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A SUBJETIVIDADE ESTETICA EM KANT:
DA APRECIACAO DA BELEZA
AO GENIO ARTISTICO

Verlaine Freitas*

SINTESE - O texto procura compreender a subje- ABSTRACT - The text tries to comprehend the
tividade tal como pensada por Kant na Critica da subjectivity just as thought by Xant in the Crniie
faculdade do jufzo a partir de conceitos relativos of judgment through concepts about the taste
ao juizo de gosto, sobre a beleza, mostrando como judgment, about the beauty, showing how the
que a relagao das faculdades & seu fio condutor. A faculties’ relationship is its conductive thread
seguir, procura-se encaminhar a discusséo para o Soon after, we try to discuss the genius theme,
tema do génio, a faculdade necesséria a produ- the necessary faculty to the beautiful works
¢a0 de obras belas, culminando na andlise sobre  production, culminating in the analysis on the
a importancia da arte como um todo para 0 modo importance of art as a whole for the way i which
como ¢ sujeitc pode se conceber precisamente the subject can conceive himself precisely through
através da relagao com as obras. the relationship with the art works.
PALAVRAS-CHAVE - Kant. Subjetividade. Génio. KEY WORDS - Kant. Subjectivity. Genius.

Nosso objetivo é falar da subjetividade concebida na Critica da faculdade do
juizo de Kant, considerando dois aspectos que tém em comum a experiéncia da
beleza: nosso ajuizamento de objetos belos e a produgao de obras de arte. Em
ambos os casos, o fulcro ao redor do qual todas as anélises giram sdo precisamente
as formas cognitivas que o sujeitc emprega para apreciar e produzir objetos belos.
Em vez de ver a beleza como uma propriedade objetiva das coisas, apreensivel
intelectualmente, o filésofo de Kénigsberg falard de um determinado jogo de nos-
sas faculdades, de um modo sui generis como o sujeito contempla o objsto. O
brocardo que diz que “a beleza estd nos clhos de quem vé” aplica-se perfeitamen-
te ao espirito da filosofia critica kantiana. Assim, o que temos a fazer & mostrar
como o filésofo concebe os elementos envolvidos nesse arranjo subjetivo (inico,
que nos capacita a perceber a importancia da experiéncia estética no processo de
reflexao sobre o ser humano.
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O que é a beleza?

Universalidade e autonomia: essas 5ao as duas palavras-chave que ddo o tom
de toda a filosofia critica que Kant compds nas suas trés grandes obras: Critica da
razéo pura, Critica da razdo prética e Ciitica da faculdade do Juizo. Na primeira,
Kant est4 interessado em mostrar como sao possiveis os juizos sintéticos a proz,
ou seja, Universals e Necessarios, no campo tebrico, particularmente na matemati-
ca e na figica; na sequnda, como é possivel o imperativo categdrico, 0 mandamen-
to moral, como também sintético, universal e necessario; finalmente na terceira,
como o juizo de gosto, sobre a beleza, pode também aspirar a uma validade univer-
sal e necessaria.

Em todo esse trajeto, Kant precisou supor algo em termos absolutos: que &
faculdade da razaoc é igual, esta universalmente presente em todos os seres huma-
nos. Sem essa condigao, toda a filosofia kantiana perde imediatamente seu valor.
Kant supde que todos os homens tém a possibiidade de exercer, de modo igual-
mente apurado, sua faculdade racional. Se isso nao acontece efetivamente, tal se
deve ao fato de que essa faculdade nao foi desenvolvida adequadamente, Ou seu
450 N0 é correto. Kant quer mostrar os limites da razéo, onde e como ela deve
ser usada, para que tenhamos conhecimentos seguros acerca de nos proprios
¢ do mundo, pois, segundo Kant, somente a razéo é capaz de fornecer ao ho-
mem um conhecimento universal e necessario, e tudo que se liga a sensagdo,
a0 que & empirico, tem como conseqiiéncia o fato de ser contingente, ndo neces-
Sario.

No Ambito estético, que é nosso tema acui, havia antes de Kant uma querela
sem fim acerca da validade dos juizos de gosto, ou seja, acerca da beleza, com
Hume falando sobre um padrdo do gosto, por exemplo. Havia consenso que o juizo
sobre a beleza ndo poderia ser indefinidamente contingente, que algo deveria fun-
dar sua validade para todas as pessoas, mas o que, propriamente?

Na Critica da faculdade do juizo Kant inicialmente distingue um juizo es¢etzco
de um ¢edrico, ou seja, um que se funda apenas no sexntimento do sujerto do que se
paseia em um conceito. O juizo de gosto, dird Kant, é estético', pois nao existe
nenhum conceito que nos permita avaliar através dele se um objeto ¢ belo ou nao,
apenas nosso sentimento de prazer ou desprazer. Mas esse prazer néao é devido as
sensagdes nem o valor de uso que vemos no objeto. Kant distingue as trés espé-
cies de prazer: o do agraddvel, que é o derivado do contato material dos orgaos
dos sentidos com o mundo exterior; o do som, que pode ser o moral, absoluto,
incondicional, ou o relativo, que & um simples meio para outro fim, sendo que em
ambos 0s casos trata-se do vinculo com um conceito (do imperativo de nossa ra-
zd0, categérico ou hipotético); e o prazer da beleza, que naoc se basela, nem nas

! O adjetivo “estético” vem da palavra grega “aisthesis”, que quer dizer “percepcao sensivel”. Ele
deriva do nome que Baumgarten dsu a ciéncia cue estuda o conhecimenta sensivel, a Estética. Vere-
mos que o sentido que Kant deu & palavra ¢ su/ generts.
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sensagfes, nem em um conceito?. Isso quer dizer que o juizo de gosto, sobre a
beleza, & puro, ou seja, desinteressado. Tanto o prazer do agradavel, quanto do
bom sao mteressados pela existéncia material do objeto®, na arte, ao contrario, a
existéncia material, concreta, da obra néo conta como fonte de prazer (embora,
naturalmente, ela tenha que existir para que a consideremos bela; 0 que estd em
jogo é se a fonte de nosso prazer esta nessa existéncia ou s6 no modo como con-
templamos a coisa). Como Zundamento de algum juizo, todo interesse é empirico,
denivado das sensagoes, e portanto, particular.

Pelo fato de ndo haver nenhum interesse pessoal em relagdo ao objeto que
Vemos ou ouvimos, 0 prazer que temos somente pode ser derivado de um determi-
nado uso de nossas faculdades de conhecimento, as quais sdo tomadas como as
mesmas em todos os seres humanos. Em um juizo 16gico, sobre as propriedades de
uma figura matematica, por exemplo, temos um uso de nossas faculdades fundado
em um conceito determinado, mas no juizo estético ndo ha esse conceito. O juizo
sobre o belo é, assim, ancerior a todo conceito e a toda satisfagao sensivel, mas
precisamente porgque se isenta de todo interesse individual, o prazer que experi-
mentamos & dito universal. O juizo de gosto seria tao subjetivo, mas tao subjetivo,
gue se isenta de qualquer individualismo, e encontraria as condicées universais
de apreensao de qualquer conhecimento em geral’,

Mas de onde vem esse prazer? Se néo é das sensagOes, nem de um conceito
que determinaria a bondade, a utilidade, de um objeto para se fazer alguma coisa,
de onde vem ele? Segundo Kant, de uma determinada relacao entre a imaginagéo
e 0 entendimento em uma representacao por meio da qual o objeto e dado. A ima-
ginagdo ¢ a faculdade responsavel na produgao de imagens, ou seja, de Zotalida-
des formais intuitivas, e o entendimento, a faculdade de produgdo de conceitos, é
nossa faculdade intelectual.

Como veremos no item seguinte, a relagao entre a imaginagao ¢ o entendi-
mento é um ponto chave para compreendermos o atributo de beleza para um obje-
10, pois envolve a consideragdo de um tipo de prazer préprio, especifico, que é o
prazer formal, da mente do sujeito, €, nao, de sua sensibilidade.

Apesar de nao ser mediado por conceito, e se referir, assim, apenas a um esta-
do mental, 0 juizo de gosto tem validade unfversal a priors, isto é, independente da

¥ Aqui seria bom que se tivesse claro a distingao kantiana entre sensagdo e sentimento. A primeira diz
respeito ao contato material dos ¢rgaos dos sentidos com o murdo exterior: o contato dos olhos, por
exemplo, com ralos luminoscs; o sentimento, por outro lado, relaciona-se a uma autopercepgao do
sujeito, ao modo como ele se percebe num determinado momento — o sentimento (de prazer e de
desprazer); essa autopercepgao pode ter origem na sensagdo, que & o caso do prazer do agradavel,
ou 114 mera forma como o sujeito contempla o mundo, que é o caso da beleza.

¢ Embora o imperativo categorico ndo se funde em um interesse (ndo ¢ interessado), ele somente pode
ser efetivo se a lei moral desperta em nds um interesse por sua realizago (ela tem que ser interes-
sante).

4 Nesse ponto vale lembrar a ambigiiidade da propria palavra "sujeito”, que pode indicar tanto o indi-
viduo quanto toda a espécie humana. Sobre essa ambigtidade, cf. Theodar W, Adorno, "Sobre sujeito
e objeto”, In: Palavras e sinais. Modelos critrcos 2. Tradugao de Maria Helena Ruschel. Petrdpolis:
Vozes, 1935, p. 181ss.
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experiéncia, pois, no ajuizamento de algo come belo, o fundamento de determina-
¢éo é a disposicdo [Stimmung] das faculdades da mente, que € considerada como
a mesma em todos os sujeitos diante de um objeto belo. A dificuldade de todos os
juizos de todas as pessoas sobre um objeto serem concordantes reside no uso das
faculdades, pois nem sempre conseguimos discernir em nés aquilo que se refere
a0 prazer gerado pela materialidade do objeto, ou seja, pela sensagao, o qual ndo é
universal & priori, e aquele gerado pela contemplagao da /orma, que tem validade
para todos os sujeitos que julgam®.

Assim, o0 juizo de gosto, pelo qual declaramos algo belo, é forma, e, nao, ma-
terial, pois o que nos da prazer, nesse caso, nao ¢ a materialidade do objeto (sua
existéncia material), mas, sim, sua /orma, que é algo derivado do modo como o
contemplamos. O que interessa no juizo sobre o belo é o modo como nossas facul-
dades mentais relacionam-se mutuamente, e, nao, a intensidade das sensagbes
que nos afetam materialmente os sentidos. Essa forma, entretanto, para ser toma-
da como bela, tem que ter uma especificagio, que é a de possuir uma conformida-
de a fim (uma finalidade) sem que se perceba nela um fim determinado®. E isso o
que veremos a seguir.

A conformidade a fim sem fim

No terceiro momento da “Analitica do Belo", a beleza é ai definida como "a
forma da conformidade a fim de um objeto na medida em que, sem & representagao
de wm fim, & percebida nele" (61)". Para compreender-se tal defini¢o, & recessario
ver como ¢ possivel que possamos perceber “uma finalidade segundo a for-
ma” (33) sem que haja a “representacdo de um fim". Segundo Kant, um objeto e
considerado conforme a um fim quando seu conceito € pensado como sua causa,
“s fundamento real de sua existéncia": “portanto, onde eventualmente nao ape-
nas o conhecimento de um objeto, mas o préprio objeto (sua forma ou existéncia)
como efeito, somente é pensado como possivel atraves de um conceito, ai pensa-
se em um fim" (32). Quando vemos uma mesa, por exemplo, muito de sua forma &
pensado segundo um conceito, o qual foi seguido pelo carpinteiro que a fabricou.
Essa acao foi de acordo com sua vontade, e, portanto, a forma da mesa, que
é resultado de tal agdo, é conforme a um fim (fornecer apoio na acomodagéo de

5 De acordo com isso, vemos que o juizo de gosto — como “essa rosa é bela” - ¢ & prior, 1510 &, universal
e necessirio, e também singdtics, pois sentir prazer com um objeto & algo que, evidentemente, ultra-
passa 0 que se sabe dele em termos conceifuais. Assim, a beleza se insere na tarefa mais geral da
filosofia kantiana, que é a de explicar como sdo possivels os juizos sintéticos a prior. Sobre a ualifi-
cagao do juizo de gosto como sintético & prior, cf. Critica da facufdade do juizo, segqunda edigéo de
1730 {geralmente referida como B), p. 149-50, §37.
A expressao “conformidade a fim", embora nao seja usual em portugués, tem um sentido bem claro;
ter uma conformidade a fim significa ser adequado, conformar-se, a algum fim que seja requerido, cu
seja, ter uma finalidade. Mas, como veremes a seguir, ter uma finalidade e adequar-se a um fim esps-
cifico sao coisas diferentes.
7 A partir de agora passamos a citar textualmente a Ciitica ¢ fzculdade de Julgar de Kant, e os nime-
ros enire parénteses referem-se ao nimerc das paginas correspondentes & segunda edigéo desse
texto em aleméo, no original, de 1790.

o
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coisas e espago para deslocamentos através de uma superficie plana, estdvel, etc.).
Ou seja, a existéncia da mesa e sua forma somente podem ser explicadas a partir
do conceito de mesa, ou seja, nao é apenas o caso de somente conhecermos a
mesa, mas sua propria constituigao de um objeto com tal forma é passivel de expli-
cacao apenas atraves do conceito de um fim.

Entretanto, nem toda conformidade a fim que percebemos em algumas formas
¢ entendida tendo-se urh fim rea/ que a explique. Uma rosa, por exemplo, se a
consideramos bela, percebemo-la come se ela tivesse sido feita com a finalidade
de proporcionar prazer. Percebenios uma certa finalidade inerente & sua forma,
mas néo existem meios tedricos de conhecer nenhuma vontade sea/ que tenha
ordenado os elementos segundo um conceito. Porém, somente podemos tornar com-
preensivel a possibilidade de tal objeto se “admitimos como seu fundamento uma
causalidade segundo fins, isto é, uma vontade, que o tivesse crdenado de tal modo
segundo a representagao de uma certa regra” (33), Nao percebemos o fim a que o
objeto é conforme: aguele é, por assim dizer, vir¢zal/. Nao temos nenhum conceito
que dé conta da causalidade que rege a disposi¢ao do multiplo da representagéo
pela qual o objeto é dado. A percepgao da conformidade a fim que temos no objeto
nao ¢ alcangada, portanto, através de uma operacao de dererminagdo, em que a
unificagéo dos elementos intuitivos operada pela imaginagao encontre um concei-
to correspondente no entendimento, mas sim por reffexdo, ou seja, eu admizto que
haja uma causalidade para a forma que percebo, mas nio consigo discernir racio-
nalmente, isto é, por conceitos, qual seja sua causa real. Essa admissao da causa-
lidade € um ato estritamente do sujesto, nao designa nada no objeto: é apenas uma
maneira de compreender a possibilidade da existéncia desse abjeto, o qual decla-
ramos belo. Isso significa, entre outras coisas, que “beleza” nao é uma qualdads
do objeto, mas tao somente um modo de percebé-lo, que, entretanto, almeja ser
reconhecido por todos.

Quando a /mag/nagdo unifica o multiplo da representagao sensivel, ou seja,
quando ela estrutura, da uma forma unitéria aos multiplos elementos dispersos da
materialidade das sensacoes, e esta unidade ndo encontra um conceito do encen-
drimento que satisfaga as suas relagdes de causalidade, de finalidade, de adequa-
¢ao a fim, entéo as duas faculdades estdo em uma determinada relagao ou disposi-
cao |Stimmung] que lende a se manter, mas com nenhum outro fim além de sua
propria manutencéo e reforco, o que significa que este estado da mente é prazeroso,
mas de um prazer que nao se interessa por mais nada a nao ser a sua prépria
continuidade.

A consciéncia da conformidade a fim meramente formal em jogo dos poderes de conhe-
cimento do sujeito em uma representagao, por onde um objeto nos é dado, € o prazer mesmo,
pois essa consciéncia contém um fundamento de determinagdo da atividade do sujeito em
relacdo a vivificagao de seus poderes de conhecimento, portanto uma causalidade interior
(que € conforme a fim) em vista do conhecimento em geral, mas sem estar limitada a um
conhecimento determinado, conseqlientemente contém uma mera forma da conformidade a
fim subjetiva de uma representagac em um juizo estético (36-37).
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Tal relacio entre as duas faculdades é o que Kant chama de /Zvre jogo, pois
nem a imaginagao se submete & conformidade a leis [ GesetzméBigkert] do enten-
dimento, nem este encontra um conceito que delimite e dé conta de todas as rela-
¢oes presentes na unidade da representagéo fornecida por aquela.

A faculdade que ¢ dita propriamente Zvre é a imaginagdo, que nao se submete
as fungoes legisladoras de nossa faculdade intelectual, mas essa liberdade nao é
algo absclutamente isento de influéncias de outras ordens alem da mera relagao
entre as faculdades intelectuais. E preciso que consideremos a aplicacao efetiva
de nossa percepgéo estética aos objetos que consideramos belos, e ai a liberdade
de nossa imaginagdo néo esta isenta de elementos complicadores. Para vermos
como se dao essas diversas formas de liberdade imaginativa, precisamos conside-
rar a diferenca entre as espécies de beleza descritas por Kant.

Beleza livre e aderente

Para que possamos tratar da subjetividade nao apenas no que concerne 4 apre-
ciagédo da beleza, mas, também, & produgéo artistica, & necessario analisar um dos
aspectos do juizo de gosto que, apesar de insistentemente mencionado por Kant,
tem recebido de seus comentadores, coma diz MacMillan, uma atengao insuficien-
te: a pureza do juizot. Isso conduz a um conceito importante para a elucidagéo da
beleza artistica.

Na Critica da faculdade do juizo, como vimos, Kant diz do juizo de gosto que
ele ndo se baseia em nenfum conceito. Isto é, que no ajuizamento [Beurteiiung] de
um objeto como belo, o juizo, para ser pure, ndo pede basear-se em qualquer con-
ceito de que coisa seja esse objeto, nem a que fim ele serviria e nem se ele se
aproxima da perfeicao em relacao ao conceito que se tem do que ele seja. O que se
questiona & até que ponto pode-se entender que essa proibigao do conceito no
juizo de gosto significa que reconhecer algo como sendo uma rosa, por exemplo,
impede que possamos julgé-la bela através de um juizo de gosto puro.

Na segao de nimero 16, Kant da a sua famosa classificagao de belezas Lvrese
aderentes. Das primeiras, sdo citados como exemplos tirados da natureza, passa-
ros, flores, peixes. E entre obras de arte “os desenhos 4 /z grecque, a folhagem
para molduras ou sobre tapegarias de papel” e “toda a musica sem texto”, que
ndo representam nada, nenhum objeto sob um determinado conceito. Em
contrapartida, belezas aderentes pressupbem um conceito do que a coisa seja e
sua perfeicao. Exemplos: “um ser humano, um cavalo, uma COnstrugao (como igre-
ja, palécio, arsenal, caramanch&o)". Diante disso, e, considerando que, por exem-
plo, flores séo consideradas belezas livres, e que “no ajuizamento de uma beleza
livre o juizo de gosto é puro” (49), seria licito supor que o juizo “essa rosa é bela”,
por exemplo, seria puro?

8 MacMILLAN, C. Kant's deduction of Pure aesthetic judgments. In: Kant Studien, 76. Jahrgang, Berlin:
Walter de Gruyter & Co., 1985, p. 49,
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O que esta em jogo, ao falar-se do use que fazemos da imaginacéo na beleza,
séo dois usos que fazemos da dessa faculdade. No item 7 da /nfroducao, o autor
nos diz que, na representacao sensivel pela qual um objeto ¢ dado ha, por assim
dizer, dois "p0los”: o que se liga ao sujeito e nac ao objeto, quer dizer, o sentimen-
to perante esse Gltimo, que nac contribui em nada para o conhecimento objetivo -
tal e a natureza esiética dessa Iepresentacao; ‘mas aquilo que nela pode servir ou
¢ utilizado para a determinagdo do cbjeto (para o conhecimento) é a sua validade
logica”.

Portanto, ao vermos algo, reconhecendo-o como uma flor, por exemplo, e tam-
bém sentimos prazer segundo sua forma, estamos diante de duas natwrezas da
representagao, sendo que o prazer que vinculamos & apreenséo da conformidade a
fim na forma é independente do fato de que a sabemos como sendo de uma flor. O
juizo de gosto € anterior a qualquer outro juizo, mas isso deve ser devidamente
compreendido. Tal se da no plano estritamente logico, e ndo temporal, o que quer
dizer que a simultaneidade do sentimento de prazer (fundamento do juizo de gos-
t0) com o reconhecimento do objeto como algo determinado nao tira a pureza do
juizo. Que ndo se precise de nenhum conceito para ajuizar algo como belo (o que é
0 mesmo cue falar que esse juizo ¢ anterior a todo conceito), néo significa que se
precise ndo ter nenhum conceito do objeto que julgamos belo. Nao ha nada no
conceito de uma flor, segundo podemos entender em Kant, que constranja o malti-
plo da representacao que tenho dela a uma unidade subsumida de acordo com um
conceito determinado. Sua forma, assim, é inteiramente livre de regras, o que faz
com que o sujeito ndo precise levar em conta seu fim natural de reproducéo ao
julgé-la bela, estando a imaginacao e o entendimento em um /vze jogo. — Mas se 0
conceito de flor ou péssaro néo tira a pureza do juizo de gosto, ndo o torna
*logicamente condicionado”, o que o faria, entao?

0 conceito de fim

Segundo podemos interpretar do texto de Kant, embora o reconhecimento de
um objeto como passaro nao tire a pureza do juizo de gosto, ndo obstante o de uma
coisa como sendo uma igreja o torna “impuro”, condiciona-o logicamente. Em que
especificamente residiria a diferenca entre os dois casos? No segundo, ha muito
no conceito de igreja (semelhante a explicagdo que oferecemos em relacdo a mesa
no primeiro item) que determina algo em relagao a sua forma, regras segundo as
quais o construtor @ fez e que temos que considerar (caso reconhegamos a coisa
que vemos como igreja)’, ao julgé-la bela, fato esse que restringe a liberdade da
imaginagao; o que nao se da no ajuizamento de uma beleza livre, como vimos.

¢ % indispensével que se tome em consideragio essa observacdo entre palémeses dado que, segundo
o autor da Critfce, ¢ possivel, diante de gualywer objeto, emitir um juizo de gosto puro: “Um juizo de
gosto em relagao a um objeto de um determinado fim interior seria puro somente se quem julga, cu
nao tivesse nenhum conceito deste fim, ou abstraisse dele em seu juizo” (52). Portanto, se eu julgo
belo um objeto que reconhego como casa, entdo meu juizo de gosto-& impuro, mas se nao fago esse
reconhecimento ou e nao o levo em conta, entan o meu juizo é pure, pois se refema uma “coisa”
qualquer, indeterminada. :
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Os conceitos de casa, mesa, igreja (belezas aderentes), pressupdem, portanto,
o de fim. Deste modo, estando o “pélo” da representacao que serve ao conheci-
mento submetido ao conceito de fim, haveria a restricdo da liberdade para a ima-
ginagéo na natureza estética dessa mesma representagao. O que faz a diferenga
entre beleza livre e aderente &, como se v&, o conceito de fim:

No ajuizamento de uma beleza livre (segundo a mera forma) o juizo de gosto & puro. Ndo

é pressuposto nenhum conceito de qualquer fim, para o qual o multiplo deva servir ao objeto

dado, & o que este deva representar; conceito por meio do qual a liberdade da imagina-

¢Ao, que por assim dizer joga na observagéo da figura, tomar-se-ia tao somente resizzngr-
da(50-51, énfase nossa).

Se subjaz um conceito de fim & forma de um determinado objeto, como uma
mesa, por exemplo, e se julgamos algo belo por ter a forma de uma conformidade a
fins sem fim, entao como é possivel que ainda assim digamos que aquele objeto ¢
belo? Embora a forma de uma mesa seja conforme a um fim, nem tudonessa forma
0 é. Reside nela um “espago” em gue o conceito de sua funcionalidade nao é
determinante. Se nfo fosse assim, todas as mesas seriam absolutamente idénti-
cas ¢ n4o haveria nenhuma liberdade para a imaginagéo quando da contemplagéo
da figura. O conceito desse objeto nao determina, por exemplo, se seus pés devem
ser retos ou curvos, torneados ou lisos, largos ou estreitos, e uma infinidade de
outras caracteristicas que podem ter uma conformidade a fins se/n fim, tornando o
que vemos alvo de um juizo de gosto que o declare belo. Essa beleza ¢ aderente, e
0 juizo ndo & puro, porque essa margem de variag@o inventiva para a imaginagao
tem que respeitar o conceito e fim que é a condicao de possibilidade de existén-
cia do cbjeto como mesa.

Todos esses exemplos pertencem a um género que Kant classifica como arte
mecdnica, pois tais produtos sempre sao feitos de acordo com um conhecimento
prévio do que eles devem ser. O objetivo imediato dessa arte é a produgao de 1ais
objetos, respeitando o conceito de fim que condiciona sua forma, Pretende-se, al,
fazer objetos que sejam Gteis, sirvam a algum fim. Mas se, por outro lado, 0 objeti-
vo imediato de um produto artistico & o sentimento de prazer, entéo dizemos que
essa arte & estética. Se, ainda, esse sentimento é vinculado a representagéo, por
meio da qual o objeto é dado, como mera sensagdo, entdo estamos diante de um
produto da arte agraddvel o gracejo [Seherz), a culinaria, etc. Essas artes preten-
dem fazer com que se tenha um prazer imediato das sensagoes, como fazer uma
comida que seja gostosa. O prazer dessa arte residiria em afetar de modo especifi-
co diretamente nosso 6rgao do sentido gustativo. Por fim, se aquele prazer acom-
panha a representagao € apenas contemplativo, o objeto pertence a bela-arte.
poesia, musica, pintura e seus derivados, danga, teatro, etc.

Que a bela-arte seja bela, indica que percebemos em seus produtos uma fina-
lidade sem fim. Entretanto, por se tratar de uma obra de arte, diferentemente em
relagao a beleza livre, o ajuizamento em relagdo a sua beleza tem, necessariamen-
te, que levar em conta um concerto de fim. E preciso, ao considerarmos uma obra
de arte como bela, sermos conscientes de que o que percebemos é arte, e nao
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natureza, isto é, que é um produto da atividade humana. Todavia, essa adequacao
ao conceito nao transparece na forma da obra. A conformidade a fins na forma da
arte "tem que parecer livre de todo constrangimento de regras arbitrarias, como se
fosse um produto da mera natureza" (179, énfase nossa). Embora a arte tenha sem-
pre uma intengéo, que ¢ a de produzir alguma coisa, ela, entretanto, tem que pare-
cer nao-intencional,

A hela-arte, entéo, é beleza aderente, pois ha um conceito de fim subjacente
aos seus produtos, mas esse conceito é muito menos determinado® e de natureza
muito diversa que noc caso da arte mecanica, o que se liga ao fato de que ela pare-
ce natureza (o que ndo acontece com esta outra). A mAuéncia do conceito de fim
na forma de uma obra de bela-arte &, assim, essencialmente diferente quando da
beleza de uma arte mecéanica'’,

Portanto, vemos que o conceito de forma, quando em relagao a arte, carrega
uma dificuldade a mais em relacéo a beleza livre, que é a de conciliar a conscién-
cia do conceito de fim subjacente a ela e a ndo-aparéncia de ser arte. Mas também
conserva uma dificuldade em relagao a beleza aderente em geral, porque seu con-
ceito de fim é outra especie, ndo tao determinado, e ndo pode transparecer na sua
forma.

Precisamente aqui se coloca a seguinte questao: Se a bela-arte parece nature-
2a, por que temos que levar em conta, necessariamente, o conceito de fim subjacente
a uma obra de arte, ou seja, sermos conscientes de que é um produto humano e
nao natureza, ac julgarmo-la bela? E ainda: Como, ainda assim, & obra da bela-
arte consegue parecer natureza?

Em relagdo a primeira questao, Kant diz que aguele conceito tem que ser leva-
do em conta “porque a arte sempre pressupoe um fim na causa (e sua causalida-
de)" (188). Entretanto, essa resposta nfo nos parece esclarecer de todo a necessr-
dade de levar em conta ¢ fim que a arte pressupée no juizo de gosto. E isto porque
somente o fato de ser preduzida, ou seja, ser resultado de uma intencao, nao ga-
rante, por si s0, que ao &/uizarmo-la tenhamos que levar isso em conta, uma vez
que a bela-arte nao tem a finalidade de produzir um objeto conforme a um concei-
to determinadoe, como a arte mecénica.

10 Kant usa uma expressao semelhante para diferenciar a beleza de um ser humano e de outras belezas
aderentes ao dizer que estas nao admitem a representagao de um ideal, “presumivelmente porque os
fins nao estéo fixados e determinados o bastante através de seu conceito, conseqiientemente a
conformidade a fins € quase tao livie quanto na beleza livre" (55). Diante disso, podemos formular a
seguinte escala de influéneia do conceito de fim no respectivo juizo de gosto: No ser humano > na
arte mecanica > na beleza aderente natural > na bela-arte > na beleza livie (=0).

1 QO gjuizamento de algo como belo, note-se, quer seja em relagio A arte ou a natureza, da-se somente
em vista da forma, e, embora haja um conceito de fim subjacente acs produtos da bela-arte, este
conceito nao € fumdamento do juizo de gosto referente a eles: "O conceito de bela-arte nao permite
(), que o juizo sobre a beleza de seu produto seja derivado de qualdquer regra que tenha um concesto
como fundamento de determinagao, consegientemente, que ponha um conceito sobre o modo como
aquele produto seja possivel” (181). O que Kant diz é que o juizo é Jogreaments condicionade, pois a
conformidade a fins objetiva (fim) da arte determina que o que vemos & um groduto Aumano, & nao
uma obra do acase ou da natureza, Acul ainda vale, portante, a definigdo do segundo momento da
znalitica do belo de que a beleza agrada universalmente sem congeizo.
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Em relacao a segunda pergunta que levantamos, Kant se limita a dizer que a
arte tem que parecer natureza, e nao como ela consegue isso, apesar de ser reco-
nhecida como arte, ou seja, como produto humano, submetido a um conceito de
fim. Parecer natureza é parecer nao intencional, & se despir de todo caréter de
penosidade [Peinlichkeir], apesar de "toda a puntualidade [Pinktlichkest] na concor-
déancia com as regras segundo as quais o produto poede se tornar o que ele deve
ser” (180). Em relagao a esse aspecto, o problema reside em compreender o poder
que a arte tem de se desvencilhar de sua " penosidade”.

O génio artistico

Um dos conceitos de que precisamos para respondermos a essas questoes é o
de génio, que "é a disposicao natural inata [ngenium), pela qual a natureza da a
arte a regra” (181). “Ora, porque... sem uma regra prévia um produto jamais pode
se chamar arte, entao a natureza no sujeito (e através da disposicao |Stimmung]
das faculdades do mesmo) déa a arte a regra, isto é, a bela-arte é possivel apenas
como produto do génio" (182). Essa regra, entretanto, nao e discernivel, nao pode
ser descrita, conceituada e apreendida em uma formula nem mesmo pelo artista,
ou seja, ele nao pode se tornar consciente dessa regra pois “ele da a regra como
natureza” (182).

Isto posto, poderiamos ser levados a pensar que a arte parece natureza por-
que a forma conforme a fins, segundo a qual ajuizamos uma obra de arte como
bela, deriva imediatamente de que a natureza da a regra a arte através do génio.
Tal é a opinido, por exemplo, de Robin Scott, que diz: "A discusséo de Kant do
génio sugere que a natureza fornece nao apenas o material a ser formado pela
consciéncia produtiva, como ocorre através da ciéncia, mas também fornece a for-
ma, a conformidade a fins, & mente humana"*,

Entretanto, isso nao é totalmente certo. A aparéncia de natureza na arte se
dé, como se disse, primeiramente porque todos os seus elementos, nos seus mini-
mos pormenores, concordam com as regras unicas (dadas pela natureza atraves
do génio) segundo as quais o produto se torna aquilo que ele deve ser, o que Kant
chama de puntualidade dessa concordancia. Essa concordancia as regras, pode-
se assim interpretar, representaria uma sitaxe (que é conforme a fins) dos ele-
mentos constituintes da obra, cujas tensdes e relagbes nao sao explicaveis segun-
do conceitos determinados. Ou seia, aquilo que torna possivel a configuracao de
todos 0s momentos na obra, as regras segundo as quais a obra torna-se o que ela
deve ser, nao tem uma causalidade explicavel por conceitos, isto €, nao existe um
conceito de fim que explique a ordenacéo “sintatica” dos elementos presentes na
obra. O que nao quer dizer que essas relagdes sejam absolutamente dispares em
relacdo aos conceitos e imagens que produzimos a fim de darmos conta delas. O
que Kant diz é que elas provocam uma infinidade de imagens e conceitos que
jamais circunscrevem a totalidade de significacdes possiveis da obra.

12 §COTT R Kant and the objectincation of aesthetic pleasure, In; Xans-Studsen, 80. Jahigang, Heft 1,
Berlin: Walter de Gruyter & Co,, p. 89,
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Mas isso, por si s6, ndo garante que a obra que ajuizamos de acordo com a
forma pareca natureza, pois Kant diz que € necessario que nao haja uma penosidade
[Peinlichiert], que ndo transpareca o que ele chama de “forma académica”
[Schulform), na elaboragéo final dos elementos da obra. Disso concluimos que po-
deria haver puntualidade na concorddncia com ag regras dadas pela natureza e
penosidade em uma obra, fazendo com que esta nao parega natureza, o que se
afigura como um paradoxo: como é possivel que todos os elementos da obra em
suas formas sejam adequados integralmente as regras dadas pela natureza atra-
vés do génio e mesmo assim a cbra ndo parega natureza?

O génio pode fornecer apenas rica matéria [Stof] aos produtos da bela-arte; a elabora-
¢éo do mesmo e a forma exigem um talento formado através da escola, para fazer um uso
dele que possa subsistir diante da faculdade de julgar (186).

O génio, apesar de se constituir na unificagéo (em uma determinada relago)
das faculdades da mente, imaginagéo e entendimento (198), estd mais relacionado
ao poder da imaginacao, que é produtiva, e com a qual ndés mesmos nos diverti-
mos "quando a experiéncia nos aparece por demais quotidiana” (193). A liberdade
sem constrangimento a leis da imaginagao, esta capacidade de criar formas ricas
em idéias e que ultrapassam a experiéncia sensivel (ultrapassagem esse que per-
mite que Kant chame essas formas de sdéias estéticas), produz, por si 50, nada
mais que absurdo. A mera adequagéo as regras de criagdo® da obra seguidas pelo
génio mostra apenas uma produgao fantasiosa e tendente a absoluta
ininteligibilidade. E necessaria, assim, a faculdade de julgar.

0O gosto é, tal como a faculdade de julgar em geral, a disciplina (ou cultivo) do génio,
poda-lhe hem as asas e o toma educado ou pelido; mas, ao mesmo tempo, da-lhe um
direcionamento |Leftung], por onde e até onde ele deve se estender, para permanecer con-
forme a fins; e, ao introduzir clareza e ordem na plenitude de pensamento, toma as idéias
estaveis, suscetiveis de uma aprovagao ao mesmo tempo duradoura e universal, de serem
sequidas por outros e de uma cultura sempre em progresso (203).

Mas, se ser conforme apenas a imaginagao nao torna um produto uma obra de
bela-arte, a conformidade ao gosto por si §6 também nao: "pode ser um produto
pertencente a arte util e mecanica, ou até & ciéncia, segundo regras determina-
das, que podem ser aprendidas e que tém que ser precisamente seguidas” (191).
Do que se conclui que “em uma pretensa obra de bela-arte pode-se freqlientemente
perceber génio sem gosto”, quando ha entédo um privilégio exagerado da imagina-
¢ao, em detrimento da faculdade de julgar, “em uma outra gosto sem génio”, quando
temos um fim pratico para o produto, ou seja, nao se trataria de ohra de bela-arte,
e sim de arte mecanica (idem).

1§ preciso evitar aqui um possivel mal-entendido, dado que foi dito que a pura chedidngia ds regras da
natureza significaria absoluta ausencia ok fefs para a imaginagao, o que soa paradoxal, O paradoxo
se desfaz se atentarmos para o fato de que as "regras” que a natureza da a arte néo se constituem
uma limitagao para a imaginagao criadora, mas ao contrario. Elas, ao serem seguidas pelo artista
como génio, ddo a ele a oportunidade ((nica, segundo Kant) de retirar sua imaginagao da submissio
a0 entendimento, e produzir, assim, obras ricas e originais.
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Consideremos agora, também, que nao haja um fim pratico para o produto,
isto &, que ele seja da bela-arte, e que ele seja conforme ao gosto. Mas, conside-
rando apenas isso, poderiamos ainda dizer que nao tenha espirito Geist|.

Espirito, no sentido estético, significa o principio vivificador da mente. Mas acuilo atra-
vés do qual esse principio vivifica a alma, a matéxia [StoA] que ele emprega para isso, € o que
pde as faculdades da mente, conforme a fins, em movimento, isto & num jogo tal que se
conserva par si e robustece por si mesmo as forgas para isso. (...) Ora, eu afirmo que esse
principio nan é outro do que a faculdade de exposicao de faias estéticas, e por [déia estética
entendo aquela representacao da imaginagéo que da muito a pensar, sem que, entretanto,
nenhum pensamento determinade, isto é, concerto, possa ser-lhe adequado, que conseqiien-
temente nenhuma linguagem alcanga totalmente e pode tornar inteligivel (192-193).

Em relagéo a idéia estética podemos dizer que o entendimento & limitado em
relagao a imaginacao, porque o que é apresentado por ela perfaz um campo em
que ele ndo estd em condigoes de subsumir as relagoes ali presentes em uma uni-
versalidade conceitual, O fato de percebermos espirrfo em uma obra, quer dizer
que ela é "rica e original em idéias”, Entretanto, isso ndo & tio necessario em prol
da beleza, quanto a conformidade daquels imaginagao produtiva em sua liberda-
de a legalidade do entendimento. Por isso tudo, Kant diz que para a bela-arte sao
necessarios: imaginagao, entendimento, espirito e gosto.

Uma vez colocadas brevemente as variaveis envolvidas no conceito de bela-
arte, delineamos a seguir a resposta as questoes levantadas no item “O conceito
de fim”,

Arte como representagao?

Um momento decisivo para essa resposta é a seguinte passagem da terceira
Critica: “Uma beleza natural & uma corsa be/a; a beleza artistica & uma be/a repre-
sentagdo de uma coisa” (188). Que significaria agui dizer que o que é belonac é a
coisa, e sim a representagdo de uma coisa? E a que se refere o termo ‘coisa’, ou
seja, 0 que é propriamente aquilo que é representado?

Deverfamos restringir o conceito de representagdo artistica ao de Aguragac?
Kant diz: “a bela-arte mostra sua preeminéncia justamente em descrever com be-
leza coisas que na natureza seriam feias ou desagradaveis” (189). Poderiamos aduzir
varias outras passagens gue mostram que o conceito de representagao artistica
nao exclui o de figuragio de uma coisa, ou o de apresentagéo de um conceito de-
terminado. Mas a pergunta crucial é a de se o que a obra zepresenta coincide com
o que ela fgura, ou seja, nao havendo figuracao, também néo haveria representa-
céo.
Existindo recobrimento entre os dois conceitos, entdo serfamos levados a con-
cluir que a definicio dada acima para a beleza artistica ndo valeria para a misica
sem texto, nem para toda a arte nao figurativa. Com efeito, quando Kant fala da
distingéo entre beleza livre e aderente, que j& citamos, ele conta a beleza de
alguns produtos artisticos como livre:

Assim os desenhos & /2 greeque, a folhagem para moldura e sobre papel de parede, etc.,
néo significam nada por si mesmos: eles ndo representam nada, nenhum objeto sob um con-
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ceito determinado, e sdo.belezas livres, Pode-se contar como sendo do mesmo tipo também o
que se chama na musica ‘fantasias’ (sem tema), mesmo toda a musica sem texto (49, nfase
nossa).

Tendo-se em mente o que dissemos acerca da influéncia do conceito de fim no
juizo de gosto, & comparando o texto acima com a passagem em que Kant diz que
o conceito de fim no ajuizamento de uma ohra de hela-arte como arte tem que ser
levado em conta, “pois a arte sempre pressupde wn fim na causa (e sua causalida-
de) (...)" (188, énfase nossa), vé-se claramente que, portanto, uma musica sem
texto 240 poderia ser considerada uma beleza Zre. Deste modo, parece-nos clara-
mente /[nvidve/ abrigar integralmente, em uma mesma interpretagao, as duas
assertivas de que a mulsica seja beleza livre e de gue a arte sempre pressupoe um
fim que deve ser levado em conta. Haveria varias possibilidades de, mantendo-se
a primeira como verdadeira, flexibilizar a segunda, de modo a torna-las no con-
traditérias, por exemplo: "embora toda arte pressuponha um fim na causa, aquela
que nao figura (representa) nada, néo exige que consideremos aquele cornceito
quando a julgamos bela". De nossa parte, preferimos manter integralmente a se-
gunda. Portanto, dizemos que figuracao néo coincide com representagio’, ou seja,
musica sem texto também sepresenta, embora nao fgure nada, e que nenhuma
obra de arte pode ser beleza livre.

Essa escolha nos parece justificada por dois motivos principais: se entende-
mos que a defini¢do da arte como sendo representagdo s6 & valida para as artes
figurativas ou que se empenham na apresentagdo de um conceito, entdo toda a
andlise kantiana referente a arte fica muito restringida e muitos de seus conceitos
ficam sem aplicacdo no caso da musica, pintura abstrata, etc.; 0 que significa que
perdemos muito mais conservando a idéia de beleza livre para a misica do que
rejeitando-a. Por outro lado, o critério usado por Kant para estabelecer a distingdo
entre beleza livre e aderente na arte (representacéo qua figuragao) parece por de-

4 Eva Scharper chega a essa mesma concluséo através de argumentos e pressupostos diferentes (cf,
SCHAPER, Eva. Free and dependent beauty. In: Kzn¢-Stualen, 65. Jahrgang, Berlin: Walter de Gruyter
& Co., 1974, p. .257-260). Pelo que inferimos da interpretagdo de Bartuschat, este autor também pre-
fere nao igualar aqueles dois conceitos (cf BARTUSCHAT, Wolfgang. Zum systematischen Ort der
Kritikr der Urtedskraft, Frankfurt: Vittorio Klostermann, 1972, p. 155). E preciso observar aqui, en-
tretanto, que Kant chega a dizer que a representagéo artistica "é propriamente so a forma da apre-
sentagdo de um conceito, pela qual este é comunicado universalmente” (190). Todavia, pensamos
que essa fmitagao do conceito de represertacac na arte esta mais em desacordo com seus argumsn-
tos gerais que servem de base a seu pensamento sobre a arte do que a posigao que assumimos. O
que nao significa que afirmamos que o conceito de representagdo na arte exclua o de figuragao ou
apresentagdo de um conceito. O que sustentamos é que eles nao sdo colrerdentes, pois, como dira
Adorno, por mais que a linguagem na poesia, por exemplo, queira ser uma pura organizagao sintati-
ca, tendendo ao que ole chama de linguagem mimética, ela, entretanto, nao pode se ver livre to-
talmente do seu cardter semantico ou conceitual, que perfaz, portanto, um de seus elementos essen-
ciais: "0 elemento conceitual, como entremeado, ¢ inalienavel na linguagem e também em toda a
arte.." (ADORNO, Theodor W, Jara estética. Tradugao de A, Morao. Lisbea: Martins Fontes, 1982,
p. 115},
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mais fragil, dado que é uma particularizagao injustificada do critério usado para a
divisdo geral da beleza em livre e aderente (o conceito de fim).

Se assumimos que ‘representar' ndo coincide com ‘figurar', entdo é preciso
responder & pergunta de o que é a “bela representacac”, e o que seria a “coisa”
representada em artes nao figurativas. Tanto neste, quanto nos casos de uma figu-
racao de alguma coisa, ou apresentagao de um conceito determinado, o que esta
em jogo com o conceito de representacao é o fato de que ele nos leva a pensar a
arte como produgdo, um ato produtivo. O que é alvo do juizo de gosto na arte é a
propria representagdo, pois a arte é a bela representagdo de uma coisa. Como o
essencial na arte, diz Kant, é a forma (cf. 214), entao podemos concluir que ha um
entrelagamento muito forte entre esses dois conceitos. O que significa que o juizo
de gosto, quando em relagao a arte, refere-se a algo que ja perfaz um “movimen-
t0", que se constitui precisamente no fato de que o compreendemos a partir de
varios momentos. Isto &, no ajuizamento da be/z-arte, a propria forma, que é con-
forme a fim sem fim, é julgada como se fosse “dinamica”, pois levamos em conta,
1o juizo, a propria produgdo artistica, o préprio ato formativo-representacional, O
conceito de fim a que a produgio da obra estd submetida fem que ser levado em
conta porque a arte quer produzir algo que néo esteve sempre j4 realizado (dife-
rentemente da beleza natural), e, como diz Bartuschat, "que é acessado somente
na justaposigao de atos dinamicog" 5.

Kant identifica o conceito de fim com a finalidade materna/ e diz que na beleza
natural “a mera forma, sem conhecimento do fim apraz no ajuizamento por si mes-
mo" (188), ou seja, conhecer o conceito de fim & ir aléem da forma no ajuizamento
de um objeto. Cremas que isso seja certo em relacao a arte mecdnica, em que 0
conceito de fim pode ser claramente delineado e seu condicionamento da forma é
evidente. Mas, em relagao a bela-arte, que deve parecer natureza, cujo conceito
de fim é muito menos determinado, e as vezes é muito pouco perceptivel em sua
forma, a exterioridade pura e simples daquele conceito em relagao a forma deve
ser repensada.

O modo como o conceito de fim transparece na forma da bela-arte & qualitati-
vamente diferente do gue na arte mecénica, Nesta, o forte condicionamento do
conceito de fim faz com que este situe-se nitidamente além, fora, da pura forma'?,
lmpedmdo que a obra pareca natureza. O momento em que podemos pensar a
obra como nao mais mecanica, mas sim bela-arte, ou seja, o elemento fundamen-
tal, minimo, como condigéo de possibilidade de a obra parecer natureza, é 0 mo-
mento em que ha o que podemos chamar de dissolugdo formal do conceito de fim.
Esse ponto de inflexAo para a bela-arte aconteceria quando a finalidade material
(0 conceito de fim) passa a se confundir com a propria finalidade formal. A partir
desse instante, a bela-arte consegue parecer natureza, pois néo mais conseguimos
discernir a finalidade material da finalidade formal na obra, por mais que tente-

15 BARTUSCHAT, Wolfgang. Op. cit., p. 185,
% Ou ssja, condacmpe -a a partir de um ponto de vista extrinseco a estruturacao da obra.
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mos; o artista nao pode mais descrever gu conceituar seu procedimento criador!”:
e a propria forma da obra passa a ser considerada dinamicamente, posto que
somente é compreendida atraves de varios momentos, Ou seja, a dissolugdo do
conceito de fim na forma faz com que o dinamismo préprio do ato de produgao seja
um dos elementos constituintes da forma da obra, isto ¢, seja de alguma maneira
absorvido por ela.

Esse entrelagamento da finalidade material e formal indica uma tenséo que
existe na obra de arte e que nao deve ser menosprezada, Kant suprimiu essa ten-
sdo ao dizer que a muisica sem texto poderia ser considerada beleza livre. Ele pen-
sou que o conceito de fim numa arte néc figurativa e mesmo sem tema melédico
firmemente estabelecido tivesse uma influéncia tdo pequena, ou seu conhecimen-
to claro fosse de tal modo inexeqiifvel, que considerd-la igual a zero nao fizesse
diferenca. Mas faz. Por mais que uma obra de arte queira se ver livre do que Ador-
no chama de “Organizationsprinzip" (principio de organizagéo), tendendo a ser
uma organizag¢do que valha somente por si mesma, almejando ser plenamente
auténoma em relagéo a seu criador, ou nos termos kantianocs, parega natureza e
pretenda ser ajuizada como beleza livre, entretanto, sempre h4 um resto de finali-
dade material, inestirpavel do conceito de arte, ou seja, a dissolugao formal do
conceito de fim nunca é total. A histdria da arte poderia ser interpretada a partir
do esclarecimento dessa tensae, da Grécia antiga a arte contemporanea.

De Policleto a Marcel Duchamp

Vemos nessa imbricacao que existe, numa obra de bela-arte, entre sua confor-
midade a fim, a auséncia de fim para tal finalidade e o conceito de fim que caracte-
riza aquilo que vemos como arte, uma importante conseqiéncia para a estética.
E indice de uma polaridade sob a qual a arte se situa em sua histéria, fornecen-
do-nos um fio condutor para compreender tal desdobramento historico. Tomando

17 Seria conveniente aqui explicar de outra mansaira como este momento decisiva & imperceptivel para o
artista, O gosto, diz Kant, nfo é uma faculdads produtiva, mas meramente ajuizativa (Cf 191). A
forma da obra de arte tem que ser conforme a ele (0 gosto), mas néo é produzida por ele. Em outras
palavras: a forma & sempre amda-nac-existente para o artista como génio, pois como vimos este
talento vincula-se apenas & matéria [Stofi, mas aquela ¢ também sempre 74 dada em relagéo ao
gosto |Geschmack], pois este ndo & uma faculdade produtiva. O processo de génese da forma, por-
tanto, situa-se em um ponto inefavel, imperceptivel para o artista, mesmo considarado em todas as
suas faculdacies. — Essa tltima consideragdo da ensejo a uma interessante comparagaoe do conceito
de forma assim delineado e a foto com Inz de um fash de cAmera fotografica. Com efeito, em uma foto
noturna, o que se percebe antes de acionar o fash sao sithuetas de objetos por demais indeterminados
para serem fotografados (mas ndo de modo absoluto, pois sendo nem saberiamos o que iria ser foto-
grafado), necessitando-se do clardo iluminador daquela luz para a realizagao da foto. Mas a ilumina-
¢ao somente surge de uma maneira instanténea: ndo ha meio-termo entra a penumbra dos objetos
antes dela e a definigAo adquirida por seu intermédio. Se o 1esultado final nao agrada, entéo & neces-
sario uma nova disposicao dos elementos, realizada sem Juz, para que se consiga outras possibilida-
des formais, que serdo ajuizadas até que se encontre aquela considerada bela. O nosso fotégrafo,
como o génio kantiano, age nesse caso sempre aguém da forma final, & quando a alcanga, ela the é
dada apenas atraves do clhar - leia-se: faculdade do juizo -, que nac & o que produz aquela forma,
mas gpenas & julga bela ou nao.
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como exemplo as artes plasticas, analisaremos alguns movimentos da historia da
arte desde a Grécia classica até a Pop-art. Para configurar esse periodo tomamos
as trés categorias resultantes de nossa leitura do texto kantiano e procuramos
interpretar alguns momentos historicos da arte de acordo com as relagoes que as
obras estabelecem com esses trés conceitos'®.

Consideremos primeiramente a arte classica grega. Nesse periodo, vemos en-
trelagados os tés elementos que apontamos, de modo a haver uma nitida prepon-
derancia dos dois primeiros em detrimento do Ultimo. A auséncia de fim na forma
da obra é diminuida a um minimo, a um ponto em que, sendo ultrapassado, nac
mais se teria uma obra de bela-arte. Sabemos pela histéria da arte que o desenvol-
vimento da arte grega caminhou, até o Doriforo de Policleto, no sentido de aperfei-
goar canones de canstrugao da figura humana que proporcionassem uma visdo da
harmonia perfeita das linhas do corpo. Tals canones, o compromisso do artista em
relagéo & nobreza, a visao de mundo antropocéntrica e a concepeao antropomorfica
dos deuses (que serviam, na maioria das vezes, como tema) constituem elementos
suficientes para afirmarmos que o conceito de fim que subjaz ao produto da bela-
arte tem, nesse periodo, uma influéncia muito grande. Fazendo uma contraposi¢ao
entre a conformidade a fim e a auséncia deste, vemos que a primeira tem predomi-
nancia absoluta, incrementada pela influéncia do conceito de fim que caracteriza
0 ue vemos como arte.

Essa interpretagéo é, de certo modo, confirmada pela expressao de Kant de
que o Doriforo de Policleto merece ser chamado, ndo propriamente de belo, mas de
academicamente perfeito (59). Nao é dificil, entretanto, ver aqui mais uma impro-
priedade de Kant, dado que a grande influéncia do conceito de fim na forma dessa
escultura nio permite que a consideremos total. Nem tudo na forma do Doriforo,
obviamente, pode ser explicado de acordo com sua finalidade material. Ela fol ve-
nerada na antigtiidade como exemplo de mestria artistica nao somente “porque
ela nao contradiz nenhuma condigéo sob a qual uma coisa dessa especie [um ser
humano - vf] possa ser bela" (59), mas porque somou a isso riqueza dos tragos da
figura, a sensagao de movimento de sua forma em “S", a possibilidade de ser ob-
servada de vérios Angulos sem prejuizo de sua visibilidade, etc., caracteristicas
que ndo podem ser deduzidas de sua finalidade material, e que, portanto, permi-
tem-nos julga-la bela.

18 A interpretagao que damos a seguir néo pretende, através da articulago dessa trama coneeitual,
fornecer uma anélise dos aspectos mais essenciais ou mais importantes dos periodos estudados par
nés. Trata-se apenas de analisa-los soh um ponto de vista que nos parecen eficaz para ajudar na
compreensao do fendmeno estético. Pode-se também levantar a questdo de se uma interpretagao da
arte bassada num desdobramento histdrico seria fiel a0 pensamento kantiano, que exclui tal dimen-
sao do conceito de arte. Com certeza a histéria como determinante do conceito de bela-arte em Kant
estd fora de jogo, mas o gue pensamos & que as categorias que ele emprega em sua teoria da arte
permitem que pensemos tal desdobramento & partir delas. Ou seja, a explicagao kantiana das artes
0§ parece, em muitos aspectos, valida em relagao a uma obra de arte em geral, mas e se formos
além disso e considerarmos uma determinada obra em relagdo s que lhe antecederam? Que signifi-
cados podem trazer para o conceito de arte tais categorias, se pensadas frente as modificagdes das
relagdes das obras com elas?
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Mas se a influéncia do conceito de fim na arte classica grega néo é total, pelo
menos da-se de maneira bastante pronunciada, e néo é dificil ver que outros pe-
riodos, em graus diferentes, compartilham dessa caracteristica: a idade média, a
renascenca, o neoclassicismo, entre outros. Seria tentador afirmar que a tendéncia
geral nesses momentos seria a de uma diminuicao da influéncia do conceito de
fim, mas e dificil caracterizar um retrato feito por Gainsborough no século XVIII
como sofrendo uma tal influéncia essencialmente menor que o Doriforo. Mas aque-
la tendéncia pode ser constatada com facilidade se tomarmos a historia da arte
como um todo, & ndo apenas esses movimentos que se assemelham relativamente
a esse aspecto. Isso porque notamos a emergéncia cada vez mais freqiiente de
obras que tendem a mostrar um nitido retraimento da influéncia do conceito de
fim em suas formas.

Na antiguidade esse momento pode ser ilustrado pela arte helenistica, A
distorgao das proporgoes idealizadas da figura humana, a recusa de buscar novos
canones para a harmonia, o descompromisso com classes ou grupos sociais, a
individualizagéo e impessoalidade do trabalho artistico sdo elementos que confi-
guram essa tendéncia que apontamos. Novamente podemos apontar periodos pos-
teriores que compartilham dessa tendéncia: o barroco, a arte fantastica (Bruegel,
Bosch), o romantismo de Goya.

No Impressionismo, assistimos a uma etapa das relagoes entre os trés elemen-
tos que servem de fio condutor de nossa analise tao essencialmente diversa, que
podermos atribuir-lhe a qualificagéo de turning point para a arte modema. Influen-
ciado pelo espirito do realismo de Coubert e Corrot, o Impressionismo marca um
momento de valorizagéo extrema da experiéncia visual como tal, ou seja, o quadro
é resultado da valorizagdo da relagdo perceptiva do sujeito com a ghra. Hé ainda
uma relacéo finalistica bem clara quando vemos Monet pintar uma séric de qua-
dros retratando as variagbes da luz nos montes de feno ou na catedral de Rouen,
mas o resultado dessa intencéo para a composicao pictural é a de que ela propicia
mais uma libertacao do constrangimento formal do que restringe suas possibilida-
des, ou seja, a intencionalidade do ato de representar meramente 0s momentos
fugazes de luz, cor, brilho, parece reverter para uma maior autonomia da forma em
relacao a toda pré-concepcdo gue oriente sua estruturagio, e, a partir do
Impressionismo, torna-se mais clara a nossa concepgéo da apreensao da forma
como dindmica: ela parece condensar em um {inico instante toda a mobilidade e
atividade do ato criador. Nao que haja sugestdo de movimento nos objetos retrata-
dos, néo se trata desse tipo de dinamicidade, mas sim pelo fato de ndo haver uma
integracao maciga ordenadora dos elementos, como por exemplo no quadro de
Monet "Impression. Soleil levant” (Impressao, sol nascente), uma certa desinte-
gragao na unidade dos elementos ndo possibilita uma apreensao definitiva de sua
totalidade, em uma tnica “visada", Mesmo que consigamos abarcar visualmente
a totalidade dos movimentos, a conformidade a fim que percebemos na forma da
obra néo é continua de todos os pontos de vista, Mas embora existam tais ruptu-
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ras, a concatenacao dos elementos convida a que achemos uma solugao para elas,
ou seja, incita uma maior atividade do fruidor. Ao contrario da peleza natural, cuja
conformidade a fim nas formas é diminuida por rupturas, na arte estas séo
“cooptadas” pela totalidade formal, que as subsume em sua conformidade a fim,
que se robustece com isso. A forma da obra de arte, como dissemos, nao esteve
sempre ja pronta, isto é, houve momentos que ndo se configurava uma totalidade
formal conforme a fim, e, diferentemente do belo natural, aquela parece trazer em
si a percepcéo de sua incompletude, e, misteriosamente, nos constrange a, com 0s
meios que somente ela nos proporciona, encontrar uma conformidade a fim total
para a forma da obra,

Se por um lado, segundo Kant, a beleza natural tem preponderancia sobre a
artistica por nos proporcionar o sentimento de estarmos em casa no mundo, por
outro, dirfamos que a arte seria mais significativa, porque nos proporciona o senti-
mento de que nds mesmos € que constituimos esse mundo, de que a nossa satisfa-
cao depende do fato de que nds o completemos, depende, portanto, de uma atitu-
de do sujeito frente ao mundo. A beleza natural, portanto, &, de certo modo, signo
de uma mentira, pois a satisfagdo de nos sentirmos em casa ne mundo nao traz
consigo a percepgao da urgéncia da necessidade de atitude do sujeito frente a ele,
pois este nunca esta pronto para nossos propositos.

Uma nova fase é marcada pelo cubismo e o expressionismo. A critica agora se
dirige nac apenas contra o conceito de fim, mas contra a propria conformidade &
fim, dado que vérias obras de Picasso, Ensor e outros foram qualificadas de feras:
Se esse adjetivo é verdadeiro, como pensar algumas obras de Picasso scb a cate-
goria kantiana da beleza como conformidade a fim sem fim se elas nao seriam
belas? O que nos parece estar em jogo é uma neova concepgao da amplitude dos
elementos que entram na teleologia estética. Que haja elementos na obra que se-
jam feios, 1550 nao nos permite concluir que em seu fodb a obra também o seja,
isto &, aqueles constituem-se elementos da composi¢ao, entre variog outros, sub-
metidos & conformidade a fim da forma. Totalidades parciais no interior da obra
nao conferem a forma final o atributo que cada uma delas tem em particular. Ao
contrario: o todo da obra é que atribui aos elementos um valor composicional devi-
do & confluéncia de todos estes. Isso indica, entre outras coisas, autonomizagao
do conceito de forma, pois a totalidade formal deixa de ser condicionada pelos
significados particulares dos elementos que a integram.

Com o expressionismo e o cubismo, temos uma possibilidade essencialmente
nova de pensarmos a teleologia estética. Se no Impressionismo a conformidade a
fim total da forma abscrvia as rupturas de sua continuidade e se fortalecia com
isso, nas obras de Ensor e Picasso, por exemplo, temos a absorgdo nao apenas de
rupturas da conformidade a fim, mas até mesmo de partes que se opbem a ela, ou
seja, feias. E inegavel que, apesar de o quadro "Les mesdemoiselles d'avignon”
possuir partes que podem ser consideradas feias (as mogas a direita), proporciona
prazer ao ser visto. HA, portanto, uma conformidade a fim na forma da obra, mas
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que toma como um de seus elementos até mesmo o que a contradiz!®. Os elemen-
1os que entram na composicao da forma da obra ndo conferem a forma final o atri-
buto que cada um deles tem em particular. Ao contrério: o todo da obra é que
atribui aos elementos um valor composicional devido a confluéncia de todos estes.
Isso indica, entre outras coisas, um processo de autonomizacae da forma, pois a
totalidade formal deixa de ser condicionada pelos significados e valores particula-
res dos elementos que a integram®. A partir de entao assistimos a uma multiplica-
¢ao inédita de possibilidades de elementos que podem entrar na composicao da
forma da obra, o que foi aproveitado por varios artistas no inicio do século e que
vem se estendendo até nossos dias.

Poderfamos continuar analisando varios movimentos artisticos de nosso sécu-
lo: pintura abstrata, futurismo, surrealismo, expressionismo abstrato e outros. Para
fazermos minimamente justica a cada um deles, entretanto, deveriamos estender
nosso texto para além das dimensdes que ele comporta, pois em cada movimento
do século vinte sao introduzidas inovagoes cada vez mais complexas no conceito
de arte.

Apesar disso, gostariamos de responder a seguinte pergunta: “é possivel in-
terpretar o Dadalsmo com as categorias estéticas de Kant?" A resposta, aparente-
mente ¢bvia, € 'nao", pois nos seady-made de Duchamp ou em algumas colagens
de Jean Arp, por exemplo, nao se trata em absoluto de algo feio ou belo. No ready-
made de Duchamp a aparéncia de natureza, que, sequndo Kant, é condigao para
que a obra seja considerada bela, est4 totalmente suprimida, pois o predominio da
finalidade material ¢ absoluto. Arp fez algumas colagens com pedagos de papel
que foram langados a/eatoriamente sobre a superficie. O titulo de um guadro é:
“Colagem de guadrados ordenados segundo as leis do acaso”. Critica mordaz a
finalidade que sempre existiu nos produtes das belas-artes. Ja vimos que o con-
ceito de fim, segundo Kant, tem gue ser levado em conta no ajuizamento sobre as
belas-artes, “pois sendo ndo se poderia atribuir-lhe nenhuma arte; seria apenas
um mero produte do acase” (186, grifos nossos). Nas colagens de Arp, a finalidade
formal nao existe e o conceito de fim foi reduzido a um minimo inultrapassavel.
Este somente tem existéncia na medida em que se compreende que houve
uma intencdo humana de que os elementos fossem “ordenados"” aleatoriamente,
ao acaso.

Se aquela resposta é certa, entao teriamos que procurar outros conceitos para
explicar por que as colagens de Arp e os seady-made de Duchamp podem ser jul-
gados obras de arte. Cremos, entretanto, que é legitimo interpretar essas obras de
arte com as catetorias da teleologia estética de Kant.

¥ Se no Impressionismo 0 sujeito era levado a exercer um papel nitidamente ative na constitui¢ao do
valor estetico do objeto, agora isso chega a um nivel sssencialmente mais elevado.

o Adomo diz que a expansao des possibilidades do material estético é resultado da autonomizagao do
conceito de forma. Segundo pensamos, a assimilagdo do feio como um dos elementos formais que
entram na conformidade a fim estética deve ser considerada néo somente como participante dessa
tendéncia, mas também seu principal momento,
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Primeiramente devemos pensar que a conformidade a fim nao deve ser relacio-
nada apenas aos elementos sensiveis, seno, como se pode explicar tal finalidade
na forma de uma poesia? Em um poema, a conformidade a fim relaciona-se, ndo
apenas aos elementos sensiveis, isto &, a0 som das palavras e ao desenho das
letrag, dos versos, das estrofes, etc., mas, também, aquilo que se pode pensar a
partir de tais elementos, ou seja, as suas possiveis significagdes, que, naturalmen-
te, ndo sdo sensiveis. Mas o que vivifica a mente nao séo tais significados por si
$6, como indicamos anteriormente, mas, sim, a conformidade a fm do conjunto de
todas as partes da obra. A especificidade da poesia, portanto, reside em que a
finalidade de sua forma refere-se, nao apenas a elementos sensiveis, tal como se
poderia considerar no caso da muasica sem texto, mas, também, ao que se pode
pensar a partir de tais elementos.

Ora, em relagao ac Dadaismo, pensamos que a finalidade que se percebe, cons-
tituinte da obra como arte, refere-se primordialmente aquilo que se é conduzido a
refletir a partir de seus elementos. A questdo € precisamente quais sao “seus ele-
mentos”. Estes sdo, nao apenas o proprio objeto, mas, também, todas as obras de
arte anteriores, a consciéncia social sobre a arte, a critica de arte, a vida cotidiana
moderna, 0 modo como 0s objetos utilitarios domeésticos séo usados, etc. E bem
conhecido que todas essas determinacoes artisticas e sociais sao criticadas pelas
obras dadaistas. Como no atributo estético de Japiter (uma aguia com um raio nas
garras), que da muito mais a pensar do que esté contido no conceito de majestade
da criagao, a atitude critica dadaista da muito mais a pensar do que podemos
apreender discursivamente a seu respeito. Um zeady-made de Duchamp leva-nos
a uma série de pensamentos e sentimentos que nunca abarcam a totalidade das
determinagoes do que estd contido no conceito de critica, estando, assim, as fa-
culdades da mente em um estado de livre jogo que tende a se manter, ou seja, &
um estado de prazer propriamente estético.

Neste ponto surge uma questao sobre a ampliagdo da conformidade a fim rea-
lizada pelos dadaistas: ndo existiria ja na arte, desde os gregos, dimensao
sociopolitica, e até mesmo de contestagao das relagfes sociais? A resposta e sim,
sempre existiu, e talvez nunca houve alguma manifestacao artistica que nao tives-
se tal dimenséo. Em que residiria a especificidade do movimento dadaista que o
faria tao radicalmente diferente? Em dois pontos: primeiramente, a dimensao poli-
tica das artes anteriores passava pela total organizagdo da forma sensivel das obras.
Estas se estruturavam de uma certa maneira para afirmarem ou criticarem aquilo
com que se relacionavam, ou seja, a critica ou a afirmagac condicionava, ou de-
pendia da forma fisica totalmente elaborada da obra. Na obra dadaista, a critica &
feita, como principalmente nos dois exemplos que demos, em fungao de uma ne-
gacéo radical daquilo que sempre constituiu a arte, ou seja, em funcéo da negagao
do que constituia a propria obra como arte. Em segundo lugar, vemos que nos
movimentos artisticos anteriores ao Dada aquilo que era criticado ou afirmado pelas
obras permanecia algo como que exterior a elas. Em relagao ao Dada, por mais
paradoxal que isso seja, aquilo que é criticado pelas obras faz parte de uma totali-
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dade cujas relagoes evocadas por elas constitul parte essencial da propria
artisticidade delas. Através da critica de sua propria conformidade a fim, a obra
dadaista nos faz perceber varios aspectos da realidade social como estando em
determinadas relagfes uns com os outros, e que a obra de arte é apenas um deles,
cuja presenca, entretanto, introduz uma articulagio teleolégica estética entre ague-
les outros aspectos e ela propria?!,

Podemos dizer que, por conta dos elementos que constituem a obra de arte
dadaista, ela alcanca um conteddo sui generss. Ou seja, trata-se de um elemento
nao apenas "formal”, mas, também, de conteido, que é constituido pela carga de
historicidade inerente a toda obra de arte.

O conteudo das obras de arte

Theodor Adorno diz que "a historia pode se chamar o contetido das cbras de
arte. Analisa-las significa tanto quanto perceber a histéria imanente nelas
sedimentada"?, Mas nao foi precisamente isso que fizemos brevemente no item
anterior? Primeiramente, consideramos as categorias principalmente formais da
arte, analisamos alguns tipos de relactes das cbras, tanto com esses corceitos,
quanto com outras obras, e agora vemos que a historicidade de tais relagoes cons-
titui, segundo Adorno, o contefido da arte.

Compreender adequadamente o conteldo do quadro de Monet “Impressao.
Sol nascente”, por exemplo, significa apreender como aquela subsuncac das rup-
turas na conformidade a fim da forma apresenta uma possihilidade essencialmen-
te zova de o sujeito relacionar-se com a obra. Para se perceber tal contetudo é pre-
ciso compreender a zmportdncia Aistérica da yepresentagao dos reflexos do sol no
mar, das embarcagoes, das plataformas do porto, com tragos rudimentares e que
nao se articulam numa unidade estabelecida definitivamente. £ preciso refletir o
quio significativo ndo terd sido para um contempordneo de Nonet perceber que a
rudeza das pinceladas do céu, néo téo articuladas com a definigéo que o sol tem,
que por sua vez contrasta com a obscuridade e a falta de cor do cais, guase que
constrange, apesar de suas muitas rupturas, a que continuemos a ver o quadro na
tentativa de encontrar uma conformidade a fim para forma como um todo, em niti-
do contraste com os procedimentos de composicao utilizados ate entao. Nao se
trata de apenas mais uma possibilidade de representacdo pictorica, de composi-
¢ao formal, mas sim de 0 sujeito experienciar uma nova disposicao ativa de suas
faculdades. A significacdo histdrica do modo como essa obra instaura uma maneizra
radicalmente inédita de o sujelto compreender a atividade de seus poderes racio-
nais constitui seu conteldo.

& A ampliagao extrema do &mbito da conformidade a fim estética promovida pelos dadaistas serve
também para compreendsrmos a Pop-art. Também neste caso & pouco proficiente analisarmos as
chras em um nivel estritamente formal de cada obra singular A sociedade de consumno, a estetizagao
do cotidiano, a mdustria cultural, 0s meios de comunicagao de massa, todos esses elementos, consti-
tuintes da sociedade, saoc momentos de uma totalidade sobre cujas relagdes somes levados a refletic
pela colocagao critica da obra de arte.

% ADORNO, Theoder W. T2ora esrética. Traducéo de A. Mordo. Lisboa: Martins Fontes, 1982, p. 132,
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Para quem sempre esteve de certe modo acostumado a falhas diminutas nas
formas artisticas essa possibilidade formal radicalmente nova significa também
um convite 4 auto-reflexio do sujeito em relagao & sua racionalidade como um
todo, posto que na medida em que é levado a uma atitude essencialmente mais
ativa perante o objeto, é conduzido a langar um olhar critico tanto sobre as obras
anteriores quanta scbre aquilo que lhe ¢ oferecido em sua vida cotidiana, ou seja,
o sujeito ndo se satisfaz perante o objeto somente na relagao direta e momentanea
com este. A incompletude da conformidade a fim da forma, que traz consigo a
necessidade de completa-la, é tdo diferenciada em relacao as outras obras, forne-
ce uma satisfagio que, apesar de ser com falhas, estimula tanto o contato com a
obra, que acarreta também o impulso de compreender o porqué de sua presenca,
que parece introduzir uma momentanea descontinuidade de sentido nas possiveis
formas de contato do sujeito com a arte e com o mundo, ou seja, parece fazer
surgir em nos a necessidade de responder a pergunta "por que a experiéncia de
contato com essa obra é tao diferente e to mais instigante?”.

O contetido do guadro de Monet somente pode ser compreendido, portanto,
na medida em que compreendemos como ele fornece uma possibilidade de conta-
to com a arte que leva a refletir sobre como nos comportamos frente as outras
obras e também frente as coisas de um modo geral. O que vimos de forma clara no
Dadaismo, cuja artisticidade reside nas relagdes gue a obra mantém com a socie-
dade como um todo e com as outras cbras, comegou a despontar exatamente no
Impressionismo, 0 tuzning point para a arte moderna.

E preciso considerar, aqui, uma importante observagao: o conteudo da arte
nao é, pelo que acabamos de ver, o seu tema, aquilo que é apresentado diretamen-
te como algo figurado, mas, sim, a importancia historica de sua articulagao formal.
Em uma linguagem dialética, poderiamos dizer que, na arte, o conteudo existe em
fungao da forma, e ndo essa em funcao daquele, como € o caso de quase tudo que
se faz em termos de objetos e coisas Uteis. Em um automovel, por exemplo, a for-
ma esté atrelada a um contetido material primério bem especifico, que é o de pro-
duzir conforto, status, distingao social, velocidade, etc. Nesse caso, a forma existe
quase que totalmente em fungao de um conteudo pré-dado. Na arte, tem-se 0
inverso.

Conclusao

A filosofia de Immanuel Kant é caracterizada como uma antropologia centrada
na subjetividade, interpretando o sentido de toda a realidade a partir da capacida-
de do homem de conhecer o mundo, de agir nele e de sentir prazer com ele, Este
centramento no sujeito mostra a importancia da arte como eminentemente refexr-
va, ou seja, determinada a partir do modo como nés nos posicionamos enl relacao
a ela. Todas as categorias que apresentamos, de conformidade a fim, de prazer, de
matéria e forma, de génio, etc., tém um teor propriamente formal, na medida em
que interpretam o modo coma a obra de arte ¢ estruturada, ganha uma unidade
formal., Em nenhum o texto kantiano fala de um contetdo espiritual, cultural, his-
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torico, etc., para as obras. Por conta exatamente dessa quase exclusiva preocupa-
¢do com o aspecto de estruturacao formal da obra, Kant é tachado de “formalista”
por quase todos que se detém em sua leitura. Cremos, entretanto, que toda essa
énfase que vimos no aspecto formal de apreciacao da arte resulta em algo mais
positivo do que o contrario. Essa positividade da consideragio formalista reside,
segundo pensamos, no fato de ela permitir uma determinagao enfatica, expressi-
va, para a matureza da arte, para sua especificidade, destacando-a do “mar" de
produtos que ndo merecem o nome de arte. Uma vez que tal especificidade estd
bem delineada, € preciso que pensemos, @ partir dela, em que consistiria o conteu-
do da arte, mas nao mais pensado em termos de tema, conteudo politico, propa-
gandistico, etc. O conteudo da arte & quase sempre pensado vulgarmente ¢omo
sendo o mmateria/ com que seus produtos sao elahorados, €, nao, o que resu/ta des-
sa elaborago. Ao contrario, o contelido da arte € algo que somente deve ser vis-
lumbrado a partir da ruptura que a arte exerce frente & realidade trivial e
funcionalizada a que todos os homens estao submetidos em seu dia-a-dia. Ele
somente pode ser alcancado em sua especificidade estética na medida em que
penetramos profundamente na constelagdo de momentos que perfazem sua
forma.

Uma vez aberto o caminho para que pensemos o conteudo na arte mediado
pela forma estética, vemos que ele € algo propriamente reflexivo, pois esta vincu-
lado ao modo como o sujeito e incitado a refletir sobre o modo como é afetado pela
obra de arte. Essa reflexao é algo que somente adquire importancia, como vimos,
numa dimenséo fustorica. A enélise do conteudo estético de uma obra somente se
faz legitima, portanto, quando leva em consideragao esses dois aspectos: a
especificidade da arte através de sua estrutura formal e a sua importancia em
termos do desenvolvimento histdrico para a reflexao que se faz sobre nossa capa-
cidade de interpretar e fruir a arte.

A arte, particularmente a moderna, é um momento em que tal reflexividade
assume uma importdncia nunca antes alcancada, pois sua negatividade, sua recu-
sa de nos oferecer imagens, sons e narrativas harmoniosas, configura-se como um
desafio para nosso poder de compreensao do real e de nos mesmos. Uma verdadei-
ra “educagdo estética da humanidade? consistiria em fazer com que 1nos exerci-
temos em enfrentar esse desafio, de modo que o prazer de vencé-lo (ou melhor, de
pratica-lo constantemente) fosse uma constante no nosso modo de vida.,
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