadogase valores morais, pulsdes, sentimento, imagmac
entre outros.

" Apesar de, por um recurso didatico, ter-se awiddzaqui a aproximagdo destes conceitos, se fass@E0
chamar a atencdo para as diferencas dos pensamgatdteidegger e Pareyson. No liviéerdade e
Interpretacdq Pareyson faz uma referéncia direta a Heideggdalao sobre a possibilidade de um conceito
hodierno de verdade: “Tudo estd em manter e debamvaquele conceito de relacdo ontolégica com al qu
Heidegger vivificou e revigorou validamente a fdéia de hoje, evitando, contudo, o beco sem saddzual ele

a atirou, com a sua proposta de uma ontologia ap®&@ativa e com a sua total recusa da filosofideatal, de
Parménides a Nietzsche. (PAREYSON Merdade e Interpretacadraducdo de Maria Helena Nery Garcez e
Sandra Neves Abdo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2B0B4.) Pareyson aproxima o pensamento heideggeria
do que ele chama de misticismo do inefavel e prapdia ontologia do inexaurivel. “Mas esses termos da
teologia negativa, porquanto sugestivos, a seu pgnificativos, sdo mais adequados a experiémedigiosa

do que ao discurso filoséfico, para o qual ndo esdem transferir sem risco de mal-entendidos raslicai
(PAREYSON, L.Verdade e Interpretacadraducdo de Maria Helena Nery Garcez e SandraNAbdo. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2005. pag. 22.) Para apdafunentos nessa questéo, ver a obra citada neata not

%8 O termo dialética também é usado constantememtPareyson para designar a relagéo entre formaafuem

e forma-formada. Seu significado ndo tem preteng@iesvdo além de seu sentido lato, ou seja, Pareyser
explicitar o carater de reciprocidade e simultaagéd desses dois conceitos durante o processaicartist
Dialética, na teoria da formatividade, significartanto, um movimento dialégico que ndo permitesatarar
um dos elementos distintamente, na medida em gseselrelacionam reciprocamente. Atentando paatoale
ndo haver uma conclusao deste movimento — comaal@ica hegeliana, mas sim, um movimento contimao
qual os pares continuam a existir e ndo se concmralgo distinto deles mesmos.
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Pareyson afirma que todo agir humano, apesar devema invencdo como elemento
eminente, ndo € criativo, ou seja, a iniciativa Aoa ndo principia por si mesma, pois
necessita de algo que a inicie. O fazer humanolemaiatividade a partir do momento em
que é necessario inventar solugdes para que adaads se déem, mas estas nao se dao a
partir do nada, elas sempre estdo ligadas ao mynmitanto, ndo é possivel inventar uma
atividade, mas sim solucdes para as atividadesi@s gs humanos sdo acometidos a todo o
momento. Tem-se que agir e decidir inevitavelmejitegque € impossivel ndo decidir. A
escolha é algo do qual ndo se escapa: mesmo esdoike ndo escolher, uma escolha sera
feita. Evidencia-se aqui a origem existencialisiaedtética de Pareyson, e este ponto de sua
argumentacado inevitavelmente remete a Sartee escolha é possivel, em certo sentido,
porém o que ndo é possivel é ndo escdthdtas, apesar deste ponto em comum, a estética

de Pareyson acaba se distanciando das propodtaasas no que concerne a arte.

2.1.4 Pareyson e Sartre: aproximagodes e distanciantes

A partir de agora, utiliza-se a estética de Sapega contrapb-la ao ideério
pareysoniano, ndo com o0 objetivo de aprofundarss@bra de Sartre, mas de propor um
embate entre 0s argumentos sartreanos e pareyssmanque concerne a estética. Sartre
alega que a literatura, mais precisamente a péoaajnica possibilidade de arte significante,
ou seja, aquela que remete a um significado extélesse sentido, somente a prosa pode ser
engajada, caracteristica relevante dentro do discseirtreano sobre arte. A prosa, segundo

Sartre, tem a especificidade de estar no plano idaifisacdo e do imaginario

% pareyson nega o existencialismo de Jean PaukSade Nicola Abbagnano, néo os considerando veirdad
existencialistas, embora sejam 0s seus represestafitiais, tanto na Franca quanto na Italia. R&aestes
abandonaram o existencialismo auténtico ao afirmamena postura acentuadamente antropocéntrica e com
tendéncias a0 marxismo e ao empirismo, respectingEmeo que resultou em uma concepcado de liberglaele
ndo considera a relacdo com o ser, ao contrargudovemos em Marcel e Pareyson. Cf. SARTO, .RH&er

arte, interpretar el artep. 16, nota 24.

%9 SARTRE, Jean PauD Existencialismo é um Humanisnpo 32.
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simultaneamente. Por utilizar-se de signos, remetessariamente a algo exterior, mas isso
ndo significa que o leitor ndo crie ou que nido ssa imaginacdo. E devido a essas
caracteristicas que o engajamento € préoprio daapds outras artes (nao-significantes)
podem ser engajadas também, mas ndo da mesma Popasir disto, para Sartre, a poesia,
a musica a pintura e a escultura seriam considenadla-significantes por utilizarem-se de
elementos que nao dizem mais do que de si mesraamtas, as cores, as formas, as palavras
utilizadas de forma poétich,.] ndo sdo signos, ndo remetem a nada que |bgsexterior™

A poesia, segundo Sartre, utiliza-se da palavraocom objeto, uma coisa e ndo como signo,
como faz a literatura. Sartre afirma que a poeéi@a se serve das palavras, mas serve as
palavras. Por isso, apenas a literatura é sigtiifecana verdade, o poeta se afastou por
completo da linguagem-instrumento; escolheu de uerapor todas a atitude poética que

considera as palavras como coisas e ndo como sfjnos

Sartre afirma que o prosador vé as palavras corfadante, que estf..] investido
pelas palavra$®. Estas sdo o§..] prolongamentos de seus sentidos, suas pinsaas
antenas, seus 6culos, ele as manipula a partireterd [...] ®*. Se todos est&o inseridos em
um mundo de linguagem no qual as palavras sdo @aries de cada um, e conhece-se 0s
objetos primeiramente pelos seus nomes, 0 poeta&demy que um contato silencioso com
eles, para depois voltar-se as palavras, utilizeaeddelas como objetos, que conservam seu
significado, mas contém a ambiglidade de todosubs Para o poeta, as palavras se
assemelham aos objetos antes de seu significadermcional determiné-los. Ou seja, o poeta

estaria, diferentemente do prosador, de fora geet®sso, vendo as palavras:

¢l |dem.Que é a literatura?p. 10.
%2 Ibidem, p. 13.
%3 Ibidem, p. 14.
% Ibidem, p. 14.
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do avesso, como se nao pertencessem a condicdon&uma sua sonoridade, sua
extensdo, seu aspecto visual, tudo isso junto cermppdéa ele um rosto carnal, que antes
representa do que expressa o significddo

Se 0 poeta vé as palavras do avesso, de foraglefiem, o prosador as utiliza como
signos que dizem do mundo, 0 que aproxima a prasacahceito sartreano de
responsabilidade e a partir de entdo ha a necdssida engajamento, fruto da sombra
marxista que permeia o pensamento sartreano. Aartdaterminar o objetivo da literatura,
mais precisamente da prosa, Sartre afirma que ritoesé responsavel por sua obra, e do
mesmo modo que a lei € algo do qual ninguém pagalgnorancia, pois ela é coisa escrita,
mas todos séo livres para infringi-la, mesmo sabelod riscos que correm,.] a fungdo do
escritor é fazer com que ninguém possa ignorar ndawe considerar-se inocente défe.

Em um determinado momento de sua argumentaca® eue € Literatura?Sartre
permite que lhe seja inferida uma heranca que garcerto ar de hegelianismo vulgar, ao

falar sobre o modo do poeta utilizar-se da linguage

0 poeta ja tem no espirito o esquema da frase,palasras vém em seguida. Mas este
esquema nao tem nada em comum com aquilo que oiéodse chama esquema verbal:
ndo preside a construgdo de um significado; aprasenantes do projeto criador através
do qual Picasso prefigura no espaco, antes mesntocee o pincel, esseoisaque se
tornaré um saltimbanco ou um arleqdim.

Essa passagem explicita a diferenca entre os niEl@dordagem entre Pareyson e
Sartre. Percebe-se que, para Sartre, o processticarpropriamente dito ndo tem a mesma
relevancia do que para Pareyson, pois Sartre ndelsaca sobre o tema, negligenciando-o e
norteando sua argumentacdo concernente a estefieatir de suas preocupagcdes morais. O
que estd em jogo na argumentacao do trecho aconfaté de o poeta utilizar as palavras de

tal modo que o engajamento néo é possivel.

% Ibidem, p. 15.
% Ibidem, p. 21.
" Ibidem, p. 16.
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E possivel inferir que, para Pareyson, estas i@esartreanas, no que concerne a
arte, funcionam para designar um modo especificontdlsingular poeta trabalhar — ou seja,
descrevem uma determinada poética. Ha poetas quéliszam da palavra como objeto e

outros que fazem uma poesia proxima da prosa. @iprBartre afirma que:

E claro que em toda poesia esta presente uma foenta de prosa, isto é de éxito; e
reciprocamente a prosa mais seca encerra semppeuwed de poesia, isto €, certa forma
de fracasso: nenhum prosador, mesmo o mais lUeidi@ndeplenamenteo que quer
dizer; [...] ninguém, como mostrou Valery, consegoenpreender uma palavra até o
fundo. [...] e é por uma questdo de clareza quelleésas casos extremos da pura prosa e
da poesia pur¥.

Sartre confere a uma determinada poética o esid¢utstética, ao deduzir argumentos
estéticos de sua teoria moral. Explicita-se naragguacdo sartreana uma preocupacao com o
engajamento e a necessidade de a prosa serviridgpara a atitude auténtida..] a funcao
do escritor é fazer com gue ninguém possa ignomanuado e considerar-se inocente diante
dele® Fica clara a funcdo extrinseca que a literatusamas: gerar a responsabilidade. Isto,
segundo Pareyson, comprometeria a autonomia darartenedida em que sua existéncia
depende de elementos extrinsecos a ela. Mesmodfazena distingdo entre o estético e o
moral, na qual este estaria no plano do real engumarestética estaria necessariamente no
plano do imaginario — ou seja, do irreal — Sanevitavelmente submete sua estética aos seus
objetivos morais. Se se entender que Sartre def@mderograma de arte e ndo uma estética
propriamente dita, € provavel aproxima-lo de Pameygjue admite o fato de existirem
filosofias que se fazem literariamente, do mesmdargue ha literatura que é filosofia. Para

exemplificar, Pareyson cita Dostoievéky ou seja, ndo cita a poesia ou a pintura.

existem obras artisticas que, justamente enquanteasizam no plano artistico, alcancam
e assumem funcéo de filosofia, sem com isso ddixaer arte, pois nelas a prépria arte é
uma forma de se fazer filosofia. E este o caso, @@mplo de Dostoievsky, cujos
romances, precisamente em sua validade artisfiodirspida e auténtica filosofia [...]

% |bidem, p.32. grifo do autor.
% Ibidem, p. 21.
O PAREYSON Estética —-Teoria da Formatividade). 296.
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Se um poeta valoriza o aspecto fisico das palastase caracteristica de sua poética,
assim como pode haver poetas que se aproximamoda pm sua escrita, Como no género

conhecido como “poema em prosa’.

Outro ponto da argumentacdo sartreana que divexdeaimente da estética da
formatividade € o fato de Sartre afirmar que csttpassa para a obra aquilo que desvendou
do mundo colocando ordem e necessidade aquilo mpjes apenas desvendava e associava
livremente. Mas quando a criagao inicia-se — er&adio explica isto — o artista ndo é capaz
de desvendar, pois Sartre afirma que ndo é posigeendar e criar a0 mesmo tempo, ja que
0 artista s6 encontra na obra aquilo que ele jaemn O argumento € o seguinte: os humanos
sdo nao-essenciais, mas desvendam o mundo; owndejgroduzem o mundo, mas podem
desvela-lo. A arte lhes proporciona a possibilidddeserem essenciais e entdo a situacao se
inverte: o artista se torna essencial, porém, e gesvelar sua obra, ja que néo é possivel

desvendar e produzir ao mesmo tempo.

se nés mesmos produzimos as regras da producawdidas e 0s critérios, e se 0 n0sso
impulso criador vier do mais fundo do coracao, @midnca encontraremos em nossa obra

nada além de n6s mesmos; nds € que inventamas aedendo as quais julgamgé.

Evidencia-se aqui a distancia da argumentacaceaadrda experiéncia concreta dos
artistas, ja que este ignora a possibilidade derhawm didlogo entre a obra e o artista. Para
Pareyson, a obra é uma forma e tem vida préprigef@ ela esta em constante dialogo com
seu autor e um dos aspectos que a torna exitossstémente a sua inexauribilidade
interpretativa. E o fato de o proprio artista przidas regras da producdo ndo implica dizer
que este o faca absolutamente sozinho. A parspdatodo processo de producgéo da obra, o
autor ja dialoga com a forma, por mais nebulosaejaieseja. A obra é matéria, fisicidade, e

vai resistir a vontade do artista. A lei internaatisa é fruto da lida do artista com a obra, o

"L SARTRE.Que é a literatura?p. 35.
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artista ndo é um demiurgo que cria de modo abso&rite autbhomo (como no conceito
vulgar de génio). A obra também busca a autononéialesse dialogo tenso entre a pessoa,
como forma e a obra na condicdo iminente de foroma @ processo artistico acontece.
Exemplificando, pode-se dizer que mesmo a prosa feun ritmo, as frases precisam fluir, as
palavras devem ser escolhidas, ndo sO pelo sectaspgnificativo, mas também pelo seu
aspecto formal: uma cacofonia pode tornar o tegselggante e vulgariza-lo, encobrindo o

aspecto significante do texto.

Sartre afirma que, como foi o artista que inverdsucritérios de criacdo, ele nunca
pode ler a sua obra. Seria 0 mesmo que olhar aiprdipra com os olhos de outrem, por iSso
seria impossivel desvendar o que se criou. A pdetiPareyson, pode-se inferir que € possivel
sim o artista fruir a propria obra, ou no vocabol&artreano, desvendar a propria obra, mas
realmente, concordando parcialmente com Sartr@ldapeculiar no ato do artista se auto-
fruir. Este tema do autor que |é sua prépria olwdepser explicado pareysonianamente a
partir do seguinte exemplo: é comum estranhar-pedgria voz ao ouvi-la gravada, pois
normalmente ha uma grande diferenca de timbre Epa® a voz que se ouve quando se fala
e a qual se esta acostumado. Mas a voz de cadddunoli quando sai de um gravador, por
exemplo, tem um timbre mais proximo do modo comouwisos a ouvem, ou seja, esta mais
préxima do modo como 0s outros o0 percebem, do quezaa qual ele esta acostumado a
ouvir quando fala. Assim, pode-se ilustrar o0 modma a pessoa do artista esta na obra.

Pareyson afirma que:

Colocada sobre o signo da arte, a pessoa se terdade e iniciativa de arte, assume
inteiramente uma direcdo artistica, traz, de pamsa vocacédo formal, torna-se uma carga
de energia formante No exercicio de tal atividade, desaparece int@rde nesta,
tornando-se seu ato, ou melhor, seu gesto: a pesd@dorna-se gesto do fazerpdo de
formar, estilo’?

2 PAREYSON.Problemas de Estética. 107. grifo do autor.
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A pessoa desaparece na arte tornando-se modo rdarferassim ler, ou ouvir a si
mesma; é como buscar uma possibilidade de aprodenato modo como 0s outros a
percebem. Quando alguém ouve a si mesmo, ou fazleituea de algo produzido por si
mesmo, naturalmente ndo consegue fazé-lo do mesdo de quando se ouve ou se |é algo
gue ainda nao se conhecia, assim como é aindamiéfequando se ouve ou se |é algo que se
conhece bem. Um primeiro contato com uma obra @epermeado por incertezas; ha um
caminho a ser percorrido até que a interpretacéfeive e a obra possa ser lida com um
minimo de sucesso. Uma primeira leitura envolvescordo fracasso da interpretacdo, da
decepcao com a propria obra, na medida em queéielaarresponde as expectativas do leitor,
ou até mesmo a falta de congenialidade, o queugeriechamento por parte do leitor e que

nao permite que a obra se mostre.

2.1.5 Arte e Natureza ou Pareyson e 0 Romantismo

Congenialidade é o conceito legado do romantisme Bareyson utilizou para
designar a relagdo de empatia e entrega entregpessiora. E necessaria uma abertura, que €
um “deixar a obra entrar”, aparecer, $£preciso que se instaure entre o intérprete era ob
aquela afinidade e congenialidade sem as quaisharohdo pode tornar-se penetrante e
revelador®. Se todo conhecimento é interpretacéo, o sentaniazt parte do processo de
conhecimento. E aqui que Pareyson explicita sua weimantica, ao relacionar o
conhecimento com a sensagao e com O sentimentto &alata que, em Pareyson,
conhecimento, sensacdo e sentimento constituenditjioto, mas por sua vez inseparatel

Mas o proprio Sarto explica o aspecto que distifjareyson dos romanticos afirmando que:

> PAREYSON Estética— teoria da formatividadp. 232.
" SARTO. Pablo Blancddacer arte, interpretar el artep. 183.
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Ao enfrentarmos uma obra de arte, atuam ndo sérisles, mas também o sentimento e
0 pensamento. Neste aspecto Pareyson se separeordésticos que se oporiam a
presenca da raz&do na arte, ou de Croce que separalmente o sentir do pengar

Ao fazer esta afirmacdo, Sarto generaliza o rom@ati negligenciando pensadores
como Novalis e Schelling, que s&o representanteésmantismo aleméo e, antes de tudo, sédo
filosofos — ou seja, ndo se oporiam a presencaziorna arte. Verifica-se que a posicéo de
Sarto € equivocada no que concerne a sua and@endo a qual Pareyson se afastaria do
romantismo. Diferentemente disto, constata-se qaeeyBon tem uma forte heranca

romantica.

Tzvetan Todorov, em sua obfaorias do Simboldfaz um sucinto e aprofundado
apanhado do romantismo e descreve conceitos qualgemms momentos, parecem sair de um
texto pareysoniano. A obra citada passara a skzxadt para que se identifique algumas

herancas indubitavelmente romanticas na estéti€adey/son e se aponte as diferencas.

Tzvetan Todorov elege Karl Philipp Moritz para expk 0 nascimento da estética
romantica afirmando que a sua obra Sobre a Imitegiimadora do Belo (1788) contém em
germe toda a doutrina estética do romantismo. Betlw as idéias de Moritz, percebe-se que
a identificagé@o entre arte e natureza, no que coaa® fato de serem totalidades fechadas, €
um pressuposto romantico extremamente aderentdedacia pareysoniano. Formatividade é
movimento e se identifica com o devir da naturé&sta totalidade da obra se d& no deuvir,
assim como a propria natureza. Pareyson fala delkanta e solidariedade entre a arte e as

coisas da natureza:

Pode-se, no entanto dizer que tanto as coisas tdeera como as obras artisticas séo
formas, o que atesta o poder do espirito humargquah, capaz de fazer com que haja
produtos orgéanicos e realidades vivas, pode tamistender os confins do reino das
formas, acrescentando sem solugéo de continuidafteraas naturais as inventadas pelo
proprio homem. E desta sorte existe entre as cdizasatureza e as obras de arte uma

> Ibidem, p. 183-4.
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semelhanga profunda, e s6 ela pode explicar os esa@ue elas se unem em uma feliz e
admiravel solidariedad@.

Essa totalidade fechada, nas palavras de Moritz,“forma” no vocabulario
pareysoniano, tem regras proprias e Uniaagsgra individual da obra é a Unica lei da alte
Moritz fala de regra individual e autotelia da olfamando queo belo ndo exige um fim
fora de mim, pois é tdo completo em si mesmo qie dofinalidade de sua existéncia se

encontra em si mesnid.

Na estética pareysoniana, o proprio homem é emteratimo forma, assim como o0s
caracteres da natureza e as invenc¢des humanassAapé, em cada um de seus instantes,
uma totalidade infinita e definida. Infinita por aem variar continuo, aberto a re-elaboracdes
e contestacdes, repeticdes e enriquecimentos.ddasesmo tempo, o individuo esta fixo em
uma forma singularissima e inconfundivel que ososutonsideram concluida e reconhecivel
— consideracfes estas que a propria pessoa exigientE&ssma, a0 mesmo tempo em que se

mantém aberta. Portanto, a pessoa é forma:

Por isso, se a pessoa é forma, e se todo operamiougnsempre pessoal, 0 operar humano
tem sempre um duplo carater: por um lado, tendeeauar formas e, pelo outro, exprime
a totalidade da pessoa. Com efeito, o esfor¢o dwaftho e o eld de plasmagédo que
definem o operar humano sé&o sempre dirigidos posujeito que, por sua vez, vive como
forma em desenvolvimento, sempre ja concretizadauera definitividade concluivel e
determinada, e que na direcdo que imprime as noeasnacdes inclui o inconfundivel
carater da prépria forma, condensando-a e refraganim s6 moviment0.

A identificacdo entre pessoa e forma que esta pi@sa teoria da formatividade se aproxima
da idéia romantica segundo a qual o homem é unerinsi mesmo — idéia kantiana que veio
a ser um dos pilares do romantismo. Afirma Mowia, Todorov:o espirito do homem é um
todo completo em & Mas, neste ponto, Pareyson da um passo a frenexglicar o

paradoxo resultante das constantes variagbes derhansua caracteristica de completude.

* PAREYSON Estética,p. 117.

" Ibidem, p. 67.

8 MORITZ APUD TODOROV, Tzvetan. dorias do Simbol|.201-3.
" PAREYSON Estética p. 177-8.

8 MORITZ APUD TODOROV, TzvetarTeorias do Simbolq.203.
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Para ele, o fato de a pessoa ser uma totalidadetané definida ao mesmo tempo € o
argumento central para explicar o fato de o opdeapessoa ser plasmador de formas. O
homem estad sempre fixo em um de seus instantagidingdo em seus atos, pois € sempre
resultado de seu proprio operar. Nesse sentidon assmo as obras de arte, o homem é
forma, pois se apresenta acabado e definido, mdsta € uma variacdo continua inserido no
mundo como todas as obras de arte e da naturgessaa se desdobra em suas variacoes e
volta fixa em um de seus instantes. Ou seja, coindoj dito, para Pareyson, seria
inconcebivel que a pessoa fosse entendida comaiumugavel. E no devir que o homem se

define e nesse mesmo devir a obra se faz, se defifauida como totalidade.

Esta completude envolve sempre uma lei internaad@iessencial. A nocdo de uma
legalidade interna de cada obra também tem tragosmantismo. A argumentacéo de Moritz
sobre este tema inicia-se com a seguinte questite aeria superior a natureza pelo fato de a
natureza poder sempre ser utilizada — e, portéeteempre um fim externo — ou a arte teria
um fim em si mesma? Entende-se que essa transf@ondacfinalidade externa em finalidade
interna seria uma caracteristica humana e, portant@tureza, sem a presenca do homem,
nunca poderia ser considerada arte. Pareyson tié@ @ecarater artistico da natureza, na
medida em que o Unico modo de a natureza existim®do antropomdérfico de concebé-la.
Nesse sentido, assim como 0s objetos podem virtarisarem contemplativos, por meio de
um olhar seletivo e formativo, a arte também padamesentar como uma obra que tem um
fim em si mesmo, diante do olhar que a exalta.yBaresegue Goethe e Schelling no que diz
respeito a idéia de continuidade entre arte e emurDo mesmo modo que na natureza a
semente se forma até a vida adulta, a arte tamééneste processo de maturacdo. Nesse

sentido, a partir da estética da formatividade, @gmssivel se hierarquizar arte e natureza,
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como Moritz. Mas, tal como Moritz, Pareyson afirquee a arte imita a natureza no que diz

respeito ao seu processo de execucdo, na medidaesmobra estd em constante movimento:

A arte é imitac@o da natureza ndo enquanto repgeeserealidade, mas enquanto a inova,
isto é, enquanto incrementa o real, seja porqueseenta ao mundo natural um mundo
imaginario ou hetero-césmico, seja porque no murataral acrescenta, as formas que ja
existem,élformas novas que, propriamente, constituem verdadeiro aumento da
realidadé".

Para explicar a posicdo pareysoniana, ha de sereée@oidéia de coincidéncia entre
fisicidade e espiritualidade que s6 é possivelkportributo da pessoa que age, olha e sente o
mundo sempre de forma intencional. Portanto, par@yBon, esta lei interna aparece no
encontro da pessoa com a forma, ja que esta s@tabaspartir deste encontro. E o homem
que Ié a obra com sua carga espiritual e, ao mésmpo, € a obra que, por ser fisicidade,
exige ser lida daquela maneira. Esta lei internaam®senta diante do olhar que a Ié.
Encontram-se aspectos que remetem a idéia de dénuia entre o espiritual e o material na

idéia de sintese de opostos presente em Moritpleada por Todorov:

A coeréncia interna como caracteristica da obrartievale para todos os estratos que a
constituem, portanto, também por seus aspectosteape material, seu contetdo e sua
forma. Porém forma e contetdo, matéria e espiém @ntrarios; pode-se, portanto,
caracterizar a obra de outra maneira, dizendo tpeealiza a fusdo de contrarios, a
sintese dos opostds.

Ainda sobre a relacdo entre Pareyson e o romantiBereedito Nunes afirma que é
possivel considerar a terceira critica kantiana damfontes da teoria romantica e utiliza o
préprio Pareyson para respaldar seu argumedim:¢ de se admirar que um Luigi Pareyson,
no trabalho que escreveu sobre a Estética de Karge chamar a Terceira Critica, na sua
primeira parte, como ‘o primeiro manifesto romaofit Para Pareyson, o romantismo deixou
como legado a concepcéo de arte como express@ntimentos para a qual a beleza da arte
consiste na beleza da expressao, na coerénciardaasfartisticas com os sentimentos que ela

suscita. Pareyson afirma que desde o romantisnzo definicdo da arte multiplicou-se e

8 PAREYSON.Os problemas da estétiga. 81.
8 TODOROV, Tzvetan. Teorias do Simbp{n206.
8 NUNES, BeneditoHermenéutica e Poesia.35.
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aprimorou-se, citando como exemplo as teorias iestétde Croce e Dewey. Segundo
Pareyson, esta concepcao da arte como expresdégeneig o aspecto realizativo da arte que
€ eminente em sua teoria. A arte é expressao, awmé 8s0 que caracteriza sua esséncia. A
arte € a forma expressiva da personalidade daaarti® contexto filtrado nesta mesma
personalidade que se fez modo de formar e do moapse deu origem a obra acabada. Ao
mesmo tempo, a arte € autbhoma e nédo apenas med@do® sentimentos do artista, da

natureza ou do absoluto.

Pareyson certamente se refere ao romantismo vugarreduz a arte a expressao do
individuo. Ja Moritz e Schelling se referem ao ratisno filoséfico, que fala de autonomia
da obra, da auto-expressao ou do auto-espelharderabsoluto, da arte como imitacdo da
forca produtiva da natureza, e, sobretudo, da gémicomo o contrario da imitacdo. A
argumentacao pareysoniana sobre a autonomia daegie a mesma direcdo de Schelling e
Moritz até o momento no qual a arte passa a tacdig com o absoluto — a partir dai,
Pareyson se diferencia. Outro ponto de divergé@ciarelacdo antitética entre producdo e

imitacdo afirmada por Moritz. Seguem-se 0s arguagent

Segundo Pareyson, a relacdo entre arte e absakndgavelmente comprometeria a
autonomia da arte, na medida em que esta seriadoed] tornando-se manifestacdo daquele.
O cardter de imanéncia que o ideario de Pareysgersuse distingue da concepc¢do
tradicional aristotélica, da qual Schelling se apma. Se, em Aristételes a esséncia dos
objetos esta neles mesmos, € possivel afirmar quenceito aristotélico de esséncia,
caracterizado pelo seu carater de imanéncia, n@plgm a concepcdo de arte gerada pela
teoria da formatividade. Aristoteles parte da idée causalidade para explicar o devir,

afirmando que todo movimento tem uma causa. A causaeira seria um motor-imovel
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originario. Para explicar o que Platdo negligencioa saber, o problema do devir colocado
por Heraclito, Aristoteles acaba recorrendo a umceto que envolve imutabilidade
(conceito central do platonismo) e que, portanevedestar fora do tempo e do espaco. Em
Moritz e Schelling, podemos verificar esta mesmastio no que concerne ao conceito de
absoluto. Mesmo considerando os aspectos fisicggathicdo artistica, Moritz e Schelling
relacionam a arte com idéia de absoluto, aproximaedda idéia classica de imanéncia. Para
Pareyson, a esséncia da arte ndo existe antesobleaaexistir e nem depois de ela ser
destruida pelo tempo. A esséncia da obra é suarmasfisica, inserida no devir e
vislumbrada por uma pessoa téo perecivel quantoia obra. Nao é possivel falar de um
motor-imovel nem de absoluto na teoria da formd#ige. A verdade da obra se oferece em
sua inexauribilidade e ndo ha outro modo de cah&endo em um de seus instantes. O
conceito de absoluto sugere totalidade, a teoritbaatividade fala de inexauribilidade. E
necessario superar-se a insistente necessidadérmaraum absoluto e concentrar-se na
esséncia do processo interpretativo, que € a ricilipde. Deste modo um aspecto do
romantismo filosofico que ndo se coaduna com aaelar formatividade € a relacéo antitética
entre producdo e imitacdo. Para Pareyson, o pmcaaststico tem um modo de operar
semelhante ao da natureza e, em termos de produgite j& tem um grau de imitacdo da
natureza em seu processo formativo. Quanto aal&atoarte imitar ou ndo a natureza no que
concerne ao seu objeto, isto vai depender daslegéds pessoais do artista que compdem
sua poética. Trazer estes elementos para o anmeietética gera o risco de uma definicdo de
arte que utiliza um aspecto particular e ndo cotapmfazer artistico como um todo. Utilizar
sentimentos que remetem a um absoluto, ou elemeéatosmtureza, sdo possibilidades que
estdo presentes nas obras, mas nao sao parte dssémzia. A arte €, antes de tudo, algo

inaudito, completamente inédito que surge da comp@osie elementos coadunais em perfeita
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harmonia, gerando uma totalidade Unica aberta ®ieate, assim como todos outros objetos

do mundo e como a propria pessoa.

2.1.6 Relacdes entre obra, artista e processo fortie

Ler uma obra é sempre um desafio. Ao se debrugae smna obra de arte, toda a vida
espiritual de cada individuo esta atuando na foEnaunitotalidade da pessoa que se engaja
no processo de interpretacdo. E, para que estegzmceja bem sucedido, é necessario
retomar o caminho percorrido pelo artista para einao o éxito da obra. Quando ja se
conhece a obra, uma abertura jA existe e a ob@usapem cada percepcdo de modo
harmoénico e prazeroso. Quando ndo se a conhecegiégperscrutar suas veredas e, quando
a obra foi feita pelo préprio individuo, este ertcara oportunidade de adentrar uma espécie
de retrato de um determinado momento de sua prauigetividade. Quando algum
individuo se ouve tocando algum instrumento musimalcantando em uma gravagéo, este
nunca consegue se ouvir do mesmo modo com o gaabdguuve outrem: ele conhece suas
solugdes, sabe como é o seu modo de formar potgue lusca — e € a partir do modo de
formar que inventa e percebe a lei interna da ebrajuestéo. Se ele tenta se ouvir como se
nao fosse ele quem estivesse ali naquela obra, serale n&o a tivesse criado, fica como que
paralisado, anestesiado e ndo consegue a fluérecsirgonia necessarias para ler aquilo do
modo como faria se ndo fosse a sua propria obi@sedhe parece estranha, de tdo familiar.
Ao se ouvir, o individuo refaz o caminho que pemoapara chegar a tal resultado — e é como

se nao houvesse novidades.

Esse é o argumento sartreano, quando afirma questaando pode desvendar sua

obra, pois, pelo fato de conhecé-la por inteire,rélo conseguiria |é-la, ja que ela ndo possui
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mais nada de novo. Mas a obra € forma e, portastd,viva; sempre apresenta novidades,
sempre interage com o tempo e 0 espacgo nos quaismssrida. Para cria-la o artista chegou
a sua legalidade interna e esse processo naouseahade do artista, a propria obra delimita
0s caminhos do artista, assim como o artista dalims caminhos da obra naquilo que
Pareyson chama de dialética entre forma-formadanesf-formant&’. Por isso h4 um grau de
prazer em ouvir a Si mesmo, ou em ler a si mesnas, énum prazer com alto risco de se
tornar desgastante, pois a propria obra exige uimo @po de postura diante dela — talvez,
uma postura mais ativa, mais vigilante. Como afttonaa algumas linhas, a obra é a pessoa
do artista que desaparece na arte tornando-se dwdormar. Mas a obra € a pessoa do
artista da maneira como 0s outros a véem e, ao mEsnpo, € uma juncdo do modo como o
proprio artista vé a si mesmo e o modo pelo quattista quer ser visto pelos outros; o
mesmo objeto sendo observado por angulos diferentesmo quando se olha para uma
arvore por debaixo e ndo se pode precisar suadéopinas é possivel ver os detalhes e, para
abarca-la como um todo, é necessario se afasta@oentais perceber estes detalhes. A
percepcdo é inexaurivel, ndo limitada, mas fontestamte de significados e perspectivas

nunca totalizantes. O artista que frui sua préphbiaa vé a si mesmo, mas nado como em uma

fotografia paralisada e sim como algo vivo.

ela (a obra) é a pessoa mesma do autor, ndo ftadgram um de seus instantes, o que
seria uma imagem muito particular e falseadora s osthida na sua integridade viva, e

solidificada, por assim dizer, num objeto fisicautdnomo. Certamente isso nao significa
dizer que o autor se resolve na obra, como sedadeira realidade fosse a obra, e o autor,
separado dela, ndo fosse senao realidade efénramasidria; antes, pelo contrario, que a

obra é o proprio autor, solidificado numa preseegidente e elogliente, que se

encomenda para a eternid&de.

Um modo eficiente de se adentrar a subjetividadeume individuo é ler bem
sucedidamente sua obra. A linguagem formalmentdcdéghdo contempla toda a

complexidade do ser humano. A arte também nadostx de forma totalizadora, mas pelo

8 Este tema sera tratado adiante, no item 2.2.2.
% Ibidem, p. 108

53



54

fato de a arte unir razdo, sentimentos e paixdesse torna mais eficiente. A obra se
confunde com a pessoa do artista e 0 espectaddgzao uma leitura bem sucedida, se
confunde com a obra. N&o que a obra seja mediadosabjetividade do artista, pois ndo ha
nada fora dela que seja mais verdadeiro, ou m&s@Eeo. O artista ficou em sua obra e esta
tem vida propria, por ser capaz de interagir coraspectador. Tudo o que é fisico tem
espiritualidade, assim como o espiritual s6 o éisico. A propria pessoa do artista na obra
nao existe de um modo melhor ou mais integro doaguele pelo qual ela percebe a si
mesma, mas de um jeito apenas diferente, pois @ meld qual o individuo tem acesso a si
mesmo ndo é melhor, nem mais claro ou nitido, d® aguele pelo qual os outros o

percebem. Nada garante que o humano — por ter sabpiosde linguistica de formular o

enunciado ‘eu posso ter acesso a minha subjetwigad ser sujeito, cartesiano, separado do
mundo’ — tenha um acesso privilegiado a si mesmaxkténcia é dinamica e escapa a

qualquer objetivismo. Afirma Pareyson:

que a verdade s6 pode ser colhida como inexaudw&per, reside na palavra ndao como
presenca totalmente explicitada, mas como origémnte, significa afirmar que a verdade

é fundamentalmente inobjetivavel. De fato, se, yrarlado, a verdade s6 se oferece no
interior de uma perspectiva pessoal, que ja aprdta e determina, é impossivel um

confronto entre a verdade em si e a formulacdodmle se da: para nds, a verdade é
inseparavel da interpretacdo pessoal que lhe dat@o® quanto nds proprios somos

inseparaveis da perspectiva em que a colhemogowEmos sair de nosso ponto de vista
para colhé-la numa presumivel independéncia qua para fazer dela um critério com o

gual medir, externamente, nossa formulacéo. Poo ¢tatio a verdade s6 pode ser colhida
como inexaurivel, mais do que objeto e resultatdoé @rigem e impuls®.

O que aproxima a teoria da formatividade de Pareg&oSartre e de Heidegger é o
aspecto existencialista de sua estética. Frand@asulo Ciglia, um importante comentador de
Pareyson, afirma que a formatividade é uma espédeiéundamentagdo existencial da
experiéncia artisticd’. A partir do momento em que Pareyson se propSeea fana anélise
fenomenoldgica da arte, sua argumentacdo perpddsaro existencial no que concerne ao

fato de o homem no mundo, e de sua atividade sstapre inseridas em um contexto, ou

8 PAREYSON Verdade e Interpretacég, 20.
87 CIGLIA, Francesco Paol@&rmeneutica e Liberta: L'itinerario filosofico didigi Pareysonp. 120.
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como ja foi dito: ndo ser criativa. Se sua ativeladta ligada a ndo-criatividade, € possivel
afirmar que toda atividade envolve a receptividd8emente se acolhe uma determinada
impressdo quando esta é ativamente escolhida aeceber as impressdes do mundo. A
atividade e a receptividade constituem-se mutuandpdreyson exemplifica esta questao
dizendo que acolher uma proposta ja € dar-lhe stspreceber um estimulo é ja reagir; a
sugestdo sO é sugestdo realmente para o ouvida @seuta e pondera. Nas palavras de

Pareyson:

Pois existe na minha liberdade, na liberdade quepsa mim mesmo, uma necessidade
inicial, que é o sinal de meu ser principiado, d=urtimite, de minha finitude, de uma

receptividade inicial e constitutiva pela qual ew sdlado a mim mesmo e a minha
iniciativa é dada a si mesma. Se esta é a estrdarainha iniciativa, de ser atividade

somente enquanto nao € criatividade, é congénitasencial a minha atividade uma
receptividade, que a constitui e a qualifica e gumestitui e qualifica o préprio desenrolar

da iniciativa®®

A partir disto, é possivel enunciar que é o ariigtigiro que se debruca sobre sua obra
e que todo o mundo do artista é pano de fundosuer&riacdo na medida em que o0 seu modo
de dialogar com a obra é Unico e o seu modo d& mfperseguir o éxito também. Assim, o
artista cria um mundo a parte em sua obra que texa legalidade propria na qual os
elementos se coadunam de forma harménica e org&hiteste sentido que Pareyson expde
gue o conteldo da arte é a pessoa do artistadosam sua cultura de forma singular, lidando
com seus...] pensamentos, costumes, sentimentos, ide@ncaes e aspirac6és Mas a
pessoa do artista é o conteldo da arte, ndo ndcel® que a arte € uma forma de expressao
de sentimentos interiores do artista, e nem queteafanciona como uma ponte entre a
interioridade do artista e o mundo. Pareyson afigua o conteldo da arte é a pessoa do
artista, sua circunstancia historica e a histdgaspal que ele carrega consigo, € o0 modo
originario de acesso a essa historia € a condieguedsoa. Estes elementos constitutivos da

vida espiritual guiam o artista em suas escolhesieseu diadlogo formativo com a matéria,

8 PAREYSON Estética,p. 172.
8 Ibidem, p.30.

55



56

sendo assim as origens das nocfes de éxito e wadu para determinado artista ter

determinad®puntoem determinada circunstancia. Exprime Pareyson:

A obra de arte tem como conteldo a pessoa daeari&b no sentido de toma-lo como seu
objeto préprio, fazendo dela o seu “tema” ou assontargumento, mas no sentido de que
0 “modo” como esta foi formada é o modo préprioggem tem aquela determinada e
irrepetivel espiritualidade: Entre a espiritualidatb artista e seu modo de formar existe
um vinculo tdo estreito e uma correspondéncia téoiga, que um dos dois termos nao
pode subsistir sem o outro, e variar um signifieeessariamente variar também o otitro.

Pareyson afirma que somente uma filosofia da pessnao uma filosofia do espirito
— aqui fica clara a mencdo a Croce — € capaz dengac a solucdo para o problema da
unidade das atividades, por explicar, com basedigisibilidade e na iniciativa pessoais, a
exigéncia de que toda operacdo seja simultanearaee$pecificacdo de uma atividade e a
concentracdo de todas as outras. Nas palavrasrdgsBa: Se o operar fosse do espirito
absoluto, ndo haveria motivo para distincdo entseatividades, e todas se reduziriam a uma
%1 A pessoa é o conjunto de seus atos no mund@mporsé é possivel pensa-la levando em
conta esta condicdo. A partir disto Pareyson djggndois aspectos inerentes a pessoa que sao

a totalidade e o desenvolvimento.

Por um lado a pessoa é, em cada um de seus isstanta totalidade infinita e definida,

fixa em uma forma singularissima e inconfundiveltada de uma validade concluida e
reconhecivel; e, por outro lado, é um variar camjnaberto a possibilidade de
contestacbes e reelaboracdes, de revisdo e ernnmdos, de repeticdes de velhos
motivos e novos atoX.

Ou seja, a pessoa € uma forma e, por conseguidiaagica, pois esta inserida em
uma condicao factual e histérica, mas, ao mesmpdemuma totalidade infinita, na medida
em que esta totalidade se desdobra no fluxo doadebBgsse modo, é possivel dizer que toda
atividade artistica implica a pessoa do artistéod®a inteira e, consequentemente, toda sua
vida espiritual esta presente em seus atos. Postsuds predilecdes estéticas, valores morais,

crencas, costumes estéo, direta ou indiretameatsyado como o artista vai conceber, junto

% Ibidem p. 31.
L Ibidem, p.25.
%2 Ibidem, p. 176.
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da matéria fisica, sua legalidade interna e assitrareem processo formativo. E o artista
engquanto pessoa que dialoga com a obra e todaitude de sua vida espiritual, toda a sua
vontade expressiva e comunicativa estdo traduzdaseu modo de formar. O modo de
formar pode ser chamado de estilo. Afirma Parey3@mdo-se colocado sob o sinal da
formatividade, uma espiritualidade consegue ent@ei-se, no artista, ela mesma modo de
formar, ou seja, estif5. O estilo ndo existe em abstrato, mas sim no ncodw as préprias
obras se formam. Para que um artista delineie s&lo,e& necessario percorrer um arduo
caminho no qual estdo em tensao o estilo que siaadeseja possuir e sua espiritualidade em
busca do proprio estilo. Naturalmente, todo artigsenvolve seu estilo a partir de sua escola
artistica e dos artistas com os quais ele se faeng, assim, compde seu singular modo de
formar. Ha na arte, entdo, um carater de pessdaligae € inerente a propria vida humana, ja

que toda atividade humana é dirigida por uma iti@gessoal.

se no operar artistico a pessoa do autor tornowelse,mesma, o seu proprio e

insubstituivel modo de formar, e se a arte ndo deitno contelddo que ndo a prépria

pessoa que € sua energia formante, bem se podeqiigzea obra, a que 0 processo
artistico leva a cabo, é a prépria pessoa do amiistarnada completamente num objeto
fisico e real, que é, justamentegbra formad&’.

Assim, para especificar a arte, Pareyson basem-ggincipio da unidade e distincdo
das atividades humanas e no conceito de unitotiidk pessoa, conseguindo satisfazer
conjuntamente trés conclusdes que se implicam M. A saber, 1) a presenca da arte
nas demais atividades humanas, ja que toda atevidaa um carater estético (formativo); 2) a
presenca dos demais valores e atividades na ameiej a arte esta impregnada do mundo do
artista e 3) a arte propriamente dita, ja& que @@spartistico de toda operacdo humana nao
consiste em suprimir a possibilidade de concelagteaautbnomek-azer com arte® diferente

defazer arte

% bidem, p. 36.
% PAREYSON.Os Problemas de Estéticp. 107.
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No que concerne ao pensamento sobre arte, po@éssatar a seguinte dicotomia do
pensamento estético tradicional questionada payBan: ora a arte € um "criar" — ou seja,
pensada como atividade puramente espiritual, ortema qual desvaloriza-se qualquer
aspecto extrinsecativo, ora a arte € entendida camdfazer”, na qual é ressaltado um
aspecto executivo ligado a uma operacao. Se Se gegta dicotomia, se entendera a arte ora
como fantasia, sonho, pura interioridade, uma immageerior que surge enguanto criacdo a
partir do vazio, ora como um verdadeiro oficio, gueura extrinsecacdo — e, nesse caso,
trata-se apenas de um objeto fisico. Segundo Rereys necessario sair dessa antitese
falaciosa, que limita a compreensao do fendmeristiad. Os aspectos interior e executivo
nao se contrapdem, ndo se sucedem nem se anularsimMmaoincidem inteiramente, pois 0s

aspectos fisicos e espirituais compdem a natunelrasivel da arte.

O conceito de formatividade permite compreenderaalagao infinita que abarca o
mais humilde e subordinadazer com artee 0 mais elevado e autonorfazer arte sem
acarretar comprometimento de valores. As definicadiais que separam a arte do que néo
0 € sdo falsas para Pareyson. Todo produto humamabcedido tem um grau de articidade.
A autonomia da arte, para Pareyson, esta justammentprépria especificacdo da forma
artistica. Esta € um puro éxito, ou seja, 0 redalide um processo cuja Unica condi¢cdo de
sucesso € sua adequacgdo consigo mesmo. A fornaatevgk torna arte quando ela se faz lei
para si mesma. E o que Pareyson chantaldelogia interna do éxifd. Mas isso n&o implica
dizer que a obra deve, exclusivamente, servirrmesima, ou seja, que ela ndo possa ter fins
extrinsecos, pois a obra pode satisfazer a divetssies, desde que nao se limite apenas a
satisfazé-los e que seu éxito como forma artisficadependa exclusivamente deles. E nesse

sentido que a arte é pura formatividade.

% 0 éxito da forma artistica tem um fim em si mesmoseja, ndo depende de um fim extrinseco pastirexi
Este conceito sera desenvolvido na argumentac&e dalética de forma formante e forma formadaetdis
2.2.
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A argumentacao pareysoniana € uma possibilidadeuperacédo dos conflitos entre
arte e cultura de massa. Se a interpretacdo é sgmepsoal, pode-se dizer que, apesar do
carater de reprodutibilidade das obras ter proww@adhdustria cultural e consequentemente
“moldar” a sensibilidade das pessoas, se faz n&gessonsiderar também as nuances
particulares de cada individuo; afinal, é possiuel determinada pessoa frua a reproducao de
uma obra e interaja de tal modo com esta formatiadi que, mesmo que haja toda uma
precariedade nesta fruicdo, isto ndo seja empe@dra uma produtiva interpretacéo,
resultando em uma fértil producdo de significaddgpode-se também pensar que aquela
fruicdo superficial pode desencadear interessesbeas mais elaboradas e mais complexas. E
claro que algo novo ocorre em termos historicoss, nean relacdo a fruicdo artistica, a
situacao € essencialmente a mesma, ja que a aesenipre exclusividade de uma minoria. A
guestdo ndo € necessariamente 0 modo como aschlegem para a grande massa, mas sim o
modo como as pessoas lidam com o mundo. O fatetniinada realidade provir de um
processo industrial e chegar a sociedade em foermaatcadoria ndo pode comprometer a
especificacdo da forma artistica, e nem o seu.&d&smo que determinada obra tenha um
objetivo mercadolégico, o que vai garantir seutearartistico € o que Pareyson chama de um
"puro éxito", ou seja, a obra sustenta-se por,snadnedida em que o que a faz exitosa nao é
o fato de esta servir a um fim extrinseco a siq@défyma obra pode satisfazer a diversos fins
extrinsecos, desde que ndo se limite apenas fasétles e possa se sustentar por si mesma.
Existe uma grande diferenca entre a realizacaorofnu na obra e realizagédo de um ficom
a obra. O uso mercadoldgico se enquadra no se@asdo

Assim sendo, € possivel que uma determinada campanblicitaria, ou um

determinado jingle, uma determinada cancédo popalaum determinado artesanato, por
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exemplo, tenham um alto grau de articidade, poigto de determinada obra ser uma
mercadoria ndo pode ser o parametro para averggiaExito. A insisténcia do termo se
justifica a partir da necessidade, assinalada pogyBon, de analisar obra por obra. Para o
filésofo italiano, a obra de arte consiste precesai® em nao querer ter outra justificativa que
nao a de ser um "puro éxito", uma forma que viveelesi. Portanto, o seu éxito pode nao
estar subordinado a fins extrinsecos e a obra &rasthr direcionada apenas para 0 seu
sucesso enquanto forma artistica e para sua adegoagsigo mesma. Em alguns casos, uma
obra de arte pode ter em mira algum fim extrinse@s 0 que garante sua autonomia é o fato
de seu bom resultado como forma artistica ndo digpetteste fim. E este fator que vai
garantir sua inexauribilidade enquanto forma. Neocdas reproducfes de grandes obras, o
éxito fica comprometido pelo fim extrinseco, quéognar aquela obra uma mera imagem
transformada em mercadoria barata. Um jingle pitétio tem diversos fins extrinsecos,
como vender um produto, provocar identificacdo eetemininado grupo de possiveis
consumidores — ou adequa-los a um determinado @aérgostd, entre outros. Mas mesmo
com todos esses fins, ele pode ter como elemen#d, @ seja, que garante seu éxito
enquanto forma artistica, um fim em si mesmo. Cewxamplo, ha uma gravacao que consta
no album "Mutantes”, de 1969, na qual foi incluéddeancéo "Algo Mais" como uma musica
comum e esta vigorosa cancgéo sobrevive de peoisijidependentemente da finalidade que
guiou sua composicao, ela tem como sustentacadorantga de seu éxito elementos

independentes do fato de ser um jingle para a.Shell

Com raro sentido de invencéo e liberdade eles (Gmides) compuseram um jingle para
a Shell. E preciso ter coragem de ouvir claro @isabm certeza que aquele som é novo,
limpo, inventivo e livre. (...) A intencdo com qfa feita, pouco importa, o que vale é o
som final. Além de cumprirem os objetivos de proamde vendas, de imagem publica da
Shell e de divulgagdo de uma marca, eles estadaralado para a musica brasileira

A 7 .
contemporénea com grandeza e competeﬁma.

% Expresséo de Umberto Eco. Ver ECO, Umbekfmcalipticos e Integrados
" Nelson Mota, no encarte do diddtantes de 1969.
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2.2 O processo artistico

Discute-se agora como Pareyson entende o processorrdacdo da obra de arte.
Como ja foi dito, a arte € um fazer e todo fazglioa o tentar. Portanto, uma das principais
caracteristicas do fazer artistico € a exigénciarda série de tentativas em busca do éxito.
Esse processo néo € destituido de guia, existeipreetementos a partir dos quais o artista
executa suas acdes. Quando, por exemplo, alguémaafjue uma obra ja existia em sua
mente antes de executa-la, ou que a obra ja eristialgum lugar e bastou busca-la numa
operacao interior, ha ai um fato inegavel, seguraleyson: o artista procede como se algo o
guiasse. E por isso que todo artista sabe quartdonescaminho certo, ou quando houve
dispersao e as idéias se perderam, ou quando atgcabe” em determinada obra. Esse tipo
de argumento é endossado por testemunhos desadistasmo por doutrinas filosoficas, e de
fato ndo se pode negar que exista este guia quefazjue o artista leve a sua obra adiante. E
ndo ha divergéncias entre estas afirmacdes eia toformatividade. O ponto que Pareyson
destaca é o fato de que, mesmo intuindo o queaasaré, ou 0 que o artista quer que a obra
seja, ndo é possivel sabé-lo antes de executzarfiente a obra; ou seja, ndo é possivel que
haja na mente do artista uma imagem ja complepariir da qual ele compara o que esta
sendo feito com o que ele tem em mente. Aqui, amemto explicado anteriormente —
segundo o qual atividade e receptividade sdo shmedts e que execucdo e invencao
caminhampari passu- refor¢a a posicdo pareysoniana de que, mesmbajaeim guia, este
nao é a obra pronta, mas sim uma imagem vaga do quista quer da obra, imagem esta
que se transforma junto com a matéria na medidgueras solugdes vao sendo utilizadas e a
obra vai tomando corpo e, mesmo diante da incedezauas escolhas, quando o artista
chegar ao resultado bem sucedido, ele saberd mmeEméste momento e sabera que sua obra

se formou.
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Assim, pode-se dizer que ha algo que guia, masnést& garantia de nada; existe o
desejo do éxito, mas, ao mesmo tempo, se lida goossibilidade iminente do fracasso. E no
fazer que o artista descobre as solu¢des na mextidaie nunca ha o conhecimento prévio do
modo exato pelo qual os atos devem ser realiz&dsém como qualquer atividade humana,
a arte exige invencdo e execucdo de modo simultpweém na arte a finalidade dessas
atividades ndo tem um fim extrinseco e o artistaiia finalidade na propria obra. Essa
intuicdo se da a partir dspuntoe € caracterizada pelo desejo do éxito. A istey®an chama
de “dialética entre forma formante e forma formada’artista possui a ho¢cdo do que € o
éxito de sua obra, mesmo sem ter uma imagem rdtidaesmo e, a0 mesmo tempo, esta
nocdo se transforma na medida em que a obra sa.f@uoando o artista entra em processo
formativo, ele sempre parte de algo. Como foi driteriormente, nenhuma atividade humana
se inicia do vazio. Iniciado o processo formati@gartir dospuntq o artista tem a nocéo do
éxito, que seria algo que lhe agrada em termosisgera@ue ele acredita poder ser bem
sucedido, mas que ndo necessariamente esta niticku@ mente. O artista percebe que é
possivel chegar a algo satisfatério, mesmo senr satjee € este algo, e de fato ndo sabe. A
obra s se revela quando acabada e ela de fatexigie antes de sua execucdo. A nogdo de
éxito contém cspuntq e, assim como ele, esta ndo € algo delineaved,sina nebuloso e

impreciso. E uma espécie de germe que traz consigopromessa incerta de éxito.

2.2.1 Ospuntoe a lei interna no processo artistico

O spuntoé o ponto de partida do processo de formacdo, amjurtto de elementos
inseridos em uma determinada circunstancia queoaduoam com o olhar formativo da

pessoa que percebe certa uberdade em uma detearsihaatao. Gpuntoé algo que inicia o
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processo de formacgéo da obra ao ser assumidonpetedo formativa do artista, mas que nao
o domina porque depende da livre adocao por parfeedsoa. A partir dgpuntq inicia-se o

processo artistico no qual um fazer s6 pode sesid®rado um formar quando ndo se
restringe a uma simples execu¢do mecanica de umalgeto previamente idealizado, mas
ao contrario, quando é inventadarmdus operandno momento em que se realiza a obra,

definindo, concebendo, executando e projetanddéesuadividual.

Esta lei é inventada e descoberta (simultaneampata)pessoa do artista, a partir de
sua relacdo com a formaois esta €, antes de tudo, matéria, corpo fisie® s&o
caracteristicas inerentes tanto a forma quantosaope Estas caracteristicas explicitam um
aspecto crucial da filosofia pareysoniana: a cdiéncia de fisicidade e espiritualidade da
obra de arte. Dessa maneira, pode-se afirmar quoepo fisico da obra basta a si mesmo e
constitui toda a realidade da arte — ou seja, a@etatalidade da obra, no sentido de que o
aspecto espiritual ndo é algo que transcende ascto sensivel e sua realidade fisica, mas
gue antes coincide plenamente com elas. Assimséeméas as caracteristicas fisicas sendo
consideradas de forma eminente no processo astigtgora, acredita-se ter se aproximado
do que Pareyson significa quando afirma que o ¢ande formatividade envolve de modo

indissoluvel e simultaneo a producédo e invencas.pddavras do proprio autor:

Somente quando a invencdo do modo de fazer é &imealtao fazer é que se déao as
condicdes para uma formacao qualquer: a formacéde mventar a prépria regra no ato
que, realizando e fazendo, ja a aplica. Com efeitnpdo de fazer que se procura inventar
€, a0 mesmo tempo, lmico modo em que o que se deve fapedeser feito e 0 modo
como salevefazer?®

Pareyson destaca o carater falivel do artista, poiatividade artistica envolve
eminentemente tentativa, fracasso e éxito. Um fq@aerao mesmo tempo invente o modo de
fazer s6 pode se dar por tentativas que persiga@xito. Este é o norteador das acdes do

artista e € indicado pelo carater fisico da obraimultaneamente, por toda a sua vida

% PAREYSON Estéticap. 60. (grifo do autor)
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espiritual — ou seja, no momento de lidar com aa0br artista inteiro, como pessoa, se

debruca sobre ela e esta ja dialoga com o autousea pelo éxito.

2.2.2 Forma-formante e forma-formada

Pode-se dizer que a direcdo que 0 processo artisticseguir esta nele mesmo, ja que
o tentar esta diretamente ligado ao pressagio oaqle se deseja fazer. Sobre a dialética

entre forma-formante e forma-formada, Pareysomafir

E essa antecipacdo da forma ndo é propriamenteonimecimento preciso nem Vvisdo
clara, pois a forma so existira quando o processmacluir e chegar a bom termo. Mas
ndo € tampouco uma sombra vaga e palida larvasepisan como que idéias truncadas e
propdsitos estéreis. Trata-se, na verdade, dedgiess adivinhacdo, em que a forma néo
€ encontrada e captada, mas intensamente espeaadméda. Mas esses pressentimentos,
embora intraduziveis em termos de conhecimentomage execu¢do concreta como
critérios de escolha, motivos de preferéncia, ¢égs, substituicdes, impulsos e
arrependimentos, correcdes, revisdes. Ou melhdnia» modo de dar-se conta deles é
precisamente sua eficacia operativa, pela qual rnocepso de producdo o artista sem
cessar julga, avalia, aprecia, sem saber de ondeendade procede o critério de seus
juizos, mas sabendo com certeza que ele, se desegar a bom termo, deve agir
conforme apreciacdes assim orientadas.

Aqui, a dialética forma-formante/forma-formada s&lencia; ou seja, a forma existe
como formada e, a0 mesmo tempo, age como formanpeatesso artistico. A obra é ativa,
ja da seus sinais, mas nao existe concretamentaovimento da forma existe nela antes
mesmo de ela apoiar-se em si mesma para realisamesimento. Pareyson afirma que a
forma existe e ndo existe a0 mesmo teni@o existe porque como formada sé existira
quando concluir o processo e existe, porque commdote j& age desde que comega o
processd. E ndo ha diferenca entre a forma-formante e mdeormada, pois a forma-

formada ndo é um fim, sua presenca no processé odmo a de um fim em uma acgéo.

% Ibidem, p.75
19 bidem, p.75
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Para ilustrar esses conceitos, pode-se pensarinasrps notas tocadas no piano por
um compositor, que de algum modo apontam, sugeseraminhos. Essas sugestfes se déo a
partir da vida espiritual do artista que esta irgpesla de sua cultura; ou seja, € natural que os
ocidentais tenham a escala diatoffitaresente em seu modo de perceber a misica e ®s son
em geral e sempre a tomem como referéncia paralse@omo acontece na musica tonal),
ou transgredi-la, (como acontece na musica atoRaltanto, ao se dizer que € a pessoa do
artista fator determinante no seu modo de forn&tg se afirmando o papel preponderante
que toda a vida espiritual do artista desempenharaesso de formacéo da obra. Esta vida
espiritual € formada pelos aspectos culturais n@8sqo artista esta inserido e estes sdo o
anico modo pelo qual a pessoa pode perceber o meiral@i mesma. Assim, no soar das
primeiras notas, o modo cultural de se percebesas, 0 modo como as notas sdo
subdivididas nos instrumentos ocidentais e as @®puropriedades fisicas dos sons séo
elementos irredutiveis e necessarios. Eles oferectnitas possibilidades, mas ao mesmo,
tempo delineiam os caminhos possiveis — € o teptarenvolve fisicidade, e, ao mesmo
tempo, € 0 momento Unico que o artista esta vivewmioado a suas predilecbes e a suas
intencbes formativas que possibilitam o processo falenacdo no qual fisicidade e
espiritualidade séo indissociaveis. Inicia-se assnpartir de umspuntq o processo de
plasmar as formas, no qual essas notas, seus $imbriempo de cada nota, o ritmo que
determinada sequéncia adquiriu e todas as suggxiésiveis delineiam a acao formativa do
artista em processo de dialogo entre ele e a fdimste dialogo, a forma responde a partir de
suas limitagdes oriundas de seu aspecto fisictatO®s que determinam as escolhas se dao a
partir do olhar formativo da pessoa do artista ppedere e pretere, e 0 modo como seu juizo

opera nao € possivel de ser explicado apenasgzia, ma medida em que este modo envolve

101 pjtagoras de Samos, no século VI a.C., concebescala diatonica a partir dos sons produzidos pelas
subdivisdes de uma corda esticada. Assim, conveogise dividir-se 0os sons em sete notas. Todataraul
musical ocidental tem suas raizes nessa concepsamrientais, por exemplo, tém outros modos de tden as
notas devido ao fato de culturalmente terem des$edweooutra forma de perceber os sons. No casccitente,
desde crianca tem-se contato com a escala diatérsieas desdobramentos ao se ouvir as cangfessinfan
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toda a vida espiritual do artista: sentimentosngas, sua histéria e a circunstancia historica
na qual ele esta inserido e todo o0 jogo psiquicactaristico da pessoa. Mesmo ndo podendo
ser explicado pela razéo, isso ndo implica dizer @wazao néo participa deste processo; a
razao atua de forma constante e vigilante. Por ssotista, mesmo sem saber precisamente
os critérios a partir dos quais julga sua nascehta, utiliza termos que suscitam exatidao,
tais como: isto esta no lugar certo, ou no lugeader. Umberto Eco, ao explicar a teoria da

formatividade, discursa sobre a questdo da intgAeda razado no processo artistico:

Assim tal como numa atividade especulativa existeaimpenhamento ético, paixdo da
pesquisa e uma sabia articidade que orienta o @gseda atividade de investigacao e a
forma como se disp6em os resultados, também nureegio artistica intervém uma
moralidade (ndo a maneira de uma tabu exterior eie Vinculativas, mas como
compromisso que leva a sentir a arte como missdever, e impede totalmente que a
formacao siga outra lei que ndo seja a da prépria @ se realizar); intervém o sentimento
(entendido ndo como um ingrediente exclusivo da anas como coloracdo afetiva que o
compromisso artistico assume e no qual se desa)y@vintervém a inteligéncia, como
juizo continuo, vigilante, consciente, que presiderganizacdo da obra, controlo critico
que nao é estranho & operacéo estéfita.

Como outro exemplo, pode-se pensar em um escultertgnha diante de si um
material de determinada textura e que, de algunoindica como o artista podera proceder,
uma vez gue, ao opera-lo, este enfrenta a rigideftesibilidade daquele. Em um poema,
também se explicita a necessidade da extrinsed&sjéa para a obra vir a cabo. Quando as
primeiras palavras sdo escritas, estas ja sugewssibgidades de ritmo, significados,
disposicéo das palavras, entre outros. E nessegoe a personalidade do autor, sua vida
espiritual, a unicidade de sua circunstancia his#oe a lida com a fisicidade que se da o

processo artistico. Portanto, o processo artisdimdém € um processo interpretativo.

192 ECO, UmbertoDefinicdo da Artep. 16.
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2.2.3 A interpretacao da arte

Para se abordar a concepcdo pareysoniana de @tée@do da obra de arte, €
necessario lembrar-se de que todo agir humano greemao mesmo tempo, receptividade e
atividade; e € sempre pessoal. Como dito anterisien® processo artistico tem, dentro da
estética pareysoniana, um aspecto pessoalistdaop@ia uma forma autbnoma que traz em
Si 0 seu proprio germe — que s6 pode existir d@rpdotolhar do autor — e, ao ser percebido
pelo autor, este desenvolve a obra em um proceskmido. A forma, por nascer a partir da
pessoa, carrega consigo a personalidade do atssa proprio processo de formacao. O fato
de a forma nascer da pessoa do artista ndo smmjie a obra dependa do artista para ser
interpretada. A pessoa do artista esta presendtbnaaapenas como estilo, ou seja, seu modo
singular e irreproduzivel de formar a partir dolquabra se fez. E nesse sentido que a obra,
independentemente de seu autor, reevoca a pedsmhaldeste e seu processo de formacéo.
Estes dois aspectos da interpretacdo — a sabencarnitancia de receptividade e atividade e
seu carater pessoalista, sdo 0s conceitos chagePpagyson desenvolver sua concepcao de

interpretacdo dentro da teoria da formatividade.Uusmmomento de sintese, Pareyson relata:

Se, com efeito, fosse necessario dar uma defimlgdaterpretacéo, talvez eu ndo achasse
melhor que esta: interpretar € uma forma de confteto em que, por um lado
receptividade e atividade séo indissociaveis epptmo, o conhecimento é uma forma e o
cognoscente é uma pessoa. Sem divida, a interfweéagonhecimento — ou melhor, ndo
h& conhecimento para o homem, a ndo ser como lietagdo [...] — pois interpretar é
captar, compreender, agarrar, penetfar.

Interpretar uma obra, portanto, envolve sempre p@saoa que observa a partir de um
singular ponto de vista e uma forma que € observih@ate sentido, deve-se partir do
principio segundo o qual o unico modo de uma fosmaferecer € aquele instante Unico no
qual a pessoa a contempla. E neste constanteseir-aanto da pessoa, quanto da forma, que

a obra se revela, e neste revelar — apesar denssrd&lo como um momento efémero e,

193 pPAREYSON Estéticg p. 172.
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portanto a partir da tradicdo, filosoficamente degido de integridade — que a obra se
oferece integralmente. E a obra inteira que seeoéenesta unicidade da percepc¢ao, unicidade
esta que é caracteristica primeira do conhecinmsssivel. O Unico modo de acesso a forma
€ este pelo qual ela se mostra, e este mostraretarde modo integral em cada particular
aspecto e singular perspectiva em que ela se revelse impde. Argumentando contra o

relativismo, Pareyson afirma que:

a interpretacéo €, ao mesmo tempo, revelativatéritia porque, de uma parte, a verdade
s6 é acessivel no interior de cada perspectivailsinge esta, de outra parte, é a prépria
situacao histdrica como via de acesso a verdadepde que sé se pode revelar a verdade
determinando-a e formulando-a, coisa que aconfeeras pessoal e historicamente. [...]
A interpretacdo nasce, portanto, como revelativaoemesmo temp@lural, sendo por
isso que se subtrai a toda acusacdo de relativiansoa pluralidade deriva da natureza
superabundante daquela mesma verdade que nele, nssidé, jorra da mesma fonte da
qual brota a manifestagdo do verdadeiro e, longéiskpar a verdade numa série de
formulag@es indiferentes, antes a desvela na guaza inexaurivel. Na sua infinitude, a
verdade pode bem se oferecer as mudltiplas pergpectpor diversas que sejam, e a
interpretacdo a mantém como Unica no mesmo atcuermgltiplica suas formulagdes, do
mesmo modo que uma obra de arte, longe de disss#veuma pluralidade de execucdes
arbitrarias, permanece idéntica a si mesma no jréps com que se consigna as sempre
novas interpretacdes que sabem colhé-la e dadatifidando-se com elas. A eliminacéo
definitiva do relativismo é possivel tdo logo sdhaoa naturezeao mesmo tempo
revelativa e pluralda interpretacéo, isto €, tdo logo se compreamdaamente como, na
interpretacdo, o aspeatevelativoéinseparavedo aspectistorico.**

Desse modo, assim como todo agir humano, a intagie de uma obra é um
conhecimento ativo e receptivo a0 mesmo tempo. Bsnm modo que suas acdes sempre
sao respostas a algo que também as compde, og@®j@a dito anteriormente, o agir humano
caracteriza-se pelo fato de ndo ser criativo —aemiido de a iniciativa humana ndo poder
iniciar-se por si mesma — a interpretacdo € senmpeepretacdo de algo e de alguém. As
coisas se oferecem a cada interpretacdo em sewssrjiroprios. E 0 modo de colher seus
elementos se da ao mesmo tempo em que ativamentebsgca sobre eles. Quando, por
exemplo, a audicdo de determinada obra musicalpespadicada pelos ruidos do transito a
ponto da obra estar irreconhecivel, € possivel, comesforco de atencdo, a partir dos

fragmentos das melodias que estdo sendo parci@nmenidos, plasmar-se a musica na

194 1dem,Verdade e Interpretacddraducdo de Maria Helena Nery Garcez e Sandrad\&bdo. S&o Paulo:
Martins Fontes, 2005, p.43-4. grifo do autor.
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mente a ponto de ouvi-la com muito mais nitidezjde antes, como se 0 volume tivesse sido
aumentado. E claro que o conhecimento anteriobda ® necessario para que os fragmentos
sugiram as veredas que 0 pensamento percorre lpagarca obra, fazendo com que certas
melodias que de fato estéo inaudiveis surjam, agueoem um processo de rememoracao do
conhecimento prévio que se tem daquela obra. Gy aepercepcdo ativamente recebe as
coisas percebidas. Em outros casos, pode-se pamsama situacdo na qual de longe, ao se
ver uma folha no asfalto, tem-se a certeza deasar tde um passaro e, depois, com maior
proximidade, verifica-se que é de fato uma folha; quando se vé de relance um rosto que,
por lembrar determinada pessoa, este faz com gtenka uma efémera certeza de ser a tal
pessoa, certeza essa diluida por uma atenta aeéfic Os exemplos servem para se ilustrar
COmo a percepcdo € um processo de recepcao dm gigetebido e uma simultanea

“construcao” em mente do que este objeto seriaelfese 0 objeto, a0 mesmo tempo em
que, ativamente, fornece-se a sua imagem, ouase@jterpretacdo € também um processo de

producado. Pareyson, sobre a interpretacéo:

Sua natureza ativa explica seu carater produtiformativo, e sua natureza pessoal
explica como é que a interpretacao € movimentmniilidade, busca de sintonia, numa

palavra, incessantemente figuraég‘r(’).

Se toda vida humana é formativa, o conhecimentsiweintambém se da por meio de
formatividade. Para captar a realidade dos objeiospnhecimento sensivel forma uma
imagem em um processo de figuragdo. Essa imagata,de um processo de formatividade,
revela o que é o proprio objeto. Quando Pareysprmae a imagem do objeto € o préprio
objeto, ele significa que os objetos séo a pagtinha concomitancia entre o0 modo como eles
se mostram e o modo pelo qual o sé&o percebidastefpretacdo € pessoal, pois percebe-se o
mundo a partir da vida espiritual e os objetos estram como formas que s&o percebidos a

partir da condicdo de pessoa. Esta figuracdo pedergendida a partir do que Pareyson

19 PAREYSON Estética — Teoria da Formatividade. 172.
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chama de “esquemas de interpretacdo”. Figura-agerstp de interpretacdo e compara-se,
mede-se, equipara-se, comensura-se de todo mo@s esguemas gradualmente as
descobertas que vao surgindo continuamente a daréncontro de urspuntofecundo e um
olhar atento. Ha na obra algo que nédo esta no tesjpecmas este s6 pode perceber a obra a
partir de sua pessoalidade. Assim, afirma Pareysese processo de encontro entre o
espectador e/ou o proprio artista com a obra ervedte esforco para encontrar um esquema

adequado e finalmente chegar a imagem que rexaigeto e na qual o objeto se desvela.

Tudo isso se explica, sobretudo quando se levaosita cue 0 conhecimento humano em

geral tem carater interpretativo. A interpretagdo precisamente esse carater produtivo e
formativo, e por isso a um movimento em que serfigue aos pouquinhos se véo

controlando e corrigindo os esquemas interpretatstacede finalmente o repouso do

encontro, do achado, em que a imagem capta e @welsa’®

Assim, interpretar uma obra de arte é uma atividpsetem como base a pessoa, que
estabelece uma relacéo dialdgica com a obra. Semattvidade humana indivisivelmente
formante e interpretante e a forma, produto dogsse formante e ponto de partida para sua
interpretacdo, podemos falar de um movimento ioterrpartir do qual o proprio autor se
torna o primeiro intérprete de sua obra, ja qua s8talcanca o éxito com a aprovacéao deste.
O autor faz a obra pessoalmente e sua vida esgpinaturalmente contém aqueles que o
rodeiam e que, consequientemente, podem vir a gectagores. Portanto, o autor € sempre
seu proprio espectador e, mesmo ndo se colocanelacionalmente no lugar do possivel
espectador, ele inevitavelmente se posiciona didetesua propria criagdo como quem
também vai frui-la, depois de chegar ao éxito dadoe concluir o processo formativo. Esta
invocacao do intérprete € uma condicao de se clagaxito. A producdo da obra também
estda marcada por atos interpretativos sem os géaiseria possivel sua constituicdo. Nesse
sentido, a forma ndo é somente o produto de umiaadie formadora e ponto de partida para
sua interpretacdo, mas sim, produto de uma atigidadmativa e interpretativa em um

processo dialético entre producéo e interpretacao.

1% |bidem, p.171-2.
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Fundamentalmente, o processo interpretativo basere inexauribilidade da forma e
nos infinitos pontos de vista das personalidaddsrpretantes. Quanto a infinidade

interpretativa, Pareyson assinala que:

daquele determinado ponto de vista, ou com a iittede daquele olhar, tinha-se colhido
umaspecto da obra, que por sua vez tem infinitoscispee se cada um deles contém a
obra e por isso estd em condi¢des de revela-lanpsro, nenhum deles pode pretender
monopolizar a prépria obra, que exige manifestaas®ém em outros aspectt.

Ou seja, a imagem produzida pela interpretacdardeabra de arte € a prépria obra.
Ha uma relacdo de identidade entre a imagem prdaugela interpretacdo e o objeto
interpretado. O processo interpretativo parte da doalidade inicial que distingue a obra a
ser interpretada e a imagem que dela se buscagylarenar em uma identidade final, na qual

a obra se entrega a imagem que soube busca-lgamtpoconseguiu revela-la.

A infinidade interpretativa ndo se deve apenas Bipticidade de intérpretes e seus
pontos de vista, mas diz respeito também e, prahoignte, a propria natureza inexaurivel da
obra de arte. Todo novo ponto de vista € acolhaa pbra num processo que €, por natureza,
interminavel:(...) pretender ter compreendido definitivamenteaursbra € como pretender
compreendé-la a um primeiro olhar: assim como aaolle arte sO se oferece a quem
conquista 0 seu acesso, também se fecha a quenmguepolizar a sua posSé Pretender
compreender definitivamente uma obra é ignorar escahhecer sua inexauribilidade, sua
caracteristica mais profunda e fundamental, o gemulta no fracasso do processo
interpretativo. Pareyson afirma quada verdadeira leitura € como um convite a reler,
porque a obra de arte tem sempre alguma coisa de aodizer, e 0 seu discurso é sempre

novo e renovavel, a sua mensagem é inexautfiel.

197 PAREYSON.Os problemas da estéticp, 228.
%8 pidem p. 229.
199 |bidem p. 229.
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A interpretacdo é, pois, 0 conhecimento de umadeaedg inexaurivel, que contém a
possibilidade de constantes e novas revelacdesnt®piete deve, entdo, ter a dupla
consciéncia de que pode haver uma identidade argva interpretacdo e a obra em questéao,
mas que esta jamais sossegara, exigindo interpestagmpre novas. Aléem disso, deve estar
consciente de que cada um dos infinitos aspectabi@daa contém por inteiro, e de que, ao
colher apenas um dos aspectos, estara colhendeoaaeob sua totalidade, sem, contudo

esgota-la.

A forma revela-se inteira em cada um de seus nhstipspectos e é a pessoa inteira
que dialoga com a forma. Este € o modo de se acalbbra e o modo pelo qual ela se da.
Mas este processo necessita de uma ligacdo emssegoe forma, ja que varias obras passam
despercebidas para alguns e sdo eminentes paras.ol$to se explica a partir da
congenialidade. Afirma Sandra Abddque a Unica via de acesso & obra é a personatigade
intérprete — portanto, para superar a possibilidage distorcbes ou interpretagdes
inadequadas, a solugdo ndo € buscar uma abordagesesoal e original e sim ser congenial
com a obra; somente assim a interpretagédo podgiraao mesmo tempo, a fidelidade e a
originalidade. Neste momento, livra-se da dicotoem&re liberdade e fidelidade, a partir da
qual ora se entende que a interpretacdo é somes$®g e, portanto, subjetiva; ora que a
interpretacdo deve permanecer fiel a obra de mbgktivo. O exercicio da congenialidade
pressupde, a0 mesmo tempo, fidelidade ao que aéabra personalidade de seu autor, como
também a abertura & personalidade do intérpretecdngenialidade entre um dos multiplos
aspectos da obra e um dos pontos de vista do rietérgue gera a interpretacdo. Nesse

processo, a personalidade do intérprete entramiong com a obra e a revela, fazendo com

10 ABDO, S. N.Autonomia da arte na estética da formatividati@92. p. 121. Dissertacéo (Mestrado em
Filosofia) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Hoas Universidade Federal de Minas Gerais, Beldazbote.
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que esta se equivalha ao seu modo de vé-la. latarps revelar a obra e, a0 mesmo tempo,

expressar-se diante dela. Desse modo, 0s aspabjet\®s e objetivos sao indissociaveis.

Portanto, voltando ao conceito com o qual estetdapfoi iniciado, conclui-se que a
obra de arte € forma, ou seja, a obra é um organismm conjunto de elementos
organicamente dispostos de tal modo que se coadarsancompletam formando um todo,
que é capaz de se revelar em qualquer uma de arias p, para que isso se dé, é necessario
que a obra tenha uma lei interna. Esta lei, comfoijéito, € o critério que é resultado do
processo formativo e que € a chave da obra, ouomeglbde-se dizer que a lei é a propria
obra. Quando o intérprete consegue refazer o cangnk a obra e seu autor perpassaram
para que ela viesse a cabo, ele esta entrando mata@aom a lei Unica desta obra e fazendo

uma interpretacdo bem sucedida.
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CAPITULO 3.

O READY-MADE A LUZ DA TEORIA DA FORMATIVIDADE

Neste capitulo, sera estudado se a formatividazgp&z de abarcar a arte moderna e,
para isso, foi escolhida a mais radical das ruptuaamguardistas — a que colocou em xeque o

proprio conceito de arte:ready-madeale Marcel Duchamp.

3.1 Marcel Duchamp e oseady-mades

Marcel Duchamp é atualmente considerado o maisanfe artista do século XX. Esta
afirmacédo de um de seus bidgrafos, James Mingode ser faciimente corroborada pelas
direcbes tomadas pelos artistas contemporaneagialjgm meta-artistica, arte conceitual,
negacao da tradicdo, apropriacdes, parodias, dmloger-artisticos e reciclagens. O modo
pelo qual suas atitudes desmistificaram a artetieaztam a forma de criar e comercializa-la

estabeleceu uma tendéncia que permanece atual.

Duchamp causou uma verdadeira revolugcdo no queedjrito as discussdes sobre
arte. Se por um lado a sua atitude daddfstega a obra de arte, por outro, aponta para outras
possibilidades da arte, o que afirma sua uberddate palavras de Octavio P&e o universo

€ uma linguagem, Mallarmé e Duchamp nos revelaeverso da linguagem: o outro lado, a

1LMINK, JamesDuchampp. 7.

112 50bre 0 dadaismo: “O termo francés, que signifiamalinho de pau’, foi, segundo se conta, encdotr@m
um dicionario ao acaso, mas como se trata de umasrpanfantil que se presta a multiplos fins, ade@-se
perfeitamente ao espirito do movimento. O Dadaisemo sido chamado de niilista, e seu objetivo eea, n
verdade, deixar claro ao publico que todos os gal@stabelecidos, morais ou estéticos, haviamdmesdiu
significado em decorréncia da primeira guerra maindurante sua breve vida, de 1916 a 1922, o Bauai
pregava veementemente o absurdo e a anti-arfeN¢m mesmo a arte moderna estava protegida dgeesta
dos dadaistas; um deles exibia um macaquinho agumdo dentro de uma moldura, intitulaBetrato de
Cézanng In: JANSON, H. W Histéria da Arte.S&o Paulo: Martins Fontes, 1996.
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face vazia do universo. Sdo obras em busca defismgo™® O que estad em jogo nessa

analogia é a explicitacdo da exigéncia de inteagéet que geady-madepropde, pois este
volta-se contra o seu publico. O objeto escolhid@o, se tornar unready-made,perde
bruscamente todo seu significado e transforma-seusmobjeto vazio. Ele exige uma
explicacéo, exige "caber" em um conceito, poislavpa que Ihe pertencia ndo lhe cabe mais.
O objeto agora estd em outra esfera e exige oefmgdo de interpretacdo, ja que ele sai da
esfera do mundo prosaico, para adentrar um mundaripr que € feito a partir da acao

formativa do artista.

A partir disto, pode-se dizer que Duchamp inverdanodo moderno de fazer arte e
propés uma nova maneira de concebé-la: negandara.eXecutar esta negacdo, Duchamp
inventa uma linguagem proépria, por isto, a arteDdehamp é enigmatica. Como afirmou
Mink:

A sua obra representa um quebra-cabeca para artidtéstoriadores de arte e
continua a ser um enigma para 0 grande publico.mdess adeptos mais
dedicados de Duchamp se sentem por vezes baralfidos

Mas nédo se pretende desvendar este enigma, e fmaappossibilidades de
compreensao do modo artistico de operar de Ducleampgeuseady-madesA teoria da
formatividade funcionara como uma espécie de fexrampara a leitura da poéticardady-
made

Mas afinal, o que significeeady-mad@ Partindo de Pareyson, pode-se dizer que se
trata de uma poética, ou seja, como foi explicaaantroducdo deste trabalho, um conjunto
de predilegcbes que compdem o estilo pessoal dstaarMlas chamé-los de poética implica
algumas ressalvas, ja que cadady-madede Duchamp é um caso particular. De inicio, ndo

h& oready-madecomo uma convencional proposta artistica, mas siimocuma provocacao,

13pAZ, OctavioMarcel Duchamp ou O Castelo da Purepa55.
114 MINK, JamesDuchampp. 7.
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como no caso de “Fonte” (figura 1), ou como um @eksintencional, como no caso de
“Roda de Bicicleta” (figura 2). Inicialmente, setamentado o0 modo como surgiram estes

primeirosready-madegyara que estas ressalvas sejam melhor compreendidas

Calvin Tomkind™ relata que em 1917 houve em Nova lorque a seggratade
exposicao de arte moderna, organizada pela soeedi@sl artistas independentes, da qual
Duchamp fazia parte. O objetivo da sociedade enastam@xposi¢cdes anuais, nos moldes das
exposicoes de independentes parisienses, com utii@cgpajue dispensava jurados e
premiacdes. Assim, qualquer artista que pagasse didlares por ano poderia fazer parte da
sociedade e expor suas obras. A exposicdo dosendeptes foi a maior exposicao realizada

nos Estados Unidos e reuniu um acervo bem hetezogén

A maior parte das obras expostas estava longerdieseanguarda. Por causa do
sistema alfabético de ordenacdo, as naturezassnouidistas e as paisagens

académicas coabitavam com fotografias amadoristlzasques e arranjos de

flores artificiais'®

Duchamp escolheu e comprou, em uma loja que vemtiggps sanitarios, um mictorio
de porcelana e levou-0 a seu estudio para pintante R. Mutt e a data de 1917. Dois dias
antes da abertura oficial da exposicdo, Duchampmero mictério, mais a taxa de inscricdo
do senhor Mutt e o titulo: “Fonte”. Sobre sua diudisse que tudo ndo passou de um teste
para a sociedade e que o nome era uma juncdo tar®iayiria francesa para designar
alguém muito rico, e Mutt, que viria dos quadrinivstt e Jeff. A recusa da obra gerou a
saida voluntaria de Duchamp da sociedade e umadegrgolémica se instaurou,
principalmente depois que a obra foi fotografagaulelicada na revista editada pelo proprio
Duchamp chamada “The Blind Man”, juntamente comauitigo intitulado: “O caso Richard

Mutt”.

15 TOMKINS, Calvin.Marcel Duchampp. 204-5.
18 TOMKINS, Calvin.Marcel Duchampp. 204.
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Dizem que qualquer artista que pagasse seis d@adia expor. Richard Mutt
enviou uma fonte. Sem discusséo, essa peca desaparenunca foi exposta.
Quais sao as bases para a recusa da fonte de MuAtguns alegaram que era
imoral, vulgar. 2. Outros que era plagio, uma nmeuga sanitaria. Bem, a fonte
de Mutt ndo é imoral, isso é absurdo, ela é tdeahguanto uma banheira. E um
acessorio que se vé todos os dias nas lojas dellagsmsanitario. Se Mutt fez ou
ndo com suas proprias maos a fonte, isso ndo temoriémcia. Eleescolheu-a
Ele pegou um objeto comum do dia-a-dia, situou-ondeo que seu significado
utilitario desaparecesse sob um titulo e um poateista novos — criou um novo
pensamento para o objeto. Quanto a ser uma lougarsa, isso € uma tolice. As
Unicas obras de arte que a América ja produziusedis aparelhos sanitarios e
suas ponte§.’

Sobre a roda de bicicleta, afirma Duchamp:

Foi uma coisa que aconteceu como diversao [..d piya se ter num aposento
assim como uma lareira, um apontador de lapisfeaetica € que ela nao tem
qualquer utilidade. Era uma engenhoca agradavetaasa do movimento que
faz 1

Segundo Calvin Tomkins, Duchamp achava maravilheséerelaxante girar a roda e
ficar observando os raios confundirem-se, tornasenmvisiveis, depois irem reaparecendo
devagar. A despretenséo do gesto de Duchamp v&lacutralidade. Nao ha, de inicio, uma
intencdo artistica direta, mas sim um interesse pelvimento ja expressado no famoso “nu

descendo a escadd® (figura 3)

3.2 Pareyson e oseady-mades

Os relatos acima mostram que ndo havia a intengéicita de produzir algo artistico,

apenas determinadas circunstancias que, posteri@mevaram Duchamp a ter a idéia de

transforma-las em uma poética. Séo estes fatosngentes que despertam Duchamp para

7 THE BLIND MAN, Nova York, maio de 1971 n°2 apud MBINS, Calvin. Marcel Duchamp p. 208-9.

18 TOMKINS, Calvin.Marcel Duchampp. 155.

119 Esse tema interessou Duchamp intensamente. Deaggsmeiras pinturas até em o “Grande Vidro”u(fiy

8) a idéia de trabalhar o movimento estava presdfite uma comparacdo entre o modo de os futuristas
contemporaneos de Duchamp e o proprio Duchampelida@om este tema, diz Octavio Paz: “[...] os fstad
gueriam sugerir o movimento por meio de uma pintlinfdmica; Duchamp aplica a nogéo de retardamenito —
seja: a analise do movimento. Seu propésito é olgetivo e menos epidérmico: ndo pretende dars@duwdo
movimento — heranca barroca e maneirista do fuharis mas decompd-lo e oferecer uma representat@aas
do objeto cambiante. E verdade que também o fatorise opde & concepcdo do objeto imével, mas Dyzham
transpassa imobilidade e movimento, funde-os paian dissolvé-los. O futurismo esta cativo da aeas,
Duchamp da idéia” (PAZ, OctaviMarcel Duchamp ou O Castelo da Purgpal2.) Mais uma vez ressalta-se o
carater conceitual da arte de Duchamp, que é adaageética doeady made
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criar 0 que veio a ser a poéticaready-madePor isso, as ressalvas feitas ha algumas linhas:
o ready-madese torna uma poética quando Duchamp passa deespeetensiosa brincadeira
provocativa para uma intencional brincadeira pratiwa. Pareyson nunca escreveu sobre
Duchamp, mas pode-se aproximar o fato descritoaadendéia pareysoniana sieunto Se a
poética doready-madendo se inicia necessariamente como uma poeéticateemos
pareysonianos, ja que ndo ha a intencdo de seuwnarobra de arte, Duchamp percebe a
uberdade de seu gesto e assume a poética querele jyema carta a sua irma, Duchamp
explica sua idéia e a instrui a confeccionar ready-madea distancia, ja que ela estava em

Paris e ele nos Estados Unidos:

Bem, se vocé foi ao meu apartamento, deve ter wistestidio uma roda de
bicicleta e um porta-garrafas (figura 4). Comprsieecomo uma escultura ja
pronta. E tenho uma idéia para o porta-garrafasst®ratencdo. Aqui em N.Y.,
comprei alguns objetos com esse mesmo espiritat@-o's comaeady-made
Vocé sabe bastante inglés para compreender o ceafgitady-madegque dou a
esses objetos. Eu os assino e dou-lhes um titulanglés. Vou dar alguns
exemplos: Tenho uma grande pa de neve (figura Sjuarescrevi embaixem
antecipacdo ao brago quebraddma possivel tradugdo para o francés samia
avance du bras casseNao tente entender num sentido romantico, ou
impressionista ou cubista — que nada tem a ver issm Outroready-madeé
chamadoEmergency in Favor of TwicdJma possivel tradugdo para o francés
seriaDanger em faveur de 2 foifiserigo (crise) em favor de 2 vezes]. Todo este
predmbulo é para na realidade dizer: Pegue pagmesma este porta-garrafas.
Vou transforma-lo, a distancia, numady-made Vocé tera de colocar na base,
do lado de dentro do primeiro anel, em letras peasieintadas a 6leo com
pincel, nas cores prateada e branca, a inscricovou lhe dar, e vocé, entéo,
assinara com o nome de um dos seus autdresy“Marcel Duchamp?°

Do mesmo modo que toda obra de arte estd imbuigeskoa do artista, ready-
maderevela muito da personalidade de Duchamp, na raeelid que funciona como uma
critica do préprio gosto. Por meio de uma poétimachamp expressa sua posi¢do no jogo
artistico e mercadoldgico, além de exprimir seu@@essoal. Nesse sentido, Octavio Paz

define oready-madala seguinte maneira:

Osready-madesao objetos andnimos que o gesto gratuito ddarpelo Gnico
fato de escolhé-los, converte em obra de arte. A&snm tempo este gesto
dissolve a nocéo de obra. A contradicdo é a ess@wiato; € o equivalente
plastico do jogo de palavras: este destréi o siub, aquele a idéia de valor.
Osready-madendo séo antiarte, como tantas criac6es do expressio, mas-

120 TOMKINS, Calvin.Marcel Duchampp. 179.
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Rtisticos A abundancia de comentérios sobre o seu sentagurs sem duvida

terdo provocado o riso de Duchamp — revela quénsexesse ndo é plastico, mas

critico e filosoficot?!

Essa critica do gosto é feita por meio da ironiabf@to se transforma em um meio de
dizer algo, que ndo necessariamente o faz de mmueencional, pois ha uma inversao, ja
gue o significado se transforma em significantechaump justifica sua postura critica em
relacdo a arte, que ele chama de “retiffiha— ou seja, aquela arte que, desde o
impressionismo, se converteu em matéria, cor, thesertextura, acabou por reduzir a idéia
ao tubo de pintura e a simples sensacdo — afirmaqnd® ha nestas poéticas um
empobrecimento de significacbes. Esta recusa déeplic fascinio de Duchamp pela
linguagem e a capacidade desta de construir eudesignificados. Sua preocupagéo com 0s
titulos das obras demonstra que a relagcdo de Dyclmm a linguagem € de ordem

intelectual. Afirma Umberto Eco, sobreeady-made

cada objeto traz consigo uma carga de significagiogse constitui um termo de
vocabulario, com as suas referéncias bem preaisas se se tratasse de uma
palavra: isolemos o objeto, afastemo-lo do seuestmthabitual para inserirmos
num outro contexto; ele ganhara outro significaganhard um halo de
referéncias insuspeitadas, dira algo que até o monméo tinha dito**

Se partir-se de um olhar pareysoniano, pode-sdatansjue esse deslocamento de um
objeto, mesmo sem, aparentemente, modifica-lo, égesto artistico, pois resulta em uma
espécie de crescimento de sua significacdo. Seimdnia o principal recurso duchampiniano,
0 que esta em jogo neady-madendo é o0 objeto em si, mas o gesto que o defl@ga.
pensar-se na ironia como um recurso literario, {sedéer osready-madescomo poemas
plasticos. A ironia € o modo mais radical de wigido “metaforica” da linguagem, pois
implica um alto grau de intersubjetividade, ja guaate de um complexo contexto ulterior

compartilhado pelos interlocutores. Esta nova asderentendimento, que se forma a partir da

121pAZ, OctavioMarcel Duchamp ou O Castelo da Purepa23.

122 5egundo Duchamp, toda arte moderna é “retinianalb -impressionismo, “fauvismo” e cubismo até o
abstracionismo e a arte Optica, com excecao dealimmo e alguns poucos casos isolados como Seurat
Mondrian. Ver PAZ, OctaviaMarcel Duchamp ou O Castelo da Purgpa25.

123 ECO, UmbertoDefinicdo de Artep. 204.

79



80

ironia, gera um conjunto de relagbes proprias, seguem uma espécie de "legalidade
propria” repleta de sutilezas. Esta € de ordentiest¢ois subverte o uso estritamente logico
das palavras, propondo novas esferas de entendinmentender uma piada, ou uma sutil
ironia, em um idioma diferente, € uma verdadeirav@rde fluéncia nesta lingua. Essa
intersubjetividade, segundo Pareyson, se da poo meicongenialidadea compreensao,
portanto pressupfe congenialidade, a penetracaostdon o prémio da simpatia, a
descoberta ocorre como ato de sintonia e a revelagiponde & afinidade espirituaf
Entender a ironia € ler o ndo dito e ir aléem do gs& explicito. Isto envolve uma

complexidade semelhante a da arte.

No caso especifico deady-madep simples ato de escolher um objeto faz com que
este se converta em obra de arte. Este gestotgrdeuiDuchamp transforma o que era mais
um objeto industrializado em um objeto Unico, qassa a exigir outra postura diante dele.
Este objeto ressalta seu carater peculiar, exgolidd a multiplicidade de coisas e fatos do
mundo, multiplicidade esta que a razdo eminentesmastrumental, fruto do esclarecimento,
tenta “amenizar” com a industrializacdo. Este além de criticar a arte de seu tempo,
dissolve a nogdao moderna de obra de arte. Ing@riohjeto industrializado em uma situacéo
artistica exalta aquilo que ele é, ou seja, seét@anao-artistico, mas quando se somam 0
gesto de Duchamp, o titulo escolhido e 0 modod#edbm a circunstancia na qual tudo isso

ocorre, esse todo se transforma em algo artigtais,seu carater organico o torna formativo.

124 pAREYSON .Estética, Teoria da Formatividadp, 234.
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3.3 Oready-madee 0 processo artistico

O modo de dizer proposto pela ironia revela sigadfos que ndo poderiam ser
revelados de outra forma. E esta esfera peculiantsdimento do mundo, geradora de uma
legalidade propria, um dos elementos que garanteotanomia da arte segundo Pareyson.
Na estética pareysoniana, o autor inventa a olszadegalidade interna a partir dpuntq
que, como ja foi dito, significa o ponto de partidi@ forma e surge a partir de um olhar
formativo diante do mundo, o que gera uma relagaalt&nea de atividade e receptividade
entre artista e obra. Nesse momento, artista ejédlaialogam em busca do éxito da obra, que
€ entendida como forma, ou seja, interage com dstarte exige o0 seu proprio
desenvolvimento. Essa exigéncia de desenvolvimgmtobra sé se opera dentro e através da
acao formativa do artista. §puntoja contém a nocéo do éxito, ainda que nebulosaay-
madeé fruto de uma atitude concreta do artista qugcolbe e o insere em uma determinada
circunstancia. Esta escolha e este gesto sdo Imatunte movidos por urepuntoartistico, até
mesmo no caso da “Fonte”, que, aparentemente, agsamle uma piada. Duchamp quis que
aguele objeto explicitasse sua inadequagéao e sgigisa justificativa. Duchamp sabia que o
mictorio necessitaria de uma explicacdo e nistosisten seuspunto uma aposta na

fecundidade de um gesto.

Se oready-madesurge a partir de um gesto formativo, sua meta&gto artistico. O
éxito € a nocao de obra bem sucedida. Para uneactisservador o éxito € um, ja para um
artista de vanguarda, o éxito é outro. Ao contrdeduscar o éxito convencional, Duchamp o
negligencia, apostando na fecundidade deste destasfiar no acaso: pressuposto dadaista
por exceléncia. Por meio da ironia, o gesto toma arnmdo-intencional em relacdo a

legalidade propria da obra, o que gera um efeitmnexplicitando a inexauribilidade da
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forma artistica. A forma neste caso ndo € o olgpnas, mas toda a carga formativa que o
envolve. O éxito nos primeiragady-madecomo “Fonte” e “Roda de Bicicleta”, esta na
negacéao do proprio éxito, pois ha, nestes casos,espécie de desleixo com o éxito da obra,
0 que acaba por criar um mundo a parte, regidopwa legalidade, que |he é propria, fruto
desta negacédo. Gera-se outro tipo de éxito, qua\eninuito mais o intelecto do que a retina.

Esta € a revolugdo Duchampiana.

Portanto, seu gesto é uma negacao que, pelo hsentmtna afirmacéo e esta, segundo
Octavio Paz, pelo efeito da ironia, permanece ensteote mutacéo, pois € uma afirmacéo
sempre provisoria. O gesto de Duchamp € formatimanedida em que acrescenta ao objeto
escolhido uma nova significacdo e o insere em umdmgue contém uma legalidade prépria.
Nas palavras de Octavio Pd&ara Duchamp, a arte, todas as artes, obedece anaési: a

metaironiaé inerente ao proprio espirito. E uma ironia questléi sua propria negacao e,

assim, se torna afirmativ>

Esta contradicdo que nega por igual toda signéicsap objeto pode ser chamada de
um “ato puro”, que tenta afastar-se ao maximo de Uselecdo”. Duchamp, depois de
constituida a poética deady-madeafirmou que o ato de escolher objetos era um grand
problema. Era necessario eleger algo que ndo fmssebelo, nem feio, nem agradavel, nem
desagradavel; uma coisa que ndo impressionasseréfiao ndo haver intencdo, na medida

do possivel, de qualquer propésito de deleiteiestét

Em uma entrevista concedida a Pierre Cabanne, Dhyrha&sponde a seguinte

pergunta: o que determinava a escolhardady-made®

12pAZ, OctavioMarcel Duchamp ou O Castelo da Purepall. Grifo do autor.
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Isto dependia do objeto; em geral, era preciso tam@ado com o seu look. E
muito dificil escolher um objeto porque depois denge dias vocé comeca a
gostar dele ou a detesta-lo. E preciso chegar dqupracoisa com uma
indiferenca tal, que vocé nao tenha nenhuma emeséética. A escolha do
ready-madeé sempre baseada na indiferenca visual, e a0 mesnuo, numa

auséncia total de bom ou mau go$fo.

Escolher o objeto envolve um olhar formativo e, samiilentemente, € um gesto
artistico. O momento de escolher o objeto parataginsum ready-made assim como o
proprio momento de criacdo artistica, envolve umoc&orpor”, na medida em que é
necessario se entregar a obra. Essa entrega inyplieapostura ativa, € necessario fazer a
obra acontecer e, para que isso se efetive, daaidi que buscar, junto da propria obra, sua
legalidade interna e, ao mesmo tempo, adentra-ésséN processo, principalmente em se
tratando de poéticas que valorizam o irracionalagaso, o artista se envolve com a obra de
tal modo que, em alguns casos, ele mesmo néo gareldgo apos concebé-la, se ela esta de
fato bem sucedida, pois, por mais que haja perntameastura critica do artista em relacao a
sua obra, no processo mesmo de criacdo, essaaviglirazdo se reduAo da-la por
terminada, o artista ndo consegue imediatamenterisiep da mesma do mesmo modo como
quando ja havia se afastado temporalmente delantim alguns artistas ndo gostarem de
serem assistidos durante o processo de criacée, esaitores ndo gostarem de ser lidos
imediatamente apos escreverem. E sempre necessatiempo de maturacdo da obra. E no
outro dia, depois de té-la esquecido, que o artistsegue revé-la com uma postura mais
critica — € como se, durante o processo, artistar@ se fundissem e so depois de um certo
tempo de maturacdo da obra fosse possivel “vé-lbo@&. Escolher um objeto para um
ready-madeapresenta as mesmas dificuldades de um process@md@o, na medida em que é
um gesto formativo. Somente depois de quinze diagsjo disse Duchamp, € possivel

comecar a gostar ou detestar de um objeto ou agnmperceber seu carater de neutralidade

126 CABANNE, Pierre Marcel Duchamp: Engenheiro do tempo perdip@&0.
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e forjar umspunto Cada poética tem um certo modo de lidar com agpslo éxito da obra

e, mais especificamente, cada obra tem um modo deicer concebida.

A escolha de um mictorio explicita o objetivo dechamp: um objeto destituido da
possibilidade de gosto, pois ndo ha neste obejtohume elemento estético. Ele é
eminentemente utilitario e sua utilidade esta ligadecolher algo do qual se livra em um ato
reservado. A escolha do mictério ja é em si medg@ exitoso, na medida em que é dificil
pensar em um objeto que seja completamente ddstitld elementos estéticos. Uma porta,
por exemplo, pode ter uma bela macaneta ou umdragoede ter detalhes talhados na
madeira das pernas, mas o0 mictorio ndo apresentameelemento em sua constituicdo que
tenha funcéo contemplativa. Outro aspecto intenéssia escolha do mictorio é o fato de este
ser um objeto exclusivo de banheiros publicos. Emhanheiro doméstico, até mesmo a
tampa de uma privada pode apresentar detalhess flentre outros. Mas o mictorio, por ndo
pertencer a esfera privada, parece ter aderidoaaéteres laico e racional da esfera publica e

ser eminentemente utilitario.

A neutralidade do mictério o torna eficiente panar@posta duchampiana: levantar as
questdes sobre o que é a arte criticando a sutu@i@balizacdo, a partir da qual qualquer
objeto que estiver em um museu — local oficial @@ss da arte — passaria a ser considerado
arte. Jacques Leenhardt ressalta o fato de as arig=s do século XIX, sempre serem

expostas dentro das institui¢coes:

as imagens s6 aparecem nos quadros sociais ediwtiis bem estruturados: a
igreja, o palacio principesco e, depois do séc. |X¥bs poucos, 0 interior

burgués. Estes espacos, fortemente submetidos @gasresociais de

comportamento e da interpretacdo, constituem, cfamé mais tarde o museu,
uma forma de cédigo interpretativo para as imageesnele aparecent”

127| EENHARDT, Jacques. Duchamp — Critica da RazaoalisN: NOVAES, Adauto Artepensament.
342.
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O museu surge no século XIX como um novo espagd gaxibicdo da arte. As obras
sao extraidas de seus contextos institucionais ggaean exibidas em um lugar mais neutro.
Essa transferéncia mudou as formas de fruicéo lok@s ma medida em que abriu o leque de
possibilidades de critérios para designar a ameinitio das vanguardas, os artistas recusados
pelos salGes faziam os seus proprios saldées. Arandss independentes € um exemplo. Os
artistas acreditavam que o préprio publico estpregparado para lidar com a nova arte. A
intencdo inicial do primeirgeady-madeé nitidamente desmascarar a arte de sua época,
fazendo-a descer de seu pedestal de adjetivosetée\a questdo sobre a dicotomia arte/néo-
arte. Assim como Pareyson, Duchamp deseja fugsad@séo falsa e forcada, segundo a qual

0s objetos do mundo seriam divididos em duas categopostas: arte e nao-arte.

Uma das caracteristicas marcantes da estéticaratieidade € o esmaecimento da
dicotomia arte/ndo-arte. Como visto, a argumentagiieysoniana permite que se estenda o
conceito de arte sem abrir mdo da autonomia da Artearacteristica principal de toda
atividade humana € a lida com as inexauriveis nstaacdes que exigem a todo 0 momento
invencdo do modo de acdo. Assim, cada pessoa adgerseu modo particular de executar,
desde as tarefas cotidianas, até as mais compitivatades. Isto permite que se utilize o
termo ‘arte’ de maneira abrangente, de modo a nateigdas as atividades humanas. Esta
postura permite que se fale de arte de guerrahdutate, arte de lecionar, arte de dirigir,
entre outras. Pareyson deseja fugir da dicotoniéng@io-arte, pois os argumentos utilizados
pelas estéticas que compartilham dessa simpliticagémalmente sdo programas de arte que
defendem determinado gosto pessoal, enquadranchaise mais no conceito de poética do
que verdadeiramente propondo uma argumentacadffdase com vistas ao universal,

caracteristicas de uma auténtica estética. Marazeh@mp tem como mote de seu primeiro
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ready-madeeste mesmo tema e este permite que as proposestadiwa da formatividade

sejam lidas como uma resposta aos questionameamnthampinianos.

Como ja foi dito: a obra de arte, na estética mameyna, € entendida como um
organismo constituido a partir de uma legalidadpna — o que, no vocabulario da estética
da formatividade, é chamado de “teleologia intetloaéxito”. Este aspecto da teoria de
Pareyson pode ser uma chave para que se compraantia moderna, conhecida pelo seu
carater conceitual. O que produz afinidade entrel@smentos de uma obra nunca é a logica
convencional, mas sim uma espécie de “légica @fiirgue liga os elementos de modo mais
complexo, por operar, ndo s6 eminentemente coraé&f@&omo a logica convencional, mas
sim com a totalidade da pessoa do artista quege atelsrucar sobre a obra, transforma seu
gesto em estilo. Por isso, € comum ouvir-se dodgramdiblico depoimentos de incompreensao
sobre a arte moderna e contemporanea. Segundos@arayma fruicdo bem sucedida €&
aguela que consegue adentrar o ritmo da obra elmmrsua legalidade interna, sua lei Unica.
Este conjunto de elementos, ao mesmo tempo emegeeor artista, € inventado por ele em
sua busca pelo éxito. Este desejo e a promesdaedéade gerados pelo operar do artista sédo
0s elementos constituintes da lei interna de cdmla, @ue é inventada simultaneamente a
prépria obra. Aqui se justifica a escolha do tefidgica onirica”, para funcionar como uma
analogia do modo de operar dessa lei, jA que néerge a razdo da as cartas, mas sim a
pessoa como um tod®® O ready-madeguestiona a arte de seu tempo e traz a vida apédi
para o ambiente da arte, esmaecendo a rigidagdistentre arte e ndo-arte. A primeira vista,

um ready-madeé a introducdo de um objeto prosaico no “mundaade’. Esta primeira

128 Ao se dizer que a arte tem uma “légica” proprigesar de estar se empregando um termo que remete &
racionalidade, este ndo pode se confundir comSala.uso aqui € metaférico. De fato existem poétoaso,

por exemplo, o surrealismo ou 0 romantismo, queriz@m o inconsciente e 0s sentimentos. Mas naterstke

h&, por detras de qualquer modo de operar humanio, grau de racionalidade; este grau aumentaraingii,
conforme o tempo, o lugar e o estilo de cada artis poéticas citadas sugerem uma tentativa deuiigdo
desse grau, mas isto nunca se da de forma totaledala em que a racionalidade é irredutivel.
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leitura o aproxima da idéia pareysoniana de presdacarte em todas as atividades humanas
e da presenca de todas as atividades humanasn@darse analisar as consequéncias deste
gesto, percebe-se a sua carga formativa. Ele seame complexa “montagem” que inclui o
objeto, o titulo, as reacdes, os questionamentdx@nstancia especifica de seu advento e a
intencdo formativa de Duchamp. Esta intencdo fawmatmesmo ndo tendo um carater
convencional, ndo deixa de gerar uma nova obra. 1ista obra, por negar a concepcao de
obra tradicional de um modo autenticamente artisganha o estatuto de obra. Um fazer que
utilize o ja feito de modo formativo ao inclui-lo tugar institucional de obras convencionais

€ um gesto formativo, pois resulta em éxito.

3.4 Arte natureza e técnica

Octavio Paz, no livraviarcel Duchamp ou o Castelo da Pureziéa Roger Caillois,
gue assinala que alguns artistas chineses escofi@dras que Ihes pareciam fascinantes e as
convertiam em obras de arte pelo Unico fato deagraw pintar 0 seu nhome nelas. Paz
compara uma pedra a um saca-rolha: A semelhanganpedras € natural e involuntaria, a
semelhanca entre os objetos manufaturados é iaftiicdeliberada. A identidade do saca-
rolha € uma consequiéncia de seu significado: € hjetcoproduzido para extrair rolhas. A
identidade entre as pedras carece, em si mesnggmiécado. No mundo dos nomes, ou
seja, na esfera dos significados, o ato de Duchamgmca o objeto de seu significado e
esvazia seu nome. O chinés afirma sua identidatkeacnatureza e seu ato é uma elevacao,
um elogio. Duchamp faz sua diferenca irredutivekee ato € uma critica. Nas palavras de

Octéavio Paz:

Para os chineses, assim como para 0S gregos, @ezstera uma totalidade
vivente, um ser criador. Por isso a arte segundstéieles € imitacdo: o poeta
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imita o gesto criador da natureza. O chinés leweassdéias a sua Ultima
conseqiiéncia: escolhe uma pedra e pde sua asaiffatur

Pareyson afirma que produzir algo significa fapesis, se alguém "encontra" objetos
na natureza e os elege como obra de arte, estaapessbém faz algo, pois teve um olhar

formativo. Umberto Eco ilustra este argumento:

[...] quem apanha um seixo entre outros seixosegilze como seixo
"artistico" realiza uma série de gestos, através @lmis tira o seixo de sua
habitual convivéncia com o terreno e paisagem eewnté, e - isolando-o- fa-lo
entrar, com um ato de autoridade, no repertériccdagempléaveis®.

O gesto de escolha de Duchamp ressalta a negatvidia objeto manufaturado e a
idéia de que a técnica pura € neutra e estériheyar o mundo convencional no qual o objeto
esteve inserido, Duchamp afirma um novo mundo glafgiados que transcende este mundo
convencional, mas é fruto dele mesmo. A partir @eyson, é possivel inferir a existéncia de
uma gradacéo infinita de articidade, ja que estm reedicotomia arte/ndo-arte, e 0 gesto de
Duchamp, pela carga de formatividade, eleva o dearticidade do objeto escolhido. Esta
idéia de gradacao infinita de articidade esta pitesea teoria da formatividade. Ha arte em
toda atividade humana, mas em um grau diminutora®uwtividades tém um grau maior de
articidade, mas ainda estdo submetidas a regramast o que lhes retira a autonomia. Ja a
arte propriamente dita tem um alto grau de artd@daa medida em que aquilo que a sustenta
de modo eminente ndo tém outro fim sendo a pr@tma. O gesto duchampiniano tem um

fim em si mesmo, o que lhe garante um alto graartig@dade.

Os elementos que conferem articidade a um objeta om gesto sdo histéricos. O
gosto tem carater pessoal e, assim como a pesstdajneerido no devir e em constante
reformulacdo. Nesse sentido, a partir da teorifoamatividade, pode-se falar de um processo

de apuracéo do gosto, no qual a freqlentacadeatisfina o modo de fruir:

129pA7, Octavio.Marcel Duchamp ou O Castelo da Purepal6.
130 ECO, UmbertoA Definicéo de Artep. 183.
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E precisamente a infinidade inexaurivel da formalee pessoa que funda a
infinidade quantitativa da interpretacdo, e € jusmate o fato de que nenhum dos
aspectos da pessoa e da forma é exaustivo que &umfanidade qualitativa da
interpretacad>

Nesse sentido, Cabbane faz uma pergunta cruciathdnp: O que é gosto pra vocé?
Duchamp responde sem lucubracaes: habito. A repeticdo de uma coisa ja aceita. @& v
recomecga uma coisa muitas vezes, ela fica sendmstm.gBom ou mau, é sempre a mesma
coisa, & sempre gosttf Duchamp deseja achar um objeto neutro, despralédmm gosto e
de mau gosto. Portanto, como muito comumente sepiata a poética dagrady-mades
erroneamente, em Duchamp, ndo ha a intencdo dbhaseac a atencdo para a beleza dos
objetos prosaicos, pelo contrario; é a sua ndoicéaastética que garante a possibilidade de
este servir de objeto artistico. Duchamp nega @id@e afirma a necessidade da reflexao.

Sobre a utilizagdo artistica de utensilios, Paregsioma que:

Também os utensilios, os instrumentos se unemisascfla natureza]. Mas as
obras de arte sdo mais semelhandte as coisas quensdlios, a que também se
acham ligadas pela comum origem artificial. E fajoe as maquinas, os
instrumentos e os utensilios se situam entre aagomas atestando um dominio
sobre a natureza mais que solidariedade com gI&.jnegavel que um utensilio,
na sua nua e essencial conformidade ao fim, poddos®r objeto de
contemplacéo, e as formas podem ser sujeitadasaaocdg instrumentos e bens
Uteis. Mas entdo no primeiro caso fica ultrapassadh@ra utilidade e incluida na
consideracdo da perfeicdo estrutural e, no seguaddilizacdo pressupde ao
menos a possibilidade de um juizo estético, pdsraa mesmo considerada s6
como forma pode ser Util, e ndo de outra maneiragaos que seja reduzida a
material informé®,

Pareyson reconhece a possibilidade de um utersgitiido como arte e, do mesmo
modo, diz que uma forma, ou seja, até mesmo unaadbarte, pode vir a ser reduzida a um
bem utilitario. Mas Duchamp néao quer apenas eletensilios a categoria de arte. Estdo em
jogo multiplos fatores ligados a sutilezas irbnicks ordem intelectual que permeiam o
universo doready-madee que, em casos especificos, o fazem formatividide olhar
formativo que encontra no mundo os lacos que foamam utensilios em formatividade. O

poder formativo da natureza s0 é possivel na reldgimem-mundo — entdo, o poder

131 PAREYSON Estética— Teoria da Formatividadgp. 179-80.
132 CABANNE, Pierre Marcel Duchamp: Engenheiro do tempo perdioo30.
133 pPAREYSON Estética — Teoria da Formatividade, 269.
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formativo ndo € da natureza, mas sim do propriodmrtancado no mundo que ativamente
constréi significados, ao mesmo tempo em que redeleundo as formas. Mas por mais que
se possa afirmar que a natureza tem um poder foonaia medida em que se pode Ié-la e
perceber uma harmonia e uma coeréncia semelhasitescées de éxito e de legalidade
interna das obras de arte, esta percepcéao € bs®ionstituida a partir de cada época. Por
exemplo: uma mesma flor pode ser tanto bela em det@rminada circunstancia quanto
kitsch em outra. Nesse sentido, ndo funcionarianooko exemplo kantiatid da flor para
afirmar a universalidade do juizo de gosto. Duchamip quer somente elevar objetos
cotidianos a categoria de arte. Seu gesto tem anga e intencdo formativa que, quando
lancada sobre a matéria, faz com que ela resisesmonda com novas possibilidades. O
processo de escolha do objeto e do titulo empregidmodificacdo a ser feita, ou da néo
modificacdo e da circunstancia escolhida para @&dst(seja inscrevendo o objeto em uma
mostra de arte, ou presenteando alguém) ilustearesgsténcia fisica e temporal que a obra
apresenta. E esse olhar formativo que ativamenidificeo o objeto em termos fisicos ou
apenas conceituais e concomitantemente adere géneids do objeto de forma passiva que
delineia o jogo dialético de atividade e passivearacteristico do processo de formacao de

gualquer obra.

O ready-madeenvolve uma “inutilizagdo” do objeto — como na aode bicicleta
acoplada a um banquinho e no mictério inutilizadta posicdo em que se encontra exposto.
Esta caracteristica aproxima-se da argumentac&ygmaniana sobre a autonomia da arte e

estas idéias estdo antes de tudo no romantismordwdfirma que:

O belo é indtil por uma razdo especifica: enquantétil, segundo indica a
prépria palavra, encontra sua finalidade fora de dielo é aquilo que nao tem

134 ver KANT, I. Critica da Faculdade do Juiz®io de Janeiro, Forense Universitaria, 1993..8 16
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necessidade de nenhuma justificacdo externa: uisa €dela na medida em que

é intransitival®®

Pareyson corrobora este argumento, mas entende Wigode ser belo:

Funcionalidade invoca o conceito de finalidade mwteou seja, de utilidade, e
como nao existe nada que seja mais diverso daaelez a utilidade, pois a
utiidade pode certamente acrescentar-se a beteas,ndo tornar-se um seu
elemento constitutivo [...] Deste modo se a ex@@4dselo funcional’ tem algum
sentido, trata-se ainda de uma beleza que se gedoztemplabilidade da forma,
contemplabilidade que no caso especifico ndo exolas antes absorve um juizo
de utilidade'®

Retirar o aspecto utilitario de um objeto eminergsta utilitario aproxima-oo da
nogdo romantica de belo. E claro que para que ledtra se efetive é necessaria uma
finalidade em si mesma. Por isso, Duchamp intitdamictorio, criou um personagem para

ser seu autor ficticio, escreveu o artigo sobre alestentou a ironia, sem ceder a zombaria.

3.5 Pareyson, Croce e ready-made

Mas, afinal, o que faz com que ugady-maddenha éxito no sentido pareysoniano do

termo?

Antes que essa questdo seja adentrada, demonstosreea estética de Croce ndo
abarca a poética deady-made para, em seguida, continuar a associagado enigeanio
pareysoniano e Duchamp. O neo-hegelianismo de Qméceabarca a arte moderna, na
medida em que, por exemplo, 0os conceitos de irdug&xpressdo ndo se aplicam a arte
conceitual. Dizer, por exemplo, que ugady-madeé um modo de tornar a idéia acessivel a
contemplagédo, mediante uma forma sensivel, causaestranhamento. Em Duchamp, a arte
nao pode ser vista apenas como expressao de alg@aqule-se fazer uma determinada leitura

de umready-madee dizer que este quer justamente negar essaamisa da qual ele seria

135 TODOROV, TzvetanTeorias do Simbo|g. 202.
13 PAREYSON Estética — Teoria da Formatividade, 208.
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mediador, na medida em que ele ja foi elevadoegoat de objeto artistico. @ady-made
intitulado "Fonte", para se utilizar do mesmo exkmpnfatiza a idéia de o objeto artistico
nao precisar ter valor, e torna eminente o concpitovem junto do acontecido: um mictério
foi exposto como arte em um museu, que é um lugashidas de arte. Essa circunstancia,
Gnica e reveladora, provoca questdes sobre a prape. Se 0 objeto ndo interessa, entao
seria 0 conceito 0 que importa. Talvez por isso Hau seja considerado um artista
conceitual, mas, se néo fosse o objeto, a situaigi@rica na qual ele foi inserido e o proprio
gesto de Duchamp, que é inelutavelmente artistemda disso se daria. Entdo pode-se pensar
que é a performance de Duchamp o que € mais inmp@réando € aquele mictério, ja que
poderia ser qualquer outro, mas, ao mesmo tempoerge aquele esteve inserido naquela
circunstancia peculiar e resultou nesse problemia, gpmente a partir dele suas copias tém
sentido. O mictério € um objeto fisico e quer usufdo status de obra, ou seja, quer estar ao
lado da arte “retiniana”, que valoriza o fisicgemsacédo, o material. Duchamp, ao colocar um
mictorio e fazé-lo querer ser arte por meio de g@esto formativo, cria um paradoxo: um
mictério ndo tem nada de artistico para quem eststamado com a arte “retiniana”. E aqui
que ele se revela artistico. E na negacéo da aetelg encontra seu éxito que Ihe confere alto
grau de articidade. Ele, o mictério, ou ele, Ducparpouco importa. Artista e obra
comungam da mesma carga formativa. O mictériouadisicidade e na sua negacédo daquilo
gue era exacerbado em sua época, exige que adarteja apenas para a retina. O mictorio

exige ser pensado. Para Croce, este tipo de patasile artistica néo teria sentido:

A obra de arte ndo é manifestacdo ou a represensagivel do Absoluto, do
Infinito, da Idéia, na qual se possa distinguimaksensivel e o significado ideal,
o simbolo fisico e a realidade metafisica, o aspecaterial e a substancia
espiritual. Aquilo que é profundo ndo se encontrasaou dentro, ou sobre, ou
além do aspecto sensivel da obra, mas é o seu@ropto fisico, todo evidente
na sua definida consisténcia material, inexaurivelentanto, na sua insondavel
dimensdo espiritualgeheimnisvoll offlenbar como diria Goethe, isto &,
misterioso e patente a um sO tempo. A magia da dleraarte ndo € a
convergéncia, ou a copresenca, ou a mediacdo daspiritualidade e da sua
fisicidade, mas a coincidéncia destes dois terrmdato de na obra ndo existir
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nada de fisico que n&ejasignificado espiritual, nem nada de espiritual gée
sejapresenca fisick’

Na citacdo acima, fica também clara a mencédo aeCeoa negacdo das estéticas
espiritualistas e materialistas. A “Fonte” € o malgoDuchamp denunciar a supervalorizacao
do aspecto fisico, em detrimento dos aspectositegigr Ele faz isso negando o aspecto
fisico para exaltar a necessidade do aspecto teghir56 que esta negagdo ndo se faz com
conceitos, nem argumentos abstratos e puramergidtivos, mas sim com um objeto
material que serve de critica e traz o problemana.tA “Fonte” é um objeto material
carregado de intencao formativa que explicita saraic&o intrinsecamente espiritual, como
todo objeto artistico. Nesse sentido, o gesto dehBmp corrobora a colocacao pareysoniana
de indissolubilidade entre a fisicidade e a egj@htiade da obra. Isto gera a seguinte questao:
qual o estatuto do fisico em Duchamp, ja que a paraysoniana seria algo singular e a fonte
€ algo reprodutivel? De acordo com Pareyson, évmbsaferir que, se ndo fosse o carater
singular do gesto que resultou na obra, ndo haeedbra propriamente dita. O mictorio é
algo reprodutivel, mas o que é reproduzido é @mtetem que ele foi exibido, pois ele s6 é
significativo se lido de modo contextualizado. Asscomo uma fotografia registra um
momento singular e 0s negativos reproduzem esteemmmo mictdrio € uma execucéo de
uma obra que ja existe, independentemente de seasighes ou reproducgdes. Assim, as
reproducdes podem ser entendidas como execucoelsralajue é o gesto. Sobre a relacdo
entre a obra original e suas execucbes, Pareysonaafjue:na execugcdo néo se trata de

reconstruira verdade histéricala obra, mas de transmit& dar vida a sua verdade artistica,

ou seja, interpretar a obra assim como ela mesnis spr formada e quer viver ainda [.1¥

“Fonte” nega a concepcao de arte vigente e, a0 mésmpo, nega a Si mesma, na

medida em que esta na condi¢do de arte, pois undrinindo é arte, € apenas um objeto

137 PAREYSON.Problemas de Estéticp. 157.
138 PAREYSON.Problemas de Estéticp. 256-7. grifo do autor.
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prosaico elevado a condicdo de arte pelo propristar E o artista, com seus gestos
intencionais que inventa todas as coisas. Podé&see que Duchamp ressalta a caracteristica
protagdrica do pensamento pareysoniano segund@alaodwomem € a medida de todas as
coisas. Para Pareyson, ndo ha nada que seja anterior ato dojistico. O exemplo de
Duchamp nega o idealismo de Croce, pois a artepasgivel se concebida simultaneamente
ao seu aspecto fisico, ja que a arte ndo podearexiges dele. Mas, a0 mesmo tempo, esse
objeto, no caso da "Fonte", nega a propria artgam#o a si mesma e se transformando em
um objeto-artistico-critico da propria arte. A "E@hndo € mediadora de uma critica, ela é a

propria critica, ela ndo € algo que se remete atigmamentos sobre o conceito de arte: ela é

0 proprio questionamento.

Portanto, o que faz com que weady-madebtenha éxito no sentido pareysoniano do
termo é ele ser fruto de um gesto formativo exit@ceady-madeé um gesto, seu produto &
um conceito, ou seja, uma idéia. Nao no sentidoeenao, jA que para Croce a obra se efetiva
na idéia, antes de ser exteriorizada. Duchamp,ssangesto, constréi um arcabouco de idéias
provocadas por um mictério que se sustentam a plrtima legalidade interna, que nega a
arte de seu tempo e afirma a si mesma. O caraieo flo gesto e do mictorio é indissociavel
do carater espiritual do conceito produzido peleaol® éxito da obra na teoria croceana
existe antes da extrinsecacdo. Pareyson afirma giea é a prépria extrinsecacdo. Todo ato
formativo envolve um fazer e, como ja foi dito, quescolhe também faz algo. Uneady-
made lido a partir da teoria da formatividade, passareentendido como forma, e sé com um

olhar formativo é possivel dialogar com ele e fazga leitura bem sucedida.

Um dos elementos intrinsecos a arte, e que Cragl@gencia, € o acaso. Como ja foi

dito, este esta presente em qualquer poética eno@laixo grau. E possivel dizer que deixar

94



95

0 acaso preponderante no processo artistico € atn gae faz com que a obra estabeleca
uma determinada lei interna, que delineia os cansirthas interpretacdes deste gesto. O que
ndo implica dizer que o acaso por si sO pode gerarte — sem o homem n&o ha arte. E
necessario um olhar formativo que exalte e facawuar o que é artistico no acascéxito
ndo pode ser produto do acaso, nem a coeréncia pesidtar da desordehf O acaso,
portanto, € um elemento presente em todo procedsbca. Ha poéticas que tentam evita-lo
e ha poéticas que o exaltam. Duchamp se encaixsegondo caso. Para exemplificar,
continua-se utilizando oeady-made"Fonte": ao comprar o urinol, Duchamp escolhe um
objeto aparentemente destituido de qualquer valk@tieo porque ndo se convencionou que
sua fruicdo fosse algo valido, ja que normalmertsi®e @bjeto passa despercebido. Ao
reposiciona-lo, Duchamp exalta a perda do cardiktado e, ao intitula-lo “A Fonte” e
assina-lo com o nome R. Mutt, Duchamp relune, dmdofragmentada, os elementos que
compdem a lei interna de sua obra: esta lei intéreanstituida a partir deste conjunto de
elementos reunidos. A partir deste gesto formaled@uchamp constitui-se uma forma, viva
e dialogante, que exige interpretacdo e vai, muigmes, além do que o proprio autor
imaginou para ela, pois agora ela € uma obra eviganpropria. A anti-obra tornou-se obra.
A partir de agora, pode-se dialogar com ela e,cer@dossivel inferir elementos que talvez
escapem da propria intencdo do autor. Pode-serigige Duchamp assinou outro nome no
mictério ndo apenas porque esta obra participomalstra independente de NY, mas porque
talvez ele tivesse a intencdo de explicitar a mlididades de “eus” existentes na pessoa. O
paradoxo proveniente do fato de um local de depdistexcrementos ser intitulado “Fonte”
também pode sugerir uma inversao de valores: agehdiesagradavel, belo, feio.

Portanto, oready-madese torna arte ao negar a arte de seu tempo erpnopas

7

maneiras de se chegar ao éxito. A “Fonte” é ragtieate anti-retiniana, pois néo é fruindo o

139 PAREYSON.Problemas de Estéticp. 187.
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mictorio que se faz uma interpretacio bem suceditsta obra. E necessario conhecer sua
circunstancia, perceber sua relevancia e detecta-tate contemporanea. Duchamp reinventa
0 conceito de arte propondo uma obra que ndo pre@soriginal, como a arte tradicional.
Seu gesto € sua obra e seu éxito. Pareyson afin@aapbra s existe se executada e a
interpretacdo € uma forma de execucdo. Somentasddpoexecutada pela primeira vez a
“Fonte” se tornou formatividade. Depois de efetuadyesto, ndo é necessario, nem tampouco
possivel repeti-lo. Como em uma fotografia que teéio um original, mas necessita do clique
para existir, oready-madefoi executado e seu éxito estd em um gesto e ems su
consequéncias. Frui-lo é refazer o caminho pedmpor Duchamp, caminho este que se fez

lei interna de sua obra, lei esta que a tornowsxit
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CONCLUSAO

Para concluir serdo retomados 0s principais aspeéedeoria da formatividade a fim
esclarecer ainda mais 0s principais conceitos tktias pareysoniana, ainda utilizando a
poética doready-madecomo foco de aplicacdo para corroborar a idéiaplieabilidade da

formatividade ageady-made.

Pareyson, a partir da teoria da formatividade, ebaa arte como forma, ou seja, um
organismo auténomo, dotado de vida propria e ldgdé interna, que contém em si tudo o
que deve conter e, nesse sentido dispensa ref@séegiernas para ser compreendido.
Partindo do pressuposto de que ieady-madenunca é apenas o objeto, mas antes de tudo, o
gesto que o converteu em obra, conclui-se quegesti®, por conter forte carga formativa,
impregna o objeto de significados que, mesmo comaspecto negativo, dispdem-se de
modo harménico e compdem a lei internardady-made Isto o transforma em um objeto
autbnomo que contém tudo o que deve conter, diapdosreferéncias externas para ser
fruido. Octavio Paz explica o fato de a negacaartlaque aeady-madecontém provocar
uma obra de arte no sentido pareysoniano do tesmseja, um todo harmdnico que afirma a
si mesmo na medida em que € bem sucedido porstanjente adequacao consigo mesmo. O

ready-madeE uma ironia que destréi sua prépria negacao ejrasse torna afirmativa*

Outra conclusédo formulada a partira da estétidamaatividade é o fato de que a obra
de arte, sendo forma, expressa antes de tudo assnane, somente enquanto tal revela a
personalidade de seu autor. A obra nunca € meoedqaressar 0s sentimentos, inquietacoes,
mensagens etc. do autor, mas sua forma é sua eemadentido de que a obra ndo é um

significante, mas sim o préprio significado. O gestichampiano o revela na medida em que

140pAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da purpzl1.
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alcanca seu éxito como forma. Somente exitosa @ elste e somente enquanto forma ela

revela a personalidade de Duchamp.

Outro aspecto importante é a coincidéncia entieidexde e espiritualidade e entre
forma e conteudo. O objeto escolhido por Duchammmrégnado de carga formativa, traz
consigo todas as idéias de critica, ruptura e ar@nésentes na poética teady-made Sua
forma e seu conteddo coincidem na medida em quiejeiop depois de deslocado de seu
contexto usual, passa a dialogar de modo muito ntaisom o fruidor e, por meio do gesto
que o deslocou, este se torna ‘forma’ no sentideysaniano, ou seja: coincidéncia de forma
e conteudo, de aspectos fisicos e espirituais.oBorando Pareyson argumenta Octavio Paz:
Ao criticar a idéia de fatura Duchamp néo preterdissociar forma e conteudo. Na arte o
anico que conta € a forma. Ou mais exatamenteomsas sdo as emissoras de significados.
A forma projeta o sentido, é um aparelho de sigaift** Mesmo utilizando o termo ‘forma’
no sentido lacto, Octavio Paz o aproxima da cor@epgareysoniana quando analisa

Duchamp.

Também o fato de a obra incluir o processo de fogmaue envolve uma rigida lei
interna, mas ao mesmo tempo sua interpretacdmeeaurivel. Este aparente paradoxo se
explica pelo fato de que em cada uma de suas pmksilles interpretativas a obra se revela
inteira, sem nunca esgotar nenhuma das interpextggdssiveis. Resolvendo este paradoxo

Argumenta Pareyson:

A dificuldade se desfaz se se pensa ainda no fatqué a obra é uma forma.
Como tal, infinita e definida ao mesmo tempo, posginitos aspectos, cada um
dos quais a contem inteira, sem, todavia consegjauri-la: a totalidade da
forma néo se deixa bloquear por um aspecto ao mtntorna-lo exclusivo. Pois
cada aspecto é revelativo por meio de uma s6 degegsretacdes se é capaz de
colher a totalidade da obra; mas dado que nenhpectsé exaurivel, a obra
exige ulteriores esforcos de penetracdo interpiietag ainda ha de ser
aprofundada. A inexauribilidade da forma n&o calia assim a sua

1 bidem, p. 25.
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acessibilidade: a esclarece e, ao mesmo tempaogedefseu significado. Isto que
funda a certeza da posse é também isto que impée tarefa ulterior: a
descoberta é a0 mesmo tempo o prémio e o estirayleshjuisa’

A arte € uma atividade especifica que tem sua amti@ngarantida pela teleologia
interna do éxito. Sendo quespuntoja contém a nocdo de éxito e quénica lei da arte é o
critério do éxitd*®, conclui-se que a producéo da arte é um formafauorar. N&o no sentido
de formar sem objetivos explicitos, mas sim de &riendo como objetivo eminente a
prépria obra. Assim Pareyson delimita o ambito d& @omo sendo aquele em qae
formacdo de um objeto ndo é mero pretexto paraadizacdo de algum firtf* O que ndo
quer dizer que o artista ndo possa fazer arte soflué€ncias ideoldgicas, sentimentais ou
quaisquer outras. Pelo contrario estes fatoresvééne de forma vigorosa e valorosa na obra
na medida em gua funcionalidade se torna imanente a obra e os @sdps extra-artisticos
sdo assumidos pela intencionalidade formativa ddomdff. Este fator ndo acarreta
comprometimento da autonomia da arte, pois elersa indissociavel do utilitario no ato da
fruicdo, ja que a avaliacdo estética ndo excluiasutormas de fruicdo. E a pessoa em sua
unitotalidade que frui a arte, portanto ela podduin e excluir determinados modos de

fruicdo de acordo com a necessidade.

Nesse sentido, por mais que o objetivo deraaty-madeseja critico, isto ndo retira
sua autonomia artistica, pois 0 aspecto critica ieserido na obra de tal modo que somente
percebendo-o é possivel compreender sua lei intAtém do mais a critica é provocada pelo

objeto e este se torna critico por meio de um gasigtico:[...] somente enquanto arte, gla

1“2 PAREYSON, L. L'interpretazione dellopera d’arta: IAtti del 1ll Congresso Internazionale di Estatic
1956. p. 184 — 185. Este texto é inédito, foi teadiol pelo autor e encontra-se em anexo nesta tiigder

13 |bidem, p. 184.

144 ABDO, S. N.Autonomia da arte na estética da formatividad®92. 146 p. Dissertacdo (Mestrado em
Filosofia) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Hoasa Universidade Federal de Minas Gerais, Belazdote,

p. 132.

195 |bidem, p 184.
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obra) pode exercitar funcdes ndo artisticd8.0u seja, somente como arterandy-made
exerce sua funcao critica. O que ndo quer dizersga funcao critica ndo seja artistica, pois

ela so é critica como arte.

A teoria da formatividade permite superar as difiades geradas por concepcdes de
arte que afirmam existir elementos pré-artisticosxga-artisticos nas obras. Sobre como
definir o que é e o0 que nao é material artisti@e¥yson utiliza a dialética forma-formante
forma-formada, a partir da qual o processo artisgtiexplicado. O olhar formativo que gera o
spuntoda inicio a um processo, repleto de incertezaessilplidades de fracasso, mas ao
mesmo tempo promissor e anunciador do éxito. Assgpuntoja contém o germe da obra
exitosa, mas esta sO existe quando se completacegso de formacéo, explicitando sua lei
Gnica e rigida. A obra é resultado e fim da proptiegidade que a inventa enquanto a executa.
Ou seja, a forma age como formante, conduzindamoegso de sua formacao, antes mesmo
de existir como formada. Desse modo néo se pode die a forma-formante seja diferente
da forma-formada, j& que o valor da forma congistéeisamente em sua adequagado consigo
mesma. Nesse sentido ha uma identidade entre fionmante e forma-formada e nédo é

possivel falar de elementos pré-artisticos ou extiaticos.

Partir da forma para explicar a formacdo da obrarte ndo significa privilegia-la.
Pareyson tem a pretensdo explicita de superarsosrdos conteudistas e formalistas. Sua
intencdo € produzir uma argumentacao estética gua ga experiéncia do artista para chegar
a um resultado englobante e que né&o privilegie amadbis aspectos. Ou melhor, Pareyson
guer superar esta visao dicotdmica e propor umixrdeampla que consiga dar conta de todas

as poéticas. Partindo do conteldo nao é possipetiéisar a arte e garantir-lhe a autonomia,

4% |bidem, p. 130.
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na medida em que o conteudo em si mesmo nao tcartlSomente como forma o contetudo
pode ser considerado arte. Se a forma é a “sedeatidf’’ da arte, Pareyson vai partir dela
para superar esta antitese, partindo do pressugesjoe a forma € matéria formada e por
isso ja contém de modo inerente o conteudo. Porttorima e conteddo sao conceitos

absolutamente coincidentes em Pareyson.

Outro aspecto importante é a problematica geratta fpeo de a obra ter uma lei
individual e interior e seu éxito estar ligado @ swlequacdo consigo mesma e, a0 mesmo
tempo, ser aberta e dialogante, suscetivel a nmrades e possibilidades. Ou seja, a obra é
exitosa, pois foi levada a cabo e esta concluigeabada, mas ao mesmo tempo ela pode ser
retomada e prolongada. Como entdo se pode consaftistica uma atividade posterior que
parta da obra acabada? Se para que a atividadensdgzer arte, e nao um fazer com arte; se
para que a acdo seja um puro formar é necess&eotar uma lei Unica e individual e,
portanto original, como explicar o fato de a olstaeacabada e, ao mesmo tempo, poder ser

prolongada?

Pareyson esclarece esta questdo afirmando queaa& dingular, pois tem uma regra
individual, valida somente para ela, mas ao mesmpo a obra ganha um carater universal,
na medida em que esta mesma lei é o modo aut@#iaocesso a ela. S6 é possivel adentra-la
sintonizando-se com ela, percebendo sua legalidéel®a e seu ritmo. Isso a torna universal,
pois qualguer um que se dispor a estabelecer uagiicede congenialidade pode adentra-la.
Isto também torna a obra paradigmatica e, conhecsual legalidade, é possivel imita-la. Na
cultura de massa tém-se exemplos de trabalhoSarsi®em sucedidos que sdo incorporados

pelo sistema de modo a se tornarem moldes e geteabkalhos inferiores, justamente por néo

147 Expresséo de Sandra Abdo.
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conseguirem lidar com a obra em sua existénciandg@d Quando uma obra bem sucedida é
lida como se seu carater de perfeicao fosse imowgple ela propde como modelo € apenas 0
seu acabamento estatico. As cOpias acabam porr véoia irrepetibilidade, pois néo
consideram a obra em seu ritmo que sempre sussits wialogos. Diferentemente, quando a
obra é considerada dinamicamente o exemplo a geidsendo é mais sua imovel perfeicéo,
mas sim seu movimento de formacéo. Ler a obra enriseo significa considera-la viva,
dialogante e irrepetivel. Para ilustrar pode-sar @s miniaturas dagady-madegfigura 6)
confeccionados por Duchamp ou obras de arte coni@mea que dialogam com Duchamp,
como a obra intitulada “In absentia M.D.” (figurdLlY de Regina Silveira. A artista elaborou
um preciso diagrama de uma instalacao (figura qU@) representa a sombra distorcida por
uma luz imaginaria de umeady-madeausente. A artista adentrou a legalidade intema d
ready-madeéroda de bicicleta” e promoveu um dialogo entreta anoderna e o classicismo,
ao lidar com a perspectiva atualizando a criticghdmpiana. Assim como uready-made
esta obra so existe se executada. Seu diagranmcéstm partitura. Pareyson afirma que ler é

executar a obra e a instalacéo € a obra executagalico.

O carater intermediario da execucdo publica, em guetérprete se faz o
mediador entre a obra de arte e um publico, e ndigaapenas interpretar e dar
vida a obra, mas ‘apresenta-la’ ao espectador oauamte, sugerindo-lhe ou
facilitando-lhe a compreenséo, nao modifica a astugeral da execucdo assim
como se da na leitura, mas a carrega com novostaspeovas exigéncias e
novas possibilidades. E sobretudo evidente quesaugfio nesse caso, deve ser
completa, e ndo se limitar por exemplo a essedgexecucdo que se executa
muitas vezes quando alguém ‘I ao piano uma obusical, e integra
interiormente a sua insuficiente sonorizagéo, die spie a obra se faz presente e
vida ndo tanto nos sons realmente produzidos quaguoeles que através deles
s&o imaginados e figuradt$.

Observar o diagrama produzido por Regina Silveicardo, no exemplo de Pareyson,
“ler” uma obra musical ao piano de modo esbog¢adou@nte que conhece a obra é capaz de

figura-la em sua mente de modo a imaginar coma $eri-la em sua plenitude. E prudente

148 PAREYSON, Luigi. Estética — Teoria da Formatividag. 253.
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retomarmos o tema da simultaneidade de atividageeptividade na relacdo entre pessoa e

forma.

A obra sO existe se executada, na medida em qué& éxecutar, e rememora-la é
retomar seus aspectos fisicos, mas sem consedaitocedentra-la. Por isso o aspecto fisico €
indissociavel do aspecto espiritual. Todos @ady-madespoderiam ser destruidos
fisicamente e ainda continuariam existindo, do neesmdo que todas as partituras de Bach,
por exemplo, poderiam ser destruidas, mas os @ami@s que ele criou estdo inseridos em
nossa cultura. Do mesmo modo que o0 aspecto figsiepre contém o aspecto espiritual, o
inverso também € verdadeiro. Croce ja afirmavasfué possivel que um artista intua algo
que ele ja vivenciou fisicamente. Somente a pdatifisicidade a arte se figura no espirito do
artista que a concebe. Mas é impossivel concebereany-made por exemplo, na pura
interioridade, pois o que o faz bem sucedido éjushte sua inadequacdo em determinado
ambiente o que Ihe confere o carater critico, @@ negativo. Tudo isto implica fisicidade,
ou seja, ele esta inserido de modo intencionalmémtenativo em uma circunstancia
especifica e histérica. Por mais que Duchamp pedescolher os objetos de modo
puramente imaginativo, apenas se lembrando dalesnéo faria deles arte. Se Duchamp
escolhesse um objeto para veady-mades ndo o inserisse fisicamente no mundo artistico,
por meio de sua autoridade de artista, esta pogficaexistiria. Além do mais, somente
imaginar o objeto ndo é garantia de que Duchampa ssapaz de prever todos o0s
desdobramentos que geraram a poética. Somentesdipexecutada uma vez a obra existe

de fato. Para Pareyson a arte é extrinsecacaasssn ela passa a existir efetivamente.

Portanto, a partir de Pareyson entende-se que sercemo objeto fisico umeady-
madese efetiva. Depois de exitosaeady-made2 forma e como tal € um todo organizado

organicamente que emana aspectos espirituais\@myie dialogantes que passaram a fazer
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parte do discurso artistico mundial. Eles ndo peguiter um original para preservarem sua
plenitude artistica, como as obras tradicionaiss efo formas, no sentido pareysoniano do

termo, que existem a partir de sua fisicidade sistem, antes de tudo, em sua extrinsecacéao.
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TRADUCAO

A INTERPRETACAO DA OBRA DE ARTE '*#

Para quem se disp0e a analisar a interpretacaaondeobra de arte, apresentam-se
algumas evidentes contradicdes, que explicitamrapartancia ao revelarem caracteristicas
fundamentais do espirito humano e interessarem esmm tempo a critica, a estética e a

filosofia em geral.

A primeira notavel contradicdo € aquela pela quabi@ de arte aparece sempre, ao
mesmo tempo, evidente e misteriosa. A obra deéasiem ddvida por um lado a coisa mais
compreensivel de todas: para manifestar-se ndetessidade de intermediérios, porque a
sua propria existéncia € manifestacdo, nem é @oveziintermediario de um significado que
a transcenda, porque ndo € nem signo, nem simial®,nada além de si mesma, e reside
inteiramente em seu proprio aspecto fisico: em swl@ase da completamente com a sua
propria presenca. Mas precisamente por isso addrarte € por outro lado, a coisa mais
dificil de compreender, porque ndo se trata deecahsignificado de uma presenca fisica, o
espiritode um corpo, mas de saber considerar a propria pradésicacomosignificado, o
mesmo Ccorpocomo espirito; o que, naturalmente ndo é simples, cealmem leitores e

criticos com o objetivo de evitar seja o formalisgue o conteudismo.

Grande parte desta contradicdo deriva, portantatdogque, na obra de arte, espiritualidade e
fisicidade coincidem. A obra de arte ndo € um capmonado, no qual se possa distinguir
interno e externo, pura espiritualidade e interdalifisico: nessa o corpo ndo s6 ndo é
periférico, ndo sO é essencial, masidg sem que isto signifique negar a espiritualidade d
obra, a qual ha de ser vista exatamente no segtasgensivel: na obra ndo existe nada de
fisico que nacseja significado espiritual e nada de espiritual que sda presenca fisica.
Conseguentemente esta coincidéncia de fisicidaskpieitualidade deve-se ao fato de que a
obra de arte é sem duvida uma coisa, um objetapidal, o resultado de um fazer, mas é ao

mesmo tempo um mundo, a espiritualidade de um hgmemsentido pessoal das coisas.

149 PAREYSON, L.L'interpretazione dell'opera d’'arteln: Atti del 1ll Congresso Internazionale di Estetica
1956. O acesso a este material é fruto de pesgeddi@ada pelo autor em Turim em janeiro de 2008 no
Instituto de Estudos Filosdéficos e Religiosos Lidgreyson.
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N&o que o fazer se reduza ao exprimir, como ndighea, pelo qual a produtividade da arte é
figuracao interior de sentimento, ou o exprimirfaper, como no tecnicismo, quase que a
expressividade da arte seja aquela de cada prodambém de simples oficio: na arte
expressividade e produtividade coincidem porqusprieualidade mesma do artista se faz
modo de formar, e a obra é a pessoa mesma dofaitéoobjeto fisico. Na arte o mundo do
artista se faz gesto do fazer, modo de formarloestio mundo da obra é por isso a sua
mesma realidade fisica: o artista ndo se exprinmésgor aquilo quiaz e a obra néo fala se
n&o por aquilo qué no fazer artistico exprimir é a mesma coisa azerf e na forma’ ser e
dizer sdo uma so coisa. Aqui esta a coisa extrzéndi que acontece na interpretacdo da obra

de arte: encontramos-nos diante de uma “coisaseotbeimos um “mundo”.

Como forma, a obra de arte contém tudo aquilo gese cconter: é perfeita, conclusa,
definida. Portanto é um mundo, istad pessoalissimo modo de interprebtamundo: aqui
estda um duplo infinito, aquele do universo, e agakel pessoa. Isto explica ainda a particular
evidéncia e juntamente o aspecto misterioso da dérarte: toda manifesta, por este seu
limite de perfeicdo que confere inteireza tangéavelim infinito, portanto insondavel, por esta

infinidade que se entrega a seu aspecto fisicteesperradia.

Uma segunda contradicdo € aquela pela qual a @&eatd se apresenta como acessivel e
inexaurivel, ao mesmo tempo, de modo que a intagiie € a0 mesmo tempo uma posse real
e uma tarefa infinita. A propria experiéncia atestao ha davida que a leitura é uma
verdadeira posse da obra, portanto 0 seu sentiggiste no ser um convite a releitura. A
percepcdo de haver penetrado a obra é acompanhanmstiéncia da sua inexauribilidade,
e, portanto da necessidade de um ulterior aprofnadt: como € possivel ter-se
compreendido se ainda perdura a necessidade deremmdpr? A interrogacdo ndo acaba
nunca, mas a descoberta é possivel; a obra nafutelm, e se deixa capturar, e quando se a
colhe, colhe-a inteira: como pode ser colhida fateente se depois ela apresenta uma

ulterioridade impossivel de ser abarcada?

%0 0O termo forma, em outros autores, esta associatissica contraposicdo entre “matéria” e “contéigoe,

por sua vez, evoca a antitese “formalismo” e “catieno”. Pareyson alerta que muitas abordagensitiizam

o termo forma dessa maneira privilegiam um ou odiws dois termos e a estética da formatividade quer
justamente superar estes dualismos. Forma no ¢ordexEstética da formatividade é indissociavetaiatedo

de modo que o0s aspectos materiais e espirituaisidem.
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A dificuldade se desfaz se se pensa ainda no fatqué a obra é uma forma. Como tal,
infinita e definida a0 mesmo tempo, possui infisispectos, cada um dos quais a contém
inteira, sem, todavia conseguir exauri-la: a tdele da forma ndo se deixa bloquear por um
aspecto ao ponto de torna-lo exclusivo. Pois cagacio € revelativo por meio de um so
destes a interpretacdo é capaz de colher a tataldi® obra; mas dado que nenhum aspecto é
exaurivel, a obra exige ulteriores esforcos de tpec@o interpretacdo e ainda deve ser
aprofundada. A inexauribilidade da forma ndo calitraassim a sua acessibilidade: a
esclarece e, ao mesmo tempo, define o seu sigiofidato que funda a certeza da posse €é
também isto que imp8e uma tarefa ulterior: a destalé ao mesmo tempo o prémio e o

estimulo da pesquisa.

Desta natureza da forma deriva o intérprete, oiggedmperativo de uma dupla consciéncia.
N&o se pode compreender a obra de arte sem hamsci®@acia da necessidade de uma
interpretacdo ulterior, e esta consciéncia nadsderturba a realidade da posse representada
pela atual compreensdo, mas a corrobora ao da agekla inteligente abertura que lhe é
essencial. Para o intérprete a compreensdo daéoaraonsciéncia de uma posse certa: ao
contrério, para ele a sua interpretaéam propria obra, e ndo pode distinguir-se dela ymrq
ele ndo pode confronta-la com a obra como se essieecesse fora da interpretacdo que ele
da a ela: ele ndo quis fazer uma copia da obra, aoakecer tal qual ela € em si, e 0
conhecimento que ele tem é a prépria obra da faroma a qual ela se mostra. Ora esta
consciéncia se ergueria na absurda presuncdo deassa definitiva se ndo se temperasse
com aquela outra consciéncia que o convida a netazigalogo e a melhorar sempre mais a
propria compreensdo. Nao existe interpretacao itlefire exclusiva, como também nédo ha
nem mesmo interpretacdo provisoria e aproximada: s& trata nem de presumir uma
compreensao Ultima e absoluta nem de se contemtaiaproximacoes periféricas; Se colhe,
mas na forma do dever aprofundar ainda; Se sab& qeeessario aprofundar, mas de algo

gue se possui inteiramente.

Esta acessibilidade e ulterioridade simultaneaslda de arte se esclarecem na relacdo de
identidade e transcendéncia concomitantes quederata respeito das suas interpretacdes. Se
para o leitor a interpretacdo é a obra mesma,ardy vive sem as interpretacdes que damos
a elas. Cada interpretacdo busca executar a oista é torna-la na sua plena realidade: a
execucao nao objetiva realizar ou animar ou recadaubstituir a obra de arte. A execucao

objetiva ser a obra de arte. Nela a sua aspirag@mcontra com o desejo mesmo da obra: a
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execucao querendo fazer viver a obra da vida dbegteamesma quer viver, se torna o Unico
e genuino modo de viver da obra de arte. Assim elegecucdo coincidem até se tornarem
idénticos, e a realidade de uma é a realidade tla.dMas se a obra nédo vive a ndo ser nas
suas execucoes, isto é porque a execucdo querdawada da obra, e, portanto recebe vida
dela, de modo que aquele identificar-se da obraa@xecucdo é quase umesdregar-sea
execucdo que saidava-la a caboa obra ndo se reduz a suas execugfes, mas sgaentr
soberanamente aqueles que a revelam. Isto atestatranmscendéncia da obra sobre suas
interpretacdes: pelo contrario a obra, mesmo adiimdo de vez em vez com cada uma de
suas execucoes, pela sua mesma inexauribilidadsenfiica em nenhuma delas, mas todas as
transcendem, no sentido que todas as exigem, &mlagscita; todas as guiam. Além disso,
essa reside na execugcdo como seu critério, pomggarto a estimula também a regula e
rege: vive também na execucao inadequada, mas soipara reprova-la e distanciar-se,
enquanto na execucdo adequada a sua aprovacdceapastamente no fato que esta se
entrega se identificando. Em suma a obra a respeiteua execucdo é a0 mesmo tempo
idéntica e transcendente: idéntica porque se enteegga nela o seu Unico modo de viver,

transcende porgue é estimulo dela, lei e juizo.

Tudo isso se explica, ainda, com base no fato deacpbra de arte é forma. A forma é de per
si interpretavel e ndo ha interpretacdo se ndoodwak: ou melhor, ela exige e provoca
interpretacdo. Ela é necessariamente estimulo gpnaresso de interpretacdo porque é
essencialmente resultado de um processo de formAsaduas coisas se tornam uma so: a
sua capacidade de exigir e avivar momentos int@pres consiste exatamente no fato da
forma ser conclusdo de um processo formativo. Assimterpretacdo ndao pode ndo ser
execucao, porque o que foi feito € acessivel s@reiguem se apropria do desenho criativo
refazendo o movimento de formacéo. Assim a obe dd sua execucao, e o intérprete néo
tem outra norma que nédo a propria obra. Como a siireitou ao artista fazé-la do mesmo

modo que ela quer ser feita, assim o0 momento dstimleitor a executa-la como ela mesma
quer viver; e como conseguiu ser resultado de guaaido somente enquanto era sua lei,

assim ao fim se identifica com sua execucao quieesadentrar a propria norma (lei interna).

A Ultima contradicdo € aquela que parece subgistie a unidade e a identidade da obra e a
multiplicidade e diversidade de suas interpretacti@do mais se pensa que na base desta
diversidade existe nem tanto a inexauribilidadebia de arte, mas também a sempre nova

personalidade dos intérpretes. Se a interpretamdém a personalidade do intérprete, ela ndo
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corre o risco de acrescentar a obra algo que éstéinha, algo de estranho e nao requisitado,
gue acaba por comprometer a identidade? Se persaemo sair desta dificuldade
considerando a personalidade, ou como um obstacséw superado ou como uma condi¢cao
inevitavel; e na nossa cultura estas duas solus@esrealizadas na doutrina crociana da
impessoalidade da reevocacdo e na doutrina geatitla leitura como traducao. De um lado
se afirma que existe uma sO interpretacdo justpara encontra-la o intérprete tem de
observar um dever de impessoalidade; do outro tedasterpretacoes sdo consideradas
legitimas e, portanto indiferentes, de forma quendérprete ndo resta outro dever que a
originalidade. De uma parte a identidade da obraggagarantida apenas com a unicidade da
interpretacdo, como se para colher a obra fossss&6o esquecer-se de si mesmo; do outro
a multiplicidade da interpretacao parece real ap@oaeterno refazimento da obra, ao ponto
gue o intérprete se preocupa mais com a sua priopeipretacdo do que com a propria obra.
A inadequacéo destas solu¢des é comprovada peglegexperiéncia: A interpretacdo Unica
nao existe, dada a insuprimivel e inerente divadgda pessoa; e a originalidade néo é nunca
um dever ou um programa, mas sempre apenas urntacksué mais precisamente o efeito de
um esforco com o objetivo de levar a obra a cabsuaaverdadeira realidade. Se se pensa que
a unicidade é da obra e ndo da interpretacdo, @ quatiplicidade € da interpretacdo e néo
da obra, se vé facilmente que identidade da obraeesidade das interpretacdes, longe de se

contradizerem se reclamam reciprocamente.

O fato é que na interpretacdo ndo € que se actesg@bra algo de estranho: se isto que é
novo é a pessoa do intérprete, ndo ha necessig@adsgdecer que essa € o0 Unico 6rgao de
penetracdo do qual o leitor dispbe para acesshraaeocolher nela sua realidade. A natureza
da interpretacdo € de ser ao mesmo tempo revelxg@ressiva: nela o objeto se revela na
medida em que o0 sujeito se exprime, de modo quetsatdtade e objetividade, liberdade e
fidelidade, originalidade e verdade s&o em pro@osdireta, ndo inversa. A personalidade da
interpretacdo ndo € defeito, mas condicdo, ndocs@omé, mas via de acesso, ndo lente
deformante, mas conquista. Isto que constitui adaole das interpretacdes é aquela mesma
pessoalidade que € via de acesso a obra como @k € mesma, e 0 Unico 6rgdo de
penetracdo da obra é aquela mesma personalidadse qegrimindo na interpretacdo torna
possivel a eterna originalidade.

Segue-se que o dever do intérprete ndo € nem asoglelade, nem a originalidade, mas a

congenialidade, da qual emaaaum tempdidelidade e originalidade. Se o intérprete nao
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dispde de outra via de acesso a obra, que a spaigopessoa, cabe a ele fazer dela um
adequado instrumento de penetracdo conseguindonigiatia com a obra. Isto se torna
possivel com um dialogo no qual a interrogacéonglenida de modo a obter a resposta mais
compreensivel do ponto de vista no qual ele sep@bra de arte, portanto, revela-se a cada
um na sua maneira: ela realiza o mais dificil ctinae socialidade, que é aquele de falar a
todos, mas a cada um individualmente. Isto podecgaro extremo da atomizagdo porque
individualiza o comum; é ao contrario o maximo daialidade, ja que socialidade implica
personalizacdo. Sociedade é coléquio e afinidatie &, relacdo entre pessoas, cada uma das
quais para entrar em relagcdo com as outras ndagiena si, mas pelo contrério, ndo hé outro
meio a ndo ser desenvolver em si aguela congemi@idiue Ihe permite compreendé-la e
sentir-se se parecer com eles. E este caratergbelsssociedade é distintamente destacado da
mesma realidade da obra de arte, que se voltaoa fathndo a cada um a sua maneira, de

modo que a relacéo individual pressuponha e ao mésmpo realize um vinculo social.

Fazer da pessoa 0 Unico 6rgao de penetracao daadsagnifica afirmacéo de subjetivismo,

quase uma legitimacéao a dissolver a obra na prépnaciéncia. Na interpretacao existe um
firmissimo critério de verdade e uma norma clariase € a obra mesma, a qual, como
solicita a compreensé&o, assim se subtrai a quereseupando mais consigo mesmo do que
com ela, se sobrepde arbitrariamente. De restostnme&onceito de congenialidade implica

uma discriminacdo supondo que a pessoalidade eipiate, proprio enquanto é condicéo da
interpretacdo, pode ser também o limite; o quendocme com a natureza da interpretacao,
gue é um tipo de conhecimento ndo Unico e ndo aojwnas infinito e tentativo, no qual a

compreensdo é conseguida somente com ativa supedeEc@ameaca sempre atual de
incompreensdo. Mas a personalidade por quanto pEEsangustia que impede certas
aberturas e provoca certa surdez, ndo € nuncaoppsfigue a pessoa pode até mesmo

conseguir instituir uma congenialidade inicialmesgente.

Tudo isto encontra sua explicacdo, ainda, no fatmue a obra de arte é forma. Como a
definicdo da forma se junta a um infinito, pelo lgcada um dos seus infinitos aspectos a
contém inteira mesmo nao a exaurindo assim a pé&ssoainfinito e cada um dos infinitos
pontos de vista nos quais pode-se colocar-se @&rooimteira, mesmo nao exaurindo-la as
possibilidades sendo que a compreensdo surge SnMguEnNdo sSe instaura uma
correspondéncia, uma consonancia, uma simpatia antraspecto da obra e um ponto de

vista da pessoa, pelo qual a obra se revela intgiraim dos seus aspectos e o intérprete a
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penetra inteira do seu ponto de vista. A obra n@mlanse muda o aspecto da qual é
considerada ou a prospectiva da qual é observadardarario ela é acessivel somente através
de interpretacfes sempre diversas, de modo queresidhe comprometem a identidade, mas

antes a realizam a infinidade, e essa, longe @#@uge, a deseja, a suscita, a solicita.

Isto se explica, ainda, por aquela originaria soi@lade entre as pessoas e as formas, pela
qual estas ndo se oferecem se nao por um esfasgogdelsto assume particular evidéncia na
arte, onde a personalidade das producdes implieal@na a personalidade da interpretacao:
como no processo de producdo a pessoa ndo é apieias/a, mas contetdo, no sentido de
que faz de si, na obra, um objeto fisico, assiminterpretacdo a pessoa, além de ser
iniciativa, € 6rgdo, e assim a execucao que resuia mesmo tempo revelacdo da obra e sua

expressao completa.
O estudo da interpretacédo da obra de arte expbciteindivel nexo que subsiste entre uma
filosofia da forma e uma filosofia da pessoa, esl@wentre outros, a congenialidade que é
uma das leis fundamentais do espirito humano e p@der a estética e a critica uma
fundamental contribuicdo, onde quer que se apreseaiperacdo dos homens, troca de idéias
e difuséo de civilizacéo.
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