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RESUMO

O presente estudo pretende analisar a relagdo que o artista estabelece com a realidade
durante a produgdo da obra de arte, sobretudo da pintura, levando em conta que a obra de arte,
antes de ser representacdo, ¢ apresentagdo em si mesma, isto ¢, depois de acabada, tem
autonomia e estatuto ontologico, ¢ coisa entre coisas. Ou seja, pretende-se investigar como
nos tempos atuais se vé e se lida com o pressuposto de que a producao da arte ¢ imitacao e ao
mesmo tempo inven¢ao que funda uma nova realidade. Para tanto, acreditamos que a Teoria
da Formatividade de Luigi Pareyson fornece algumas chaves fundamentais para se pensar
estas problemadticas que se destacam na arte contemporanea, em especial, na pintura, com o
foco na produgado pictorica de Gerhard Richter. E, partindo da premissa de que a implicagado
da arte como imitacdo, e, consequentemente sua pertinéncia, inicia-se nos primordios do
pensamento sobre arte na Grécia Antiga (em especial as contribuigdes de Platdo e de
Aristoteles), e considerando que o proprio Pareyson mostra como ambos, sobretudo
Aristoteles, ainda sdo fundamentais, mesmo quando se trata de focar o olhar para uma teoria
da arte atual, bem como para a producao artistica contemporanea, a presente pesquisa estuda a
intersec¢dao de pontos centrais advindos dos filosofos gregos citados com os pontos centrais
do pensamento pareysoniano sobre Arte. A proposta é construir uma ponte de intersec¢ao
entre os pensamentos de Pareyson, Aristoteles e Platdo, e, ancorando-a nos conceitos
cunhados na Teoria da Formatividade, expor como o filosofo italiano relé as problematicas
colocadas pelos filosofos gregos antigos e de que maneira esta intersecdo de pensamentos e
conceitos contribuem para a reflexdo sobre Arte na atualidade e em particular para a analise

da produgdo pictorica de Gerhard Richter.

Palavras — Chave:

Teoria da Formatividade, Gerhard Richter, mimesis, representacio, pintura.



ABSTRACT

The present study intends to analyze the relationship the artist establishes with (the)
reality during the production of the work of art, especially in painting, considering that the
work or art prior to its representation is a presentation of itself. That is, after completed it has
autonomy and ontological status, it is a thing among things. Thus, how at present the pre-
supposition that, the production of art is an imitation and, at the same time, an invention
which uncovers a new reality, is seen and dealt with is the subject of the investigation.
Therefore, we believe that Luigi Pareyson’s Theory of Formativity provides some
fundamental keys to consider these issues, which stand out in contemporary art, especially in
painting, and will thus also focus on Gerhard Richter’s pictorial production. Beginning with
the premise of the concept that art is imitation - and therefore that its consequent pertinence
starts with ancient Greek thought (especially Plato’s and Aristotle’s contributions), and
considering that Pareyson shows that both, but especially Aristotle, are still fundamental even
when the outlook is directed towards a current art theory and a contemporary artistic
production, this research studies the intersection of the central points of the above Greek
philosophers with those of Pareysonian thinking on Art. The proposal is to build an
intersectional bridge of Pareyson’s, Aristotle’s and Plato’s thinking, grounding them in the
concepts of the Theory of Formativity, and to discuss how the Italian philosopher re-reads the
problems raised by the ancient Greek philosophers and this intersection of thoughts and
concepts contributes to today’s art reflections and, in particular, for the analysis of Gerhard

Richter’s pictorial production.

Key - Words:

Theory of Formativity, Gerhard Richter, mimesis, representation, painting.
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INTRODUCAO

O estudo sobre a historia da producao artistica no Ocidente, sobretudo a pictdrica,
revela um movimento pendular acerca do posicionamento de tedricos e artistas com relagdo a
aceitacdo da pintura ora como imitacdo da realidade, ora como afirmag¢do de si mesma
enquanto coisa no mundo. Isto é, o questionamento da pintura como representacdo tem sido
retomado na forma de outro (ou novo) movimento artistico de orientacdo figurativa e/ou
abstrata. E ainda, esse vai ¢ vem de assertivas e oposi¢des para com a arte como
representagdo fortalece o lugar comum da “morte da pintura” ', que em ultima analise

questiona a pertinéncia da propria existéncia da pintura, se ndo da propria arte como um todo.

Todavia, apesar das controvérsias, ¢ possivel constatar que parte do meio artistico da
atualidade reabilitou a pintura e estd relendo a problematica do jogo entre imitacdo e realidade
na arte pictérica. E mais ainda: a producio de arte contemporanea,” ¢ em especial, a produgéo
pictérica de Gerhard Richter (Dresden, 1932) possibilitam pensar que as dicotomias entre
figuragdo e abstracdo, entre imitagdo e inven¢do, ¢ entre imagem e objeto podem ser
questionadas. Ao reconhecer o ressurgimento da pintura figurativa, de certa maneira, artistas e
tedricos negaram os pressupostos de que a pintura deveria se libertar da imitacdo ou até
mesmo deixar de existir. Contudo, ao reabilitar a retomada da pintura, ndo excluiram outras
formas de arte, que negam a imitagdo ou que trazem novas formas de constru¢do de imagens,

inclusive, pondo em cheque a propria materialidade da arte.

Nesse sentido, pode-se afirmar que essas hipoteses direcionam um estudo para uma

investigacdo acerca da problematizagdo da arte e da pintura enquanto imitagdo da realidade;

"E possivel identificar nesta expressio uma relagdo a ideia de “morte da arte” cunhada por Hegel em seus
Cursos de Estética, que foram compilados e publicados ainda no inicio do século XIX; proposi¢do esta,
amplamente discutida por varios pensadores desde entdo, e que indubitavelmente muito influencia o pensamento
sobre arte ainda hoje. Entretanto, nossa colocag@o ndo diz respeito exatamente a consciente filiacdo as ideias de
Hegel, ¢ sim a um movimento acéfalo ¢ pouco ciente de suas antecedéncias. Ou seja, diz respeito a um locus que
se formou entre artistas, professores de arte e criticos, que usam as expressoes “morte da arte” e, sobretudo,
“morte da pintura” de maneira até muitas vezes ingénua e inconsequente em ambientes de cursos de arte, ateli€s
e em textos de catalogos de exposigdo e afins.

> A despeito das controvérsias inerentes aos rotulos utilizados para as classificagdes de periodos, estilos e
movimentos artisticos, neste contexto a palavra “arte contemporanea” deve ser entendida na sua acepg¢do de uso
corrente da palavra contemporaneo, isto ¢, diz respeito a producdo de arte vigente nos dias de hoje, de todo e
qualquer artista que estd em producdo. Entretanto, uma vez que os artistas produzem suas obras no decorrer das
décadas correspondentes as suas proprias vidas, logo, a produgdo de arte contemporanea igualmente pode
corresponder a produgdo das ultimas décadas. Portanto, neste contexto, “arte contemporanea” ndo determina um
exato limite temporal, de inicio ou término, nem faz distingdo de grupos, ou geragdes de artistas, ndo se refere a
um movimento em particular, mas sim, a atualidade, com todas as suas idiossincrasias.
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que culmina na intricada relagcdo do artista para com a apreensao do mundo, € a consequente
negacdo da possibilidade dessa relacdo, at¢ o questionamento da pertinéncia da propria

existéncia da pintura e/ou da arte.

E possivel constatar que estas problematicas remontam a antiguidade grega e se
estendem por toda a historia da pintura, podendo ser resumidas no embate entre realidade e
arte. Neste sentido, surge a necessidade de recorrer aos textos dos filésofos antigos,
sobretudo, os de Platdo e Aristételes, a fim de identificar a origem das questdes descritas

acima, e que até hoje estdo no nicleo da reflexdo sobre a arte, sobretudo, pictorica.

Uma chave para esse didlogo entre o pensamento da Grécia antiga e o pensamento da
atualidade, no campo da investigagdo estética, pode ser encontrada no pensamento de Luigi
Pareyson (1918-1991), que recorre, principalmente, a Aristoteles para a constru¢do da sua

teoria sobre arte.

Portanto, tendo em conta este embasamento tedrico, a presente pesquisa revisita a
discussdo da intrincada relagdo entre arte e realidade, isto €, retoma os questionamentos que
envolvem a proposi¢cdo de que a arte, em especial a pintura, ¢ representagdo, embora também
seja definida como apresentacdo de si mesma, visto que por meio das leituras dos textos de
Pareyson e em especial, os que diretamente versam sobre a Teoria da Formatividade,
constata-se a reivindicacdo do estatuto ontolégico da arte como realidade em si mesma, ou
seja, da arte, e em especial da arte pictdrica como, necessariamente, inven¢do de nova

visualidade, e, sobretudo, de nova realidade.

Vale assinalar que o presente enfoque filosofico sobre a arte se da, preferencialmente,
acerca do processo de elaboracao da obra, levando em conta que na Teoria da Formatividade,
Luigi Pareyson propde um modo de abordagem estética sob a otica da producao artistica: “Era

. A : : 2 3
mais que tempo, na arte, de por a €nfase no fazer mais que no simplesmente contemplar.
Embora o filésofo reconheca e coloque em destaque a importancia da experiéncia
artistica para o embasamento do estudo filosofico sobre a arte, ele ndo deixa de levar em conta

a necessaria investigacdo conceitual que a reflexdo filoséfica pressupde. Desse modo, o

3 PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.9. (Prefacio do autor da edigdo de 1988)
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proprio Pareyson explicita alguns pontos que devem ser considerados para o estudo da
Filosofia da Arte, que antes de tudo €, sobretudo, Filosofia: “Urge, pois, reconhecer que a
estética ¢ filosofia, e somente sob a condi¢do de ser filosofia justifica a propria pesquisa e

. . 4 .
mantém sua autonomia [...]”." Em outra passagem ele destaca que a filosofia da arte ¢:

[...] uma andlise da experiéncia estética: ndo uma defini¢do da arte
considerada abstratamente em si mesma, mas um estudo do homem
enquanto autor da arte e no ato de fazer arte. Em sintese, reflexdo filosofica
sobre a experiéncia estética e no intuito de problematiza-la no seu conjunto,

de mostrar-lhe a possibilidade, estabelecer-lhe o ambito e os limites [...] °

Nesse sentido, partindo dos proprios apontamentos do filosofo, constata-se que se faz
necessario um embasamento conceitual preliminar para o estudo da experiéncia artistica,
incluindo a pictérica. Igualmente, a partir das afirmagdes do proprio Pareyson, parece seguro
afirmar que a Teoria da Formatividade teve nos pensamentos filosoficos de Platdo, e,
sobretudo, de Aristdteles importantes pontos de apoio e de didlogo para a construgdo de seus

conceitos centrais.

Portanto, na primeira etapa da pesquisa, propde-se uma demarcacdo terminologica de
alguns pontos importantes advindos do pensamento filosofico grego, em especial dos textos
de Platdo e Aristoteles, que dialogam com a concepgdo particular da filosofia de Pareyson,
sobretudo, relacionada com a sua concepgao de arte, servindo como ponto de apoio para o

embasamento conceitual e tedrico da Teoria da Formatividade.

O segundo momento trata das ideias centrais da Teoria da Formatividade
relacionando-a com o campo mais abrangente do pensamento filoséfico de Pareyson. E,
novamente, hda uma delimitagdo dos aportes que embasam a conceituacao pareysoniana,
sobretudo os advindos de defini¢cdes aristotélicas (embora tais definicdes ndo sejam

necessariamente relacionadas exclusivamente as questdes sobre arte que o estagirita discutiu).

* PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.19. “Bisogna, dunque ricoscere Che [’estetica é filosofia, e solo a patto d’esser filosofia
giustifica la propria ricerca e mantiene la propria autonomia” [...] (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita.
Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.4.)

> Ibidem, op. cit., p.11. (Prefacio do autor da edigdo de 1988)
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Embasada pelas demarcacdes das definicdes conceituais elaboradas nos capitulos
anteriores, a terceira etapa deste percurso investigativo discorre sobre as diferentes
conceitualiza¢des sobre imitag¢do, inten¢do, imaginagdo, bem como representacdo no campo
da arte, sobretudo, da arte pictorica, advindas dos pensamentos de Platdo, de Aristoteles, em

contraponto com os conceitos centrais advindos da Teoria da Formatividade.

A quarta etapa desta pesquisa discorre sobre as obras do pintor alemdo Gerhard
Richter, para investigar as relacdes do artista com a realidade enquanto imitador desta, bem
como, enquanto criador de uma nova/outra visualidade e realidade na contemporaneidade. E,
consequentemente, a possibilidade da obra de arte, em especial a pintura, como apresentagao
de si mesma, isto €, como coisa entre coisas, sem que isso faca com que a imagem deixe
também de fazer referéncia a um modelo. Vale ressaltar que toda esta reflexdo traz, ndo s6 a

questao da arte como imitagdo a0 mesmo tempo, mas também como coisa nova e original.

Em suma, este estudo discorre a respeito das problematicas especificas da arte,
sobretudo da pintura, na atualidade, tendo como base a teoria da arte pareysoniana em dialogo
com os pensamentos de Platdo e de Aristoteles. Esses aportes teoricos visam a compreensao
do fendmeno artistico, com énfase no pictdrico; entendendo a arte como producdo formante,
que imita e representa a0 mesmo tempo em que ¢ invencao de coisa autonoma. Isto €, esta
pesquisa visa investigar como o estatuto ontologico da obra de arte, ou seja, a dignidade de
autonomia da arte que Pareyson reivindica, influencia na leitura sobre a problematica da
questao da arte enquanto imitagdo. Logo, a proposta ¢ mostrar como o reconhecimento destas
trés dimensdes inseparaveis da arte, enquanto produgdo, imita¢do e inveng¢do, possibilita uma
leitura dos desdobramentos da producao artistica pictorica no século XXI, tomando como

ponto de investigagao especifica a obra pictérica de Gerhard Richter.
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CAPITULO I

Tékhne e Poiesis nos pensamentos de Platao, Aristoteles e Pareyson

A ideia de que a estética é uma disciplina moderna, é pouco
mais do que um lugar comum, mas que pode degenerar em um
erro se se chegar ao ponto de rejeitar o mundo antigo como
uma fonte de inspira¢do para o estudo da arte.

Luigi Pareyson, 1966 o

1.1. Conceitos filoséficos platénicos e aristotélicos como recursos para a fundamentacio

da Teoria da Formatividade

Conforme foi exposto na Introducdo, um retorno as origens das definicdoes e
entendimentos sobre as questdes centrais que permeiam o pensamento sobre a arte € a arte
pictorica se faz necessario para que o pensamento de Luigi Pareyson’ possa ser localizado no
campo do pensamento sobre arte. Ele mesmo estabelece os limites desse didlogo ao citar
frequentemente o pensamento da antiguidade grega, situando-a como ponto de partida para a
conceituagdo das problematicas artisticas pertinentes ainda hoje. Nas palavras dele, sobre a

questdo das defini¢des de arte:

% (Tradugdo nossa da tradugdo em espanhol.) “La idea de que la estética es una disciplina moderna es poco
menos que un lugar comun, pero puede degenerar en un error si se llega hasta el punto de rechazar el mundo
antiguo como fuente de inspiracion para el estudio del arte.” (PAREYSON, Luigi. Forma, organismo y
abstraccion In: . Conversaciones de estética. Trad. de Z6simo Gonzales, Madrid: Visor, 1988, p.85.)

" Italiano, nasceu em 1918, faleceu em 1991. Formou-se em filosofia em 1939 na cidade de Turim, e, em 1943
passou a ser professor de filosofia na Universidade de Turim, ficando na mesma instituicdo até¢ 1988. Dirigiu a
revista de estética (Rivista di Estética) da citada instituicdo por mais de 25 anos. As primeiras interlocugdes
filosoficas de Pareyson se deram com os filésofos alemaes, com destaque para ensaios realizados sobre as obras
de pensadores como Kant, Schelling, Schiller, Fichte, Kierkegaard e Goethe, sem deixar de mencionar o
destaque ao estudo da obra de Karl Jasper. Além dos alemaes, ele desenvolveu importantes ensaios sobre os
pensamentos de Aristoteles, Vico e Valéry. Contudo, ainda estabeleceu interlocugdes com pensadores
contemporaneos a ele, como Heidegger, Gadamer, Dewey, Focillon e Gilson. Ainda, saindo do foco da
interlocugdes e didlogos com outros filosofos, como sintese do percurso filoséfico de Pareyson, Sarto discorre:
“Dotado de una profunda curiosidad cientifica y de una notable erudicion, Pareyson fue capaz de elaborar una
sintesis original: un pensamiento que parte del existencialismo, pasa por el personalismo, la estética y la
hermenéutica, para acabar en la ‘ontologia de la libertad’ [...]” (SARTO, Pablo Blanco. Hacer arte, interpretar
el arte: Estética y hermenéutica en Luigi Pareyson.Pamplona: EUNSA, 1998, p.21.) Ver também: ECO,
Umberto. 4 estética da formatividade e o conceito de interpretagdo, p.14-15. In: . A defini¢do da arte.
Tradugdo de José Mendes Ferreira. Lisboa: Ed. 70, 2008.
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As definicdes mais conhecidas da arte, recorrentes na historia do
pensamento, podem ser reduzidas a trés, ora a arte como um fazer, ora como
um conhecer, ora como um exprimir. [...] Na Antiguidade, prevaleceu a

primeira: a arte foi entendida como fékhne como um fazer em que era,

explicita ou implicitamente, acentuado o aspecto executivo, fabril, manual.

Embora, como diz Pareyson: “Essas diversas concepgdes ora se contrapdem ora se
excluem umas as outras, ora, pelo contrario, aliam-se e se combinam de varias maneiras”
(1989, p.29) °, o presente estudo volta-se para o entendimento da arte como fazer e suas
nuances, partindo da interpretagdo das variantes dos significados dos termos tékhne’’ e
polesis, visto que o aspecto fabril da obra de arte, bem como as defini¢des advindas da
filosofia grega, sobretudo de alguns textos de Aristoteles, sdo chaves capitais para o

entendimento da Teoria da Formatividade' do filésofo de Turim.

¥ PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. 2° ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.29. “Le definizioni piu famose dell arte si possono ridurre a tre, ricorrenti nella storia
de pensiero: l'arte é concepita ora come un fare, ora come un conoscere, ora come un esprimere.
[...]Nell antichita prevalse la prima: [’arte fu intesa come téyvny, come un fare in cui era esplicitamente o

implicitamente accentuato [’aspetto esecutivo, fabrile, manuale;[...]” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In:
Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.229.)

° Idem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo: Martins
Fontes, 1989, p.29. “Queste diverse concezioni ora si contrappongono e si escludono fra loro, ora invece si
alleano e si combinano variamente; ma in definitiva rimangono le tre definizioni principali dell’arte” (Idem. I
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell ’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.229.)

' Optou-se por transliterar todos os termos em grego para os caracteres latinos. Os parimetros para a
transliteracdo do alfabeto grego para o alfabeto latino seguiram os mesmos utilizados por GOBRY, Ivan.
Vocabulario Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes. 2007. (Cf. Op.cit.p.5a
8). Esses pardmetros s6 ndo foram usados nas citagdes onde os autores optaram por parametros diversos dos
seguidos por Gobry, nesses casos, a grafia do texto original citado foi mantida.

' A obra de Luigi Pareyson percorre desde textos de cunho historiogréfico, estudos e comentarios sobre as obras
e outros filosofos, até textos tedricos autdnomos como os dois livros especificos de Estética que serviram como
base central para a presente dissertacdo, isto é: Estetica. Teoria della formativita, publicado pela primeira vez em
1954, e traduzido para o portugués em 1993; e ainda, o livro: I problemi dell'estetica, com a primeira edigdo
italiana de 1966, e, publicado no Brasil em 1984. Segue uma lista das obras de Luigi Pareyson consideradas mais
significativas, estdo dispostas por ordem cronologica a partir da primeira publicagdo em italiano de cada obra: La
filosofia dell'esistenza e Karl Jaspers (1939), Studi sull'esistenzialismo, (1943), Corso di estetica (1946), Etica
ed estetica in Schiller (1949), L'estetica di Kant (1949), Etica ed estetica in Schiller (1949), Fichte. Il sistema
della liberta (1950), Esistenza e persona (1950), Esistenza e persona (1950), L'estetica di Fichte (1950)
L'estetica dell'idealismo tedesco, (1950), Unita della Filosofia (1952), Estetica. Teoria della formativita (1954),
Teoria dell'arte, (1965), I problemi dell'estetica,(1966), Conversazioni di estetica, (1966), Il pensiero etico di
Dostoevskij, (1967), Verita e interpretazione (1971) L'esperienza artistica, (1974) Schelling,(1975), Rettifiche
sullesistenzialismo (1975), Dostoevskij: filosofia, romanzo ed esperienza religiosa, (1976); L Etica e estética
em Schiller (1983), Filosofia della liberta, (1989), Ontologia della liberta. Il male e la sofferenza, (1995 -
poéstuma), entre outros livros e artigos publicados em revistas e anais. Atualmente, sob a rubrica de "Opere
complete”, os livros de Pareyson estdo sendo republicados pelo "Centro Studi Filosofico — Religiosi Luigi
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As diferentes acepgoes utilizadas para as palavras tékhne e poiesis sao por si sO, um
empecilho para a leitura atenta dos diversos textos, ndo s6 de Platdo e Aristoteles, mas
também dos textos de outros autores antigos. As dificuldades iniciam, sobretudo, no
entendimento de como esses autores pensavam as varias dimensdes da atividade artistica; da
producao a fruigdo. Portanto, faz-se necessaria uma breve demarcacao terminologica a fim de

evitarmos imprecisdes, ja que os termos em grego ainda povoam os textos atuais sobre arte.

A palavra tékhne ¢ comumente nao traduzida em muitos textos sobre arte ainda hoje.
Mas quando o ¢, ¢ usualmente traduzida por arte para o portugués. Como em portugués a
palavra que utilizamos ¢ de origem latina [ars ou artis], e ndo existe nenhuma palavra em
grego que abarque todos os complexos significados e delimitagdes que o vocabulo foi
ganhando no decorrer dos séculos, muitos textos atuais acabam por aceitar que tékhne

signifique simplesmente arte.

Entretanto, a acepc¢ao da palavra “arte” que um grande grupo de pessoas tem em mente
atualmente costuma vir acompanhada de qualidades como subjetividade, expressividade e
beleza. Notadamente, porque a defini¢do de arte acrescida das nogdes de subjetividade,
expressividade e beleza diz respeito a um entendimento alicer¢ado na tradicdo do pensamento
sobre arte que se cristalizou a partir do século XVIII, nos meios que de modo geral se
identificam pelo pensamento idealista e romantico. Ideias que ndo estariam inteiramente
presentes nas acepgoes gregas de tékhne, e que ndo correspondem mais a grande parte das
concepgoes de arte mais amplamente aceitas nos dias de hoje, e, sobretudo, ndo vao de
encontro com o que Pareyson propde para a Teoria da Formatividade. O filosofo italiano faz
esta distingdo pontualmente: “De um lado, a arte como tékhne, saber fazer, perfei¢ao formal;

. . ~ o~ 12
de outro a arte como inspira¢do e paixao”

Pareyson" da Universidade de Turim. Por isso muitos titulos originais, bem como a organiza¢do interna dos
textos publicados foram reorganizados sob uma nova ordem. Cf. em: RAVERA, Marco. Premessa del Curatore
In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.5-9. (Centro
Studi Filosofico — Religiosi Luigi Pareyson, Opere Complete - Vol. 10)

""PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.9. (Prefacio do autor da edigdo de 1988)

2 1dem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989. p.71. “Da un lato, l’arte come tExvy, saper fare, perfezione formale,; dall’altro I'arte come inspirazione e
passione.” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, 2009, p.266.)
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Portanto, Pareyson chama a atencdo sobre a importancia de se pensar a arte como
saber-fazer [tékhne], concepgao, ndo sé presentes nos pensamentos de ambos os fildésofos
gregos supracitados, mas, central nos textos da Grécia Antiga em geral. Parece claro que o
professor de Turim o faz no intuito de retomar as defini¢des primeiras de arte, como fica
evidente na introdugdo do livro Estética: Teoria da Formatividade, quando ele expde que
quer: “[...] entrar imediatamente no tema propondo, ao invés dos principios croceanos' da

. - ~ L. - .. 14
intui¢do e da expressdo, uma estética da producao e da formatividade.”

Por isso, um olhar mais proximo das especificidades dos diversos significados dos
termos gregos presentes nos textos antigos, e repetidos nos textos atuais, pretende ajudar a
desfazer as imprecisdes que ocorrem por falta de uma distingdo criteriosa que respeite as

variacoes conceituais de cada época.

Em suma, nem para Platdo, tdo pouco para Aristoteles tékhne e poiesis t€m um
significado particular, e, sobretudo, ndo coincidem com as acepgdes de arte que costumamos
utilizar no portugués corrente. Contudo, Pareyson resgata uma série desses sentidos presentes
nos textos dos fildsofos gregos para compor os conceitos que embasam a sua estética. Nesse
intuito, foram elencados os principais sentidos de tékhne, poiesis e outros termos e conceitos
correlatos presentes nos primeiros escritos sobre arte na Antiguidade Grega, com énfase nos
pensamentos de Platdo e Aristdteles. Assim como, algumas definigdes relevantes de ars,

advindas da tradi¢do latina, mereceram atengao.

No entanto, a proposta desta revisdo terminoldgica ndo ¢ de fazer uma extensa revisao
histérica que proponha abarcar todo o pensamento sobre arte, de Platdo a Pareyson. Foram

destacados, sobretudo, aqueles significados e pontos de conjuncdo das acepgdes

'3 Referente as ideias de Benedetto Croce (Pescasseroli, 1866 - Népoles, 1952), filosofo italiano amplamente
influente na Italia na época de Pareyson. Croce, com uma estética baseada em aportes tedricos, sobretudo,
advindos do idealismo roméantico, foi um importante contraponto no discurso estético pareysoniano, entretanto,
nota-se que Pareyson faz mengdo as ideias crocianas, na maioria das vezes, para marcar as diferencas entre estas
e a Teoria da Formatividade, pontuando a necessidade de uma revisdo na reflexdo filosofica sobre arte.
Portanto, embora Croce seja, por uns, apontado como o contraponto principal de Pareyson, pautados,
provavelmente, nas inimeras mengdes a Croce recorrentes no textos de Pareyson, todavia, em geral, estas
mengdes sdo com o intuito de critica e oposigao.

" Idem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p.9. (Prefacio do autor da edi¢do de 1988)
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terminoldgicas relacionados as problematicas contidas na Teoria da Formatividade, e que se

encontram em alguns outros pensadores, sobretudo, Platdo e Aristoteles.

Antes de analisar algumas defini¢des de tékhne e poiesis separadamente, vale lembrar
que tanto Platdo, quanto Aristoteles cotejam as diferentes modalidades de arte, tais como a
pintura, a poesia, o teatro, escultura, utilizando pardmetros e definicdes gerais que abrigam
qualquer linguagem artistica. Isso permite que as defini¢gdes cunhadas por Platdo e Aristoteles
sejam nao apenas aplicadas a atividade teatral e a poesia textual em si, mas, que se estendam a

producao da obra de arte de maneira geral, incluindo a da pintura e assim por diante.

Por exemplo, apesar de um dialogo como o fon de Platio ter como foco principal a
apresentacdo de poesia homérica orquestrada por um rapsodo'’, Socrates - enquanto um dos
personagens do didlogo - relaciona as atividades de Homero e de fon as do pintor e do
escultor. Como quando Soécrates cita um caso o caso da pintura para exemplificar seu
argumento sobre o pouco alcance do “conhecimento técnico- racional” de fon, que s6 fala de
Homero, e ndo de todos os poetas (532 d — 533 a).16 Também, assim como na Republica ,

Platao ao discorrer sobre a distancia que a poesia tragica estd para com a verdade, i.e., trés

'3 Espécie de cantor-ator ou declamador profissional, que ornado com belas vestes e segurando um basto, o
rdbdos, dai o nome rapsodo, recita a poesia de outros poetas. No caso de fon, ele é um especialista em Homero.
fon ndo s6 recita, mas explica o conteudo da poesia, a interpreta, acumulando, portanto, a agdo de artista e de
uma espécie de critico- professor de arte. A sua especialidade em recitar somente Homero, ¢ um dos argumentos
usados por Socrates para desmerecer um suposto conhecimento técnico adquirido por fon para exercer o seu
oficio. Cf. PLATAO, fon, 530c.

' PLATAO, fon, 532 d- 533a: “- Séc: [...]Partamos desse raciocinio: existe uma arte pictérica que é um
conjunto? - fon: Sim. - Séc.: Portanto, também na pintura hd e houve muitos pintores bons e muitos mediocres?
- fon: Perfeitamente. - Soc: Entdo jd viste alguém que é capaz de discorrer sobre Polignoto, filho de
Aglaofonte, demonstrando ser perito sobre o que ele desenha bem e sobre o que ndo desenha e seja incapaz de
fazer o mesmo sobre os outros pintores? E quando alguém aponta para as obras dos outros pintores, ele
adormece, fica embaragado, e ndo tem o que se conjecturar, mas quando é sobre Polignoto ou algum outro que
queiras, havendo necessidade de demonstrar conhecimento de apenas um dos desenhos, desperta e presta
atengdo e bem transita no que diz?- lon: Nao, por Zeus, certamente, ndo!” (Traducdo de André Malta. Porto
Alegre: L&PM Pocket, 2007.)

[532d] ZQKPATHX:Ovkodv émeidav AaPn tig kot GAANY téyvny nvrwovv 6Anv, 6 avtog Tpdmog LS OKEYEMG
g€otal Tepl AMAcHV TOV texvcov [&dg todto Aéyw, 8én Ti pov dkodoat, ® “Tov; IAN:Nai pa TOV Alo, ® ZoOKpOTES,
Eyoye yoipo yap dxovev VudY TV copdv. ZQKPATHI:Bovloiunv &v os dAndij Aéyewv, & “Tov: dAAG copol
pév ol €0TE f)usig ol paymdol Kol Hrokpiral kol OV VUEC §dete Tfl nouﬁuaw &ym 8¢ ovdEV dALO T TAANOT|
AMyo, [532¢] olov eikdc idSidmv &vOpomov. 'Enel kai mepl to0tov 00 VIV fpdunv o, 08acol d¢ padlov Kol
OOTIKOV €0TL Kol TAVTOG AvOPOC yvcovou 0 Eleyov, TV adTAV £lvol okéyty, Emelddv Tic BANV TévNY AGP.
AdPopey yop @ AOY®" ypaeikn yap tig €ott téxvn 10 6Aov; IQON:Nai. ZXQKPATHX:Ovkodv kol ypoaeiic moAlol
kai €iol kol yeyovacw aycfoi kol @adroy, IQN:IIGvy ye. TQKPATHX:"Hén odv Twvo €10e¢ d0TIC Tepi P&V
IolvyvdTov 108 AYAaoQ@VTOS Sevdg 0TV AmoQaively & &b Te YpAQeL Kod & un, mepi 68 TV AV Ypapiny
[533a] advvorog; Kai énedav pév tig ta tdv dAlov Loypdonv Epya émdeikvin, vootdlel te kol amopel Kol 0vK
gyxet 61t ovuPainton, Enewav o6& mepi Iolvyvdtov 1) GAlov dtov Podlel TV ypapéwv €vog povov Oén
amogpnvacbot yvouny, éypnyopév 1€ kol Tpocéyel Tov vodv Kol evmopel §tt einn; IQN:O0 pa 1ov Ala, 00 ofjtaL.
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vezes distante desta; ele afirma que também a pintura ¢ uma imitacdo trés graus distante da

verdade. (Livro X, 597 d) 7

Aristoteles igualmente recorre a pintura para tratar de questdes de poesia, como na
passagem do Capitulo VI da Poética, quando ele coteja a construcdo e especificidades da
tragédia com a pintura da época, citando Zéuxis e Polignoto (1450a 22 -30) ’®. Mais adiante,

a comparagao entre poesia tragica e pintura se repete:

[...] o mito é o principio e como que a alma da tragédia; s6 depois vém os
caracteres. Algo semelhante se verifica na pintura: se alguém aplicasse
confusamente as mais belas cores, a sua obra ndo nos comprazeria tanto,
como se apenas houvesse esbocado uma figura em branco. (Ibidem, 1450b

1-5)1

Portanto, ¢ a partir do pardmetro de que tanto Platio como Aristdteles usavam a
pintura e a escultura para falar de teatro e/ou poesia e vice e versa, sem discriminar
inteiramente 0os mecanismos gerais de cada modalidade artistica, que as referéncias e
interpretagdes dos conceitos correlatos as questdes da arte utilizados e cunhados por eles serdo

analisadas neste presente estudo.

17 «S6e. : Ora, exatamente como ele (pintor), encontra-se o poeta trdgico, por estar, como imitador, trés degraus
abaixo do rei da verdade, o que alids, se da, com todos os imitadores.” (PLATAO. Repiiblica. Trad. de Carlos
Alberto Nunes 3* Ed. Belém: EDUFPA, 2000.)

Tadta 81 oipon idagc 6 0g6¢, Poviduevoc eivor Svimg kKAivng momtig Svimg odong, ALY uf kKAivng Tvog undé
KAVOmo10g Tig, piav euoel avtny EQuoey.

'8 “Sem agdo ndo poderia haver tragédia, mas poderia havé-la sem caracteres. As tragédias da maior parte dos
modernos ndo tém caracteres, e, em geral, hd muitos poetas desta espécie. Também, entre os pintores, assim é
Zéuxis comparado com Polignoto, porque Polignoto ¢ excelente pintor de caracteres e a pintura de Zéuxis ndo
apresenta cardter nenhum.” (ARISTOTELES. Poética. Tradugio de Eudoro de Souza. 1* ed. Sio Paulo: Ed.
Abril Cultural, 1973, p. 448.)

"Ett dvev pev mpaemg ook v yévotto tpaymdia, dvev 08 0@V vé [25] vour’ dv: al yap tdv vémv Tdv TAsicTmv
anfeic Tpaymdion eictv, kol 6Amg mowmrai moAloi tolodtol, olov kai TdV Ypapénv Zebdéig mpocllodyvmtov
némovOey- 6 pév yap Moldyvwtog dyaddc 10oypdapoc, 1 8¢ Zed&doc ypapt ovdev Exst 700G,

1% ARISTOTELES. Poética. Tradugdo de Eudoro de Souza. 1? ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973, p. 449.
[1] &l yap Tg évodelyele 10l KOAMOTOIG QapuaKolg yHvoNv, ovk av Opoing eVEPAVEIEY Kol AELKOYPOPNOOG
glkova)- €otv te pipnoig mpa&emg Kol S TavTnv pdAoto @V mtpattoviav. Tpitov 6& 1 didvola: tovTo ¢ [5]
€oTv T0 Aéyev dvvachat To Evovta kai T0 appodTTovTe, dmep £l TOV AOYOV TTi¢ MOATIKTG Kol PNTOpIKiic Epyov
gotiv: ol pu&v yap dpyaiol moltkég émoiovy Adyovrac, oi & Vv prropikdc. "Eotiv 8¢ fj0og puév 10 toodtov &
Aol v mpoaipecty, dmoio Tic [év 0i¢ ovk &t Sfjkov | [10] mpooupsiton §f @evyet].
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1.2 Tékhne como saber-fazer

Notadamente, para Platdo, em muitos de seus didlogos, tékhne tem um sentido mais
amplo e por vezes até antagonico para com algumas definicdes de arte atuais. A primeira
diferenca significativa entre tékhne e arte ¢ a distingdo que fazemos atualmente entre arte e
técnica, de onde podem surgir varias possiveis interpretagdes erréneas. Como lembra
Pareyson: “[...] O pensamento antigo pouco se preocupou em teorizar a distingdo entre a arte

. . . , . ~ 2
propriamente dita e o oficio ou a técnica do artesio”. *°

Para o discipulo de Socrates tékhne costumar ter um sentido de técnica na acepgao
simples do termo, ou seja, habilidade no fazer, destreza na profissdo. E ainda, pode ser

. oA . A . . .. 21
considerada como sindénimo de ciéncia, e, sobretudo, abarca todo tipo de atividade humana.”".

Assim como Platdo, Aristoteles frequentemente usa a palavra tékhne no sentido amplo
do saber-fazer. E também, em ambos os pensadores, tékhne ¢é, por vezes, encontrada como
sinénimo ou em paralelo a ciéncia [epistéme].” Entenda-se episteme aqui no sentido mais lato
e primario do termo, isto é, todo e qualquer conhecimento verdadeiro e racional do
universal.”> Como explica Giovanni Reali nos comentérios de sua tradugio da Metafisica de

Aristoteles: “[...] “Arte” [tékhne] ¢ algo muito proximo da ciéncia, enquanto implica,

*» PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.29. “[...Jma il pensiero antico poco si preoccupo di teorizzare la distinzione fra l’arte
propriamente detta e il mestiere o la técnica dell'artigiano]...]” (Idem. Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura
di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.229.)

*! Platdo ndo utiliza o termo tékhne de maneira uniforme em seus didlogos. Entretanto, ¢ possivel afirmar que,
diante de variadas acepgdes, persiste a0 menos um aspecto semantico comum correspondente ao entendimento
de que tékhne diz respeito a qualquer atividade humana que exige racionalidade e destreza, como, por exemplo,
no dialogo fon (538-541), onde Socrates discorre sobre varias atividades que precisam da tékhne para serem
“bem executadas”, como as do general, do barqueiro, do navegador, da fiandeira, do médico, ¢ também da
atividade dele mesmo. Sobre as variantes do sentido de tekhne nos diversos didlogos de Platdo, ver também em:
BRISSON, L., PRADEAU, J-F. Vocabulario de Platdo. Trad. de Claudia Berliner. Sdo Paulo: Ed. Martins.
Fontes, 2010, p. 70 -71.

2cr PELLEGRIN, Pierre. Vocabulario de Aristoteles, Trad. Claudia Berliner. Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes.
2010, (verbete: <ciéncia — epistéme>, p. 21- 22). e GOBRY, Ivan. Vocabulario Grego de Filosofia. Trad.
Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes. 2007. (Verbete: <tékhne>, p. 142-143.)

B0 termo “epistéme” pode ser entendido em dois sentidos. Ha um estrito de “epistéme”, definido nos Segundos
analiticos: uma disciplina particular, confinada por um género particular, a respeito do qual prova por
demonstragdes, seus atributos per se. [...] Pode-se entender “epistéme” em sentido mais lato, como ato
cognitivo pelo qual apreendemos cientificamente determinada coisa, por exemplo, como conhecimento de uma
determinada conclusio |[...].”(ANGIONI, Lucas. Comentdrios In: ARISTOTELES. Fisica I —II. Prefacio,
traducdo ¢ comentarios de Lucas Angioni. Campinas: Ed. Unicamp, 2009, p. 234-235.)
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justamente, conhecimento dos universais. Na linguagem moderna a palavra “arte” ndo tem

: . . . . , 24
mais o antigo sentido e, portanto, existe o risco de equivocos [...]”

Portanto, a tékhne grega configura com um conhecimento que se situa em oposi¢ao a
natureza, a irracionalidade e ao acaso; como por exemplo, no sentido explicitado neste trecho
da Etica a Nicémaco de Aristoteles: “Ndo obstante, hdo de concordar que o homem que
deseja tornar-se mestre numa arte [tékhne] ou ciéncia deve buscar o universal e procurar

conhecé-lo tdo bem quanto possivel [...]”. (X, 1180b 20) *

Todavia, nem sempre Aristoteles entende tékhne e ciéncia como sindonimas, como
quando ele faz distingdes importantes entre tekhne, prdxis e theoria, distingdes que serdao

comentadas mais adiante.

Portanto, a traducdo simplificada de fékhne como arte, no que diz respeito aos textos
que tratam da arte no seu sentido estrito, pode ndo ser a melhor escolha. Muitas vezes, a
melhor escolha poderia ser a palavra técnica, no sentido de saber adquirido e voltado ao fazer
ou até mesmo ciéncia, no sentido do saber racional ¢ verdadeiro. Esse cuidado na tradugao ¢
particularmente importante, especialmente nos casos dos textos sobre arte, para que tékhne
ndo se confunda com os diversos conceitos que a palavra “arte” abarca nos dias de hoje.
Angioni esclarece mais alguns pontos sobre essa questdo, nos comentarios da sua traducao da

Fisica I-1I de Aristoteles:

[...] outra tradugdo para techné é “arte”. Em Etica a Nicémaco 1140 a 10, a
techné ¢ definida como “habilitagdo (ou disposi¢do) produtiva, com discurso
verdadeiro” (hexis meta logou aléthou poiétiké). Trata-se da capacidade de

produzir, de modo racional, “alguma coisa que admite ser e nao ser” (algo

* REALI, Comentarios e notas (Metafisica, 981 a 7-12) In: ARISTOTELES. Metafisica Vol III, tradugdo de
Giovanni Reali e Trad. de Marcelo Perine. Sdo Paulo: Ed. Loyola, 2002, p. 8-9.

23 ARISTOTELES. Etica a Nicomaco. Tradugio de Leonel Vallandro e Gerd Bornheim da versio inglesa de W.
D. Ross. 1% Ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973. (Colegdo “Os Pensadores” V. IV), p. 434.

(20) émopkécar. Ovdev &' Mrrov fowg 6 ye Poviopéve Teyvikd yevéoOar koi Oewpnticd &ml 1O KafOAoL
Bodiotéov givan S6Eeiey v, KaKsivo YvopioTéov Mg &viéyetor sipntol yop 6Tl mepi 000" ai émotfipon. Téayo 5&
Kol T@® Poviopéve Ot Empeieiag Peltiovg molelv, gite mOAAOVG €it' OAlyovg, vouobetikd mepatéov (25)
vevéaBa, €i S0 vopmv dyabol yevoiped' dv.

* Cf. GOBRY, Ivan. Vocabuldrio Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sio Paulo: Martins Fontes.
2007. (verbete: epistéme p.56-57).
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contingente), “e cujo principio esta no produtor, ndo naquilo que se produz”
(1140 a 12-4). Em expressdes como “a arte da medicina”, “a arte do
timoneiro” etc., temos perfeitamente o sentido pretendido por Aristoteles.
Mas quando o termo “fechné” € usado sem complementos, parece-nos mais

adequado verté-lo por “técnica” [...] *’

Veremos no decorrer deste capitulo como essa acepgao de tékhne como ““saber-fazer”,
utilizada tanto por Platdo como por Aristoteles, e acrescida de todas as nuangas que dela

derivam, serviu como parametro para a teoria sobre a arte que Pareyson desenvolve.

1.3. Tékhne como fruto da experiéncia

A nocgao de tékhne como fruto da experiéncia € outro aspecto da defini¢do de tékhne que
ajuda a entender como funciona esse mecanismo do saber que se configura em fazer nos

meandros do processo artistico, que o professor de Turim explicita em sua teoria da arte.

Também, como Platdo, Aristoteles identifica a experiéncia como origem da tékhne.
Mas, enquanto Platdo opde ciéncia [epistéme] e experiéncia [emperia], sobretudo por
desacredita-la como meio de obter conhecimento, Aristoteles situa a experiéncia como
conhecimento individual que precisa da tékhne e da epistéme para torna-la universal™. Nesses
trechos da Metafisica, Aristételes explica como se dd o conhecimento da fékhne a partir da
experiéncia:

A experiéncia parece um pouco semelhante a ciéncia e a arte. A experiéncia,
como diz Polo, produz a arte, enquanto a inexperiéncia produz o acaso. A

arte se produz quando, de muitas observagdes da experiéncia, forma-se um

27 ANGIONI, Lucas. Comentarios. In: ARISTOTELES, Fisica I —I1. Prefacio, tradugdo ¢ comentarios de Lucas
Angioni. Campinas: Ed. Unicamp, 2009, p.363.

B<Tal como foi definida em Aristételes (Eth. Nich. VI, 1140a) a tékhne é uma caracteristica (hexis) mais
dirigida a produgdo (poietike) do que a acdo (praktike). Emerge da experiéncia (empeiria) de casos individuais
e passa da experiéncia a tékhne quando as experiéncias individuais sdo generalizadas num conhecimento de
causas]...] "(<verbete téchne>) (PETERS, F.E., Termos filosoficos gregos- um léxico historico. Trad. Beatriz
Rodriguez Barbosa. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbekian. 1977, p. 225- 226.)
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juizo geral e nico passivel de ser referido a todos os casos semelhantes. (A
981a) %

Ou seja, as tékhnai, como explica Aristoteles, estdo no campo do saber-fazer técnico,
habilidades do fazer, adquiridas através da sensacdo [aisthesis] e da experiéncia [emperia] *°,
podendo ser ensinadas, e possibilitando a produ¢cdo humana das coisas no mundo através da

competéncia adquirida.

Esta ¢ outra distingdo fundamental que estd presente na base do entendimento dos
mecanismos da arte que Pareyson propds estudar. Ou seja, diferente dos pensadores gregos,
para o filosofo italiano, o saber-fazer, e, sobretudo, o artistico, ¢ adquirido num fazer

inventivo e simultdneo a produ¢do da obra. Como Pareyson define:

A arte ¢ uma atividade na qual a execugdo e invengdo [invenzione] procedem
pari passu, insepardveis, na qual incremento de realidade ¢ constituicao de
um valor original. Nela concebe-se executando, projeta-se fazendo,
encontra-se a regra operando, ja que a obra existe s quando ¢ acabada, nem
¢ pensavel projetd-la antes de fazé-la e, sé escrevendo, ou pintando, ou

cantando ¢é que ¢ encontrada e é concebida e é inventada. *'

Esta ¢ uma das especificagdes fundamentais da fabricag¢do da arte sob a otica da Teoria
da Formatividade, ou seja, a técnica da arte esta constantemente em processo de se reinventar.
No entanto, apesar de Pareyson indicar no nucleo da Teoria da Formatividade, que, na arte, o

saber ¢ adquiro no momento de fazer, ndo depois, nem mesmo antes: “Ela (arte) é um tal

¥ Aristoteles. Metafisica. Tradugdo e comentarios de Giovanni Reali, tradugdo para o portugués de Marcelo
Perine, Sdo Paulo: Edicdes Loyola, 2002, p.3. Kai Soxel oyedov émotiun koi tévn dpotov sivan kod Sumetpio,
amoPaivet 8' EmoTuN Kal TN d1a Thig Eumepiog Toig avBpmmolg: 1 pev yop Eumeipia téxvnv énoinoev, mg enot
[&dAog, N [5] &' dmepia toymv. Tiyveton 0 téyvn dtav €k moAA®V tig éumeipiog Evvonudatov pio kKaboAov
yévnTot Tepl TV OHOi®V DITOANYIG.

% Cf. GOBRY, Ivan. Vocabuldrio Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes.
2007. p.53 e p.143.

' PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.32. “L'arte e un'attivita in cui esecuzione e invenzione procedono di pari passo,
simultanee e inscindibili, e in cui l'incremento di realta é costituzione d'un valore originale: in essa si
concepisce eseguendo, si progetta facendo, si trova la regola operando, giacché l'opera esiste solo quancl'é
finita, né e pensabile di progettarla prima di farla, e solo scrivendo o dipingendo o cantando la si trova e la si
concepisce e la s'inventa.” (Idem. Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia
Editore, 2009, p.232.)
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: 32
fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer.”.

Ele esclarece que esse
fazer que inventa o modo de fazer ndo ¢ um mero acaso, ou seja, a experiéncia adquirida

participa e ajuda a “organizar” o aparente caos do fazer artistico. Nas palavras dele:

Tudo isto € contrario a experiéncia dos artistas, os quais embora arrastados
pelo estro de veia facil e abundante conhecem, todavia o inflexivel rigor e a
severa legalidade que preside ao €xito das suas obras, e ndo estdo facilmente
dispostos a conceder que a sua arte se reduza ao resultado de uma

espontaneidade cega e incontrolada. **

1.4. Tékhne e inspiracao

Nesse sentido, outro aspecto importante a ser destacado sobre os significados de
tékhne, sobretudo em Platdo, pode ser visto a partir da leitura atenta de um dos didlogos do

discipulo de Sécrates: fon.

Nesse dialogo, Socrates afirma que o poeta ndo tem arte [tékhne], transformando a fala
do filésofo em algo estranho, para ndo dizer contraditério aos leitores desavisados de hoje.
Ou seja, Socrates diz que o artista ndo tem o conhecimento de uma arte [tékhne], faz o que faz
por meio de uma forga divina [theia dynamis]**, ¢ é essa forga que lhe d4 a habilidade de
recitar Homero e encantar o publico e ndo um saber fazer adquirido racionalmente. Segundo
este texto, o rapsodo estd fora de si no momento da producdo [poiesis], ou seja, esta

possuido pela Musa, dai o carater irracional da arte que é apontado no didlogo sobre a Iliada.

32 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p 32. “[...]essa (L'arte) un tal fare che, mentre fa, inventa il da farsi e il modo di fare.”
(Idem. Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.232.)

3 Ibidem, op. cit., p.138. “Tutto cio é contrario all'esperienza degli artisti, i quali, per quanto trascinati
dall'estro e di vena facile e abbondante, conoscono tuttavia l'inflessibile rigore e la severa legalita che presiede
alla riuscita delle loro opere, e non sono facilmente disposti a concedere che la loro arte si riduca al risultato
d'una spontaneita cieca e incontrollata.” (Ibidem, op. cit., p.324)

3Ct. PLATAO. fon, 533 d- 534.

35 Ibidem, 532¢: Soc: Nao ¢é dificil imaginar isso, companheiro, mas a todos é evidente, que com técnica e
ciéncia ¢s incapaz de falar sobre Homero. Pois se tu fosses capaz de falar por técnica, serias capaz de falar
também de todos os outros poetas, pois que ha uma arte poética como um todo, ndo ha?” (Tradugdo de André
Malta. Porto Alegre: L&PM Pocket, 2007) TQKPATHE: OV yolendv 10010 e sixdoar, @ £roips, GAAY movTi
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. o . . . 36 .
Outro didlogo que o assunto da inspiracdo no artista ¢ mencionado € o Fedro™, aqui a

ideia de inspiracdo ¢ examinada sob a dtica da loucura divina, isto ¢, do delirio [mania].

Portanto, a partir dessas leituras entende-se que a concepg¢ao platonica de tékhne pode
ser entendida, em alguns momentos, como antagdnica a produgdo artistica, tais como a
pintura, poesia e musica. Essas atividades teriam a inspiracdo [enthousiasmos] na forma de
forca divina [theia dynamis] como propulsoras da producdo [poiesis] da obra. Uma inspiracao

que se configura como uma espécie de loucura, porém de ordem divina, e, portanto benéfica.

Sfilov 811 Téxvn Kol EmoTHuN mepl ‘Ounpov Aéyetv adOvaTog €1 €l yap Téxvn 010¢ T€ foba, Kol mepi TV GAAmY
ToMT®OV Amévtov Aéye 016¢ T dv fiobar momtiky yép mov oty 10 dhov. "H ob;

Noutro trecho: fon, 542 a-b: “Séc. :[...]Assim, se vocé, ndo possui arte (aquilo que eu dizia agora pouco),

depois de me prometer uma demonstragdo sobre Homero, fica agora, me enganando, vocé faz mal; mas se vocé
ndo possui arte, e por por¢do divina, estando tomado por Homero e nada sabendo, diz muitas e belas coisas
sobre o poeta ( conforme eu disse a seu respeito), vocé ndo faz nada de mal. Escolha entdo como vocé prefere
ser considerado por nés: homem malfeitor ou divino... - Ion: Ha muita diferenca, Sécrates! Pois é mais belo ser
considerado divino!- Soc.: para nés entio algo mais belo lhe pertence, fon, ser divino e de Homero um louvador
sem arte.]” (Tradugdo: Ibidem)
TQKPATHZ:[...]Ei pév obv texvicd¢ dv, dmep vovdn Eeyov, mepl Ourpov dmocydpuevog smdsifey Eamatdc U,
adwkoc &l" &l 8& un TexviKOC €1, AL Big poipg katexdusvog &€ Oupov undev eidmg moAAY Kol kakd Afysic Tepi
10D momtod, domep £yd eimov mepl cod, ovdEV adukeic. ‘EAoD odv motepa Povier vopileshon vmd NudV &dikog
avip sivar 1 Osioc. [542b] IQN: TToAd Sopépst, & TOKpATEC MOAD Yép KéAAov 10 Ogiov vopilesHor.
TQKPATHZ:Todto toivov 10 kAMOV Drépyel oot wap' Huiv, & Tov, Oeiov elvar kol pr Texvikdv mepi Ounpov
EMOVETNV.

36 Idem. Fedro, 244 a: “Socrates: [...] Isto seria verdade se a loucura fosse apenas um mal; mas, na verdade,
porém, obtemos grandes bens de uma loucura inspirada pelos deuses [...]” (Traducdo de Jorge Paleikat. Rio de
Janeiro/ Porto Alegre: Ed. Globo, s/ data)

Tokpdng [...]JEL pév yap v amhodv 10 poviay kokdv eivol, kKohd &v EAEyeto” viv 88 Td puéytota @V Ayaddy
MUV yiyveton 10 paviag, Ogig pévror ddoet didopévng. [...]

Ainda noutro trecho: Ibidem, 244d — 245a: “Socrates: [...] Ha ainda uma terceira espécie de delirio: é

aquele inspirado pelas Musas. Quando ele atinge uma alma virgem e pura, transporta-a para um mundo novo e
inspira-lhe odes e outros poemas que celebram as gestas dos antigos e que servem de ensinamentos ds novas
geragdes.” (Tradugdo: Ibidem.)
Zokpdtng:[...] AAa unv véowv ye kol movev Tdv peyictov, o O moioudv €k pnviudtov mobgv Ev Tiot Tdv
yev@dv 1| povio £yyevopévn kol Tpoentedcaca, oig 881 dmalloyv NPETo, KaTapuyodoa Tpdg Bedv svydc Te Kol
hotpeiag, 60gv o1 kaboppudv Te Kol TEAETOV TVYODoN £EAVTN €moinae Tov [€avtiig] Eyovia Tpdg Te TOV TOPOVTA
Kol TOV Emetta Ypovov, ADGLY T OpODC LAVEVTL TE KOl KATOGYOUEV® TAV TOPOVIOV KOKDY EVPOUEVT.

E mais, no didlogo Fedro, 265: “Socrates: Em seguida, classificamos o delirio divino em quatro espécies:
um era o sopro profético de Apolo,; outro, a inspiragcdo mistica de Dionisio; o terceiro, o delirio poético
inspirado pelas Musas, e finalmente, a quarta espécie de delirio devia-se a influéncia de Afrodite e de Eros.
Afirmamos que o delirio causado pelo amor é o melhor de todos. Ndo s6 como, nos que também somos atingidos
pelo sopro do deus do amor, afastando e aproximando-nos da verdade ao fazer um discurso ao qual ndo faltava
sentido - pudemos compor um hino mitologico ao amor, o deus dos jovens, o teu, o meu deus.” (Traducdo:
Ibidem) Zwkpdng: Tig 6¢ Oeiog tetTdpmV Bedv tétwpa HEPT S1EAOUEVOL, HOVTIKNV HEV EMimvolay ATOAA®VOG
0évteg, Aovicov 6¢ rskecrmnv Movo®v & ab mouTikiy, TeTdptnV 8¢ Gppoditng kol "Epmtoc, £poTikiv
noviov éproapév te dpiotnv eivat, kai ovk 010 émy 10 EpoTikdv Tadog dmeuclovteg, iomg pév dnbodg Tvog
EPATTOUEVOL, TOY O™ GV KOl GALOCE TOPUPEPOUEVOL, KEPACAVTES OV TTavVTAmactY anifavov Adyov, pobudv tva
Buvov mpocemoicopey PeTpimg Te Kol eDPRUMC TOV &udv Te Kol 6OV deomdtny Epwta, ® Paidpe, KaAdV Taidwv
EQopov.


http://remacle.org/bloodwolf/philosophes/platon/cousin/ion.htm#542b
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Isto ¢, o seu carater de loucura evidencia o descontrole e a irracionalidade, distanciando
ainda mais o saber artistico do cientifico, que ¢ racional e controlado pelo homem, préprios
daqueles que possuem um saber-fazer, uma tékhne. Conclui-se, entdo, que Platdo opde arte
[tékhne] e inspiragdo. A tékhne sendo propria das ciéncias, incluindo a sua atividade de
filosofo, e a inspiragdo como propria daquilo que hoje chamamos de arte de maneira geral,

incluindo a atividade do pintor.

O entendimento do descontrole humano no fazer artistico, que ¢ visto em alguns
dialogos platonicos como conflitante e oposto a racionalidade advinda da tékhne, entendida
nesse contexto como saber-fazer racional, por vezes, sobrecai no estudo do fazer artistico
velando o olhar as zonas intermediarias do fazer da obra de arte. Lugar onde ¢ possivel

encontrar certa irracionalidade e certa racionalidade concomitantemente.

Descortinar as zonas cinzentas da operosidade da obra de arte ¢ fundamental para que se
possa entender a Teoria da Formatividade que Pareyson propde: ele ndo usa a palavra
irracional propriamente dita, nem mesmo inspira¢do para falar do processo de producao da
obra de arte. Mas, tampouco situa o processo artistico como um saber-fazer totalmente
controlado e sabido previamente e completamente racional. Sobre os meandros do processo

artistico, Pareyson explica:

Eis como o processo artistico pode ser ao mesmo tempo criagdo ¢
descoberta, liberdade e obediéncia, tentativa e organizacdo, escolha e
coadjuvagdo, construgdo e desenvolvimento, composi¢do e crescimento,
fabricagdo e maturacdo. O que caracteriza o processo artistico ¢
precisamente esta misteriosa e complexa co-possibilidade, que, no fundo,
consiste numa dialética entre a livre iniciativa do artista e a teleologia
interna do éxito, donde se pode dizer que nunca o homem ¢é tdo criador como
quando dé vida a uma forma tdo robusta, vital e independente de impor-se a
seu proprio autor, € que o artista € tanto mais livre quanto mais obedece a
obra que ele vai fazendo; ante, o maximo de criatividade humana consiste

precisamente nesta unido de fazer e obedecer, pela qual na livre atividade do

. " 37
artista age a vontade autdbnoma da forma.

" PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. 2* ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p. 144. “Ecco come il processo artistico puo essere al tempo stesso creazione e scoperta,
liberta e obbedienza, tentativo e organizzazione, scelta e assecondamento, costruzione e sviluppo, composizione
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Seguindo esse raciocinio, ndo seria absurdo relacionar esta obediéncia a obra de arte que
Pareyson repetidamente invoca no processo de fabricagdo artistico a uma forca externa a
vontade do artista presente no fazer artistico que tantos pensadores, entre eles e pioneiramente
Platao, identificam. Nas palavras de Pareyson: “Eis ai o mistério da arte: a obra de arte se faz

) . . 38
por si mesma, €, no entanto ¢ o artista que a faz”.

Portanto, aqui vemos um ponto onde Pareyson traz uma solucdo entre as duas visdes
divergentes dos dois filosofos gregos; ele traz a ideia que na arte o saber-fazer ¢ adquirido no
momento do fazer, por um inventar que segue a dindmica da propria obra formante. Isto &,
para Pareyson, o processo artistico ndo ¢ completamente premeditado e controlado, como
fruto de uma experiéncia prévia que foi racionalizada como Aristoteles descreve, tampouco ¢

fruto de uma forga divina incontrolada pelo artista como se v€ em alguns didlogos de Platio.

Em suma, se por um lado, Aristdteles entende as artes como racionais e passiveis de
serem aprendidas através da racionalizacdo da experiéncia, por outro lado, Platdo identifica as
artes como inspiradas, e, portanto, traz a ideia de que a arte ndo pode ser aprendida, e, nem
sequer ser produzida por meios racionais, pois ndo haveria esse sentido especifico de tékhne

presente na atividade do artista.

Esse entendimento de Platdo ajuda a explicar porque o fundador da Academia ndo
costuma incluir as atividades do poeta, do pintor e de outros artistas como similares as tékhnai

em geral, como serd mostrado a seguir.

e crescita, fabbricazione e maturazione. Cio che caratterizza il processo artistico é appunto questa misteriosa e
complessa compossibilita, che consiste in fondo in una ‘dialettica fra la libera iniziativa dell'artista e la
teleologia interna della riuscita’, per cui si puo dire che mai l'uomo é tanto creatore come quando da vita a una
forma cosi robusta e vitale e indipendente da imporsi al suo stesso autore, e che l'artista e tanto piu libero
quanto piu obbedisce all'opera ch'egli va facendo; anzi, il massimo della crealivita umana consiste appunto in
questa unione di fare e obbedire, per cui nella libera attivita dell'artista agisce la volonta autonoma della
forma.” (Idem. Problemi Dell Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009,
p.329.)

¥ 1dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p.78. “Ché questo ¢ il grande misterio dell’arte: I'opera d’arte si fa da sé, eppure la fa 'artista.” (Idem: Teoria
della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960, p.61.)
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1.5. Tékhne como operosidade humana e arte como parte das tékhnai

Outro ponto de divergéncia entre Aristoteles e seu predecessor a respeito dos conceitos
correlatos a tékhne ¢, como foi sugerido acima, a relagdo das artes com outras técnicas
humanas, ou melhor, outras atividades tecnoldgicas humanas. Diferente de Platdo, Aristoteles
frequentemente inclui as atividades artisticas como uma das tékhnai.” Isto é, o estagirita
entende a atividade artistica paralelamente em conjunto com todas as outras atividades e

saberes humanos de forma analoga.

O fato de Aristdteles ter escrito a Poética, texto dedicado a discorrer exclusivamente
sobre as questdes concernentes a “poietiké tékhne” - expressdo que neste contexto pode ser
definida por “arte poética” mesmo, de poesia no sentido estrito do termo - comprova por si s0,
que ele incluiu as artes (na acepgao que entendemos hoje) no ambito do conjunto das tékhnai.
E ndo como Platdo normalmente indicava, em oposi¢do para com as atividades racionais que
sdo acompanhadas de conhecimentos técnicos, tal como a atividade do médico ou do

marceneiro.

Ou seja, tal como foi mostrado no item anterior, pode-se supor que Platdo costumava
isolar as artes tal como as entendemos hoje, i.e., a pintura, escultura, teatro, musica, situando-
as separadas das atividades racionais e técnicas; atividades estas, que em varios de seus
didlogos aparecem circunscritas como atividades guiadas pelas Musas, enfatizando, assim, um

carater divino e irracional.

Esse aspecto do conceito das tékhnai em Aristoteles, que inclui as atividades artisticas,
tal como as entendemos hoje, no ambito de todas as outras atividades e saberes humanos, ¢
fundamental para o entendimento do pensamento de Pareyson, que também ndo separa a
atividade do artista das outras atividades humanas. Diz ele que a formatividade nao ¢

exclusividade da arte, mas sim, de qualquer atividade produtiva humana: “[...] O aspecto

39 Cf. Verbete <arte-tékhne> In: PELLEGRIN, Pierre. Vocabuldrio de Aristételes, Trad. Claudia Berliner. Sdo
Paulo: Ed. Martins Fontes, 2010, p.11-12.
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essencial da arte ¢ o produtivo, realizativo, executivo. Mas também aqui € preciso nao

.. n . . . 40
esquecer que todas as atividades humanas t€ém um lado executivo e realizativo [...]”.

Esse raciocinio sobre a relacdo entre arte e as outras atividades humanas embasa a
Teoria da Formatividade de forma central, como fica explicito nesse trecho do prefacio da

edicdo de 1988 do livro homdnimo:

O livro estuda a formatividade em todo o ambito da formatividade humana,
indicando em cada operagdo do homem aquele carater formativo pelo qual
ela ¢, a0 mesmo tempo, produgdo e invengdo no sentido esclarecido. Mas
demora-se mais a considerar, sobretudo que caracteristicas essa
formatividade assume uma vez que se especifica na arte no sentido

propriamente dito. *'

Ainda nas palavras dele, retiradas do livio Os Problemas da Estética: “Mas a
especificagdo da arte ndo deve isold-la do resto: ela s6 tem sentido se considerada sobre o
fundo da extensdo da arte sobre toda a operosidade humana”. ** Mais adiante, ele completa:
“A arte, verdadeira e propriamente dita, ndo teria mais lugar se toda a operosidade humana

- . ., , , . . 43
ndo tivesse ja um carater “artistico”, que ela prolonga, aprimora e exalta”.

Nesses trechos acima citados fica evidente que a colocagdao de Pareyson nao € apenas
uma questdo de equivaléncia, isto €, pensar as artes no conjunto das outras atividades sem
discrimina-las ou isold-las como dos outros fazeres. Mas ¢, sobretudo, uma questdo de nao

separa¢do das operosidades humanas como um todo.

“ PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. 2* ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.31. “/...] che l'aspetto essenziale dell'arte e quello produttivo, realizzativo, esecutivo.

Ma anche qui non bisogna dimenticare che tutte le attivita umane hanno un lato esecutivo e realizzativo
[...]”(Idem. Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.231.)

' Idem. Estética: Teoria da Formatividade. Traducdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p-12-13 (Prefacio do autor da edi¢do de 1988)

“Idem. Os problemas da estética. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. 2* ed. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.37. “Ma la specificazione dell'arte non deve isolare l'arte dal resto: essa ha senso solo se accampata
sullo sfondo dell'estensione dell’arte all'intera operosita umana”. (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.235.)

* Ibidem, op. cit., p.38. “ L'arte vera e propria non avrebbe mai luogo se l'intera operosita umana non avesse
gia un carattere «artisticor» ch'essa prolunga, raffina ed esalta.” (Ibidem, op. cit., p.235)
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Todavia, esse entendimento de conexao indissoluvel entre o saber produtivo da arte e
os outros campos dos saberes produtivos humanos nao desqualifica ou nivela a arte; que claro,
tem muitas especificidades, especificidades estas minuciosamente estudadas pelo professor de

Turim.

Vale ressaltar que essa relacdo da atividade artistica para com as outras atividades
humanas ¢ uma das questdes mais complexas para se pensar sobre a arte. Uma compreensao
apressada sobre essa relacdo pode acarretar distorgdes sobre as reais diferencas e

similaridades entre a producao da arte e de qualquer outra atividade, como Pareyson alerta:

Eis o problema das relagdes da arte com as outras atividades humanas, que €
dos mais importantes da estética, ¢ também dos mais complexos, dada a
variedade dos liames que, mais ou menos estreita a inextricavelmente,

instituem-se entre as atividades do homem. **

Uma destas distingdes, que ndo se localiza no interior do processo artistico
propriamente dito, corresponde a eterna celeuma da relagdo arte-artesanato. Que, por um lado,
pode identificar a atividade artistica como um mero fazer “mecénico”, no sentido bragal,
reduzindo a arte a mera técnica, sem que se verifique que arte ndo ¢ e ndo pode ser reduzida a
tecnicidade da produ¢do de uma obra, pois € necessario que se leve em conta todo o processo

de elaboracao intelectual e imaginativa do artista.

No entanto, por outro lado, a desvalorizacdo do aspecto tecnicista e fabril da
elaboracdo de uma obra de arte, pode, ainda, enveredar para uma noc¢do de arte isolada de
4 . n . . ., . . .
tudo,® localizando-a no 4mbito de um fazer inexplicavel, e inserida-a numa categoria do
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irracional, ou até mesmo, no campo do divino, como, por vezes, Platdo o fez.

“ PAREYSON, L. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1989, p.38. “Ecco il problema dei rapporti dell'arte con le altre attivita, ch'é uno dei piv importanti
dell'estetica, e anche dei piu complessi, data la varieta dei legami che piu o meno strettamente e
inestricabilmente s'istituiscono fra le attivita dell'uvomo.” (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética I. Teoria —a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.236.)

# Cf. Ibidem, op. cit., p.41-42.

4 Cf. fon e Fedro de Platdo.
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Ou ainda, e, sobretudo na contemporaneidade, por parte de algumas linhas de
raciocinio, ha alguns que enveredaram por transformar em artistica toda e qualquer atividade,
como se tudo fosse embebido de arte, numa tentativa de inserir a arte em tudo e
transformando todos em artistas, ignorando, assim, as varias especificidades da atividade
artistica e seus meandros. Isso até que pode ser benéfico, se for feito consciente das

especificidades da operosidade artistica e sua relagcdo simbidtica com a operosidade humana.

Contudo, essa problematica geralmente, envereda para um esvaziamento da arte em si,
e para a perda do entendimento das especificidades que a operosidade artistica pode trazer a
vida, como se tudo fosse especial o tempo todo, nesse sentido o especial da arte perde sua

razdo de ser. Sobre esta questio, nas palavras de Pareyson:

[...] hoje, ndo faltam aqueles que, reparando, precisamente, em como ha um
carater artistico inerente a toda e qualquer atividade humana, intervindo em
qualquer lugar onde se alcance um éxito, seja em que campo for,
preocupam-se pouco, depois, com distinguir a arte verdadeira e propriamente
dita, desta artisticidade genérica. Disso resulta que ndo se garante
suficientemente a especificidade da arte e que nao se lhe oferece um reino

proprio, ainda que estreitamente unido com todo o resto. (1989, p.35) ¥/

" PAREYSON, Luigi, Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.35. “[...] non mancano oggi coloro che, giustamente rilevando come un carattere
artistico inerisce a tutta intera l'attivita umana, intervenendo ovunque si raggiunga la riuscita in qualsiasi
campo, si preoccupano poco, in seguito, di distinguere da questa generica artisticita l'arte vera e propria, col
risultato di non garantire sufficientemente la specificazione del 'arte e di non offrirle un regno proprio, anche se
strettamente congiunto con tutto il resto.” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria —
a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.233.)
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1.6. Tékhne e physis* [natureza - entes naturais]

Outro ponto importante que vale ser destacado sobre como Aristoteles define as tékhnai,
¢ a relacdo simétrica entre estas, como dominio dos conhecimentos e atividades humanos, e o
dominio do conhecimento e atividade da physis [natureza], que serve como paradigma para a
primeira.*’ Esta simbiotica relagio pode ser verificada na leitura da tdo citada frase do filosofo
grego: “he tékhné mimeitai tén physin”, isto é, [arte [tékhne] imita [mimeitai] a natureza
[physis]] (Fisica II, 194a) *°, nesta breve sentenca, identifica-se os termos desta relago; ou
seja, o entendimento de fékhne, em Aristoteles, esta intimamente conectado com o conceito de
physis’’. Relagdo que define e fundamenta o conceito de tékhne [arte] como imitagdo, outra

defini¢do que ¢ central no pensamento do estagirita.

No entanto, a defini¢do de arte como imitagao da natureza nao pode ser pensada como
mera copia servil, pois a relagdo entre arte e natureza que se pode fazer a partir da leitura de
Aristoteles propde a ideia da natureza como paradigma da técnica, ou seja, propde uma
correlacdo e um paralelismo entre tékhne e physis, que culmina no entendimento de que as
tékhnai, por vezes, completam a natureza, fazendo aquilo que ela (a natureza) nao faz. Outro

ponto importante que esse bindmio tékhnai-physis traz ¢ a ideia de e que as coisas fabricadas

#* Physis, no contexto da frase, deve ser entendida como natureza como os “entes naturais” e ndo
necessariamente como a natureza no sentido de “mae natureza”. Como explica Lucas Angioni: “Ao leitor
contempordneo talvez seja estranho o uso que Aristételes faz do termo "natureza” ("physis"). E preciso delimitar
sob qual sentido, precisamente, tal termo designa o objeto de interesse do livro II da Fisica. Em Metafisica V 4,
Aristoteles distingue varios sentidos de "physis": (i) "physis" no sentido de processo, pelo qual algo nasce
(1014b 16-8; c f 193b 12-3); (ii) "physis" como principio "de onde se da o movimento primeiro em cada ente
natural em si mesmo, enquanto ele é ele mesmo" (1014b 18-20; cf 192b 20-3); ( iii) "physis" no sentido de coisa
ou substancia a que atribuimos propriedades (1015' 11 -3; ¢ f 193" 32-3) e, de modo mais geral, realidade
subjacente ao discurso (cf. Metafisica 1003a 27; 1053b 13, As partes dos animais 639a 10). E  raro, no
vocabulario aristotélico, o sentido de "natureza" que, para nos, é o mais corriqueiro: a "mde-natureza”, o
conjunto de todos os seres naturais, o ambiente terrestre em seu todo, enquanto conjunto de seres naturais.”
(ANGIONI, Lucas. Comentdrios In: ARISTOTELES. Fisica I —II. Preficio, tradugdo e comentérios de Lucas
Angioni. Campinas: Ed. Unicamp, 2009, p.195) Também cf. Em: PELLEGRIN, Pierre, Vocabulario de
Aristoteles, Trad. Claudia Berliner. S0 Paulo: Ed. Martins Fontes. 2010, p. 46-47. ¢ PETERS, F.E., Termos
filosdficos gregos- um léxico historico. Trad. Beatriz Rodriguez Barbosa. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbekian.
1977, p. 189-190.

* Esta passagem, que inicia o Livro II da Fisica ¢ bastante exclarecedora sobre como Aristoteles entende os
entes naturais ¢ a relagdo da técnica com eles: Cf. BITTAR, Eduardo C.B. Curso de Filosofia Aristotélica —
leitura e interpretacdo do pensamento aristotélico. Barueri: Ed. Manole, 2003, p. 382-385.

% Em grego transliterado: he tékhné mimeitai tén physin (ARISTOTELES, Fisica II, 2, 194 a) As probleméticas
concernentes as definigdes de mimesis serdo abordadas no capitulo III desta dissertacdo.

’ GORBRY, Ivan. Vocabuldrio Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes. 2007,
p-119.
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pela tékhne tém mecanismos analogos as coisas fabricadas pela natureza™. Nas palavras de

Aristételes:

Em geral, a técnica perfaz certas coisas que a natureza ¢ incapaz de elaborar
e a imita. Assim, se as coisas que sdo conforme ‘a técnica’ sdo em vista de
algo, evidentemente também o sdo as coisas conforme ‘a natureza’, pois os
itens posteriores e os itens anteriores comportam-se entre si de maneira
semelhante nas coisas que resultam da técnica e nas coisas que resultam da

natureza. (Fisica II, 199a 8- 20) >

E assim como o estagirita, Pareyson faz uma correlagdo entre os entes naturais e as
obras de arte, esse paralelismo se configura como a base da nogdo de “forma” como
“organismo” que o filosofo de Turim cunha. Nas palavras dele: “Como as coisas da natureza,
assim também as obras de arte possuem o traco de serem puras existéncias, que se dao

. . . 54
inteiramente em sua presenga fisica. [...]” ~.

Tanto o destaque que Pareyson faz da relagdo arte-natureza, como as diferengas e
similaridades para com a relacdo que Aristoteles faz entre tékhne e physis sdo aspectos
fundamentais para entender o raciocinio sobre a ontologia e da autonomia da obra de arte no
pensamento do filoésofo italiano, que, por sua vez, ¢ um dos pilares do conceito de arte como

“forma’.

Essa questdo acerca do conceito de “forma” como “organismo”, a partir do estudo da
filosofia aristotélica, sera amplamente estudada no capitulo II desta dissertacdo. Pois, embora
este também possa ser considerado um ponto de intersec¢do entre os pensamentos de

Aristoteles e Pareyson, a maneira como Pareyson “toma” os conceitos aristotélicos ultrapassa

>2 Ver mais nos comentarios de Angioni In: ARISTOTELES. Fisica I —II. Prefacio, tradugdo e comentérios de
Lucas Angioni. Campinas: Ed. Unicamp, 2009, p. 214-215.

>3 ARISTOTELES. Fisica I —II. Prefacio, traducio e comentarios de Lucas Angioni. Campinas: Ed. Unicamp,
2009, p.58. Evexa dpa. Batépov Barepov. OAwg d¢ 1 téxvn Ta pev Emitedel 6. 1j pvoig dovvarel drepydoactal, ta oe
uettor. Ei oBv té katd téyvny Everd tov, diiAov 6t kai ¢ kard pbo1y + Spoing yap &gt mpog dAinia év toig kard
EYVNY Kol €V TOIG KOTa Vo1V 1o BoTepa IPOog 10 TPOTEPOL.

> PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.117. “Come le cose della natura, cosi le opere dell'arte hanno il carattere d'esser pure esistenze,
che si danno interamente nella loro presenza fisicaf...]” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha:
Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960, p.100.)
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o sentido de dialogo e de interpretagdo, se configurando mesmo como uma apropriagao que
Pareyson fez de certos pontos da filosofia aristotélica, para assim construir uma das chaves

fundamentais e centrais da sua Teoria da Formatividade, isto €, o conceito de “forma”.

Outro ponto apenas esbocado aqui, ou seja, as problemadticas concernentes em torno
das nogdes Platonica ¢ Aristotélica de mimesis também serdo esmiugadas mais adiante, no
capitulo III desta dissertacdo. Pois, também, embora sejam interseccdes entre Platdo,
Aristoteles e Pareyson, as possibilidades de abordagem deste assunto prescindem ainda das

defini¢des de “forma’ e “formatividade” pareysonianas, que serdo assunto do capitulo II.

1.7. Poiesis como producio

Poiesis ¢ outra palavra que ndo corresponde nem ao ars latino, muito menos aos
muitos significados de arte empregados hoje. Algumas sutis, porém esclarecedoras diferengas

valem ser ressaltadas.

Tanto em Platdo como em Aristoteles, poiesis pode ser entendida como sindnimo de
criagdo; fabricacdo, confeccao, fazer, producao, isto ¢, a acdo de produzir alguma coisa.
Contudo, ambos os filésofos também utilizam a palavra poiesis para se referir a poesia no
sentido estrito do termo. Essa acepg¢do corresponde a um dos sentidos de poesia que se usa
ainda hoje, i.e., poesia como a poesia mesma, e.g., a poesia de Homero, podendo ser escrita,

falada, cantada.

Ja o termo utilizado por eles no sentido lato, difere consideravelmente do entendimento
de poesia que muitas vezes se 1€ em textos atuais, i.e., o sentido de poético como “artistico”,
ligado as nogdes de sensibilidade e de expressividade. Pois, no caso de Platdo e até mesmo em
Aristoteles, poiesis ¢ mais utilizada no sentido de produzir mesmo, o de produzir qualquer
coisa, nao necessariamente uma obra artistica, ou poética (poesia mesma), € principalmente,

sem o carater de expressividade subjetiva que por vezes o termo carrega atualmente.
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Todavia, ¢ a ideia de poiesis na acepc¢do lata do termo que os gregos usualmente
utilizavam, isto ¢, o sentido de producdo, ¢ essa acepcdo que interessa aqui no momento,

como nessa passagem de Aristoteles:

[1140a 6] Dado que a arte de edificar € certa técnica e, precisamente, certa
habilitacdo [/exis] racional para produzir, ¢ dado que ndo ha técnica alguma
que nao seja habilitacdo [Aexis] racional para produzir, e ndo ha nenhuma
habilitagdo [Aexis] desse tipo que ndo seja técnica, equivalem ao mesma
“técnica” e “habilitacdo [hexis] para produzir por raciocinio verdadeiro”.
[1140a10] Toda técnica diz respeito ao vir a ser, isto é, a empreender ¢
examinar como se engendra algo que pode ser e ndo ser e cujo principio
reside no produtor, ndo na coisa produzida [...] (Etica a Nicémaco, 1140a 6-

Entendam-se aqui as palavras técnica e arte como traducdo de tékhne e produzir como
traducdo de poiesis. Pois, parecer ser, claramente, essa a definicdo de poiesis, anadloga ao
sentido de tékhne, que foi retomada por Pareyson na base da Teoria da Formatividade, como
fica explicito nesse trecho de seu livio homonimo: “Ocioso seria insistir no evidente aspecto
realizativo, executivo e “poiético” da formatividade: formar significa, antes de mais nada,

“fazer”, poien em grego”.”

>Traducdo de Lucas Angioni. In: Etica a Nicomaco, livro VI, In: Dissertatio n°34 - Revista de filosofia
(Universidade Estadual de Campinas/CNPq), Campinas: 2011. £€nel §° 1) oikodopukn téyvn tig €0t kod dmep EEig
TIG HeTd AdyovmomTiKy, Koi 00depio obte téyvn €0Tiv T 0V petd Adyov momtikn EELC €otiv, obteTolaT 1j 00
TéEYVN, TowToV [10] Gv gin téyvn kol EE1g petd Adyov dainbodg momtiky. Eott 8€ Téyvn mdoa mEPL YEVESIVKAL TO
TeYvale kai Bempsiv dmog Gv yévntol T TdV Evieyopévov Kol tvan koi pmeivan, kai Gv 1 apyn &v 1@ moodvit
GAAQ U1 €V T® TOOVHEVED: 0VTE Yap TV EEAVAYKNG OVTOV T} Yvopévmv 1.

Outra tradugdo do trecho acima, disponivel em portugués: “Ora, como a arquitetura é uma arte, sendo
essencialmente uma capacidade raciocinada de produzir, e nem existe arte alguma que ndo seja uma
capacidade desta espécie, nem capacidade desta espécie que ndo seja uma arte, segue-se que a arte é idéntica a
uma capacidade de produzir que envolve o reto raciocinio.” (ARISTOTELES. Etica a Nicémaco. Tradugio de
Leonel Vallandro e Gerd Bornheim da versdo inglesa de W. D. Ross. In: . Os Pensadores IV- 1*. Ed. Sao
Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973. p.343.)

 PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petrépolis, RJ:
Vozes, 1993, p.59. “Inutile insistire sull’evidente aspetto realizativo, esecutivo e poético della formativita:
formare significa, anziutto, ‘fare’, poién.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore
Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.43.)
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1.8. Tékhne poietikos

Na Metdfisica, Aristoteles divide as ciéncias [epistéme] >’ em trés grupos: pratike
(praxis), poietike (tékhne poietike) ¢ theoretike (theoria) **, e o grupo que diz respeito as artes

, A . . L. , . . a1 59
¢ o das “ciéncias produtivas” ou “artes poéticas” [tékhnai poietikos].

Pensadas como sindnimos em algumas passagens do filosofo estagirita, e traduzidas
como tal por alguns especialistas; a relacdo entre tékhne e poiesis em Aristoteles €
fundamental para a demarcagao e entendimento da sutil, porém fundamental, distingdo entre a
producdo de uma obra e o saber que envolve este fazer produtivo e que possibilita a realizagao
da obra em si. A relag@o do saber-fazer com o fazer produtivo ¢ uma das chaves para entender
como Aristoteles pensava a atividade artistica, uma atividade que inclui um saber necessario

para a possibilidade de um fazer produtivo.

Partindo do conceito duplo de tékhne poietikés cunhado por Aristoteles®, Pareyson vai
ainda mais longe para explicar a relagao intrinseca entre o saber e o produzir da obra de arte;

isto &, ele traz a tona que o saber-fazer da arte ¢ adquirido no momento do fazer propriamente

T Aristételes emprega com frequéncia, como os outros filésofos e cientistas gregos, os termos epistéme e tékhne
(“arte”) como sinonimos. Contudo, a ciéncia ndo tem como finalidade a produgdo, exceto as ‘ciéncias
poéticas”. A ciéncia também se distingue da percepgdo e da experiéncia, na medida em que se move na esfera
do universal.” (Verbete: CIENCIA - epistéme) (PELLEGRIN, Pierre. Vocabuldrio de Aristoteles, Trad. Claudia
Berliner. Sao Paulo: Ed. Martins Fontes. 2010, p.21-23.)

B gristoteles distingue trés tipos de ciéncia (Cf. Metafisica E, 1). As ciéncias teoréticas — isto é, contemplativas
— cujo objeto deve ser necessdrio e eterno. Sdo elas que satisfazem mais completamente as condigdes da ciéncia.
Aristoteles distingue trés grandes teoréticas, cada uma das quais pode ser subdividida: a matemdtica, a fisica, e
a teologia. Quanto as ciéncias praticas, elas tratam do que concerne as ag¢ées humanas; sdo elas a ética, o
econdémico e a politica, que ¢, na ordem pratica a ciéncia suprema (cf. Cidade). As “ciéncias poiéticas” sdo, na
verdade, artes” PETERS, F.E. Termos filosoficos gregos- um léxico historico. Trad. Beatriz Rodriguez Barbosa.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbekian. 1977, p. 78-79.

Y ARISTOTELES, Metafisica, E, 1, 1025b 20-25: Pois bem, é evidente que a fisica ndo é ciéncia prdtica nem
produtiva: de fato, o principio das produgédes estd naquele que produz, seja no intelecto, seja na arte ou noutra
faculdade; e o principio das agdes praticas esta no agente, na voli¢do, enquanto coincidem com o objeto da
agdo pratica e da voli¢do. Portanto, se todo conhecimento racional é ou prdtico, ou produtivo ou teorético
[...]]” (ARISTOTELES. Metafisica - volume II. Tradugio de Giovanni Reali, tradugdo para o portugués de
Marcelo Perine, Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2002, p.270-271. Também ver a explicagdo sobre trecho em
REALI Comentarios, In: Idem. Metafisica - volume III, traducdo para o portugués de Marcelo Perine, Sao
Paulo: Edi¢des Loyola, 2002, p.305.) mepi [20] yop v totadtyy éotiv oboiav &v i 1§ Gpyn Tiic Kivijoems Kai
0TAoEWS &V avTi]) ONAOV GTt 0UTE TPOKTIKI] 80TV 0UTE TOINTIKY (TAV UEV YOP TOTADV &V TR TO100VTL i} ApyH, ] vODG
7 vy 1 VYOI TIG, TV 08 TPOKTAV EV TR TPATIOVTL, 1] TPOGIPETIS * TO AVTO YOpP TO TPAKTOV KOl TPOGIPETOV),
[25] dore &i maoa didvoio 1 wpaxtiky 1 momtikn f Gewpnrixy], 1 pvoikn ewpnikij tg av ein [...]

5 Por exemplo, como na passagem op. cit. da Etica a Nicémaco V1, 1140 a.
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dito, dai a diferenca entre o saber técnico da arte e o das outras atividades humanas.
Entretanto, isto ndo significa que a arte ndo prescinda de um conhecimento técnico ou de
regras, apenas marca que essas técnicas e regras se configuram conjuntamente com o produzir
e ndo previamente, como fica explicitado nesses dois trechos do livio Os Problemas da

Esteética:

Analisando bem, nada pode fazer-se sem regra, nem mesmo uma obra de
arte: o fato é que, enquanto nas outras atividades a regra se inspira em leis de
carater geral, na arte, pelo contrario, ndo ha outra lei sendo a regra
individual. [...] E o fato de que a regra seja inventada pelo artista no ato de
fazer a obra ndo elimina que a legalidade da arte seja rigorosa e muito
severa: a operagdo artistica consiste precisamente no instaurar com livre
inventividade uma necessidade férrea e inviolavel, uma vez que a obra falha

se o artista ndo faz o que ela propria quer que ele faca. *'

1.9. Poiesis versus praxis

. , , . 62 , .« e ~ .
E por fim, para Aristoteles, poiesis™ também ganha uma distingdo importante com
- . , . 63 . . . . o .
relagdo a outro conceito, o de praxis.”” A primeira visando a produ¢do de uma obra - coisa € a

segunda caracterizada como a acdo propriamente dita sem resultar numa obra em si; i.e.,

8 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p. 130. “A ben vedere, nulla si puo fare senza regola, nemmeno un'opera d'arte: il fatto é
che, mentre nelle altre attivita la regola s'ispira a leggi di carattere generale, invece nell’arte non c'e altra
legge che la regola individuale. [...] E il fatto che la regola sia inventata dall artista nell atto di fare ’opera non
toglie che la legalita dell’arte sia rigorosa e severissima: [’operazione artistica consiste precisamente
nell'instaurare con libera inventivita una necessita ferrea e inviolabile, giacché l'opera fallisce se l'artista non fa
cio ch'essa stessa vuole ch'egli faccia” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a
cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.317-318.)

2 «“poiesis: Operacgao, fabricacdo, em oposi¢do a agdo imanente. Aristoteles mostra, alternadamente, a reflexdo
que preside a praxis e a polesis (Et. Nic. VI, I, 4-5), e depois insiste em marca-las como duas atividades distintas
(ibid., VI, 1V, 5)” (GOBRY, Ivan. Vocabulario Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sao Paulo: Martins
Fontes. 2007, p.119.)

83 «“Prxis: A¢do oposta a atividade fabricadora (poiesis); é assim que a moral se distingue da arte (tékhne)”
GOBRY, Ivan. Vocabuldrio Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes. 2007,
p-12. Embora, como explica Lucas Angioni, deva se tomar cuidado com esta distingdo, nas palavras de Angioni:
“Em Etica a Nicomacoll40al-6, Aristételes introduz uma distingdo entre a¢do — aquilo que nés fazemos
racionalmente (sem envolver necessariamente o engendramento de um produto distinto da agdo) — e produgdo —
um conjunto de operagées racionais que conduzimos para engendrar um produto distinto da agdo.Essa
distingdo deve ser avaliada com ponderagdo.” (ANGIONI, Lucas. Phronesis e Virtude do Carater em
Aristételes: Comentdrios a Etica a Nicémaco VI. Dissertatio n°34. (p.303 — 345) - Revista de filosofia
(Universidade Estadual de Campinas/CNPq), p.316. Campinas: 2011.)
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praxis se configura, mormente, como um termo mais usado no sentido moral e ético. Como

fica claro nessa passagem da Etica a Nicomaco:

Entre as coisas que podem ser de outro modo, ha aquilo que se pode produzir
e aquilo que podemos fazer. Sdo coisas distintas a producdo e a agdo (a
respeito desse assunto, fiamo-nos também nas obras divulgadas).
Consequentemente, também sao coisas distintas a habilita¢do racional para
agir ¢ a habilitacdo racional para produzir. Por isso, essas coisas ndo estdo
contidas uma na outra: nem a ac¢do ¢ produgdo, nem a produgdo ¢ acio.

(1140 a 1-5) .

Portanto, a partir dessa breve analise, pode-se concluir que, em Aristoteles, a poética
tem o sentido muito claro ligado a produgdo de uma obra, e ndo apenas num fazer somente; e,
mais ainda, num fazer que produzisse coisas. E a partir desses entendimentos de poiesis, tanto
no sentido estrito do termo, como no lato que Aristoteles escreve a Poietiké — Peri Poietikes

[Do poético].

A Poética €, sobretudo, o estudo de um saber-fazer da producdo poética [tékhne
poietikos] que pode ser estudado minuciosamente. O tratado que apenas parcialmente chegou
até nds, € uma espécie de texto normativo sobre o fazer artistico de producdo de coisas, no
caso ali, da obra teatral, a parte que conhecemos enfatiza as questdes da Tragédia e da

Epopeia, embora discorra sobre varias outras artes, inclusive a pintura. ®

% Tradugdo de Lucas Angioni. Etica @ Nicomaco, Livro VI. Dissertatio n°34 - Revista de filosofia (Universidade
Estadual de Campinas/CNPq), Campinas: 2011.
10D 8" vexopévon dAmg Exetv 0Tt TL Koi TOmMTOV Kol TpokTov: Etepov & €otimoinoig ki mpdfl (motedopey
8¢ mepi avtdv Koi Toic EmTepicoic Adyolc) : dotekoi 1| petd Adyov EEig TpakTiky £Tepov 0Tt THC HETA AOYOL
TOMTIKTG €Eemc. O10 0VOE mepiéyetal LT AAANAV: oVTE Yap 1) TPa&Lg moinoig ovte N ToinocEPdsic oty

Outra tradug@o do trecho acima: “Na classe do varidvel incluem-se tanto coisas produzidas como coisas
praticadas. Ha uma diferenca entre produzir e agir (quanto a natureza de ambos, consideramos como assente o
que temos dito mesmo fora de nossa escola); de sorte que a capacidade raciocinada de agir difere da
capacidade raciocinada de produzir. Dai, também, o ndo se incluirem uma na outra, porque nem agir é
produzir, nem produzir é agir.” (Ibidem. Traducdo de Leonel Vallandro e Gerd Bornheim da versdo inglesa de
W. D. Ross. In: ARISTOTELES, 1®. Ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973. (Colegéio “Os Pensadores” v. IV),
p-343.)

5 Cf. CARCHIA, Gianni ¢ D’ANGELO, Paolo (diregdo). Dicionario de Estética, Tradugdo Abilio Queirds e
José Correia Serra, Lisboa: Edigoes 70, 1999. p. 283-284..
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Aqui se destaca outro aspecto fundamental sobre o recurso aos conceitos gregos que
Pareyson utiliza: a importancia da obra de arte como resultado necessario. Ou seja, a arte ¢
um tipo de fazer que visa a producdo de uma obra; isto ¢, sem obra, sem resultado, e mais,
sem produto, ndo ha fazer, ndo ha arte. Esse também ¢ um dos pontos essenciais da estética

do filosofo de Turim.

Esse destaque a importancia da obra fabricada, da coisa mesma, como central ao proprio
fazer artistico leva a outro conceito de Aristoteles que Pareyson destaca como fundamental
aos estudos de arte que sdo formulados por ele na Teoria da Formatividade: o de

“organismo”’. Como fica explicitado nesse trecho de Pareyson:

Primeiro, a concepg¢do antiga de arte como poiein, como “fazer”, na qual,
todavia, permanecera a sombra a distin¢do entre arte no sentido verdadeiro e
proprio e a arte mera técnica; e, em segundo lugar, o conceito ndo menos
antigo de organismo, como foi admiravelmente definido e entregue a
discussao de toda a historia da Filosofia por Platao e, sobretudo, Aristoteles.
Mas essa dupla tradi¢@o deveria ser considerada nos seus desenvolvimentos

modernos.®

1.10. Apontamentos sobre defini¢des de ars

Feita a breve revisdo dos principais sentidos dos termos gregos, poiesis e tékhne, vale
retomar a origem do termo arte em portugués, que vem, nao do grego, mas do ars latino. Em
latim, o termo também aparece com defini¢des similares as apontadas para poiesis e tékhne,
unindo num s6 termo as acepgdes mais recorrentes das duas palavras em grego, como explica

Umberto Eco:

[...] a opinido dos medievais sobre a ars, de facto, salvo numerosas e tipicas
flutuagdes que uma analise minuciosa conseguiria explicar, manteve-se
quase unanime e ancorada numa doutrina classica e intelectualista do fazer

humano. [...] As defini¢des citadas implicam dois elementos basilares: um

% PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.10. ( Pressario do autor a edi¢ao de 1988)
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cognitivo (ratio, cogitare) e o outro produtivo (faciendi, factibilium) e nesses

pressupostos baseiam-se a doutrina da arte. '

Isto €, dentre os varios significados em que ars aparece em textos latinos, na maioria
das vezes, o mais recorrente ¢ o sentido de oficio, de habilidade adquirida pelo estudo, pratica.

Nas palavras de Eco: “A arte ¢ um conhecimento de regras através do qual podem ser

produzidas coisas”

3 69

E mais adiante ele atenta: “A arte inscreve-se no dominio do fazer, ndo
do agir...” 7, retomando, assim, a distin¢do entre poiein (fazer-produzir) e prdxis (agir) que

Aristoteles estabeleceu.

1.11. Arte como éxito

No entanto, um olhar para a etimologia da palavra em latim leva a outro sentido
particular e com uma leve diferenca entre os significados de tékhne em grego e do ars em
latim. Do ponto de vista lexical, ars tem uma ligagdo com o termo artus [estreito], cujo
sentido primitivo ¢ também “bem ajustado”, “bem adaptado”; levando a nogdo de ajuste,
harmonia, destreza, maestria; i.e., acepcdes que a palavra ars carrega consigo ainda hoje,

entre outros significados.

Umberto Eco também chama a atengdo para esse sentido particular de ars como
destreza. Ele cita uma suposta origem etimologica que Cassiodoro e Isidoro de Sevilha
atentaram “ars” como tendo vindo do grego aretés (virtude), correlato ao latim virtus
[virtude].”' Embora alguns dicionarios de latim indiquem essa origem etimologica de ars

advindo do grego aretés, € provavel que ela diga mais respeito ao sentido que o conceito ars

7 ECO, Umberto. Arte e Beleza na Estética Medieval. Tradugdo de Antdnio Guerreiro, 2* ed. Lisboa: Editorial
Presenca, 2000, p.126.

% ECO, Umberto. Arte e Beleza na Estética Medieval. Traducdo de Antdnio Guerreiro, 2* ed. Lisboa: Editorial
Presenca, 2000, p.126.

% Ibidem, p.127.

Cf. LOMBARDO, Giovanni. 4 Estética na Antiguidade Classica, Tradugdo de Isabel Tereza Santos, Lisboa:
Ed. Estampa, 2003 p.33.

"I'ECO, Umberto. Arte e Beleza na Estética Medieval. Traducdo de Antdnio Guerreiro, 2* ed. Lisboa: Editorial
Presenca, 2000, p.126-127.
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vinha adquirindo no decorrer dos séculos V, VI, VII da nossa era. Isso pode explicar porque,
como cita Eco, Cassiodo e Isidoro de Sevilha teriam feito a ligagdo entre ars e aretés, sem que
necessariamente se possa comprovar propriamente essa suposta origem grega que a palavra

latina teria.

O fato ¢ que isso revela um aspecto importante do sentido que ars foi adquirindo com o
tempo, € que ¢ um dos importantes e mais recorrentes significados que a palavra “arte” traz
nos dias de hoje, ou seja, o sentido de perfeicdo, de éxito, de completude. E aqui, perfei¢ao
entendida como o resultado de uma destreza da habilidade que resulta em alguma coisa

excepcional, acima do padrao do simplesmente bom.

Nao que tékhne deixe de ter essa no¢ao de bem-sucedido, do bem feito; sem duvida, a
ideia de saber-fazer, de habilidade traz implicita a no¢ao de coisa bem feita. Como ¢ possivel

verificar nesta passagem da Etica a Nicémaco de Aristoteles (1141 a 9):

Nas técnicas, atribuimos sabedoria aos que sdo mais apurados na
competéncia técnica, por exemplo, dizemos que Fidias é um sabio escultor e
que Policleto é um sabio produtor de estatuas. Nesse caso, nada mais

. ~ .y A . r : 2
queremos dizer sendio que a sabedoria ¢ a exceléncia da técnica. [...] 7

Contudo, a valorizacdo dessa nocao ligada a ideia de arte, como um saber-fazer
produtor melhor do que um simples fazer parece mesmo ser posterior € nascida no processo

de traduc¢@o da tékhne grega para o ars latino.

Embora ndao evoque a origem etimoldgica do termo latino, Pareyson, em vérias
passagens de seus muitos textos sobre arte, valoriza o aspecto da obra de arte que tem como

uma de suas premissas o €xito, ¢ a perfeicdo em si mesma, perfei¢do aqui entendida como

72 Tradugdo de Lucas Angioni In: Efica a Nicomaco, Livro VI, In: Dissertatio n°34 - Revista de filosofia
(Universidade Estadual de Campinas/CNPq), Campinas: 2011.
v 8¢ cogiav &v Te Toig Téyvaig Toig dkpiPectdrolg Tac Téyvag amodidouev, olov Pediav AMBovpydV Goov Koi
Iolbrdettov avSplovTomoidy, éviadfo Hev ovy ovOEV 8AL0 onpoivovieg TV cogiov §j TL dpeth Téyvig EoTiv:
sivan 8¢ Tvag Gopovg 0idpefo EAmE 0D KoTd LEPOC 0VS” BALO TL GoPoVC, (Bomep ‘Ounpoc enotv £v 1 Mopyitn
Em outra tradugdo: “A sabedoria, nas artes, ¢ atribuida aos seus mais perfeitos expoentes, por exemplo, a
Fidias como escultor ¢ a Policleto como retratista em pedra; e por sabedoria, aqui, ndo entendemos outra coisa
sendo a exceléncia na arte”. (ARISTOTELES. Etica a Nicémaco. Tradugdo de Leonel Vallandro e Gerd
Bornheim da verséo inglesa de W. D. Ross. 1% Ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973, p.345.)
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completude, esse aspecto € um dos pontos centrais da definicao de arte que embasa a Teoria

da Formatividade. Nas palavras dele:

[...] A obra de arte consiste precisamente nisto: no ndo querer ter outra
Justificagdo que a de ser um puro éxito, uma forma que vive de per si, uma
inovag¢ao radical e um incremento imprevisto de realidade, alguma coisa que
primeiro ndo era e que € Unica no seu género, uma realizagdo primeira e

absoluta.”

Nesse sentido, pode-se concluir que a indagacdo e explicagdo do que significa uma
obra ser bem sucedida; bem como, o entendimento do espectador com relagdo a esse €xito; e,
sobretudo, esse entendimento relacionado ao conhecimento dos meandros do processo da
criacdo de uma obra de arte em si; compdem parte da Teoria da Formatividade, como essa

passagem indica:

[...] a arte ¢ um facere (fazer) que € perficere (aperfeicoar), e a obra revela a
propria insubstituivel perfeicdo somente a quem souber capta-la no processo
que se adequa consigo mesma. Somente entdo a obra se mostra imodificavel
no seu carater de “completude” e fecunda em sua “exemplaridade”, e se vé
como ¢ absurdo aprisiona-la em uma pretensa insularidade, esquecendo-se
das etapas do processo que ela encerra e ao mesmo tempo inclui, e
esquecendo-se daquele tecido que une as diversas obras em continuidade de
estilos, de escolas e tradicdes. E s6 entdo se pode verdadeiramente “ler” e
“julgar” a obra. Porque, por um lado, ler significa executar, e executar
significa dar vida e fazer a obra viver como obra tal qual é com aquilo que
ela mesma pretendia ser. E tanto uma coisa como outra s6 sdo possiveis

- . 74
quando se compreende a obra como lei para si mesma.

P PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989. p. 37. “L'opera d'arte consiste precisamente in cio: nel non voler avere altra
giustificazione che d'esser una pura riuscita, una forma che vive di per sé, un'innovazione radicale e un
incremento imprevisto della realta, un qualcosa che prima non c'era e ch'é unico nel suo genere, una
realizzazione prima e assoluta”. (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di
Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.235.

" Idem. Estética: Teoria da Formatividade.Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993
p-13- 14. (Prefacio do autor para a edicao de 1988)
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Em suma, a obra formada deve ser “bem sucedida” para ser considerada arte. E o
éxito da obra formada ¢ pressuposto necessdrio para o entendimento e o estudo do fazer

artistico e seus meandros.

1.12. Interseccdes entre tékhne, poiesis e ars na Teoria da Formatividade

Apds sucinta revisdo das principais acepcdes de tékhne, polesis e ars e as
consequentes implicagcdes desses sentidos no pensamento de Pareyson, pode-se resumir da

seguinte maneira:

Polesis tem como principal acepcio a agdo produtiva em si, isto €, pressupde um fazer
que produza alguma coisa. Tékhne, mais comumente, diz respeito ao conhecimento necessario
para a realizacao dessa agdo, o saber-fazer para um fazer-produtor. No caso de Platao, tékhne
costuma aparecer como o saber-fazer, o conhecimento técnico, habilidade adquiridos por
meio da razdo. Enquanto que em Aristételes, o que mais prevalece ¢ a acepcdo de tékhne
como habilidade e conhecimento adquiridos por meio da sensagdo e da experiéncia, e
sintetizados pela razdo, Em Pareyson, o saber-fazer [tékhne] ¢ inventivo e contemporaneo ao

proprio ato de produgdo da obra [poiesis].

Outro aspecto importante que a revisdo dos termos em grego suscita, sobretudo em
Aristoteles, ¢ a relagdo simbidtica entre tékhne — physis, que transforma o saber-fazer técnico
como analogo aos processos da natureza [physis], bem como, a relagdo intrinseca entre o
saber-fazer produtivo ligado a atividade artistica e sua simetria entre os saberes-fazeres da
operosidade humana como um todo; ideias igualmente presentes e importantes no pensamento

do autor da Teoria da Formatividade.

Enquanto, os sentidos mais recorrentes do ars latino, provavelmente cristalizados no
decorrer dos séculos da nossa era, podem ser resumidos, como o saber-fazer produtivo
acrescido da ideia da produgdo com dominio de habilidade de exceléncia, resultando na obra

de arte como puro éxito.
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CAPITULO II:

Forma e Formatividade no pensamento de Pareyson

“E certo que na filosofia antiga e medieval falta precisamente
uma estetica, ndo tendo ali um nexo que relacione diretamente
a poética e a retorica com a metafisica do belo;, mas, seria
absurdo duvidar da fecundidade que tém alguns conceitos
antigos no campo da estética, mesmo que originariamente nao

referidos a arte, pelo menos segundo entendemos hoje.”

Pareyson, 1966 73

2.1. Definicoes de “forma” na Teoria da Formatividade

O capitulo anterior dedicou-se a examinar os diferentes sentidos dos conceitos de
tékhne e poiesis. Enquanto, neste capitulo, o primeiro passo serd o de esmiugar as nuances do
conceito pareysoniano de “forma”, para, entdo, investigar as fundamentagdes do conceito da

“formatividade” propriamente dita.

Pois, antes de adentrar mais ainda nos meandros da Teoria da Formatividade e
estudar como esta teoria localiza o fazer artistico, faz-se necessario discorrer sobre o conceito
de “forma” em Pareyson. E assim como arte [tékhne] e poesia [poiesis], “‘forma”, que
costuma ser traducao de eidos, mas que também pode ser tradugdo de morphé, para citar dois
exemplos de traducdes possiveis, € outra palavra que acarreta interpretacoes diversas, ja que
“forma” é um termo que recepciona variadas significagdes nos campos da filosofia e dos

estudos sobre arte.

(Tradugdo nossa.) “Es muy cierto que en la filosofia antigua y medieval falta precisamente un estética, no
habiendo alli un nexo que relacione directamente la poética y la retorica con la metafisica de lo bello; pero
seria absurdo olvidar la fecundidad que en el campo de la estética tienen algunos conceptos originariamente no
referidos al arte, al menos segun lo entendemos hoy.” (PAREYSON, Luigi. Conversaciones de estética.
Traduccion de Zésimo Gonzales, Madrid: Visor, 1988, p.85.)
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2.1.1. Polissemias da expressao “forma”

Como apontado acima, a primeira demarcagdo necessaria diz repeito a uma possivel
confusdo terminoldgica consideravelmente capciosa, pois algumas palavras gregas
amplamente recorrentes nos textos antigos podem ser traduzidas para o portugués como
“forma”. Como foi dito, certos termos recorrentes e significativos nos campos da filosofia e
das teorias da arte tais como eidos’®, seu cognato Idéa’’ e morphé’®, entre outros, podem ser
encontrados em diversos textos, tanto antigos como atuais. Também sdo vistos, por vezes,
como sindnimos, outras vezes, trazendo sentidos antagdnicos, pois se observa que estas
palavras podem aparecer com significados bastante distintos, tanto em textos de um mesmo
pensador, como quando, por exemplo, se compara as peculiaridades da filosofia de Platao

para com a de Aristoteles; ganhando assim, inimeras acepgoes e sentidos.

E o caso do termo eidos, por exemplo, que pode ser traduzido por ideia, aparéncia,
espécie, esséncia e, claro, forma, entre outras palavras; contudo, essas simples tradugdes para
o portugués, ndo chegam nem perto de dar conta das nuances e complexidades dos conceitos
que esse termo pode carregar, sobretudo, quando se pretende distinguir os diversos usos e

concepgdes dentre Platdo e Aristoteles.

Como algumas das acepgdes conceituais destes termos, sobretudo, as advindas do

fundador da Academia, mas também outras com origem no pensamento aristotélico povoam

760 termo “eidos” parace ter sua origem num verbo arcaico: ‘eidomai’, quer dizer apareco, ser visto, de onde
deriva um dos sentidos de “eidos” como apraréncia e aspecto, mas, com o tempo “eidos” ganhou um sentido de
aspecto, espécie, utilizado por Aristoteles, entre outros textos, na Metafisica. No entanto, o sentido do termo
varia desde a nogdo de “esséncia”, encontrado em laguns texto de Platdo, como no Fedro, e como sindnimo de
Idéa, ainda, em textos platonicos,como na Republica, VII. ligado. Aristoteles, em varios textos, como na
Metafisica e na Fisica, também usa a palavra eidos na acep¢ao simples de forma mesmo, como sindénimo de
morphé. Entre outros significados em outros autores e em outros textos. Cf. em GOBRY, Ivan. Vocabulario
Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sao Paulo: Martins Fontes. 2007, sobre eidos - idéa: p. 49, 50, 79;
sobre morphé: p.95.

77 “Eidos: aparéncia, natureza constitutiva, forma, tipo, espécie, ideia”. Cf. verdete “eidos” In: PETERS, F.E.
Termos filosoficos gregos- um léxico historico. Trad. Beatriz Rodriguez Barbosa. Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbekian. 1977, p.62 - 67.

"8 “Varias palavras empregadas por Aristételes podem ser traduzidas por forma. O termo mais amplo para
designar forma em grego parece ser ‘morphé’. Fundamentalmente, essa palavra designa o aspecto de uma coisa
e, mais precisamente, seu aspecto belo, agradavel [...] A forma como ‘eidos’ pretende revelar, por tras do que é
visivel,o que constitui a verdadeira natureza das coisas” (PELLEGRIN, Pierre. Vocabulario de Aristoteles,
Trad. Claudia Berliner. Sao Paulo: Ed. Martins Fontes. 2010, p.32-33.) Outra palavra de possivel tradu¢do como
forma é ‘schema’, porém mais especifica,e, sobretudo, usada como sinénimo de sinal, como letras e numeros.
Ver em Peters: “Schéma. Aparéncia, forma - aisthesis, stoicheion” (PETERS, F.E. Termos filosdficos gregos-
um léxico historico. Trad. Beatriz Rodriguez Barbosa. Lisboa: Fundag@o Calouste Gulbekian. 1977, p.212.)
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as discussoes filosoficas sobre arte ainda hoje, sendo encontradas em inimeros textos sobre
do século XX ™, sendo assim, surge uma possibilidade de se pensar que Pareyson estaria
igualmente fazendo uso dessas tradigdes, o que ndo ¢ o caso aqui. Todavia, por hora, ndo
parece ser necessario discorrer mais sobre os inumeros significados e conceitos correlatos as
palavras gregas acima citadas, pois o importante ¢ alertar que essas palavras e as suas
respectivas e inumeras acepgdes correlatas ndo sdo a origem do conceito pareysoniano de
“forma”. Mas sim, o conceito de “organismo” advindo dos subsidios da leitura de alguns

textos da filosofia aristotélica como sera mostrado a seguir:

Ademais, o conceito de “forma” € central para Pareyson, ¢ s6 ndo deu nome a sua
teoria exatamente por conta da quantidade de significados distintos que recepciona; o que
poderia acarretar interpretagdes equivocadas sob uma leitura apressada.®® Além disso, o
filosofo italiano usa o termo de modo bem especifico, como ele mesmo define no inicio do
seu livro, Estética: Teoria da Formatividade. Segue a sintese da defini¢do do conceito de

“forma’ cunhado por Pareyson:

[...] aqui se compreende a forma como organismo, que goza de vida prdpria
e tem sua propria legalidade intrinseca: totalidade irrepetivel na sua
singularidade, independente em sua autonomia, exemplar em seu valor,
fechada e aberta a0 mesmo tempo, finita e a0 mesmo tempo encerrando um
infinito, perfeita na harmonia e unidade de sua lei de coeréncia, inteira na

adequagio reciproca entre as partes e o todo. *'

Portanto, serd a partir do entendimento da nocdo de “organismo”, no especifico

contexto pareysoniano, que se buscara definir e delinear o conceito de “forma”.

7 Como, por exemplo, nos textos de Erwin Panofsky, e.g., cf. PANOFSKY, Erwin. Idea: A evolugdo do
conceito de belo. Trad. Paulo Neves. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p.23-25. Bem como, e.g, nos textos de
Artur Danto, Cf. DANTO, Artur C. 4 transfiguracdo do Lugar Comum. Trad. de Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 2006.p.47.

% Cf. PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 199, p.9. (Prefacio do autor para a edigdo de 1988)

81 Ibidem, p.9-10. (Prefacio do autor para a edi¢do de 1988)
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2.1.2. “Forma” como “organismo” a partir de Aristoteles

Assim como foi feito um movimento em dire¢do aos pensamentos de Platdo e
Aristoteles para analisar alguns conceitos basilares do pensamento de Pareyson sobre arte,
através da analise das diversas definigdes de tékhne e poiesis, também agora o caminho

continua a seguir no didlogo entre Pareyson e a filosofia antiga.

Inicialmente, algumas diferengas precisam ser demarcadas. A primeira distingdo € que
enquanto, no caso da revisao de defini¢des concernentes a tékhne e poiesis, 0 percurso se
voltou para os diversos significados obtidos das leituras tanto de Aristoteles, como de Platdo.
No caso que concernem as defini¢des relacionadas a nogdo pareysoniana de “forma’ como

“organismo”, a revisao ¢ exclusivamente a partir da leitura de Aristoteles.

Pois, como o préprio Pareyson bem localiza, o sentido adotado por ele para definir
“forma” advém, principalmente, dos aportes do que ele chama de conceito de “organismo”,

encontrado nos textos de Aristoteles, nas palavras de Pareyson:

[...] os conceitos de téchne e "organismo", que hoje sdo decisivos para uma
compreensao adequada da arte, e que foi Aristoteles o primeiro a expor. Sem
duvida, a relevancia estética desses dois conceitos reside em sua unido,
embora Aristételes, ndo os tenha estudado em funcdo da arte, nem tenha nem
previsto nem intuido a sua possivel relacdo; mas, todavia, a analise que ele
fez ainda € o ponto de partida necessario para qualquer estudo que possa

7 gl ~ 82
empreender e €, a0 mesmo tempo, fonte de novas e criativas sugestoes.

Um ponto importante sobre os conceitos advindos das filosofias de Platdo e de
Aristoteles e destacados por Pareyson, é que, como ja foi mostrado a respeito da tékhne, que
este ndo ¢ um conceito exclusivamente relacionado as problematicas concernentes a arte,

tampouco € o conceito de “organismo”. Embora, t¢khne ainda seja mais relacionada a arte, tal

%2 (Tradugio nossa.) “/...] por ejemplo, de los conceptos de téchne y de “organismo”, que hoy son decisivos
para una adecuada comprension del arte, y que fue Aristoteles el primero en exponer. Sin duda, la relevancia
estética de estos dos conceptos reside en su union, aunque Aristoteles, no habiéndolos estudiando en funcion del
arte, ni previo ni intuyo su posible relacion; pero el andlisis que le hizo es todavia el necesario punto de partida
de cualquier estudio que se pueda emprender y es, al mismo tiempo, fuente de sugerencias nuevas y creativas”
(PAREYSON, Luigi. Forma, organismo y abstraccion (PAREYSON. Conversaciones de estética. Traduccion
de Z6simo Gonzales, Madrid: La Bolsa de la Medusa - Visor, 1988, p.85) (Cf. op. cit., p.88-89)
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como ¢ comumente definidas nos das de hoje, e, pode at¢ mesmo ser traduzida enquanto tal.
Contudo, como também ja foi abordada no capitulo anterior, essa possibilidade de se traduzir
tékhne por “arte”, por vezes, pode ndo ser a melhor opg¢do, sobretudo, pela distincia que ha
nas defini¢des usuais de arte entre o contexto particular da filosofia grega, sobretudo, em

Platao e Aristoételes, e o contexto da atualidade.

Por conseguinte, no caso da defini¢do de “organismo”, a distancia desse conceito com
relacdo as discussOes mais aceitas e mais comuns sobre arte ¢ ainda mais acentuada. Até
mesmo o proprio termo “organismo” ndo ¢ exatamente um termo que pode ser facilmente
encontrado em Aristoteles, embora o conceito que se relaciona com ele permeie toda a
filosofia do estagirita. E assim como no caso de tékhne, outros conceitos correlatos presentes
no pensamento de Aristoteles sdo fundamentais para um entendimento completo do recurso

que Pareyson faz desta ideia buscada na filosofia aristotélica.

A defini¢do do conceito de cunho aristotélico que Pareyson nomeia como “organismo”

pode ser encontrada na passagem abaixo citada da Poética,:

[...] Além disto, o belo — ser vivente ou o que quer que se componha de
partes — ndo s6 deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza
que nao seja qualquer. Porque o belo consiste na grandeza e na ordem, e
portanto um organismo vivente, pequenissimo, ndo poderia ser belo (pois a
visdo ¢ confusa quando se olha por tempo quase imperceptivel); e também
ndo seria belo, grandissimo (porque faltaria a visdo do conjunto, escapando a
vista dos espectadores a unidade e a totalidade; imagine-se, por exemplo, um
animal de dez mil estadios.). Pelo que, tal como os corpos e organismos
viventes devem possuir uma grandeza, e esta bem perceptivel como um todo,
assim também os mitos devem ter uma extensdo bem apreensivel pela

memoéria. (VII, 1450b 34 — 1451a 1-6) ¥

8 Traducdo: ARISTOTELES. Poética. Tradugio de Eudoro de Souza. In: Aristteles, 1* ed. Sdo Paulo: Ed.
Abril Cultural, 1973.
"Et1 & €mel 10 kahov kol {Pov Kol dmav mpdypo 0 cuvéstnKey €k Tv@V ov pdvov tadto tetayuévo del Exev
0AAG ki péyebog Vmapyew pn O TuYOV: TO Yap KaAOV v peyébel kol Ta&el €otiv, 010 0UTE TAUMKPOV GV T
vévorto kaAov (Dov (cuvyxeltoanw yop 1M Oewpio €yyvg tod dvoicHnitov ypdvov ywopévn) ovte moppéyedeg
[1451a][1] (00 vap Gpo 1 Bsopio yiveton GAL’ ofyetar Toic Bsmpodiot T &v kol 1O dAov £k Tiic Pswpiac) olov &i
popiov otadiov gin {dov: dote Sl kabdnep énl 1OV copdtov kol émt tdv (dav Exev pév péyebog, todto o
g0oVVOTTTOV £tva, obTm [5] kol &l Tdv Pobov Exsv pgv pfikog, TohTo 88 sdpuVNIdVELTOV Evar.

Outra tradugdo: “Além disso, uma coisa bela — seja um animal seja toda uma ag¢do — sendo composta de
algumas partes, precisard ndo somente de as ter ordenadas, mas também de ter uma dimensdo que ndo seja ao
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No entanto, o uso do conceito de “organismo” se encontra, principalmente, nos textos
de “Filosofia da Natureza”, sobretudo, no livro intitulado na tradi¢do latina por “De Partibus
Animalium” [As partes dos animais], quando Aristoteles tece defini¢des de organismo vivo
para tratar, sobretudo, dos estudos dos animais e suas causas, como também tece correlagcdes

entre os “entes naturais” e as “coisas fabricadas”, como nesta passagem:

E ¢ preciso que também ndo seja negligenciada a questdo de saber se
convém se pronunciar tal como os que antes efetuavam a investigagdo — "de
que modo cada ente naturalmente vem a ser", mais do que "de que modo ¢€".
Pois a diferenca entre isto e aquilo ndo € pequena. Mas afigura-se que se
deve comecar a partir deste ponto (tal como inclusive anteriormente
dissemos): primeiramente, deve-se recolher aquilo que parece ser o caso a
respeito de cada género, e em seguida deve-se tentar enunciar as causas disto
— e também no que concerne ao vir a ser. Pois também no caso da
construgdo de casa, tais e tais coisas sucedem uma vez que a casa ¢é de tal e
tal qualidade, e ndo é porque vem a ser assim que a casa ¢ de tal e tal
qualidade. Pois o vir a ser ¢ em vista da esséncia, e ndo € a esséncia que ¢ em

vista do vir a ser. (De Part. An. 1,640a 1) **

Gianni Vattimo® define de maneira precisa e sucinta o conceito de organismo em
Aristoteles, aquele usado com paralelismo para a definicao de obra de arte em algumas teorias

da arte atuais, principalmente, em Pareyson:

acaso: a beleza reside na dimensdo e na ordem e, por isso, um animal belo ndo podera ser nem demasiado
pequeno( pois a visdo confunde-se quando dura um espago imperceptivel do tempo), nem demasiado grande (a
vista ndo abrange tudo e, assim, escapa a observag¢do d quem vé a unidade e a totalidade)” (Ibidem. Tradugdo
Ana Maria Valente. 4* ed. Lisboa: Fundagdo Galouste Gulbekian, 2011, p.51-51)

84 ARISTOTELES, 4s partes dos Animais, Livro I, tradu¢do e comentarios de Lucas Angioni, in: Cadernos de
Historia e Filosofia da Ciéncia, série 3, v.9, n. especial, 1999. Campinas: Centro de Logica, Epistemologia ¢
Historia da Ciéncia — Unicamp.

TTpodg 6¢ TovTotg, £nel mheiovg OpdLEY aitiog TEPL TNV YEVEGIY TIV PUGIKNY, 010V TV T€ 01 &veka Kai TV 80V 1
apyn TS Kwnoemg, 010p1oTéoV Kol mepl TovTmV, Tola mpdtn kol devtépa mépukev. Daivetal 08 mpdT, fiv
Aéyopev &vekd Tvog AOyoc yép obTog, Gpyny & 6 Adyog opoime &v e Toic Katd TEXVNV Kol €v Toic (ioEL
ouvveotnkoowv. "H yap 1§ davoig i T1j aicbnoel 0piodpevog 0 PEV loTpdg TV Vyigay, 0 6 01kodOUOC TV oikiav,
amod136act Tovg Adyoug Kai Té¢ aiticg oD modov kdoTov, Kai S10Tt TomTéoV obTMC.

(Ver também em: ARISTOTELES, De Part. An.: 640b 29, 641a 5, 645a 30 ¢ 645 b 14.)

85 117 1. . . . . . , .,

Filosofo italiano e professor da Universidade de Turim. Foi aluno e orientando, além de ser discipulo
assumido de Pareyson. Escreveu varios textos sobre Aristoteles, um com supervisdo direta de Pareyson, que foi
seu orientador para a sua tese académica I/ Concetto di fare in Aristotele, publicada em livro homénimo em
1961.
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Ha um conceito aristotélico que é proprio do mundo natural, e precisamente
da natureza vivente, que ¢ o de organismo (conceito que ndo corresponde a
uma Unica palavra em Aristoteles - organismo a titulo pleno é animal, mas
também uma planta - mas que ainda é bem reconhecivel e presente em seu
pensamento: chamamos de organismo no sentido proprio de ser vivente
organizado). O qual ¢ hoje muito utilizado pelos teodricos da estética a fim

definir as obras de arte. *¢.

Isto €, entre outras acepgdes, Pareyson usa a nog¢do de organismo aristotélico no
sentido de ser vivo. Portanto, organismo aqui, configura como um conjunto dos 6rgaos, dai o
nome “organismo”, mas ndo qualquer organismo, o de organismo vivente que carrega consigo
tudo aquilo que Aristoteles pensava como ente dotado de vida; isto ¢, as ideias de geracdo,
crescimento, morte, movimento, finalidade. E em especial para o presente estudo, a ideia de
conjunto de partes que constituem um todo, que culminam nas ideias de totalidade e unidade

das partes no todo.

Por isso, o conceito de “organismo” em Pareyson aparece acrescido da ideia de
“totalidade” que gera “unidade”, e, portanto, a acepcdo metafisica encontrada nos textos de
Aristoteles também se faz presente através desses dois termos amplamente usados pelo
estagirita. Isto ¢, o que realmente explica o entendimento aristotélico de “organismo” que
Pareyson recorre ¢ a intima relagdo deste conceito com certas acepcoes especificas dos
conceitos aristotélicos de “totalidade” [hdlon] e “unidade” [hén].®’ Gobry explica88 que

2 6 2 ¢C

i 89, . . , , . .
Aristoteles” teria quatro sentidos para a palavra Aén: “continuo”, “unidade-forma”, “unidade-

8 (Tradugdo nossa.) “C’é un concetto aristotelico che é proprio del mondo naturale, e precisamente dellla
natura vivente, quello di organismo ( concetto cui non corrisponde una parola unica in Aristotele — organismo a
titolo pieno ¢é ['animale, ma anche la pianta a tale — ma che é comunque bem riconoscibile e presente nel sue
pensiero. chiamiamo organismo in senso proprio [’essere vivente organizzato). il quale e oggi molto utilizzato
dai teorici dell’estetica per caratterizzare ['opere d’arte.” (VATTIMO, Gianni. I/ prodoto come organismo, p.
147. In: . Opere Complete, Ermeneutica Tomo I, Roma: Ed. Meltemi, 2001, p. 147-174. Para maiores
explicagoes também ver em: Idem. Opera d’arte e organimo in Aristotele. In: . Opere Complete I-
Ermeneutica - Tomo 2, Roma: Ed. Meltemi, 2008, p. 223-226.)

87 Cf. verbete: <hélon: todo, organismo, universo, n°7.> In: PETERS, F.E. Termos filosdficos gregos- um léxico
historico. Trad. Beatriz Rodriguez Barbosa. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbekian. 1977, p.107.

88 Cf. verbete: <hén, o Uno> In: GOBRY, Ivan. Vocabuldrio Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo
Paulo: Martins Fontes. 2007, p.70.

% Cf. ARISTOTELES. Metafisica I, 1 In: . Metafisica - volumes II. Tradugdo e comentarios de Giovanni
Reali, tradugdo para o portugués de Marcelo Perine, Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 2002, p.436-437.
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individuo”, “unidade-universalidade”; e o sentido que se relaciona com a acepcao de
“organismo” para Aristoteles ¢ o de “unidade-forma”. Portanto, neste contexto, sendo “o
holon (aqui entendido como totalidade), isto €, aquilo que constitui a unidade [Aén] das
coisas.”

Pode-se constatar a clara a ligagdo que Pareyson faz entre a no¢ao de unidade da obra,
enquanto “forma”, e unidade de organismo nesta passagem: “[...] € essencial a arte o principio
de unidade da obra, tal qual foi teorizado por Aristoteles.”.”’ E o uso do subsidio conceitual

aristotélico por Pareyson ¢ ainda mais explicito neste trecho escrito no livro Estética: Teoria

da Formatividade:

Esse carater dinamico da unitotalidade da obra de arte pode explicar as
relagdes nela existentes entre as partes € o “todo”. Na obra de arte as partes
mantém um duplo género de relagdes: de cada parte com as outras e de cada
uma com o todo. Todas as partes estdo ligadas entre si numa indissoluvel
unidade, de sorte que cada parte ¢ essencial e indispensavel [...] As partes
assim ligadas e unidas entre si, constituem e delineiam o todo: a integridade

~ .92
da obra resulta da conexao das partes entre si.

Pode-se notar, nas palavras acima citadas, a evidente ligacdo do significado de

“forma” com o significado aristotélico de “totalidade” na “unidade”, ou melhor, usando o

termo utilizado por Pareyson: “unitotalidade’ [unitotalita].

Por exemplo, outro ponto de dialogo entre Pareyson e Aristoteles se verifica através da

analise de uma passagem da Metafisica, onde Aristoteles explica essa especial relagdo; isto €,

% Verbete: <hdlon> In: GOBRY, Ivan. Vocabuldrio Grego de Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo:
Martins Fontes. 2007, p.74.

' PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Trad. de Maria Helena Nery Garcez. 2* ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1998, p.26. “[...], e cioe essenziale all’arte, é il principio dell 'unita dell’opera, qual é teorizzato da
Aristotele;[...] " (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, 2009, p.227.)

2 PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.102. “Questo carattere dinamico dell'unitotalita dell'opera d'arte puo spiegare i rapporti che in
essa sussistono fra le parti e i | tutto. Nell'opera d'arte le parti intrattengono un doppio genere di rapporti: di
ciascuna con le altre e di ciascuna col tutto. Tutte le parti sono connesse fra loro in un'indissolubile unita, si che
ciascuna é essenziale e indispensabile [...]Le parti, cosi connesse e congiunte fra loro, costituiscono e delineano
il tutto : l'integrita dell'opera risulta dalla connessione delle parti fra loro”(Idem. Estetica: Teoria della
Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.86.)
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de um “todo” que ndo pode perder as partes, pois deixa de ser a unidade - totalidade que o
define, perdendo a sua esséncia; essa concepgao de “organismo-todo” cunhada pelo estagirita
parece ser um acesso fundamental para o entendimento da defini¢do de obra de arte que

Pareyson trabalha. Segue o trecho da Metafisica de Aristoteles:

O que ¢ composto de alguma coisa, de modo que o todo constitua uma
unidade, ndo é semelhante a um amontoado, mas a uma silaba. E a silaba ndo
¢ s6 as letras das quais ¢ formada, nem BA ¢ idéntico a B ¢ A, nem carne ¢
simplesmente fogo mais terra: de fato, uma vez que os compostos, isto &,
carne e silaba, se tenham dissolvido, ndo existem mais, enquanto as letras, o
fogo e a terra continuam existindo. Portanto, a silaba ¢ algo irredutivel so as
letras, ou seja, as vogais ¢ as consoantes, mas ¢ algo diferente delas. (Z, 17,

1041 b, 10-18)

Portanto, a ideia de unidade como um todo de partes que constituem uma totalidade
em si mesma ¢ uma das definicoes da “forma” pareysoniana, isso define a ideia de
completude da obra de arte como “forma formada’ resultando no €xito da “forma acabada”

que Pareyson propde na sua teoria da arte. Como ele explica nestas passagens:

Unitotalidade da obra como totalidade do processo de sua formacdo:
Quanto ao segundo problema, se a perfei¢ao da obra de arte é apenas o levar
a bom termo a sua formacgdo, o seu duplo carater, ou seja, por um lado a
unidade, a harmonia e a proporg¢do e, por outro, a totalidade, a integridade ¢
a completude, ndo pode ter outro fundamento sendo aquele “todo” em que o

94 <

processo se “arredonda” quando chega ao termo.”” “[...] a obra de arte ¢

% ARISTOTELES. Metafisica - volumes II. Tradug@o e comentarios de Giovanni Reali, tradugdo para o
portugués de Marcelo Perine. Sao Paulo: Edi¢cdes Loyola, 2002, p.363.

"Emei 8¢ 10 &K Tvog ovvOeTov obTog (ote Ev elvar TO Ty, [8v] 1 O¢ copdc GAL' MG 1) GLAMAPY - 1 8& cuAlafn
oVK £0TL T0 6TOLYEl, 0VOE T@ TaVTO TO Kai (008 1) oap& whp Kai yi)) dwAvdéviav yap ta puev ovkét Eotiy, [15]
olov 1 cdp& kai 1| AP, T 8¢ otoEio Eott, Kol TO TP kod N yii- Eotwv dpa Tt 1] cVALAPTY, 00 pdvoV Ta
oToElD TO QOVIEV Kol dpovov GALG kai Etepdv T1, kal 1) 60pE oV povov mdp kal yi 1 10 Bepuov Kol yoypov
GAAG Kol ETEPOV TL.

**PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.101. “Unitotalita dell'opera come totalita del processo della sua jormazione. - Quanto al
secondo problema, se la perfezione dell'opera d'arte non é altro che i | compimento della sua formazione, il suo
duplice carattere, e cioé per un verso l'unita, l'armonia e la proporzione, e per l'altro la totalita, l'integrita e la
completezza, non puo aver altro fondamento che quel « tuttto » in cui i [ processo si « arrotonda » quando
giunge ai proprio compimento.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2*
Edizione, 1960. p.86-87.)
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expressiva enquanto ¢ forma, isto €, organismo que vive por conta propria

contém tudo que deve conter.”.”

Ainda neste contexto, entenda-se organismo como biologico e correlacionado as leis
da physis [natureza]. Portanto, vale recordar que nao pode ficar de fora dessa discussdo do
entendimento do conceito de forma enquanto organismo, a relagdo ja mencionada entre tékhne
e physis. Pois, quando Pareyson toma “organismo” como paradigma do seu conceito de
“forma”, e aqui, justamente, “forma” como principio da defini¢do de obra de arte. Logo, o
fil6sofo italiano assimila a ideia da obra de arte como “ser vivente”, fazendo com que a obra
carregue toda a legalidade de um ente natural. E, desse modo, Pareyson toma a concepgao
proposta por Aristoteles na Fisica, que situa a producdo das coisas “feitas por técnica”
(artificiais) em paralelo as coisas “feitas pela natureza” (entes naturais ou a natureza
simplesmente). Todavia, sem que isso tire as especificidades e diferencas dos “entes naturais”
e dos “entes artificiais”, essas similaridades e distingdes ficam claras nesta passagem da

Fisica II

Entre os entes, uns sdo por natureza outros sdo por outras causas; por
natureza sao oS animais € suas partes, bem como as plantas e os corpos
simples, isto ¢, terra, fogo, ar e 4gua (de fato, dizemos que essas e tais coisas
sdo por natureza) e todos eles se manifestam diferentes em comparagdo com
0s que ndo se constituem por natureza, pois cada um deles tem em si mesmo
principio de movimento e repouso — uns, de movimento local, outros, de
crescimento e definhamento, outros, de alteracdo; por outro lado, cama e
veste, bem como qualquer outro género desse tipo, na medida em que
encontram suas respectivas designacdes, isto é, enquanto lhes suceder ser de
pedra, de terra ou misturados, eles o tém, por esses elementos, ¢ nessa exata

medida — pois é natureza. (192 b, 8) *°

% Idem. Os problemas da estética. Trad. de Maria Helena Nery Garcez. 2°* ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998,
p.30. “[...]l'opera d'arte é espressiva in quanto é ‘forma’, cioé: organismo che vive per conto suo e contiene
tutto cio che deve avere[...]” (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di
Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.230.)

ARISTOTELES. Fisica I —II. Prefacio, tradugdo e comentarios de Lucas Angioni. Campinas: Ed. Unicamp,
2009, p.43.

(§I) Tdv dviwv o pév €ott PHoel, T 08 Ot 'dAhog aitiag. (§2) Dvoel pév ta 1€ {Pa Kol T0 PEPTN aOTAOV Kol T
PULTY Kol TG GMAL TV cwpdTov, olov Y Kol mp kol dnp kai Héwp (tadto Yap sivar kai T TowdTa @HoEL
Qopév). (§3) Mavra 8¢ tadto eoivetar dpépovta Tpog Ta U POoEL cuvestdTa. TovT®V HEV Yap EKOGTOV €V
EaUTQ apynV Exel KIVNoEMG KOl 6TAGEWG, TG, LEV KaTd TOTOV, Td 8¢ Kot 'adéno kol eBicty, ta 8¢ Kat' dAAoimcty
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Por conseguinte, assim como Aristételes, Pareyson reivindica a similaridade entre as

coisas da natureza e as obras de arte enquanto “formas”, como se constata no texto abaixo:

Pode-se, no entanto dizer que tanto as coisas da natureza como as obras
artisticas sdo formas, o que atesta o poder do espirito humano, o qual, capaz
de fazer com que haja produtos organicos e realidades vivas, pode também
estender os confins do reino das formas, acrescentando sem solucdo de
continuidade as formas naturais as inventadas pelo proprio homem. E desta
sorte existe entre as coisas da natureza ¢ as obras de arte uma semelhanga
profunda, e so ela pode explicar os casos em que elas se unem em uma feliz

e admiravel solidariedade. °’

Portanto, quando se diz do conceito de obra de arte como organismo vivente, se traz
implicado todo um aspecto metafisico do conceito de vida aristotélico contido tanto na Fisica
quanto na Metafisica, logo, em Pareyson, a propria obra de arte ganha um status de ser vivo,
pois a relacdo tékhne e physis fundamenta essa implicagdo ao trazer um paralelismo e uma

complementaridade entre os seres vivos e as coisas artificiais, incluindo as obras de arte.

Como se constatou, a ligagdo do conceito de forma pareysoniano como organismo,
advindo dos aportes teodricos da filosofia aristotélica € assinalada pelo proprio Pareyson. No
entanto, a abordagem acima proposta, ligando a definicdo de organismo aos conceitos
correlatos de “totalidade” [hdlon] e “unidade” [Ahén] ndo € inteiramente explicitada pelo autor,
embora seja sugerida em diversas passagens de seu texto, como foi demonstrado nas citacdes

acima.

Todavia, a definicdo de “organismo” como “unitotalidade” ¢ o destaque que aqui se

escolheu dar para localizar o conceito de organismo advindo de Aristoteles como aporte para

Kklvn 8¢ kal ipdriov, kai 1 Tt torodtov dAlo yévog dotiv, ) usv TETOYNKE TG Kmnyoptag £kdotg Kol KaG 6cov
gotiv amd TéxvNG, ovdeuiav opurv Exel petaPorfic Enputov, N & couPéPnrev avToic sivon MBivolg §{ ynivoig @
HIKTOIG €K TOVTOV, EYEL, KOL KOTO TOGODTOV.

Y"PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p.117. “/...] ma intanto si puo dire che sia le cose della natura che le opere dell'arte sono forme, il
che attesta la potenza dello spirito umano, il quale, capace di far essere prodotti organici e realta viventi, é i n
grado di estendere i confini del regno delle forme, aggiungendo senza soluzione di continuita alle forme naturali
quelle inventate da l u i ; si che v ' é fra le cose della natura e le opere dell'arte una somiglianza profonda, che
sola puo spiegare i casi i n cui esse si congiungono i n una felice e mirabile solidarieta.” (Idem. Estetica: Teoria
della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960, p.100.)
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a conceituacdo de “forma” para a Teoria da Formatividade de Pareyson. Pois, parece que ¢ a
partir da defini¢do de “forma” que Pareyson tece que se encontra a principal chave para

decifrar como o filosofo italiano entende por conceito de “organismo” em Aristételes.

Sendo assim, a partir dessas nuances trazidas do conceito de “organismo” e seus
correlatos cunhados por Aristoteles ¢ que Pareyson constroi a base da Teoria da
Formatividade a partir do conceito de “forma” como “organismo vivente”, dotada de uma
“totalidade” advinda da sua singular “unidade”, de onde, entende-se que foi gerado o conceito

pareysoniano de “unitotalidade” da obra de arte enquanto “forma’.

Vattimo também mostra como o conceito de “organismo” permeia toda obra de
Aristoteles, bem como, esta interligado aos conceitos de physis, holon e tékhne entre outros
correlatos.”® Portanto, a analise de Vattimo sobre o conceito de “organismo” em Aristoteles
como subsidio para uma definicdo de obra de arte corrobora com a leitura que propusemos ao
estudar como Pareyson utiliza um amplo aporte aristotélico para definir a obra de arte como
“forma”. E que a leitura que o professor de Vattimo faz do conceito aristotélico de
“organismo” ultrapassa uma analise unilateral do texto da Poética de Aristoteles, e, até
mesmo dos tratados de “Ciéncias da Natureza”; chegando, assim, aos textos que tratam das
questdes metafisicas, pois, embora a definicdo de “forma” pareysoniana parta da nogdo de

. . ~ 99
organismo vivo, nao Se€ resume a ela.

Ademais, Vattimo ainda explica que o conceito de organismo tem dois aspectos
fundamentais e inseparaveis: o de totalidade e unidade entre as partes (que ele denomina de
. . 100 5
“formais”), e o outro, o de ser vivente e dotado de uma alma ™, e que a comparagdo entre

obra de arte e organismo deve considerar as duas definigdes. Como ele explica nesse trecho:

% VATTIMO, Gianni. Opera d’arte e organismo in Aristotele. In: . Opere Complete I- Ermeneutica -
Tomo 2, Roma: Ed. Meltemi, 2008, p. 218.

% Ver mais em: Idem. Il concetto di fare in Aristotele. In: . Opere complete, vol. 1, tomo 1. Roma: Ed.
Meltemi, 2007, p. 19-180.

1% Segundo Peters, Psykhé (alma, em latim anima), pode ter muitas acepcdes e bastante complexas e variantes
de filésofo para filésofo s6 no contexto grego. Entretanto, e, sobretudo no ambito aristotélico de organismo,
alma aqui pode ser definida como “respiragdo de vida” e “principio vital”. (PETERS, F.E. Termos filosoficos
gregos- um léxico historico. Trad. Beatriz Rodriguez Barbosa. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbekian. 1977,
p.14) E, segundo Gobry, Aristoteles adota uma nogéo de alma, ndo apenas para os seres humanos, mas para
todos os seres. Ver mais no verbete Psykhé: alma. Latim: anima In: GOBRY, Ivan. Vocabulario Grego de
Filosofia. Trad. Ivone C. Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes. 2007. p.123-124.
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Se, como nos parece, esses dois significados estdo intimamente relacionados,
e, de fato, o primeiro depende do segundo, a aplicagdo do conceito de
organismo a obra de arte ndo pode ser resolvida simplesmente aplicando-lhe
os conceitos formais de unidade, inteireza, perfeicdo, ordem, etc.; mas ¢
necessario verificar em que sentido a obra pode dizer-se um instrumento de

uma alma, ou seja, viva. '*'

O argumento de Vattimo traz um aspecto fundamental da filosofia de Aristoteles, que
¢ a relagdo intrinseca e inseparavel entre o “sensivel” e o “inteligivel”, aspecto que aparece na
Teoria da Formatividade, sobretudo, quando a obra de arte ¢ dita como tenho “fisicalidade” e
“espiritualidade” insepardveis (esse ponto serd abordado mais adiantes nesse mesmo

capitulo).

2.1.3. “Forma” como €xito na Teoria da Formatividade

Outro sentido de “forma” que aparece no conceito cunhado por Pareyson ¢ que
“forma” € organismo enquanto perfeito em si mesmo e por isso autossuficiente, dai deriva a
propria ideia de totalidade da obra como completude em si mesma e de perfeicao enquanto
“ser” unico. Ou seja, “forma” ¢ a obra de arte enquanto finalizada, é o como da Arte, que se
mostra e se realiza. Assim sendo, sem essas prerrogativas, ndo hd arte sob a Otica

pareysoniana. Essa concepgao de “arte-forma” fica clara nessa passagem:

E aquilo por que a arte se distingue das outras atividades ¢ a elaboragdo

A

destes conteudos; ndo tanto o “qué” mas antes o ‘“‘como”, isto &,
precisamente a forma, como quer que esta seja entendida: o estado final e
conclusivo da arte, a elegancia da representagéo ou da expressao, a perfeicao

. A e ;o [N . 102
da imagem, o éxito do processo artistico, a autossuficiéncia da obra. 0

19" (Tradugdo nossa.) “Se, como a noi pare, questi due significati sono strettamente legati e anzi il primo dipende

dal secondo, I’applicazione del concetto di organismo all’opera d’arte non si potra risolvere semplicemente
applicando a essa il concetti formali di unita, interezza, perfezione, ordine, ecc.; mas bisognera vedere in che
senso l'opera possa dirsi strumento di un’anima, cioe vivente.” (VATTIMO, Gianne, Opera d’arte e organismo
in Aristotele In: , Opere Complete I- Ermeneutica - Tomo 2, Roma: Ed.Meltemi, 2008, p. 211-212.)

122 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Traducdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.53. “E cio per cui l'arte si distingue dalle altre attivita ¢ l'elaborazione di questi
contenuti: non tanto il «che cosa» quanto piuttosto i | «comey, cioe, appunto, la forma, comunque questa
s'intenda: lo stato finale e conclusivo dell'arte, la compiutezza della rappresentazione o dell'espressione, la
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Logo, a nogao de “forma” ligada a ideia do é€xito artistico se aplica a um dos sentidos
de Arte discutidos no capitulo anterior. Isto ¢, a defini¢cdo do termo ars latino trazendo a ideia
de obra bem sucedida que exprime uma espécie de perfei¢do em si mesma que a “forma”

acabada demanda.

A ideia aqui ¢ de completude, mas, ndo s6 da “forma-formada”, e sim no todo do
processo de “formatividade” da “forma”. E completude que se explica no sentido da relagdo
totalidade-unidade advinda dos aportes do pensamento aristotélico. Como fica evidente nesta
passagem: “A perfeicdo da obra de arte consiste, portanto, na totalidade do processo que a
formou, no sentido de sua unidade e sua totalidade dependerem respectivamente da

. : - 5 5 103
univocidade e da improsseguibilidade do processo de sua formacao”

Portanto, a perfeicdo da obra acabada tem uma relagdo embrionaria e intrinseca com o
fazer artistico; que neste sentido, se configura paralelamente a um processo organico proprio
do ser vivo. Aqui, novamente retoma-se a defini¢do aristotélica de organismo, no sentido de
vida, que carrega implicitamente as nog¢des de geracdo e finalidade. Desse modo o
entendimento desta relacdo nao s6 ¢ fundamental para a propria compreensao do processo
formativo da obra em si, ou seja, no ambito do estudo do fazer artistico propriamente dito,
mas ¢ igualmente precioso e necessario para a leitura da obra de arte pelo espectador. Sobre a

importancia do estudo do processo artistico para acessar a obra acabada, Pareyson discorre:

Ha quem considere inessencial o processo artistico, no sentido que ele ndo
interessa em nada o expectador da obra de arte, o qual deve fixar o olhar
sobre aquela perfei¢do doravante imével e definitiva [...] A primeira
concepgdo [acima descrita] € justa quando afirma que o processo artistico
ndo interessa de per si, porque o que interessa ¢ a obra na sua perfeicdo; mas

arrisca ndo entender a propria perfeicdo da obra quando a vé na sua inerte e

perfezione ell'immagine, la riuscita del processo artistico, la sufficienza dell'opera in se stessa.”(Idem. I
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell ’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.249.)

19 1dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p-101. “La perfezione dell'opera d'arte consiste dunque nella totalita del processo che I’ha formata, nel senso
che la sua unita e la sua totalita dipendono rispettivamente dall’ univocita e dall’ improseguibilita del processo
della sua formazione.” (Idem. Estetica. Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960.

p-85.)
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imovel estaticidade, e ndo como conclusdo de um movimento que chegou ao

seu acabamento natural e ao ponto preciso de sua maturagio.'®*

105

E mais adiante ele completa: [...] A obra no seu acabamento [compiutezza) nao é,

portanto, separavel do processo da sua formacao, porque €, antes, este mesmo processo Vvisto

106
no seu acabamento.

Pois, nesse ponto parece residir uma das originalidades da Teoria da Formatividade
para com as outras teorias que igualmente evocam a importancia do estudo do processo
artistico. Isto €, uma coisa ¢ estudar a formacdo da arte enquanto parte do oficio do artista,
para entender o processo criativo. Outra coisa, bem diferente, ¢ estudar o processo de
producao da obra de arte para entender a obra em si, suas especificidades, e, acima de tudo,
para reconhecer suas qualidades intrinsecas e os limites da sua perfeicdo enquanto “arte-
forma” bem sucedida e completa em si mesma, ou seja, como “obra-de-arte- forma” acabada

conforme seus proprios critérios internos.

Dai sai o outro ponto fundamental que estd no centro da ideia pareysoniana de arte
como éxito, que ¢ a ideia de legalidade interna da obra. Pois o €xito a ser perseguido ¢ a
propria “forma” acabada que conduz a “formatividade” em si, isto €, o nucleo do processo

criativo, nas palavras de Pareyson:

1 PAREYSON, L. Os problemas da estética. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. 2* ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.146. “C'e chi considera inessenziale il processo artistico, nel senso ch'esso non interessa
per nulla lo spettatore dell'opera d'arte, il quale deve fissare lo sguardo su quella perfezione ormai immobile e
definitiva/...] La prima concezione ¢ nel giusto quando afferma che il processo artistico non interessa di per sé,
perché cio che interessa e l'opera nella sua perfezione; ma rischia di non intendere la stessa perfezione
dell'opera quando la vede nella sua inerte e immobile staticita, e non come conclusione d'un movimento giunto
al suo naturale compimento e al preciso punto della sua maturazione.”(Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In:
Problemi Dell ’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.331-332.)

195 Compiutezza, embora na tradugdo de Maria Helena Nery Garcez esteja traduzida como “acabamento”,
“compiutezza” também poderia ser traduzida por “completude” ou até mesmo por “término”, no sentido de algo
que estd terminado, completo, e ndo por “acabamento”, pois acabamento pode dar um sentido equivocado de
perfeicdo meramente formal, o que reduziria a complexidade propria defini¢do de forma pareysoniana, que ¢
muito mais dindmica e metafisica do que a ideia de forma no sentido usual de configuragao.

' PAREYSON, L. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.147. Ver também em Ibidem, p.32 -33.

“L'opera nella sua compiutezza non é dunque separabile dal processo della sua formazione, perché anzi é
questo stesso processo visto nel suo compimento.”(Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I.
Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.332.)
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[...] a arte propriamente dita ¢ a especificagdo da formatividade, exercitada,
ndo mais tendo em vista outros fins, mas por si mesma. O artista ndo tem em
mira, uma obra que, para ser obra, deva ser também forma (isto €, um éxito
especulativo, moral, técnico), mas uma obra que presume e aceita valer so
como forma. (isto é, como mero €xito) A obra de arte consiste precisamente
nisto: no ndo querer ter outra justificagdo que a de ser um puro éxito, uma
forma que vive de per si, uma inovacao radical e um incremento imprevisto
de realidade, alguma coisa que primeiro ndo era e que ¢ unica no seu género,

uma realizagdo primeira e absoluta.'”’

Assim sendo, a Teoria da formatividade traz consigo a noc¢ao de inseparabilidade e
simultaneidade dos “momentos” da forma—obra, isto €, todos os “tempos” da obra participam
da obra acabada e existem por e para ela. Neste sentido, projetar, produzir, executar,
contemplar a “forma”, ou seja, o processo de produgdo como um todo ¢ uma coisa sé. E tudo

isso define e se define pela completude da forma - obra acabada como éxito em si mesma.

Aqui parece possivel entender que a “forma” ¢ a propria “finalidade” da obra, e,
portanto a formatividade se configura, enquanto processo artistico, como um movimento
teleologico da obra de arte. Nota-se que novamente, a “formatividade” pareysoniana

. AL: 108
encontra-se em paralehsmo a0 processo organico.

2.1.4. Autonomia da “forma”: o estatuto ontologico da obra de arte

Nesse sentido, a produgdo a “forma-obra” ¢ a producdo de uma coisa que esta entre
coisas, que tem vida propria e que constitui o conjunto da realidade das coisas. Esse raciocinio

leva a outra importante indagacao diante da “forma-obra-de-arte”. Assim sendo, antes de se

" PAREYSON, L. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.37. “L'artista non ha di mira un'opera che per esser opera dev'essere anche forma (cioé
una riuscita speculativa, morale, tecnica), ma un'opera che presume e accetta di valere solo come forma (cioée
come mera riuscita). L'opera d'arte consiste precisamente in cio: nel non voler avere altra giustificazione che
d'esser una pura riuscita, una forma che vive di per sé, un'innovazione radicale e un incremento imprevisto della
realta, un qualcosa che prima non c'era e ch'e unico nel suo genere, una realizzazione prima e assoluta.” (Idem.
I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.235.)

1 . . . . . Lqe . .

% Em especial aquele que se mistura ao conceito de organismo aristotélico, visto que nos textos do estagirita um
dos pilares para a defini¢do de ser vivo (organismo) ¢ a ideia e finalidade propria, pois ¢ a finalidade de cada ser
que determina a organizagdo das partes que constituem a totalidade na unidade.
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perguntar o e ela quer dizer, vale perguntar o que ela é. Essa indagacdo possibilita a

reivindicacdo do estatuto ontoldgico da arte, que € possivel, justamente, a partir da defini¢do

(13

de arte como “forma”, e, desse modo se configura como organismo auténomo dotado de

existéncia propria. Pareyson diz:

Mas a arte é producdo e realizagdo em sentido intensivo, eminente, absoluto,
a tal ponto que, com frequéncia, foi, na verdade, chamada criagdo, enquanto
¢ ndo s6 produgdo de organismos que, como os da natureza, sdo auténomos,
independentes e vivem por conta propria, mas também alcanga ser producgao
de objetos radicalmente novos, verdadeiro e proprio incremento da realidade,

. ~ ) 1
inovagdo ontologica. '

Como descrito no texto acima, a partir da nogao de “forma” com organismo, a obra de
arte ¢ realidade em si mesma. Isso traz a tona a no¢ao de fisicalidade, de arte como “objeto”
sensivel. Portanto a propria fisicalidade da obra de arte, a relacdo “forma — matéria” toma um

2

lugar importante e a define como coisa entre coisas no mundo. Como Pareyson completa:

Isto significa recordar que a obra de arte ¢ antes de tudo um objeto sensivel,
fisico e material, e que fazer arte quer dizer, antes de qualquer outra coisa,
produzir um objeto que exista como coisa entre coisas, exteriorizado numa

. .. 11
realidade sonora e visiva. '’

A implicacdo desse entendimento de obra de arte como “forma-obra”, traz, por sua
vez, a ideia de organismo vivo, acarretando a emancipagdo ontologica da obra de arte,

bEANTY

deixando de ser vista apenas como significado numa “forma” “vazia” que ¢ “preenchida” por
um “contetdo” alheio e externo a sua existéncia fisica. Logo, questiona- se a propria nogao de

que a obra de arte ¢ sempre referente e subordinada a um suposto “ente” externo, seja ele um

1% PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Traducdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.32. “Ma l'arte é produzione e realizzazione in senso intensivo, eminente, assoluto, al
punto che spesso é stata chiamata addirittura creazione, in quanto non solo é produzione di organismi che,
come quelli della natura, sono autonomi e indipendenti e vivono per conto proprio, ma giunge ad esser
produzione di oggetti radicalmente nuovi, vero e proprio incremento della realta, innovazione ontologica.”
(Idem, I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia
Editore, 2009, p.231.)

" Ibidem, op. cit., p.55. “Cio significa ricordale elle l'opera d'arte é anzitutto un oggetto sensibile, fisico e
materiale, e che far arte vuol dire prima d'ogni altra cosa produrre un oggetto che esista come cosa fra cose,
estrinsecato in una realta sonora e visiva.” (Ibidem, op. cit., p.251.)
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modelo representado, ou o artista, ou um espectador, e que, estes sim, seriam dotados de
estatuto ontologico, prenhes de significado em si mesmos, dotados de existéncia, e
independentes de um referente e/ou modelo. Dito isto, se pode afirmar que “A forma,
portanto, ¢ antes de mais nada, expressdao de si mesma, porque contém tudo aquilo que

. 799 111
declara, e declara tudo aquilo que ¢”

Por isso, vale retomar a relagdo simbiotica que Pareyson reivindica entre arte-forma e
as coisas da natureza, pois essa premissa cela o estatuto ontologico da arte e o seu status de
coisa entre coisas.  Sendo assim, esse pressuposto leva a outra discussdo, que estd no
nucleo da histéria do pensamento sobre arte, a do entendimento da representagdo como sendo
mecanismo inerente e necessario a arte. Isto ¢, o estatuto ontoldgico da arte culmina na
conclusdo de que a obra de arte é, sobretudo, presenga em si mesma. Como sintetiza
Pareyson: “[...] o corpo da obra de arte ¢ toda a realidade dela. A pintura ndo ¢ nada diverso
de uma superficie colorida, a estatua nada diversa de bronze fundido, a poesia nada diversa de

- 112
uma série de palavras [...]”

Outra passagem do texto de Pareyson completa esse raciocinio e esclarece como a
ontologizacao da arte no interior da Teoria da Formatividade conduz e direciona a discussao
sobre a relagdo entre obra de arte e a realidade no que diz repeito a implicacdo da arte como

imitacao:

A arte ¢ imitacdo da natureza ndo enquanto representa a realidade, mas
enquanto a inova, isto é, enquanto incrementa o real, seja porque acrescenta

ao mundo natural um mundo imaginario ou hetero-cosmico, seja porque no

" 1dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p.272. “La forma, dunque, ¢ anzitutto espressiva di sé stessa, perché contiene tutto cio ch'essa dichiara e
dichiara tutto cio ch'essa e.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione,
1960. p.247.)

"2 Idem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.119. “[...] il corpo dell'opera d'arte é tutta la realta di essa. Il dipinto non e nient'altro che una
superficie colorata, e la statua nient'altro che bronzo fuso, e la poesia nient'altro che una serie di
parole[...]”(Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, 2009, p.307.)
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mundo natural acrescenta, as formas que ja existem, formas novas que,

propriamente, constituem um verdadeiro aumento da realidade. '

Em suma, muito se fala da arte como representacdo, no entanto, ndo podemos deixar
de lembrar que antes de ser representacdo, ela ¢ apresentacao de si mesma, ela € coisa entre
coisas, ¢ esse entendimento ¢ também fundamental para entender a arte enquanto tékhne e
poiesis, quando entendidas nas acepgOes aristotélicas anteriormente discutidas.  Por
conseguinte, esse ¢ o assunto central do préximo capitulo, pois ainda hd mais a se dizer a
repeito desse ponto esbocado aqui, isto €, a intrincada questdo da arte como imitagdo e/ou
como representacdo, que leva a outra questao que ¢ o delicado equilibrio da simultaneidade na

arte enquanto representacdo de outro e apresentacao de si mesma.

2.1.5. Obra de arte como “forma” e “mundo”

Embora a Teoria da Formatividade dé énfase a defini¢do de arte como “forma”,
tékhne e poiesis; a estética pareysoniana ndo perde de vista a no¢ao de “espiritualidade”, ou
“expressdo” que estdo contidas na obra de arte. E, portanto, chama a atencdo outro
fundamental equilibrio de simultaneidade na obra de arte, isto €, a relagdo entre “forma” e
“mundo”, que também poderia se configurar, por exemplo, numa possivel relacdo entre
“interno” e “externo”. Como se constata nessa passagem do livro Estética — Teoria da

Formatividade:
[...] o espirito da obra ndo ¢ algo diferente do seu corpo, como se na obra
fosse possivel distinguir interno e externo, vida imanente ¢ manifestacao
visivel, alma interior e involucro exterior, pura espiritualidade e

intermediario fisico.'*

"5 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. 2 ed. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p. 70. “L'arte é imitazione della natura non in quanto rappresenti la realta, ma in quanto
la innova, cioe in quanto incrementa il reale, sia che aggiunga al mondo naturale un mondo immaginario o
eterocosmico, sia che nel mondo naturale aggiunga alle forme che gia ci sono delle forme nuove, che sono un
vero e proprio aumento della realta.” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a
cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.264-265.)

"4 Y\dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p-113-114. “[...] lo spirito dell'opera non e qualcosa di diverso dal suo corpo, come se nell'opera si potesse
distinguere interno ed esterno, vita immanente e manifestazione visibile, anima interiore e involucro esteriore,
pura spiritualita e intermediario fisico.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli.
2% Edizione, 1960. p.97.)
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Ou seja, ainda que para Pareyson “forma’ seja coisa concreta no mundo, e, portanto,

tenha fisicalidade e materialidade, sendo assim objeto sensivel, isso ndo torna a sua teoria

(13 s

num mero “formalismo” versus “conteudismo”. Pois ele ndo exclui da no¢ao de “forma’
outros aspectos implicitos da Arte, como a ideia de espiritualidade. Por isso, ndo reduz o
problema da obra de arte num simples jogo entre forma versus contetdo, que, por sua vez,
segundo Pareyson, ndo sdo separaveis, ou seja: conteido e forma sdo intrinsecos, € um ¢

necessario para que o outro exista.

Portanto, antes de qualquer coisa, ¢ imprescindivel demarcar o que Pareyson entende
por “contetido” da obra de arte, que para o filésofo italiano se aproxima mais de uma nogao
de “estilo” do que propriamente como sindnimo de “tema”. Abaixo seguem dois trechos que

esclarecem bem esse peculiar entendimento pareysoniano de “conteudo’:

Dizer conteudo de uma obra de arte, portanto, significa dizer carater pessoal
e espiritual do estilo, considerado como espiritualidade que se tornou
totalmente modo de formar. O contetido, entdo, ¢ algo diferente daquilo que
se costuma denominar tema, argumento ou assunto, pois a obra ndo precisa,
a rigor, procurar o proprio conteido em um argumento ou tema, quando o
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estilo ¢ ja espiritualidade concreta que se tornou energia formante.

E mais adiante, noutro trecho, Pareyson acrescenta: “[...] estilo ¢ proprio conteudo,
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isto ¢, a espiritualidade que ai se faz modo de formar.” ''®

Ou seja, para explicar essa simultaneidade e inseparabilidade entre “forma” e contetido
na arte, Pareyson traz a ideia de “estilo” que ¢, sobretudo, definido como a “espiritualidade”

do artista contida na obra.

'S PAREYSON, L. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ:
Vozes, 1993, p. 38. “Dire contenuto dell' opera d' arte, dunque, non significa altro che dire carattere personale
e spirituale dello stile, considerato come spiritualita che si é fatta tutta modo di formare. Il contenuto, allora, ¢
qualcosa di diverso da cio che si suol chiamare tema, argomento o « soggetto », poiché l'opera non ha bisogno,
a rigore, di cercare il proprio contenuto in un argomento o in un tema, quando lo stile ¢ gia spiritualita concreta
diventata energia formante.” (Idem, Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione,
1960. p.22-23.)

¢ Ibidem, op. cit. 1993, p. 39. “[...]lo stile é la stessa spiritualita dell'artista fattasi modo di formare.” (Idem,
op.cit. 1960. p.24.)
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Mas, antes ainda, diante desta relagdo, seria oportuno definir melhor o que significa,
para Pareyson, “espirito” [spirito] "'’ da obra de arte, bem como “espiritualidade da obra de
arte”, eis aqui algumas delimitagdes importantes a respeito dessa consideragdo, nas palavras
de Pareyson: “O espirito da obra ¢ a organizagdo unitaria de seu corpo, a totalidade indivisivel

de suas partes sensiveis, a coeréncia indissoluvel de sua realidade fisica.” '"®

Logo, vale ressaltar que neste contexto do pensamento pareysoniano, “espirito” e
“forma” coincidem, e para entender melhor como se da essa coincidéncia é necessario
discorrer sobre a nogdo de “espiritualidade” em Pareyson, e, sobretudo, mais especificamente,
“espiritualidade do artista”. Ou seja, neste contexto do texto pareysoniano sobre Arte, as
acepcoes de “espiritualidade”, coincidem, na maioria das vezes, com o que o autor chama de
“mundo do artista” contido na obra. Que, todavia, ndo se confunde com o que seria o tema da
obra, mas sim, se encontra com a ideia pareysoniana de contetdo, delimitado nas acepgdes
analogas as nog¢des de “espiritualidade” e “estilo”, bem como de “significado humano”. Nas

palavras de Pareyson:

Quando se conseguiu iluminar o substrato material e o aspecto sensivel da
obra de arte, a forma foi entendida como o resultado da formagdo de uma
matéria, da producdo de um objeto fisico, como matéria formada, isto €,
como uma configuracdo conseguida de palavras, sons, cores, pedras ou
qualquer outra coisa. E, paralelamente, reparando no fato de que nem sempre
as obras de arte representam objetos ou exprimem sentimentos, porque
nenhum objeto real ou possivel e nenhum sentimento determinado estdo

contidos num arabesco, numa musica abstrata, numa obra arquitetonica que,

"7 Importante ressaltar que “espirito” aqui, ndo corresponde 4 ideia de “espirito absoluto” que se encontra, por
exemplo, sobretudo, em alguns textos sob a influéncia da filosofia hegeliana. Pois, em Pareyson, a nogdo de
espirito esta ligada a nogdo de pessoa, outro conceito fundamental na filosofia do professor de Turim. Nesse
trecho Pareyson faz menc¢do a distingdo das acepgdes de “espirito”: “So uma filosofia da pessoa tem condigoes
para resolver o problema da unidade e distin¢do das atividades, por explicar, com base na indivisibilidade e na
iniciativa da pessoa, como é que toda operagdo exige sempre simultaneamente a especificagdo de uma atividade
e a concentragdo de todas as outras. Se o operar fosse do espirito absoluto, ndo haveria motivo para distingdo
entre as atividades, e todas se reduziviam a uma.” (PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade.
Tradugao de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993, p.25).

“Solo una filosofia della persona ¢ in grado di risolvere il problema dell'unita e distinzione delle attivita, poiché
spiega, in base all'indivisibilita e all'iniziativa della persona, come ogni operazione richieda sempre insieme la
specificazione d'un'attivita e la concentrazione di tutte le altre: se l'operare fosse dello spirito assoluto, non vi
sarebbe ragione di distinzione fra le attivita e tutte si ridurrebbero a una.” (Idem. Estetica: Teoria della
Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.10.)

"8 Ibidem. Op. cit., p.114. “Lo spirito dell'opera é l'organizzazione unitaria del suo corpo, la totalita indivisibile
delle sue parti sensibili, la coerenza indissolubile della sua realta fisica; [...] " (Idem. Op. cit., p.97.)
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ndo obstante, tém um significado humano e uma ressonéncia espiritual,
procurou-se o conteido em um nivel mais profundo e num campo mais vasto
encontrou-se o “mundo” do artista: o seu modo de pensar, viver, sentir, a sua
concep¢do do mundo e seu posicionamento frente a vida, a sua
Weltanschauung ¢ o seu ethos, as ideias, os pensamentos, 0s juizos que
formulam na sua mente, os sentimentos, os ideais, as aspiragdes que nutrem
no seu coracdo, as experiéncias, as escolhas, as crengas de que informa a sua
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vida, em suma, a sua personalidade concreta, toda a sua espiritualidade.

Isto ¢, a nocdo de “mundo” utilizada aqui por Pareyson segue o conceito de
Weltanschauung'®’, logo, advindo do contexto dos estudos de filosofia alemd, que para os
aportes utilizados no texto sobre arte de Pareyson, pode ser resumido como “intui¢do do
mundo”, “visdo de mundo” ou “cosmovisdo”, contudo, acrescido do conceito de “pessoa”
pareysoniano, isto €, para Pareyson, Weltanschauung ¢ uma “visdo de mundo pessoal” que
estd diretamente ligada ao contetido da “forma” enquanto obra de arte, como ele mesmo

explica:

Um mundo ¢ a realidade universal tal qual vista por uma pessoa: ¢ um

sentido pessoal do universo, uma visao pessoal da realidade, uma concepgao

"9 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Traducdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.54-55. “Quando si giunse a mettere in luce il sostrato materiale e l'aspetto sensibile
dell'opera d'arte, la forma fu intesa come il risultato della formazione d'una materia, della produzione d'un
oggetto fisico, come materia formata, cioé come una configurazione riuscita di parole, suoni, colori, pietre, o
altro che sia. E parallelamente, badando al fatto che non sempre le opere d'arte rappresentano oggetti o
esprimono sentimenti, perché nessun oggetto reale o possibile e nessun sentimento determinato é contenuto in
un arabesco, in una musica astratta, in un'opera architettonica, che pure hanno un significato umano e una
risonanza spirituale, si cerco il contenuto a un livello piu profondo e su un campo piu vasto, e si trovo il
«mondoy dell'artista: il suo modo di pensare vivere e sentire, la sua concezione del mondo e il suo
atteggiamento di fronte alla vita, la sua Weltanschauung e il suo ethos, le idee i pensieri i giudizi che formula
nella sua mente, i sentimenti gl'ideali le aspirazioni che nutre nel suo cuore, le esperienze le scelte le credenze di
cui informa la sua vita: insomma, la sua personalita concreta, l'intera sua spiritualita.” (Idem, 1 Problemi
Dell’Estetica In: Problemi Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009,
p-250.)

'20'Nzo ha exatamente um consenso sobre a origem de “Weltanschauung” como conceito em textos filoséficos.
Termo que também pode ter varias acepgdes, dependendo do aporte e do contexto em que esta empregado. No
entanto, uma referéncia segura é que ¢ uma expressdo que faz parte do contexto dos estudos filosoficos e
artisticos alemies, abrangendo autores desde Kant a Goethe. E provavel, que no caso de Pareyson, que a acepgio
seja advinda da filosofia de Karl Jaspers, ja que ele dedicou uma parte importante de seus estudos sobre este
autor. E que tenha uma acepgdo advinda de aportes da filosofia com veia existencialista, por isso, parece que em
Pareyson, € possivel vincular o conceito de Weltanschauung ao um conceito simples de espiritualidade singular,
seja pessoal ou de um grupo de pessoas. Ver também verbete: <“Intui¢do do Mundo”> In: ABBAGNANO,
Nicola, Dicionario de Filosofia. 6* ed. Revisdo e tradugdo de Ivone Castilho Benedetti. Sdo Paulo: Ed. WMF
Martins Fontes, 2012. p. 672.
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pessoal da vida, [...] uma Weltanschauung ¢ um ethos: ¢ um modo
tipicamente pessoal de interpretar o mundo. [...] Um mundo &, isto sim, uma

visdo do universo que se torne carne e sangue de uma pessoa, que seja a
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propria pessoa em sua realidade viva; |[...]

E, portanto, “espiritualidade do artista”, neste contexto coincide com a ideia de
intuicao pessoal e de personalidade do artista como um conjunto transposto na obra de arte,

como Pareyson explica nas linhas transcritas abaixo:

[...] na obra, fisicalidade e espiritualidade, significado e existéncia
coincidem: na obra de arte, ser e dizer, corpo ¢ espirito sdo a mesma coisa. A
obra ndo diz sendo o que ela é e o seu proprio ser é um dizer: s6 a sua

presenga é um significado. [...] '*

Em suma, os conceitos de “espiritualidade” e de “visdo de mundo” se conjugam e se
misturam para explicar que: embora a obra de arte enquanto “forma” seja a realidade sensivel
da obra e que seja o tudo que a obra de arte ¢, ndo basta para defini-la completamente. Sendo
assim, € necessario recorrer a coexisténcia entre fisicalidade e espiritualidade para chegar ao
conceito de “forma” enquanto unitotalidade em si mesma. Ou seja, para Pareyson, a obra estd

no mundo, mas ela também é mundo, como se constata nos trechos abaixo:

Se a obra de arte ndo aceita valer sendo como forma, isto ndo significa que
nela se reduz a ser somente forma: ela é, ao mesmo tempo, uma forma ¢ um
mundo; uma forma que nao exige valer sendo como pura forma e um mundo

.. ’ : 123
espiritual que € um modo pessoal de ver o universo.

2 PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993, p. 273. “Un mondo é la realta universale qual'é vista da una persona: e un senso personale
dell'universo, una visione personale della realta, una concezione personale della vita, o, come ho detto altra
volta, Weltanschauung ed ethos : e un personalissimo modo d'interpretare il mondo.[...] Un mondo é una visione
dell'universo che diventi carne e sangue d'una persona, che sia la persona stessa nella sua realta vivente;[...]”
(Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.248.)

122 Idem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.59. “[...] nell'opera fisicita e spiritualita, significato ed esistenza coincidono: nell'opera d'arte essere e
dire, corpo e spirito sono la stessa cosa. L'opera non dice se non cio ch'essa ¢, e il suo stesso essere ¢ un dire: la
sua sola presenza ¢ un significato.” (Idem, I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura
di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, , 2009, p.250.)

2 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.45. “Se l'opera d'arte non accetta di valere se non come forma, cid non significa ch'essa
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A relagdo “forma—mundo” contida na teoria de arte pareysoniana ¢ tdo simbidtica
como todos os outros bindmios descritos acima, e que estdo no nucleo da formatividade da
arte. Isto ¢, um se explica pelo outro, e um ndo existe sem o outro, como Pareyson mostra
nessa passagem:

Quando entdo se afirma que a obra artistica exprime o mundo do artista, e
certamente se pode e deve falar deste modo, importa ndo esquecer que esta
expressdo ocorre somente enquanto a obra artistica ¢ a0 mesmo tempo um
mundo e uma forma. E, se € verdade que ela ndo pode ser uma forma sem
ser um mundo, ndo € menos verdade que também nao pode ser um mundo

124
sem ser uma forma.

Sendo assim, constata-se que Pareyson trabalha com varios conceitos correlatos que
explicam como a arte pode ser coisa fisica e material, e, a0 mesmo tempo ter outras
caracteristicas que a definem como algo tdo extraordinario e unico. Ou seja, essa rede de
conceitos interligados que dao conta de explicar as vicissitudes do conceito de obra de arte
como “forma” pode ser sintetizada como as relagdes entre: ‘“‘contetdo - forma”,
“espiritualidade da forma” — “fisicalidade da forma” e, finalmente, “mundo-forma”. Como

descrito nas linhas a seguir:

Nao obstante, as obras de arte s@o figuras espirituais: imagens que tém um
significado humano, que falam a mente e ao coragdo, que transmitem
sentidos interiores e profundos. Mas o aspecto espiritual e interior das obras
de arte ndo ¢ alguma coisa que transcenda o seu aspecto sensivel e a sua
realidade fisica, porque, antes, coincide imediatamente com eles. [...] Dizer

que na obra de arte o corpo é tudo ndo significa negar-lhe a espiritualidade,

si riduca ad essere solo forma: essa ¢ al tempo stesso una. forma e un mondo. una forma che non esige di valere
che come pura forma, e un mondo spirituale ch'¢ un modo personale di vedere l'universo.” (Idem. I Problemi
Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera. Milano: Mursia Editore, 2009,
p.242))

124 1dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993,
p. 273. “Quando percio si dice che l'opera d'arte « esprime » il mondo dell'artista, e certo si puo e si deve dir
cosi, non bisogna dimenticare che questa « espressione » avviene solo i n quanto l'opera d'arte é insieme un
mondo e una forma, e, se € vero ch'essa non puo essere una forma senza essere un mondo, non é men vero che
non puo essere un mondo senza essere una forma.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore
Zanichelli. 2* Edizione, 1960, p.248.)
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mas apenas afirmar que esta espiritualidade deve ser vista no seu mesmo

aspecto fisico. '*°

Ou seja, novamente a nogdo de simultaneidade ¢ ressaltada na propria relagdo

fisicalidade - espiritualidade que Pareyson marca de maneira eloquente nesta passagem a

seguir:

A magia da obra de arte ndo € a convergéncia ou a copresenga, ou a
mediagdo da sua espiritualidade e da sua fisicalidade, mas a coincidéncia

destes dois termos: o fato de na obra nao existir nada de fisico que nao seja
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significado espiritual, nem nada de espiritual que ndo seja presenga fisica.'*

Esse equilibrio nao dualista e ndo oposicionista entre “fisicalidade” e “espiritualidade”
e, consequentemente, entre “forma” e “contetido” destaca-se e permeia toda a Teoria da
Formatividade'’ , €, desse modo, esta na chave do entendimento do possivel equilibrio entre
as nocdes de representagdo e apresentacdo para a interpretacdo das problemadticas

concernentes as especificidades das artes visuais e em particular da arte pictorica.

125 Idem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.119. “Eppure le opere d'arte sono figure spirituali: immagini che hanno un significato umano, che
parlano alla mente e al cuore, che trasmettono sensi interiori e profondi. L'aspetto spirituale e interiore delle
opere d'arte non ¢ qualcosa che trascenda il loro aspetto sensibile e la loro realta fisica, perché jiuttosto
coincide immediatamente con essi. [...] Dire che nell'opera d'arte il corpo é tutto non significa negarne la
spiritualita, ma solo affermare che questa spiritualita dev'essere vista nel suo stesso aspetto fisico.” (Idem. I
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, ,
2009, p.308)

126 Ibidem, op. cit. p.120. “La magia dell'opera d'arte non é la convergenza o la compresenza o la mediazione
del la sua spiritualita e della sua fisicita, ma la coincidenza di questi due termini il fatto che nell'opera non c'e
nulla di fisico che non sia significato spirituali né nulla di spirituale che non sia presenza fisica.” (Ibidem. Op.
cit., p.308)

27Como sintetiza Pablo Sarto: “/...J, la nocion de forma que propone nuestro filésofo ofrece varias
posibilidades. En primer lugar proporciona una articulacion entre el mundo, la naturaleza, el arte y las
actividades humanas, que recuerda algunas afirmaciones tanto de la estética clasica como de la romantica y
contemporanea. Por otro lado, permite tener en cuenta tanto los aspectos materiales como los espirituales de la
realidad, sin caer en dualismos o en los extremos del espiritualismo y del materialismo [...].” (SARTO, Pablo.
Blanco. Hacer arte, interpretar el arte: Estética y hermenéutica en Luigi Pareyson. Pamplona: EUNSA.1998,
p.302.)

Sobre a relagdo entre existéncia e transcendéncia em Pareyson, também discorre Giovanni Fornero: “O
ponto focal do Existencialismo de Pareyson, que insiste na ontologicidade constitutiva do homem e na
inseparabilidade de existéncia e transcendéncia ¢ a interpreta¢do do nexo existencial como coincidéncia de
auto-relagdo e heterorrelagdo, de relagdo consigo e relagdo com o ser [...]. (FORNERO, Giovanni. Verbete: <
Existencialismo> In: ABBAGNANO, Nicola. Diciondrio de Filosofia. Revisdo e tradugdo de Ivone Castilho
Benedetti. 6* ed. Sdo Paulo: Ed. WMF Martins Fontes, 2012, p.471)
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2.1.6. Relacao entre os conceitos de “forma” e “pessoa” em Pareyson

E por fim, outro conceito que participa dessa cadeia, acima descrita, de relagdes
insepardveis e correlatas ¢ o conceito de “pessoa”, e, que por sua vez se estabelece como

ponto de partida para os bindmios “pessoa - forma” e “pessoa - formatividade”.

A nogdo de “pessoa” é formulagdo basilar presente na filosofia de Pareyson como um

todo, pensamento que muitas vezes ¢ chamado de “personalismo”.'*® E igualmente permeia

todo o pensamento especifico sobre Arte que Pareyson formula. Como ele mesmo explica:

O estudo da interpretacdo da obra de arte explicita o incindivel nexo que
subsiste entre uma filosofia da forma e uma filosofia da pessoa, e revela
dentre outros, a congenialidade que ¢ uma das leis fundamentais do espirito
humano e pode trazer a estética e a critica uma fundamental contribuigdo,
onde quer que se apresente cooperacao dos homens, troca de ideias e difusdao

de civilizagdo."”’

Nao parece requerido discorrer sobre todas as complexidades e riquezas de como o
conceito de pessoa se configura no pensamento filoso6fico pareysoniano, pois este seria por si
s6 um assunto rico e vasto o bastante para um estudo inteiro'*’. Entretanto, se faz necessario
um delineamento do conceito de “pessoa” para o entendimento da relagdo entre “forma” e

’

“pessoa”, fundamental para vislumbrar todas as dimensdes do conceito de “forma’

128 pareyson costuma ser identificado como figura expoente do existencialismo italiano, e ¢ igualmente
conhecido como um filésofo que desenvolveu um pensamento existencialista personalista, que muitas vezes ¢é
chamado de personalismo ontologico, representado, em especial pelo livro “Esistencia e Persona” (1950). O
filosofo italiano também ¢ identificado com o desenvolvimento de uma filosofia hermenéutica, representada,
sobretudo, pelo seu livro de ensaios “Verita e Interpretazione” (1971) e por seus inimeros livros sobre Estética.
Cf. SARTO, Pablo. Blanco. Hacer arte, interpretar el arte: Estética y hermenéutica en Luigi Pareyson.
Pamplona: EUNSA. 1998, p.16-17 e p.28-34. Ver também ‘Verbete Existencialismo’ de G.F. [Giovanni Forner]
- In: ABBAGNANO, Nicola. Dicionario de Filosofia. 6* ed. Revisdo e tradugdo de Ivone Castilho Benedetti.
Sao Paulo: Ed. Martins Fontes. 2012, p.471.

' PAREYSON, Luigi. L interpretazione dell’opera d’arte. - Atti del III Congresso Internazionale di Estetica.
1956. Traducdo de Francesco Napoli, p. 114 a 120 In: NAPOLI, Francesco. Luigi Pareyson e a estética da
formatividade: um estudo de sua aplicabilidade a poética do ready-made. 2008. (121 p.) Dissertagdo (Mestrado
em Filosofia), Ouro Preto: Instituto de Filosofia, Artes e Cultura da Universidade Federal de Ouro Preto.

3% Ver mais em: PAREYSON, Luigi. Sobre el concepto de persona - Actas del Primer Congreso Nacional de
Filosofia. Mendoza, Argentina, marzo-abril, 1949. Universidad Nacional de Cuyo, Buenos Aires 1950, tomo II,
p- 1079-1083. (Sesiones I1I: Filosofia de la existencia.)
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pareysoniano. Nas palavras dele: como se da essa sutura dos conceitos de “‘forma”,

espiritualidade e “pessoa ™

A forma ¢ ao mesmo tempo fisica e espiritual, porque se a matéria ¢ formada
¢ fisica, o0 modo de forma-la é espiritual; eis a conjungdo de espirito e
matéria na obra de arte, e ndo se podera dizer somente “exprima” a pessoa
do artista, pois ela é de certo modo inteira e indivisivel a pessoa do artista
feita objeto material, fisico e existente, sem que isso se oponha,
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naturalmente, a evidente transcendéncia reciproca de obra e pessoa.

Desse modo, a concepgao de “pessoa” em Pareyson, por vezes, coincide com a de
“forma’; isto é, se alinhando ao conceito de “espiritualidade” a nog¢do de “pessoa” se
encontra com a definicdo metafisica de “organismo”, sobretudo, no sentido de totalidade
trazida dos aportes aristotélicos e que embasam o entendimento de obra de arte como

“forma”. Nas palavras de Pareyson:

Com efeito, como totalidade, a pessoa € obra, e, como desenvolvimento, a
pessoa € operar, atividade que culmina em obras. E a obra, por sua vez, é
forma, uma defini¢do que ¢ ao mesmo tempo total € em si mesma completa,
singular e irrepetivel, universalmente valida e por todos reconhecivel, dotada
de coeréncia e legalidade interna, vida para si mesma e lei para si mesma,
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autdnoma e independente, exemplar e paradigmatica. '’

Ou seja, a nogao de totalidade contida no conceito de “forma” também participa da

13

definicdo de “pessoa”, dai a correspondéncia que Pareyson estabelece entre “forma” e

“pessoa”. De fato, em varias passagens dos inumeros textos sobre arte, Pareyson chega a

BIPAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993, p.57. “La forma é insieme fisica e spirituale, perché se la materia formata é fisica, il modo di
formarla é spirituale: ecco la congiunzione di spirito e materia nell'opera d'arte; la quale non si puo dire che
soltanto « esprima » la persona dell'artista, perché piuttosto essa in certo modo é, intera e indivisibile, la
persona dell’artista fattasi tutta oggetto materiale, fisico ed esistente, senza che cio contravvenga, naturalmente,
all'evidente trascendenza reciproca di opera e persona.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha:
Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.41.)

32 Ibidem, op. cit., p.176. “Infatti come totalita la persona é opera, e come sviluppo la persona é operare,
attivita che culmina in opere: e l'opera ¢ una forma, cioé a dire una definitezza ch'e al tempo stesso totale e in sé
conclusa, singolare e irripetibile, universalmente valida e onnmiriconoscibile, dotata di coerenza e legalita
interna, vita a sé stessa e legge a sé stessa, autonoma e indipendente, esemplare e paradigmatica.” (Ibidem, op.
cit., p.156.)
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afirmar que “forma” e “pessoa” coincidem; como neste exemplo: “Por isso, se a pessoa ¢
forma, e se todo operar humano ¢ sempre pessoal, o operar humano tem sempre um duplo
carater: por um lado, tende a executar formas e, pelo outro, exprime a totalidade da

1
pessoa.” 33

Contudo, antes de prosseguir na descri¢ao da relagao entre “forma” e “pessoa”, vale
definir brevemente o conceito de “pessoa” por si s6 para Pareyson, no trecho abaixo h4d uma

sintese do entendimento do filésofo italiano sobre a concepc¢do de “pessoa” utilizada por ele:

Na pessoa se podem encontrar dois aspectos: a totalidade e o
desenvolvimento. Por um lado, com efeito, a pessoa ¢, em cada um de seus
instantes, uma totalidade infinita e definida, fixa em uma forma
singularissima e inconfundivel dotada de uma validade concluida e
reconhecivel; e por outro, ¢ um variar continuo, aberto a possibilidade de
contestagdes e reelaboragdes, de revisdes e enriquecimentos, de repeticdes
de velhos motivos € novos atos. De um lado, € a obra definida e concluida a
cada instante, e do outro, é obra de desenvolvimento, aberta e exigindo
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sempre novos atos e novos desenvolvimentos.

Ademais, embora haja uma reconhecida influéncia das correntes de pensamento
rotuladas sob as rubricas “romantismo” e “idealismo”, que podem ser detectadas permeando o
pensamento de Pareyson, visto que ele cita frequentemente autores como Goethe e Schelling,
nao se pode confundir a ideia de “pessoa” com a nocao de “sujeito” como ele mesmo explica

nesta passagem:

33 PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993, p.177. Texto em italiano: “Percio, se la persona é forma, e se ogni operare umano é sempre
personale, l'operare umano ha sempre un doppio carattere: per un verso tende a por capo a forme, e per | ' altro
esprime la totalita della persona.” (Idem, Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2°
Edizione, 1960, p.157.)

" Ibidem. Op. cit., p.176. Texto em italiano: “Nella persona si possono rinvenire due aspetti: la totalita e lo
sviluppo. Per un verso, infatti, la persona é, fn ciascuno dei suoi istanti, una totalita infinita e definita, fissata in
una forma singolarissima e inconfondibile, dotata d'una validita conclusa e riconoscibile; e per l'altro é variare
continuo, aperto alla possibilita di contestazioni e rielaborazioni, di revisioni e arricchimenti, di riprese di
vecchi motivi e di nuovi atti. Da un lato la perssona é l'opera che io faccio di me stesso, conclusa e definita in
ogni istante, e dall'altro é opera i n sviluppo, aperta a richiedere ed esigere nuovi atti e nuovi svolgimenti.”
(Ibidem. Op. cit., p.155-156.)
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Uma vez que a pessoa significa singularmente irrepetivel, inconfundivel,
original, mas n3o tem nada a ver com o ‘“sujeito”, que reduz a pura
intimidade e atividade subjetiva tudo aquilo com que entra em relagdo: a
pessoa € aberta, comunicativa, social, de modo que toda a atividade humana,

e por isso também a arte, tem sempre um carater pessoal e social a um so
135

tempo |...]
Portanto, ¢ diante da relagdo entre unidade singular e totalidade que o conceito de
“pessoa” se distingue da acep¢do de sujeito mais comumente utilizada a partir de aportes

advindos dos pensadores e artistas romanticos.

Logo, ¢ na dupla defini¢do de “pessoa” como “totalidade” e “desenvolvimento” que
ela se encontra com a defini¢ao de “forma” (como totalidade) e de “formatividade” (como
desenvolvimento). Logo, chega-se a outro aspecto fundamental que ¢ acrescido nessa
discussdo: o sentido de desenvolvimento, e que estd presente nas defini¢des tanto de “pessoa”

como de “forma” (enquanto fruto da “formatividade”).

Sendo assim, o conceito de “pessoa” para Pareyson se configura, ndo s6 como base do
conceito de “forma”, mas, mormente, como a base do conceito de “formatividade”, pois traz
em si a nocdo de movimento, desenvolvimento, e a ideia de dinamismo presente na

operosidade humana como um todo, e da qual a operosidade artistica faz parte.

Por conseguinte, aqui a “forma” também se encontra com os conceitos de tékhne e
polesis para se definir como resultado da “formatividade”; e, desse modo, e a arte ¢ entdo

definida como produgdo [poiesis] da forma, pela forma, na forma; isto é, a “arte é pura
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formatividade Porque ¢ exatamente no ato de “formar” a obra que a “pessoa’ do artista

35 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.9l. “/[..]; giacché persona significa si singolarita irripetibile inconfondibile
originalissima, ma non ha nulla a che fare col «soggetto», che riduce a pura intimita e attivita soggettiva tutto
cio con cui entra in rapporto: la persona é aperta, comunicativa, sociale, si che ogni aiti vita umana, e quindi
anche l'arte, ha sempre un carattere personale e sociale a un tempo;/...]” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In:
Problemi Dell ’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, , 2009, p.284.)

1364 operacdo artistica é um processo de inven¢do e produ¢do, exercido nio para realizar obras especulativas
ou praticas, ou seja ld quais forem, mas so6 por si mesmo. formar por formar, formar perseguindo somente a
forma por si mesma: a arte é pura formatividade.” (PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade.
Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993, p. 26). “L'operazione artistica é un
processo d'invenzione e produzione esercitato non per realizzare opere speculative o pratiche o altre che siano,
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se “exprime” e “empresta” para a “forma” a sua “espiritualidade” e, portanto, a sua “visao de

mundo pessoal”. Pareyson explica essas intersec¢des nessa passagem:

Na obra de arte, portanto, mundo e¢ forma ndo sdo coisas diversas e
alcangdveis somente em diversos niveis: a forma, justamente em sua
existéncia fisica, ¢ o seu mundo, e este € o sentido em que a expressividade
da arte se reduz a sua formatividade. E este é justamente o aspecto que faz
da arte algo extraordinario: estamos aqui diante de uma “coisa” e esta nos

remete a um “mundo”. %’

Entretanto, a partir dai a forma se torna ela mesma “mundo”, descolando-se da
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“pessoa ,por isso é importante ressaltar que a Teoria da Formatividade evoca que a obra,

enquanto autonoma e detentora de um estatuto ontoldgico, por isso ndo se confunde com o
autor, embora tenha sido formada participando da espiritualidade da pessoa do autor e, por
1sso carrega consigo algo da “pessoa”, mas, ainda assim, ¢ independente e tem existéncia

propria. Nas palavras de Pareyson:

A forma ¢é expressdo de si mesma e do autor, a0 mesmo tempo: pessoal em
duplo sentido, pessoal enquanto revela o autor, e pessoal enquanto dotada de
uma propria e independente personalidade. Uma coisa também ndo se acha
separada da outra, pois a forma s6 tem uma personalidade prépria se uma
pessoa € o seu autor, € tanto mais consegue revelar seu autor quanto mais
consegue ter sua autobnoma personalidade. Pois a expressdo do autor se acha

presente no esforgo formativo deste e nele se resolve, e assim a forma ¢

ma solo per sé stesso: formare per formare, formare perseguendo unicamente la forma per sé stessa: l'arte ¢
pura formativita.” (Idem, Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960. p.
11).

57 Ibidem. Op. cit, p.274. “Nell'opera d'arte, dunque, mondo e forma non sono cose diverse o attingibili a
diversi livelli: la forma, proprio nella sua esistenza fisica, é il suo mondo, e questo ¢ il senso in cui l'espressivita
dell'arte si riduce alla sua formativita. Ed é ben questa la cosa straordinaria dell'arte: trova davanti a una «
cosa » e vi si rinviene un « mondo ».” (Ibidem. Op. cit., p.249-250)

8Cf. PAREYSON. ‘4 arte como formatividade pura, especifica e intencional’ In: 1dem, Estética: Teoria da
Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993, p.25-26. “L’arte come
Sformativita pura, specifica e intenzionale” In: Idem, Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore
Zanichelli. 2% Edizione, 1960. p. 10-12.
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retrato completo de quem a fez porque é a expressdo completa de si
mesma.'>’

(13

Ademais, Pareyson ainda vai mais longe nessa ligacdo entre “forma” e “pessoa”

estabelecida por meio da especificidade do processo produtivo da arte, que ele denomina
como “formatividade”; quando ele evoca a importancia desse bindmio para discorrer sobre a
questdo da interpretacdo da obra de arte. Ou seja, quando ele discorre sobre a relagdo da
“forma — espectador”, que se da a partir da relagdo “forma-pessoa’; entendida duplamente:

tanto na “pessoa” do artista, como na “pessoa”’ do espectador. Nas palavras dele:

Este insuprimivel carater pessoal da arte prolonga-se ainda na caracteristica
comunicabilidade da forma, que ¢ universal somente enquanto ¢ pessoal e
vice-versa, porque fala a todos, mas fala a cada um no seu modo. De fato,
ndo se tem acesso a obra de arte sendo pessoalmente, no sentido de que a
obra de arte exige interpretacdo, isto €, por si mesma, uma leitura multiplice,
ou melhor, infinita, como infinitas e sempre diversas sdo as pessoas dos
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intérpretes e dos leitores.

Por conseguinte, € essa intersec¢do entre “forma” e “pessoa” encontrada no interior da

Teoria da Formatividade que corresponde ao terceiro componente do tripé que pode ser

141

identificado no pensamento pareysoniano como um todo. ~ Isto é: a “filosofia da pessoa”, a
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“filosofia da forma”, e a “filosofia da interpretagdo™ .

39 PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993, p.272. “La forma é espressiva di sé e del suo autore insieme: personale in duplice senso,
poiché e personale in quanto rivela l'autore e personale in quanto dotata d'una propria e indipendente
personalita; né l'una cosa é disgiunta dall'altra, perché la forma ha una sua personalita solo se persona é il suo
autore, e tanto piu riesce a rivelare il suo autore quanto piu giunge ad avere la sua autonoma personalita, che
l'espressione dell'autore e presente nello sforzo formativo di costui, e vi si risolve, e cosi la forma é ritratto
compiuto di chi I'ha fatta perché é espressione compiuta di sé.” (Idem. Estetica: Teoria della Formitivita.
Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960, p. 247.)

0 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Traducdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.86-87. “Questo insopprimibile carattere personale dell'arte si prolunga ancora nella
caratteristica comunicabilita della forma, la quale e universale solo in quanto personale e viceversa, perché
parla a tutti, ma a ciascuno parla nel suo modo. Infatti non si accede all'opera d'arte se non personalmente, nel
senso che l'opera d’arte esige interpretazione, cioé suscita di sé una lettura molteplice, anzi infinita, come
infinite e sempre diversi sono le persone gl’interpreti e dei lettori.” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore , 2009, p.280.)

141 . . . ok ,

Sarto acentua a relacdo entre as ‘partes” da filosofia paresyoniana da seguinte maneira: “Vemos pues aqui
nuevo los vinculos que existen entre el ‘personalismo ontologico’, la ‘metafisica da forma’ y esta ‘gnoseologia
de la interpretacion’; y casi sin darnos cuenta, hemos pasado del concepto de ‘formatividade’ al de
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2.2. Os meandros da “formatividade” na Teoria da Formatividade

(13

Partindo do contorno ja estabelecido de significado de “forma”, varios aspectos
fundamentais podem ser identificados no interior dos mecanismos do processo artistico,
portanto os meandros da “formatividade”. O primeiro ponto a ser destacado ¢ o entendimento
de que, como ja foi dito, é a busca pela “forma” que move todo o processo de

“formatividade”.

2.2.1. A cadeia produtiva da obra de arte: “forma”, “pessoa” e “formatividade”

Por isso, um dos pontos de apoio da teoria estética de Pareyson ¢ a premissa
fundamental de que durante o percurso da produgdo da obra exista necessariamente um
objetivo muito claro voltado a formagao da coisa concreta (“obra-de-arte-forma’). Dai a
importancia do sentido de arte como fazer produtivo, € ndo de um simples fazer. Isto ¢, a arte

¢ producdo [poien] que resulta numa “obra-forma .

Sem essas demarcacdes e entendimentos, ndo se pode concluir que na arte, o saber-
fazer se d4 ao mesmo tempo da producdo. Pois ¢ exatamente por conta da busca pela “forma”
que o saber se configura na hora do “formar” e ndo antes, nem mesmo depois, pois esse saber-

fazer esta subordinado a “forma” e ao €xito da formagao desta, ndo o contrario.

‘interpretacion’. (SARTO, Pablo. Blanco. Hacer arte, interpretar el arte: Estética y hermenéutica en Luigi
Pareyson. Pamplona: EUNSA.1998, p.34)

142 Esta parte da filosofia pareysoniana pode ser conferida em portugués no livro “Verdade e Interpretagio”, que
constitui uma coletanea de ensaios do fim dos anos 1960 e dos anos 1970. Ainda no preficio desta coletanea,
Pareyson delimita o conceito de interpretagdo que, segundo ele, teve no campo da estética um apronfudamento
fundamental. Nas palavras dele: “O ponto central do pensamento que proponho é aquela solidariedade
origindria entre pessoa e verdade, na qual consiste a esséncia genuina do conceito de interpretagdo. Ao estudo
do conceito de interpretagdo ja me dedico a mais de vinte anos, mais precisamente a partir de quando me pus a
refletir sobre o problema da unidade da filosofia e da multiplicidade das filosofias e sobre a possiblidade de um
dialogo entre diversas perspectivas pessoais, desde que finalmente se abandone a concepgdo objetiva de
verdade. No conceito de interpretagdo, tal como resultou daquela reflexdo, e tal como foi apronfundado nas
aplicagoes que dele fiz em outros campos, sobretudo no campo estético, permito-me indicar aquela nota
hermenéutica e, portanto, ontologica, do personalismo que me distingue de qualquer forma de espiritualismo de
origem idealista ou de derivagdo intimista.” (PAREYSON, Luigi. Verdade e Interpretagdo. Tradugdo de Maria
Helena Nery Garcez e Sandra Neves Abdo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p.5.)
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Sendo a “forma” a geratriz das necessidades e das dire¢oes de determinada produgdo
que complete e dé conta da realizacdo da obra de arte acabada. Nesse intuito, Pareyson clama
por:

[...] colocar em evidéncia o carater dindmico da forma, a qual € essencial ser
um resultado, ou melhor, a resultante de um “processo” de formagdo, pois a
forma ndo pode ser vista como tal se ndo se vé no ato de concluir e ao
mesmo tempo incluir o movimento de producdo que lhe da nascimento e ai

encontra o proprio sucesso.'

A partir do texto acima, ¢ possivel afirmar que “forma” e o processo operativo desta
sdo inseparaveis no ambito da producao da obra de arte, e € isso que entdo Pareyson denomina
como sendo “formatividade”. Isto ¢, um determina o outro e vice e versa, € por conta dessa
relagdo simbidtica é que se conclui que o saber-fazer, e o produzir na arte sdo concomitantes e

indissociaveis.

Outro aspecto da “formatividade” que ja foi mencionado quando se discorreu sobre a
“forma”, € o papel da “pessoa” na “formatividade”, ¢ é exatamente esse papel que define a

(13

ligacdo simbidtica entre “‘forma-pessoa”. Pareyson define a “[...] arte como atividade
formativa, isto ¢, inventiva, original, criadora e consiste numa presenca, a0 mesmo tempo
triplice e tinica, da pessoa na arte: como energia formante, como modo de formar, como obra

formada.” '** E ainda, mais adiante Pareyson completa:

[...] E se no operar artistico a pessoa do autor tornou-se, ela mesma, o seu
proprio e insubstituivel modo de formar, e se a arte ndo tem outro conteudo
que ndo a propria pessoa que ¢ a sua energia formante, bem se pode dizer

que a obra, a que ao processo artistico leva a cabo, ¢ a propria pessoa do

S PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade.Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993 p.10. ( Prefacio do autor para a edigdo de 1988)

"4 Idem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.86. “[...] all'arte come attivita formativa, cioé inventiva originale creatrice, e consiste in una triplice e
insieme unica presenza della persona nell'arte: come energia formante, come modo di formare, come opera
formata.” (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, , 2009, p.280.)
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artista encarnada completamente num objeto fisico e real, que é, justamente,

145
a obra formada.

Pareyson, entdo, explica que a ligagdo entre “forma” e “pessoa” € estabelecida por
meio da especificidade do processo produtivo da arte, que ele denomina como
“formatividade ”. Portanto, ¢ o modo de formar que se estabelece durante a formatividade da
obra de arte, ¢ que tem um carater Unico exatamente pelo carater Unico da “pessoa” que

inventa o modo de formar a0 mesmo tempo em que executa a produgdo da obra, que liga a

pessoa a forma formada.

2.2.2. A relacao entre forma formante e forma formada

Essa hipotese de que o fazer-produzir e o saber-fazer estdo interligados levam a

necessidade de examinar mais de perto o processo de produgdo da obra arte.

Por longos séculos o processo de formagdo da obra de arte ndo foi objeto de
consideragdo filosofica, permanecendo quando muito no ambito das poéticas
e abandonando as regras da retorica [precettistica] '*°. Comegou a interessar
a meditac¢do filosofica quando os proprios artistas principiaram a meditar
sobre o assunto, principalmente sob o estimulo de poéticas que queriam o

artista consciente das proprias operagdes. 'V’

Estas frases de Pareyson acima citadas ddo o tom de sua preocupagdo em teorizar o

processo do fazer artistico e recolocar a énfase da reflexdo filosofica sobre a defini¢do de arte

' Ibidem. Op. cit., p.86: “[...] l'intera persona diventa gesto del fare, modo di formare, stile. E se nell'operare

artistico la persona de l'autore é diventata essa stessa il suo proprio e insostituibile modo di formare, e se l'arte
non ha altro contenuto che la persona stessa che ne e l'energia formante, si p u o0 ben dire che l'opera cui mette
capo il processo artistico é la stessa persona dell'artista incarnatasi completamente in un oggetto fisico e reale,
qual e, appunto, l'opera formata.” (Ibidem. op. cit, p.280-281)

146 . ~ . .
Aqui talvez a melhor traducdo fosse “preceptiva”, ou “doutrina”.

“TPAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.139. “Per lunghi secoli il processo di formazione dell'opera d'arte non fu oggetto di
considerazione filosofica, rimanendo tutt'al piu nell'ambito delle poetiche e abbandonato alle regole della
precettistica. Comincio a interessare la meditazione filosofica quando gli artisti stessi presero a meditarci su,
soprattutto sotto lo stimolo di poetiche che volevano l'artista consapevole delle proprie operazioni.” (Idem. I
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, ,
2009, p.325.)
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como saber- fazer produtivo [tékhne — poietikos], por isso o esfor¢o no resgate das defini¢des

gregas e suas relagcdes com as ideias centrais do filosofo italiano.

A partir das variantes dos sentidos de arte apontados no item anterior, e, partindo da
ideia de que um dos aspectos fundamentais para se pensar a arte ¢ a ideia da arte como fazer
[poiein]. Mas nao um simples fazer, ¢ um saber-fazer [tékhne], mas ndo qualquer saber-fazer,
e, sim, um saber-fazer adquirido no ato do fazer-produzir (teoria da formatividade) e que tem

particularidades muito proprias. Como expoe Pareyson:

E ¢ justamente esta a condi¢ao do processo artistico, guiado por uma espécie
de antecipagdo ¢ de pressentimento do éxito, pelo qual a propria obra age
antes ainda de existir: se ¢ verdade que a forma existe somente quando o
processo esta acabado, como resultado de uma atividade que a inventa no
proprio ato que a executa, ¢ também verdade que a forma age como
formante, antes ainda de existir como formada, oferecendo-se a adivinhagao
do artista, e, por isso, solicitando seus eficazes pressagios e dirigindo as suas

operagdes. '*

Como descrito acima, uma das particularidades do processo produtivo da arte &,
conforme apontado previamente, a simultaneidade do saber-fazer e do produzir. Isso se deve
ao fato de que o processo criativo da arte estd subordinado a “forma”. No entanto, a “forma”
ndo existe antes do processo, por isso, esse percurso do artista, ao produzir a obra, se
configura num vai e vem dindmico entre o “vir a ser” da “obra-forma” e a “forma” da obra

intuida previamente, mas que ainda ndo € “forma formada’.

"SPAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.142. “Ed e appunto questa la condizione del processo artistico, guidato da una specie
di anticipazione e di presentimento della riuscita, per cui l'opera stessa agisce prima ancora di esistere: se ¢
vero che la forma esiste solamente a processo compiuto, come risultato d'un'attivita che l'inventa nell'atto stesso
che la esegue, ¢ anche vero che la forma agisce come formante prima ancora di esistere come formata,
offrendosi alla divinazione dell'artista, e quindi sollecitandone gli efficaci presagi e dirigendone le operazioni.”
(Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia
Editore, 2009, p.327)
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2.2.3 A inseparabilidade do fazer e da invenciio da obra de arte na Teoria da
Formatividade

A correlagdo entre “forma formante” e “forma formada”, central no percurso de
fabricacdo da obra de arte tem como motor a invencao, que, indissociavel da produgdo, gera a

“formatividade”, resultando no éxito da “‘forma”.

Portanto, eis um conceito chave para o entendimento do processo artistico como um
todo: invengdo [invenzione].'¥ Isto é, a ideia de invengdo como componente central da
“formatividade” que Pareyson indica na sua teoria, abaixo, segue uma sintese central do

processo artistico visto a luz da teoria estética pareysoniana:

O conceito central é a formatividade, entendida esta como a unido
inseparavel de producdo e invengdo. “Formar” significa aqui “fazer”
inventando ao mesmo tempo o “modo de fazer”, ou seja, “realizar” so
procedendo por ensaio em direcdo ao resultado e produzindo desde modo

obras que sdo “formas”. '*°

Mas ndao ¢ qualquer invencdo, assim como o saber-fazer da arte ocorre
simultaneamente ao fazer-produzir, a inveng¢ao ocorre junto a producao, completando um
circulo continuo da produ¢do da obra arte que envolve a inveng¢dao do modo de fazer e a

execugao propriamente dita até a conclusdo da “forma”. Nas palavras dele:

O fato ¢ que a arte ndo ¢ somente executar, produzir, realizar e o simples
“fazer” ndo basta para definir sua esséncia A arte também ¢ invencdo
[invenzione]. Ela ndo é execucdo de qualquer coisa ja ideada, realizagdo de
um projeto, producdo segundo regras dadas ou predispostas. Ela é um fazer
que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer. A arte é uma
atividade na qual a execug@o e invengdo procedem pari passu, simultaneas e

inseparaveis, na qual incremento de realidade ¢ constitui¢do de um valor

149 Entenda-se, neste contexto, “invencdo” nos sentidos de criatividade, imaginagdo, e originalidade, como
contraponto de copia. Ademais, correntemente, Pareyson, utiliza tanto inven¢do como criagdo como sinénimas ¢
em oposi¢do a imitagdo. Cf. PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena
Nery Garcez. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p.137-139.

0 1dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993
p-12-13. ( Prefacio do autor para a edi¢do de 1988)
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original. Nela concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a
regra operando, j& que a obra existe s6 quando ¢ acabada, nem ¢ pensavel
projeta-la antes de fazé-la e, s6 escrevendo, ou pintando, ou cantando ¢ que €
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encontrada e € concebida e é inventada.

Em suma, a simultaneidade do saber-fazer e do fazer-produzir se da sob duas
condigdes: a primeira, como ja foi demonstrada, se da pelo condicionamento do fazer artistico

(13

em busca do éxito da “forma”, que estabelece o jogo entre “forma formante” e “‘forma
formada”. A segunda se da por conta da dindmica da “formatividade” que se define pela
contemporaneidade entre a inven¢do e a producdo - execucdo da arte. Eis, portanto, a

definigdo capital da Teoria da Formatividade cunhada por Pareyson.

2.2.4. A legalidade interna da “forma” e a intuicao na Teoria da Formatividade

Ainda, Pareyson aponta para uma dindmica que envolve o processo de formagdo da
arte: “Com base nesta ‘dialética de forma formante e forma formada’ a obra de arte tem a
misteriosa prerrogativa de ser ao mesmo tempo lei e resultado da sua formacao, isto ¢, de
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existir como conclusdo de um processo estimulado, promovido e dirigido por ela.”

E exatamente nesse aspecto do processo de fabricagdo da arte que se detecta a
presenca de descontrole aparente do “pessoa-artista”. Ou seja, aqui ha certa nebulosidade que
dificulta a identificagdo da origem e das prerrogativas de determinadas escolhas do artista,
levando a conclusdo de que uma forca externa, ou distinta da razao, ou da vontade do artista

estd agindo. Como Pareyson descreve no texto abaixo:

! Idem.Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.32. “Il fatto e che l'arte non e solamente eseguire, produrre, realizzare, e il semplice «fare» non basta a
definirne l'essenza: l'arte é anche ‘invenzione’. Essa non é esecuzione di qualcosa di gia ideato, realizazione
d’un progetto, produzione secondo regole date o predisposte: ‘essa e un tal fare che, mentre fa, inventa il da
farsi e il modo di fare’. L'arte é un'attivita in cui esecuzione e invenzione procedono di pari passo, simultanee e
inscindibili, e in cui l'incremento di realta é costituzione d'un valore originale: in essa si concepisce eseguendo,
si progetta facendo, si trova la regola operando, giacché ['opera esiste solo quancl'é finita, né ¢ pensabile di
progettarla  prima di farla, e solo scrivendo o dipingendo o cantando la si trova e la si concepisce e la
s'inventa.” (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, 2009, p.231-232)

152 Ibidem. Op. Cit. p.142. “In base a questa dialettica di forma formante e forma formata l'opera d'arte ha la
misteriosa prerogativa d'essere al tempo stesso legge e risultato della sua formazione, cioé di esistere come
conclusione d'un processo da lei stessa stimolato, promosso e diretto.” (Ibidem. Op. cit., p.327)
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De fato, é verdade, por um lado, que o artista € o Unico autor da sua obra, ¢
que a diferenga entre as condigdes e o resultado, entre os materiais coletados
e o de combustao, € tal que permite falar de uma verdadeira e propria criagdo
original, da qual ndo temos de agradecer a outros sendo ao artista. Mas, por
outro lado, ¢ preciso também reconhecer que a obra tem uma independéncia
e uma geracdo inteira, pela qual o artista, mal a concebeu, ndo é mais livre
de fazer aquilo que quer, mas deve seguir a finalidade interna da mesma obra
que ele ideou, quase como se fosse um germe que tende a se desenvolver em

fruto maduro. '**

Esse raciocinio levou varios pensadores e artistas a atribuirem a origem do fazer
artistico ou do saber-fazer artistico as forcas divinas, ou a intui¢do. Como foi previamente

demonstrado no primeiro capitulo. (Sentido de tékhne relacionado ao sentido de inspiragdo).

Pareyson ndo nega o mistério que envolve o processo artistico, no entanto, ndo o
entende como sendo algo externo ao processo em si, e, principalmente, como sendo externo
ao artista. Muito pelo contrario, esse aparente descontrole ¢ fruto da dinamica da busca pela
forma formada que se da através da forma formante. E o mistério se desfaz assim que se tem a
forma acabada; isto €, o €xito explica as escolhas e o percurso do artista e mostra a legalidade
interna da “forma”, que ¢ constituida exatamente no momento formativo. Portanto, a
finalidade e as escolhas decorrentes e guiadas pela forma podem ser detectados ao final do

processo, na propria forma formada. Nas palavras dele:
E a propria obra que se forma, desenvolvendo-se daquele primeiro embrido
grado e incubado na mente do artista, e tendendo para o termo natural da
propria finalidade, a ponto de que se a atividade do artista ndo consistir no
individual e no seguir este desenvolvimento natural, a obra aborta e falha.
Que este caminho seja univoco, € coisa que s6 aparece quando a obra esta

acabada: o artista o ignora no curso da produgao, e € por isso que ele procede

'3 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.142-143. Texto em italiano: “Infatti e vero, per un verso, che l'artista e l'unico autore
della sua opera, e che la differenza fra le condizioni e il risultato, fra i materiali raccolti e l'atto di combustione,
e tale da far parlare di una vera e propria creazione originale, di cui non abbiamo da ringraziare altri che
l'artista. Ma per l'altro verso bisogna pure riconoscere che l'opera ha una sua indipendenza e una sua interna
generazione, per cui l'artista, non appena ['ha concepita, non é piu libero di fare quel che vuole, ma deve
seguire la finalita interna dell'opera stessa ch'egli ha ideato, quasi che fosse un germe, il quale tende a
svilupparsi verso il frutto maturo”. (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura
di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.328)
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tentando e excluindo pouco a pouco as possibilidades escolhidas e postas a
prova; mas quando a obra ¢ conseguida, refazendo o caminho as avessas e
rememorando a aventura, ele compreende que s6 podia fazer a obra daquele
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modo.

Nesse sentido, a intuigdo pode ser entendida como parte do processo de producdo da
obra, e como a propria necessidade advinda da “forma”, como uma espécie de lei interna que
determina certa finalidade e que conduz o artista no decorrer do caminho de formacao da arte.

Como Pareyson discorre nesta passagem abaixo:

[...] os problemas apresentados pelo complexo e aventuroso itinerario através
do qual o artista, tentando e corrigindo e refazendo, produz a obra: a
inspiragdo, o exercicio, a improvisa¢ao; o didlogo com a matéria € o dominio
sobre ela conseguindo justamente através da obediéncia que ela reclama: a
técnica e a linguagem da arte, e o aspecto herdado desde o “tema” ou

’ B . 1
“assunto” até ao “esbo¢o” e a obra terminada.'>’

Em suma, discernindo aquilo que a obra pede, satisfazendo essa lei interna da propria
obra, respeitando aqueles ditames que a obra mesma estabelece, mas que paradoxalmente sdo
advindas das proprias escolhas do artista, a obra dita sua necessidade e revela a sua finalidade
ao artista. Por isso a “forma” ¢ formante e ¢ formada ao mesmo tempo, e desta maneira o

artista segue o rastro da forma, como se ela lhe “dissesse” o que ele (artista) “deve” fazer.

Nesse sentido, pode-se afirmar que essa parece ser uma maneira de entender aquilo
que tantos pensadores, desde Platdo a Pareyson, se preocuparam em definir: a intui¢do do
artista ao produzir a obra de arte. E ¢ essa parte misteriosa, e exposta por muitos como

inexplicavel, porém, tao palpavel do processo artistico, que a teoria de Pareyson explicita na

* PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989. p.143-144. “E l'opera stessa che si forma, sviluppandosi da quel primo embrione generato
e incubato dalla mente dell'artista, e tendendo verso il termine naturale della propria finalita, al punto che se
l'attivita dell'artista non consiste nell'individuare e nel seguire questo naturale sviluppo l'opera abortisce e
fallisce. Che questo cammino sia univoco é cosa che appare solo a opera compiuta: l'artista lo ignora nel corso
della produzione, e per questo ch'egli procede tentando ed escludendo via via le possibihta scelte e messe a
prova, ma ad opera riuscita, rifacendo a ritroso il cammino e rimemorando ['avventura, egli capisce che solo in
quel modo egli poteva fare l'opera”. (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a
cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.329)

133 1dem. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugio de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis, RJ: Vozes, 1993
p-14-15. (Prefacio do autor para a edigdo de 1988)



82

fundamental relacdo que se estabelece entre “forma formante” e “forma formada” no interior
da “formatividade”. Sem deixar de ressaltar que nada disso seria possivel sem outra cadeia de
relacdes que se configura na base da producdo do artista, isto é: a simbiose entre “forma”,

“pessoa’ e “mundo”.

E, por fim, nas palavras de Pareyson, toda complexidade de copossibilidades e

coexisténcias que definem a “forma” e consequentemente a “formatividade’:

Eis como o processo artistico pode ser a0 mesmo tempo criagdo e
descoberta, liberdade e obediéncia, tentativa e organiza¢do, escolha e
coadjuvacdo, construgdo e desenvolvimento, composi¢do € crescimento,
fabricagdo e maturacdo. O que caracteriza o processo artistico ¢é
precisamente esta misteriosa e complexa copossibilidade, que, no fundo,
consiste numa dialética entre a livre iniciativa do artista e a teleologia
interna do éxito, donde se pode dizer que nunca o homem ¢é tdo criador como
quando dé vida a uma forma tao robusta, vital e independente de impor-se a
seu proprio autor, € que o artista € tanto mais livre quanto mais obedece a
obra que ele vai fazendo; ante, o maximo de criatividade humana consiste
precisamente nesta unido de fazer e obedecer, pela qual na livre atividade do
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artista age a vontade autonoma da forma.

Em sintese, pode-se resumir a Teoria da Formatividade da seguinte maneira: no
processo artistico enquanto “formatividade” coexistem a liberdade inventiva e a lei interna da
“forma” advinda de uma legalidade e de uma finalidade intrinseca a ela; isto ¢, a
formatividade se constitui na inventividade e na constru¢ao de um saber-fazer subordinado ao
éxito da producao de uma “obra-de-arte-forma”. E durante o processo dialdgico entre “forma

formante” e “forma formada”, que decorre na relagdo “formatividade” e “pessoa”, € na

3¢ PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.144. “Ecco come il processo artistico puo essere al tempo stesso creazione e scoperta,
liberta e obbedienza, tentativo e organizzazione, scelta e assecondamento, costruzione e sviluppo, composizione
e crescita, fabbricazione e maturazione. Cio che caratterizza il processo artistico ¢ appunto questa misteriosa e
complessa compossibilita, che consiste in fondo in una ‘dialettica fra la libera iniziativa dell'artista e la
teleologia interna della riuscita’, per cui si puo dire che mai l'uomo é tanto creatore come quando da vita a una
forma cosi robusta e vitale e intlipendente da imporsi tal suo stesso autore, e che l'artista é tanto piu libero
quanto piu obbedisce all'opera ch'egli va facendo, anzi, il massimo della creativita umana consiste appunto in
questa unione di fare e obbedire, per cui nella libera attivita dell'artista agisce la volonta autonoma della
forma.” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano:
Mursia Editore, 2009, p.329)
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simultaneidade da obra de arte enquanto “forma” e “pessoa” coexistem a fisicalidade da
existéncia da coisa como organismo vivo € autdbnomo e a espiritualidade da pessoa que

imprime todo o seu “mundo”.

2.3. Outros aportes para a Teoria da Formatividade

E bom lembrar que além dos ja demonstrados aportes advindos de textos de Platdo e
de Aristoteles para os conceitos de tékhne e poiesis, como também o conceito de “organismo”
Aristotélico, que Pareyson relaciona a Teoria da Formatividade; o proprio Pareyson demarca
pontualmente alguns outros didlogos que contribuiram para a sua defini¢do de arte como
“forma”, e, consequentemente, para a sua definigdo da atividade artistica como

“formatividade”. Como se pode constatar no trecho abaixo:

Os conceitos de forma e de formatividade parecem, portanto, os mais
adequados para qualificar, respectivamente a arte e a atividade artistica. Para
a atualidade desta concepgdo contribuiram alguns desenvolvimentos do
pensamento moderno, que, provindo de pontos de partida diversos, mostram
uma convergéncia significativa de conclusdes. Sobre o carater formativo da
atividade artistica, Goethe, atento teorizador das relagdes entre arte e
natureza, escreveu paginas memoraveis e atualissimas; sobre analogia entre
obra de arte e organismos da natureza, Schelling chamou a atencdo; Focillon
falou da vida das formas e grande parte da estética francesa contemporanea
insistiu sobre a contemporaneidade da inven¢do e execucao; a psicologia da
forma convidou a meditar sobre os conceitos de totalidade e de estrutura;
Whitehead renovou a problematica do conceito de organizagdo e
organicidade; Dewey insistiu sobre os conceitos de “acabamento”
[compimento] e de “éxito” [riuscita]; na Italia, Augusto Guzzo mostrou
como na atividade humana se nucleiam formas que, pelo seu exemplar

sucesso, ddo lugar a estilos; [...] **’

TPAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p. 32-33. " I concetti di forma e di formativita sembrano dunque piu adatti a qualificare
rispettivamente ['arte e l'attivita artistica. All'attualita di questa concezione hanno contribuito alcuni sviluppi del
pensiero moderno, che, muovendo da punti di partenza diversi, mostrano una significativa convergenza di
conclusioni. Sul carattere formativo dell'attivita artistica ha scritto pagine memorabili e attualissime Goethe,
attento teorizzatore dei rapporti fra arte e natura,' sull'analogia fra opere d'arte e organismi della natura ha
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Assim sendo, a partir da leitura desta breve sintese que Pareyson formulou , fica clara
a abrangéncia de multiplicidade de didlogos que ele estabeleceu com as diversas correntes e

pensadores contemporaneos.

Ademais, Pareyson cita Dewey para explicar como ele entende todas as
particularidades que o conceito de “forma” como “organismo” e sua respectiva formacao,

analoga ao ser vivente traz consigo:

A filosofia de Dewey, pelo contrario, que ¢ uma filosofia da operosidade
humana vista no seu aspecto de busca, de tentativa, de precariedade, insiste
muito no processo pelo qual, em geral, o homem chega as suas realizagdes e,
em particular, quando o artista acaba as suas obras: ele fala do processo
artistico como de um processo organico que, através de uma trajetoria de
gestacdo, incubagdo, nascimento, crescimento, maturagdo, chega a obra,
como de uma série de atos reativos que se acumulam em direcdo de um
cumprimento e de atos seletivos que contribuem para a interpretacdo de

todos os fatores numa totalidade. '*®

Ora, curioso que parte dessa descricdo também poderia ser dita como sendo a propria
nocao de “organicidade” retirada da filosofia aristotélica. Assim sendo, consequentemente,
volta-se novamente a identificar a forte presenca de um didlogo com o estagirita em toda a
Teoria da Formatividade. Visto que em outra passagem, Pareyson liga a “formatividade” a
um processo organico, porém, neste caso, evidenciando a no¢do de “finalidade” como motor

da “formatividade ”. Citando Pareyson:

attirato l'attenzione Schelling;" Focillon ha parlato della vita delle forme," e gran parte dell'estetica francese
contemporanea ha insistito sulla contemporaneita di invenzione ed esecuzione; la psicologia della forma ha
invitato a meditare sui concetti di totalita e di struttura;, Whitehead ha rinnovato la problematica del concetto di
organizzazione e organicita; Dewey ha insistito sui concetti di«compimentoy e di «riuscitay, in Italia Augusto
Guzzo ha mostrato come nell'attivita umana si nucleano forme che per la loro esemplare riuscita danno luogo a
stili; * chi scrive queste pagine ha cercato di teorizzare un'estetica della «formativita», che concepisce le opere
d'arte come organismi viventi di vita propria e dotati di legalita interna, e che propone una concezione dinamica
della bellezza artistica. (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco
Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.232.)

'8 Ibidem. Op. cit., p.140. “Invece la filosofia di Dewey, ch'é una filosofia dell'operosita umana vista nel suo
aspetto di ricerca, di tentativo, di precarieta, insiste molto sul processo con cui in generale I'nomo giunge alle
sue riuscite e in particolare 'artista compie le sue opere: egli parla del processo artistico come d'un processo
organico, che, attraverso una vicenda di gestazione incubazione nascita crescita maturazione, giunge all'opera,
e cioe come d'una serie di atti reattivi che si accumulano in direzione d'un compimento e di atti selettivi che
contribuiscono all'interpretazione di tutti fattori in una totalita.” (Ibidem. Op. cit., p.326.)
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“Dizer que no processo artistico a forma ¢ ao mesmo tempo formada e
formante ndo significa interpretd-la com desenvolvimento organico?
Também num processo organico o produto €, ao mesmo tempo, produtor. E

a escolha e selegdo das diversas possibilidades sdo reguladas por uma

finalidade intrinseca que é a propria forma futura [...]” '*°

Vale lembrar o quanto a ideia de “finalidade” ¢ fundamental para a definicdo de

“organismo” na filosofia de Aristoteles.

E, ainda, considerando que, em Pareyson, h4 uma clara indistingdo entre a operosidade
artistica e as outras operosidades, incluindo a da natureza; logo, conduz-se a discussdo sobre o
fazer artistico num campo de estudo muito mais abrangente do que apenas o campo da arte,
gerando implicagdes importantes para se pensar a relagdo entre arte-mundo, mundo-artista,
mundo-realidade durante o processo de producdo e operosidade, pois a discussdo transborda o

fazer especifico da arte.

Ademais, Vattimo, num texto intitulado Opera d’arte e organismo in Aristotele
também concorda que o conceito de “organismo” em Aristoteles contribui e permeia as

teorias de arte atuais, ndo s6 a pareysoniana. Nas palavras dele:

Em muitos estudiosos da estética de varias inspira¢des, hoje é possivel
verificar a ampla utilizagdo do termo e do conceito de organismo para
descrever o produto artistico. Tanto o conceito, como a sua utilizagdo
estética remontam a Aristoteles e €, portanto, util, ndo s6 para um interesse
filologico, mas para enriquecer e esclarecer as tematicas proprias da estética

atual [...]. '

139 PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugdo de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993, p.76. “Dire che nel processo artistico la forma é insieme formata e formante non significa
interpretarlo come uno sviluppo organico? Anche i n un processo organico i [ prodotto é, insieme, producente; e
la scelta e selezione delle varie possibilita e regolata da una finalita interna c h ' é la stessa forma futura; [...]”
(Idem. Estetica: Teoria della Formitivita. Bolonha: Editore Zanichelli. 2* Edizione, 1960.p.60)

10 (Traducdo nossa.) “Presso molti studiosi di estética di varia ispirazione, é possiblie oggi trovare largamente
impiegato il termine e il concetto di organismo per descrivere il prodotto artistico. Sia il concetto che il suo uso
estetico risalgono ad Aristotele, ed ¢ dunque utile, non solo per un interesse filologico, ma per arricchire e
precisare la stessa tematica estetica attuale/...] ” (VATTIMO, Gianne. “Opera d’arte e organimo in Aristotele”
p. 211. In: VATTIMO, Gianne, Opere Complete I- Ermeneutica - Tomo 2. Roma: Ed. Meltemi, 2008.)
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Nesse sentido, pode-se dizer que a abrangéncia de didlogos que permeiam o
pensamento pareysoniano esbocada acima, ndo invalida a hipdtese de que Pareyson valoriza
os conceitos de “tékhne” e “poiesis” advindos do pensamento de Platdo, e, sobretudo do
pensamento de Aristoteles, acompanhados de suas variantes e conceitos correlatos, e também
o conceito de “organismo” aristotélico, inclusive para uma reflexao sobre as especificidades
da Arte ainda hoje. Como também utiliza como subsidio para definir seu conceito chave, isto
¢, “forma”, o conceito de “organismo” presente o pensamento de Aristoteles. Portanto, o
estudo desses conceitos advindos das leituras tanto de Platio como de Aristoteles se
configuram como chaves de leitura importantes para o entendimento dos meandros e

especificidades da Teoria da Formatividade.
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CAPITULO I1I
Arte como mimesis e a autonomia da obra de arte

na Teoria da Formatividade

O problema da arte representativa e da arte abstrata reclama
o problema mais vasto das relagoes entre arte e natureza.
Também aqui se apresenta a antitese entre a mimese e a
abstragdo: a imagem artistica é, de um lado, signo — isto é,
figuragdo do real — de outro lado é autonoma — isto é,
criagdo ‘ex novo’.

Pareyson, 1966 tel

Ora, uma vez que a visdo é o sentido por exceléncia, a palavra
«imaginagdo» [povracio] deriva da palavra «luzy [pdog]
porque sem luz ndo é possivel ver.

Aristételes'®

3.1. O conceito de mimesis e a Teoria da Formatividade

Como foi demonstrado nos capitulos I e 11, Pareyson toma como ponto de partida para
delinear o seu pensamento sobre as problematicas da Arte, dois conceitos correlatos advindos
do pensamento grego: tékhne e poiesis. Com efeito, esses conceitos acrescidos ao que

Pareyson chama de conceito aristotélico de ‘organismo’ ddo suporte fundamental para a

!l PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Trad. de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1989, p.67. “Il problema dell'arte rappresentativa e dell'arte astratta richiama il problema piu vasto dei
rapporti fra arte e natura. Anche qui si presenta l'antitesi fra la mimesi e l'astrazione: l'immagine artistica da
un lato e segno, cioé raffigurazione del reale, dall'altro e autonoma, cioé creazione ‘ex novo’”. (Idem. 1
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.262.)

12 ARISTOTELES, De Anima, 428b 30 - 429a 1-4: “a imagina¢do [429a] serd um movimento gerado pela a¢do
da percep¢do sensorial em atividade. Ora, uma vez que a visdo é o sentido por exceléncia, a palavra
«imaginagdo» [®avrooio] deriva da palavra «luzy [®@daog] porque sem luz ndo é possivel ver. E por <as
imagens> permanecerem e serem semelhantes as sensagbes, os animais fazem muitas coisas gracgas a elas.”
(ARISTOTELES. Sobre A Alma. Tradugdo de Ana Maria Loio e Revisdo Cientifica de Tomas Calvo Martinez.
Lisboa: Centro De Filosofia Da Universidade De Lisboa - Imprensa Nacional-Casa Da Moeda, 2010.)

fi pavracia [429%] (todto & 'éoti 0 AeyxBév) M pavtocio Gv &in kivnolg Vmo Tii¢ alcbnoewg Tiic Kt 'Evépysiay
yuyvopévn. ‘Emel 8' 1 dyig pdhiota aicOnoig €éott, Kol T dvopa and tod pdovg eidineev, 6Tt dvev emTOG 00K E0TLV
i0€iv.
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constru¢do da definicdo de ‘forma’ e, consequentemente, de ‘formatividade’ no interior da

Teoria da Formatividade pareysoniana.

Por sua vez, a Teoria da Formatividade, ao definir a obra de arte como organismo
vivo, reivindicou tanto um estatuto ontoldgico, como uma autonomia da “forma”, seja com

relacdo ao artista seja com relagdo ao espectador que a interpreta.

Entretanto, esta autonomia da “forma” com relagdo a um provavel modelo
demonstrada por Pareyson pode ser verificada nos meandros e fundamentos dos conceitos de
mimesis, isto €, nos significados e defini¢des de arte como mimesis encontrados tanto em

alguns textos platonicos, como aristotélicos, como sera demonstrado a seguir.

3.2. A “negatividade” da mimesis em Platao

Retomando a questdo da identificacdo da atividade da arte, em especial da pictorica,
como mimesis - conforme brevemente esbocado nos capitulos I e II - constata-se que esta ¢
uma defini¢do primaz da arte, incluindo a arte pictorica abordada tanto em textos de Platdao

como nos de Aristoteles.

No Livro X da Republica de Platdo ha uma passagem dedicada a discorrer sobre a
mimesis, com destaque para a sua relacdo com a pintura. Esse trecho se inicia com a
pergunta: “Poderia vocé me dizer o que ¢, em geral, a imitagao?” [mimesin holos...ho ti

po’estin?] (Republica X, 595 ¢ 7).163

E a partir deste ponto, enceta-se um longo didlogo sobre o assunto, tendo como
exemplo central a atividade do pintor, para finalizar com a critica a mimesis como atividade
distante da verdade e enganadora, com a consequente expulsdo da cidade dos que praticam

esta atividade, isto &, tanto o pintor quanto o poeta. (Republica X, 605 a-c) '**

13 PLATAO. 4 repuiblica de Platdo. Tradugdo de J. Guinsburg (org.). 1* ed. de 2006, 2* reimpressdo, Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012. “Miunoiv SAwg &yoig v uot gineiv én wot’ éotiv.”

164« Podemos, pois, com justica censurd-lo (poeta) e considerd-lo como o par do pintor; assemelha-se a ele,
por produzir apenas obras sem valor do [b] com o elemento inferior da alma, e ndo com o melhor. Assim, eis-
nos bem fundamentados para ndo recebé-lo em uma cidade que deve ser regida por leis sabias, ja que desperta,



&9

Muito se fala sobre a condenagdo platdnica as artes que hoje se identificam como
pictoricas e poéticas; contudo, o que interessa refletir aqui ndo ¢ acerca da condenagdo
propriamente dita, porque, ¢ claro, ndo compartilhamos desta posi¢do; embora esta discussdao
ndo deixe de ser instigante, com varios desdobramentos. 'O que de fato interessa discorrer
sobre o citado didlogo ¢ como se constrdéi o argumento que acarreta a condenagdo e, mais
ainda, o que estd na base deste argumento proposto por Platdo, e quais as defini¢cdes que

foram propostas para se pensar os meandros da producdo da pintura.

Isto ¢, a reflexdo que se propde, a partir da leitura desta longa passagem, em primeiro

lugar, ¢ a defini¢do da pintura como aparéncia, como fica evidente neste trecho:

-Nao ¢ complicada - respondi; - € posta em pratica amiude e rapidamente;
muito rapidamente mesmo, se quiseres apanhar um espelho e leva-lo contigo
por toda a parte; num atimo faras o sol e os astros do céu, em menos tempo
ainda a terra, € menos ainda a ti mesmo, € 0s outros seres vivos, € 0s moveis,
e as plantas, e tudo quanto mencionamos ha pouco. - Sim, - disse ele - mas
serdo meras aparéncias ¢ ndo realidades. - Bem - disse eu - chegas ao ponto
pretendido pelo discurso: pois, dentre os artesdos deste género, imagino que
se deva incluir o pintor, ndo ¢? - Como nao? - Mas tu me diras, penso que o

que ele faz ndo tem a menor realidade; no entanto, de certo modo, o pintor

nutre e fortalece o mau elemento da alma, e arruina, destarte, o elemento racional, como acontece numa cidade
que é entregue aos perversos, ao se lhes permitir que fiquem fortes e ao fazer que pere¢cam os homens mais
estimaveis; do mesmo modo, do poeta imitador, diremos que introduz um mau governo na alma de cada
individuo, lisonjeando o que hd nela de irracional, que é incapaz de distinguir o maior do menor, que, ao
contrario, encara os mesmos objetos, ora como grandes ora como pequenos, que produz apenas fantasmas, e se
encontra a uma distancia infinita da verdade. — Certamente.” (PLATAO. A4 repiiblica de Platdo. Tradugdo de J.
Guinsburg (org.). 1% ed. de 2006, 2% reimpressdo, Sdo Paulo: Perspectiva, 2012.)

Ovkodv dikaimg av avtod §on EmhapPavoineda, kol TOeipey dvtictpopov ovtov T® LOYPAO®™ Kol yap T@
eadio TolEly TPOg aAndsiav Eokev anTd®, Kol T@ TPOg ETepov To1obTov [605b] OV ThG WuyTig GALL pn) TPOg
10 BértioTov, Kai tavtn opointal Kai obtmg 1ion av &v dikn od mapadeyoipedo gig péAhovoay gdvopeicHon
oA, OtL T0DT0 £ygipel TG Yuyfg Kol TPEQEL Kal ioyvupOV TOIdV AmOAAVGL TO AOYIOTIKOV, Bomep €v TOAEL GTav
TIG HoYONPOVG EYKPATEIG OBV TaPadd@ TNV TOAY, TOVG 08 YOPLECTEPOLS POEIPT TADTOV Kol TOV HIUNTIKOV
TOMTNV EoopeY KoKV molteiov idig Exdotov Tff youyxfl Eumotelv, @ avont® avtiig [605¢] yapilduevov kai
olte ta peilm ovte T EAATTO S10y1yvAOOKOVTL, GAAX TO ADVTA TOTE PEV HEYOAQ TIYOLUEV®, TOTE 6€ GIKPA, EIdmAN
sidwiomotodvra, Tod 8¢ dANBODE TOPP® TEVL APESTMTA. - TTEVy HEV OvV.

15 Como, por exemplo, expde Pierre-Maxime Schuhl: “Se Platdo se mostra tdo severo com as artes, é
seguramente porque lhes reconhece — por té-las, sem duvida, experimentado — a influéncia irracional que lhes
atribuia Gorgias: mais que qualquer outro, ele devia ser sensivel a isso; contra ela, recorreu ao idealismo
moral e matemadtico; contra os artificios dos ilusionistas, a medida, ao nimero” (SCHUHL, P-M. Platdo e arte
do seu tempo. Trad. de Adriano Machado Ribeiro, Sdo Paulo: Discurso Editorial: Editora Barcarolla, 2010, p.
63.)
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também faz uma cama. Ou ndo? - Sim - redarguiu - a0 menos uma cama

aparente. (Republica X, 596 d-¢) '

Dito que a pintura ¢ aparéncia, o segundo ponto levantado e longamente analisado no
didlogo ¢ a distancia da mimesis, incluindo a pintura, para com a verdade, e,
consequentemente, o perigo do engano que a pintura poderia acarretar, como fica claro nesta

passagem:

- Agora, considera este ponto; qual desses dois objetivos se propoe a pintura
relativamente a cada objeto: o de representar o que € tal como €, ou o que
parece tal como parece? E ela imitagio da aparéncia ou da realidade? - Da
aparéncia - disse ele. - A imitagdo estd, portanto, longe do verdadeiro, e se
ela modela todos os objetos, é, segundo parece, porque toca apenas uma
pequena parte de cada um, a qual ndo ¢, alias, sendo uma imagem

, 1 . . r r
(eidolon)'®”. O pintor, diremos nos, por exemplo, nos representara um

1 PLATAO. 4 repuiblica de Platio. Tradugdo de J. Guinsburg (org.). 1* ed. de 2006, 2* reimpressio, Sio
Paulo: Perspectiva, 2012.
OV yoremde, v & &y®, dAAS moAhoyd Kod Tayd Snptovpyovpevog, Téyota 8¢ mov, &l "0éAeg AaPdv KéTomTpov
[596¢] meprpépey mavtoyh® Tayd HEV A0V TOMOELS Kol TO &V T@ ovpav®, ToL 0& Yiv, Tayd & cavtdv TE Kol
A0 (Do Kol okedn Kol QUTAL Kol ThvTa 860 VOveT) EAéyeto. - Nod, Epn, povopeve, od pévtot dvia yé mov Ti
éndeiq. - Kakddc, v 8 &yd, xoi €ig S&ov Epym Td A0yw. TdV To100T0V Yap OlpoL Snpiovpy®dv koi 6 {oypleog
gotiv. "H yép; -TIdg yap od; -AAAd eioelg odk 6ANOF oipat owtdov motelv & motel. Kaitol tpoéme ¥ Tvi koi 6
Coypagog Khivy motel f{ ob; -Nad, &pn, parvopévny e koi 00ToC,

Outra tradugdo: “—Se pegares um espelho e o mostrares em todas as diregcdes, em um instante fards o sol
e os astros do céu, em um instante a terra, em um instante vocé mesmo e oS outros animais e 0s moveis e as
plantas e todos os objetos dos quais falamos ainda hd pouco. — Sim, ele diz, mas ndo sdo objetos aparentes
(phainomena), desprovidos de existéncia real. — atingistes perfeitamente o ponto que eu precisava para o meu
argumento. Com efeito, entre esses artifices conta também, julgo eu, o pintor, Ndo é assim?- E!- E, de certo
modo, o pintor também faz uma cama, ou ndo? — Sim, ele diz, uma cama aparente (phainoménen), ela também.”
(VERNANT, Jean- Pierre, Nascimento de Imagens, tradugdo de José Otavio Nogueira Guimardes p. 55-56, In:
COSTA LIMA, Luiz. (org.). Mimesis e a reflexdo contempordnea. Rio de Janeiro: Ed. UERJ, 2010.)
[ “Si tu veux prendre un miroir et le présenter de tous cotés, en moins de rien tu feras le soleil et les astres du
ciel, en moins de rien la terre, en moins de rien toi-méme et les autres animaux et les meubles et les plantes et
tous les objets dont on parlait tout a I'heure. — Oui. dit-il, des objets apparents (phainomena), mais sans aucune
réalité véritable. [...] — Et d'une certaine fagon le peintre aussi fait un lit, n'est-ce pas ? — Oui. dit-il, un lit
apparent (phainomenén), lui aussi. (Rép., 596 d-e.) ” (VERNANT, Jean Pierre, Naissance d’images In .
Religions, histoires, raisons. Paris: Frangois Maspero, 1979. (PCM / Petit Collection Maspero), p. 108-109.)]

17 A palavra em grego efdwiov [eidolon] foi traduzida por J. Guinsburg por “simulacro”, entretanto, no cotejo
das varias tradugdes consultadas, optou-se por traduzir por “imagem”, tal como estda em Vernant (Nascimento
das Imagens, p.60), pois, pareceu mais apropriado e preciso, ja que simulacro € um termo que pode acarretar
possiveis interpretagdes carregadas de significados ndo correspondentes a contextualizagdo do texto platonico.
Segue o trecho referido acima da Republica de Platdo (X 598 b-c):“- Relativamente a cada objeto, qual a
finalidade da pintura? E de representar a realidade, como ela realmente é, ou a aparéncia, como ela aparece
(t6 phainémenon, hos phainetai)? E imitagdo da aparéncia ou da realidade? — Da aparéncia, diz ele. - A arte de
imitar (he mimetiké) esta portanto bem distante do verdadeiro; se pode tudo realizar, é porque atinge apenas
uma pequena parte de cada coisa, sendo que esta parte ndo é mais que uma imagem (eidolon).” (Tradugdo de
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sapateiro, um carpinteiro ou outro, artesdo qualquer sem ter nenhum
conhecimento do oficio (¢) deles; entretanto, se for bom pintor, tendo
representado um carpinteiro e mostrando-o de longe, enganard as criangas e
os homens privados de razdo, porque tera dado a sua pintura a aparéncia de

um auténtico carpinteiro. (Repiiblica X 598b-c) '

Continuando mais adiante, o didlogo evolui para a conclusdo de que a pintura ¢ como
uma ilusdo, isto é, Platdo descreve os efeitos da ilusdo que a imagem visual pode provocar,

usando mais este ponto como mais um argumento contra a arte pictorica:

- Do seguinte: a mesma grandeza, encarada de perto ou de longe ndo parece
igual. - Nao, por certo. - E 0s mesmos objetos parecem quebrados ou retos
conforme os olhemos dentro ou fora da agua, ou cdncavos e convexos,
devido a ilusdo visual produzida pelas cores; e € evidente que tudo isso langa
a perturbagdo em nossa alma. Ora, dirigindo-se a essa disposi¢do de nossa
natureza, a pintura sombreada ndo deixa sem emprego nenhum processo de
magia, como também ¢é o caso da arte do charlatio e de muitas outras
invengdes do género. - E verdade. - Ora, ndo descobriu na medida, no
calculo e na pesagem, excelentes preventivos contra tais ilusdes, de tal modo
que o que prevalece em nods ndo ¢ a aparéncia de grandeza ou de pequeneza,
de quantidade ou de peso, mas antes o julgamento de quem contou, mediu e

pesou? - Como ndo? (Repuiblica, X 602 c-d) '*

José Otavio Nogueira Guimaraes, da tradu¢do para o francés de Jean- Pierre Vernant In:VERNANT, Jean-
Pierre, Nascimento de Imagens, p. 60. In. COSTA LIMA, Luiz. (org.). Mimesis e a reflexdo contempordnea. Rio
de Janeiro: Ed. UERJ, 2010.)

[“Quel but se propose la peinture relativement a chaque objet ? Est-ce de représenter ce qui est tel qu'il est, ou
ce qui parait, tel qu'il parait (to phainomenon, hés phainetai) ? Est-ce l'imitation de l'apparence ou de la réalité
? — De l'apparence, dit-il. — L'art d'imiter (hé mimétiké) est donc bien éloigné du vrai et, s'il peut tout exécuter,
c'est qu'il ne touche qu'une petite partie de chaque chose et cette partie n'est qu'image (eidélon).(Rép., 598 b-
c.)” (VERNANT, Jean Pierre, Naissance d’images In . Religions; histoires, raisons. Paris: Francois
Maspero, 1979. (PCM / Petit Collection Maspero), p. 112-113.)]

18 Tradugdo: PLATAO. 4 republica de Platdo. Tradugio de J. Guinsburg (org). 1* ed. de 2006, 2* reimpresséo,
Sdo Paulo: Perspectiva, 2012.

Todto o1 avtd okdmer mPOG TOTEPOV 1| YPAQPIKT memointar mepl Ekactov; mOTEPA TPOG TO OV, MG EYEL,
pynoacar, i Tpog 1O eauvopevoy, ¢ poivetan, eovidopatog i dAndeiag ovoa pipmoig; - Pavidopoarog, .
- [Iéppw dpa mov 10D dANnBodg 1 puntiky oty Kai, ¢ £oikev, did TodTo Wavta dnepydletal, OTL GUIKPOV TL
£KG0TOV pamTeTal, Kol TodTo £idmAov. Olov 6 Lwypagoc, papév, (oypagNceL NIV GKVTOTOUOV, TEKTOVE, TOVC
ddhove dnuovpyodc, [598c] mepi 0¥devOC TOVTOV Emoiny TV TEXVAV' GAL duw¢ MOISAC YE Kol GppOVOC
avBpmmovg, &l ayabog ein Loyphpog, yphyog Gv téktova kol mdéppmBev Emdetkvig €amatd Gv 1@ SOKEY (G
aAn0dC TékToVa £tvar.

1 PLATAO. 4 repiiblica de Platdo. Tradugio de J. Guinsburg (org). 1* ed. de 2006, 2* reimpressio, Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012.
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Portanto, apesar de outras passagens do dialogo 4 Republica, como no livro 111 (373 b
44-8), que discorrem sobre a pintura como sendo produto da mimesis, € no Livro X que Platao
discorre longamente sobre o problema da pintura, levantando dois pontos: o primeiro € a
defini¢dao de pintura como aparéncia, afirmando que a pintura ndo imita a realidade, mas sim
imita a aparéncia de realidade. O segundo ponto decorre do primeiro: se a pintura € aparéncia,
se o pintor ndo conhece verdadeiramente o que imita, esta longe da verdade'”’, e a pintura,

logo, ¢ ilusdo, ¢ engano.

Logo, o que fica claro, a partir da leitura dos trechos da Republica destacados acima, ¢
que Platdo ndo entende a mimesis como uma servil duplicagdo da realidade, tampouco a

pintura enquanto decorrente da mimesis.

3.3. Mimesis e phantasia em Platao

O conceito de phantasia - em correspondéncia ao conceito de mimesis - tal como se
encontra no didlogo platdénico O Sofista, ¢ outro ponto chave para o estudo do papel da
imitacdo e sua relacdo com o estatuto ontoldgico da pintura proposto pela Teoria da
Formatividade. Ademais, a proposicdo acerca da correlagdo entre mimesis € phantasia
formulada por Platdo no Sofista fica ainda mais evidente quando se estuda outro de seu
didlogo, o Crdtilo. Portanto, hd que se recorrer a leitura destes outros didlogos para entender

como Platdao pensava a problematica da pintura relacionada a mimesis.

Ou seja, também no Sofista, Platdo discorreu sobre a ideia de mimesis, no entanto,

aqui, neste didlogo, ele propde o entendimento da mimesis como um tipo de producdo

Tod 101006 TadToV MOV MUV Péyebog EyyHbev te kai Tdppwbev St Tig dyemg ovk icov gaivetat. - OV yap. -
Kai tovta kapmdrio te kol €00€a &v Boati 1 Bempévolg Kal £, kol KOTAG Te On kol EE€xovTa dtd TNV mepl Ta
YpOUATA ad TAGVIY THG dyemc, kol ticd TiC Tapoyt SHin [602d] Huiv évolboa abtn &v T woxii ® o1 Huev Td
nobnpott g eVoEmg 1| oklaypoeia EmBepévn yonteiog ovdev dnoleinel, kai 1 Oavpoatonotio kol ol iAot
oMol TotodTon prpyovad. - AAnOf. -"Ap’ obv od 1O peTpsiv koi dpdpeiv kol ictévar Borifetar yapiéotaton Tpdg
avTo Epavnoay, dote un Gpyew &v NUiv 10 eawvopevov peilov 1 Elattov | mAéov 1j Papvtepov, GAAL TO
Aoyioapevov Kol petpfioov 1 kai otijoav; - I&d¢ yap ov;

170 Trés vezes longe da verdade, quando se expde a distingio entre a cama como modelo primeiro, isto é, a ideia
de cama, a segunda seria a cama fabricada, e a terceira, a pintura da cama, para mostrar o quanto a imagem
pictorica estaria longe da verdade, no entendimento de Platdo, e seria, portanto, uma ilusdo enganadora. (Cf.
Republica X 597 a— 598).
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(poiesis) de imagens (eidola), e incluiu a pintura como parte desta produg¢do de imagens, que

seriam “segundos objetos iguais”.

E ainda, Platdo definiu a imagem (eidolon) distinguindo-a em dois tipos: um ¢ a
imagem do tipo eikones (cOpias- icones) € o outro € a imagem do tipo fanthasmata

: 171
(simulacros-fantasmas)

. Ou seja, nos escritos de Platdo, hd uma passagem do Sofista onde
Platdo faz uma distingdo entre os dois tipos de “producdo de imagens” [eiddlopoiikés], uma
seria a “arte da copia” [eikastikén], quando a imagem ¢ fruto da imitagcdo do modelo tal como
ele ¢ e, portanto, esta seria uma imitagao fidedigna. E a outra, que Platdo chamou de “arte da
fantasia” [fantastikén], perante a qual a produgdo da imagem nao ¢é servil ao modelo, mas sim,
a aparéncia do modelo, que até mesmo distorce as medidas reais em favor da aparéncia, para

produzir uma ilusdo, e enganar o espectador fazendo com que a imagem parega aquilo que

nao ¢, mas apenas parece ser. Platdo, O Sofista (236 b-c-d):

Estrangeiro: — Ora, ndo ¢ neste caso que se encontra uma grande parte da
pintura e da mimética, em seu todo? Teeteto: — Sem duvida. Estrangeiro: —
Mas a arte que, em lugar de uma copia, produz um simulacro, ndo caberia,
perfeitamente, o nome de arte do simulacro?Teeteto:-— Sim, perfeitamente.
Estrangeiro:-— Ai estdo as duas formas que te anunciei da arte que produz

imagens: a arte da copia e a arte do simulacro. Teeteto:— Isso mesmo. '

7! Seguindo aqui os termos equivalentes portugués—grego a partir das tradugdes propostas por Vernant, como
neste texto: “/...] a distingdo que opera o Sofista entre duas formas de mimética ou de fabricag¢do de imagens
(eidolopoiiké) — a primeira produzindo copias-icones (eikones) semelhantes a seus modelos, dos quais
reproduzem as proporgoes reais; a segunda produzindo, ao contrario, simulacros-fantasmas (phantasmata) que
sacrificam as proporgdes exatas para substitui-las, com suas figuras, por aquelas que provocam ilusdo aos
olhos dos espectadores [...]” (VERNANT, Jean- Pierre, Nascimento de Imagens, p. 59-60. In: COSTA LIMA,
Luiz. (org.). Mimesis e a reflexdo contempordnea. Rio de Janeiro: Ed. UERJ, 2010.)
[“[...] la distinction qu'opére Le Sophiste entre deux formes de mimétique ou de fabrication d'images
(eidolopoiiké), la premiere produisant des copies-icones (eikones), ressemblant a leurs modeles dont elles
reproduisent les proportions reéelles, la seconde produisant au contraire des simulacres-fantasmes
(phantasmata) em sacrifiant les proportions exactes pour y substituer, dans leurs figures, celles qui feront
illusion aux yeux des spectateurs [...] "(Sophiste, 235 e 236 ¢)” (VERNANT, Jean Pierre, Naissance d’images In:
. Religions; histoires, raisons. Paris: Frangois Maspero, 1979. (PCM / Petit Collection Maspero), p. 112.)]

172 PLATAO, Didlogos / Platdo; sele¢ao de textos de José Américo Motta Pessanha; traducdo e notas de José
Cavalcante de Souza, Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa. 5* ed. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1991.

Eévoc: - Odkodv mapumodv kai kKotd v {oypagiov 1o0to 0 [236¢] HéPog £0TL KOl KOTO GOUTAGOV HUUNTIKNV;
Asaittog : - I &' oB; Zévoc: -THv &1 eavtacuo GAL odk sikdvo dmepyalopévny Téxviy Gp' 00 QOVTACTIKIV
opBotat' av mpooayopegvoluev; Oeaitnrog: -I[IoAd ye. Eévog: - Tovtw toivov td 0bo &leyov €idm Tiig
eldAoTOUKT|G, EIKACTIKNY KOl @avTacTiKny. Bcaitnroc: - Opbdc.
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Portanto, na citada passagem, fica claro que hd um entendimento que a produgdo de
imagens, incluindo a pictdrica, ndo se resume a um mero exercicio de copia servil e fiel a um
suposto modelo, pois o filésofo grego pressupde uma produ¢do de imagem nao fidedigna ao
modelo, e ainda diz ser esta a pratica comum. Segue uma reflexdo de Pareyson sobre o

assunto:

Se, portanto, a arte mimética ¢ a arte de produzir imagens (eiddla), que €
imitacdo (mimémata) e semelhanca (homoiémata) de um modelo, ha duas
espécies de imagens: a copia (eikon), assim chamada porque copia
exatamente (éoike), ¢ a aparéncia (phdntasma), assim chamada porque
parece (phainetai) que copia. Platdo acrescenta que a arte fantastica ¢ muito
mais ampla que a arte icastica, sobretudo, na pintura, e em geral em todas as
artes miméticas. A imagem, em quanto nao ser, ¢ falsidade: o problema da

imitagdo se reconecta com o do erro. '

Portanto, Platdo ao marcar que estas imagens sdo apenas as aparéncias das coisas € ndo
as coisas mesmas admite que as imagens estejam num ‘“‘estranho jogo” entre o “ser” € o “nao
ser”, como também identifica as imagens como falsidades. Abaixo segue outro trecho do

citado dialogo:

Estrangeiro: — O que ha de comum entre todos esses objetos que tu dizes
serem multiplos mas que honras por um Unico nome, que ¢ o nome de
imagem, e que entendes como uma unidade sobre todos eles. Fala agora, e
sem permitir-lhe vantagem alguma, repele o adversario. Teeteto: — Que
outra definicdo dariamos a imagem, estrangeiro, se ndo a de um segundo
objeto igual, copiado do verdadeiro? Estrangeiro: — Teu "segundo objeto
igual" significa um objeto verdadeiro, ou, entdo, que queres dizer com esse
"igual"? Teeteto: — De forma alguma um verdadeiro, certamente, mas um

que com ele se pareca. Estrangeiro: — Mas, por verdadeiro, tu entendes "um

'73 (Tradugdo nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p.

32. In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.

“Se, dunque, l'arte mimetica ¢ l'arte di produrre immagini (cidwla), che sono imitazioni (uunjuazo) e
somiglianza (ouoiwuore) d'un modello, vi saranno due specie d'immagini: la copia (eixwv), cosi detta perché
copia esattamente (éoike), e la parvenza (pavracue), cosi detta perché pare (paiverar) che copi. Platone
aggiunge che l'arte fantastica ¢ molto piu estesa dell'icastica, soprattutto nella pittura, e in genere in tutte le arti
mimetiche. L'immagine, in quanto pare senza essere, e falsita: il problema dell'imitazione si ricollega con quello
dell'errore.”
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ser real"? Teeteto: —Certamente. Estrangeiro: — Entdo? Por ndo-verdadeiro
tu entendes o contrario do verdadeiro? Teefeto: — Certamente. Estrangeiro:

7

— O que parece ¢, pois, para ti, um ndo-ser irreal, pois o afirmas ndo
verdadeiro. Teeteto:— Entretanto, hd algum ser. Estrangeiro: — Em todo o
caso, ndo um ser verdadeiro, ¢ o que dizes. Teefeto: — Certamente nao;
ainda que ser por semelhanga seja real. Estrangeiro: —Assim, pois, 0 que
chamamos semelhanga ¢ realmente um nao-ser irreal? Teeteto: — Temo que

em tal entrelacamento: que o ser se enlace ao ndo-ser, de maneira a mais

estranha. (Sofista, 240 a).'™

Pareyson explica este aspecto presente no pensamento de Platao:

A imagem, portanto, consiste em ser e ndo ser: ¢, enquanto ¢ em si mesma, €
ndo €, enquanto ndo € o objeto imitado. A imagem, isto é, traz em si mesma
a alteridade e a identidade: ¢ outra do objeto imitado, embora ndo seja
totalmente diferente; se assimila ao objeto imitado, mesmo ndo sendo
totalmente igual, ou seja, idéntica a ele. A semelhanca, portanto, consiste em
uma sintese de alteridade e identidade. O fundamento da alteridade ¢ a
matéria qual se representa o objeto imitado; o fundamento da identidade € o
ato de assimilagdo que impede a imagem de ser diversa, ainda que seja outra,

do modelo.'”

174 PLATAO, Didlogos / Platdo; selegdo de textos de José Américo Motta Pessanha ; tradugdo e notas de José

Cavalcante de Souza, Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa. — 5. ed. — Sao Paulo : Nova Cultural, 1991.)

Eévog To 61(1 TAVTOV TOVTOV 0 TOAAL gimdv NElMcOg Evi Tpocemelv dvOpLOTL (p@gyéauevog gidwAov &ni macw cog
&v 8v. Aéye oDV Kol GudvVoL pNdEv dmoywpdv OV Svdpa.  BOsaitmtoc Ti Sfjta, d Eéve, sidwAov dv Qaipsy sivon
AV Y€ TO TPOG TAANOVOV dpwpoiwpévov Etepov Tolodtov; Eévog "Etepov 8¢ Aéyelg toodtov aAndwvov, i ént
1ivi 10 [240b] 010070V ginec; OsaitnToc OVSOUMBS AANOWVOV Ye, GAL' 01KkdC UEV. Eévoc Apa 10 GANBVOV SvTme
Ov Mywv; Ocaitnrog Obtwg. Eévog Ti §4; To un dAn0wov dp' évavtiov dAnbods; Ocoitnroc Ti pfv; Zévog
Ovk dvtmg [ovk] Ov dpa Aéyelg 0 €01KOC, €imep avTo ye Un GANOwov épelc. Bcaitntog AAL €0TL Y LNV TWOC.
Zévoc OBkovv aAN0GC e, pic. Oeaitnrog OV yap ovv' TV ' ik dviog. Zévoc OvK dv dpoa [ovk] dvieg
€otiv 6vtmg fiv Aéyopev gikdva; [240c] Beaitmrog Kivdvvevet toodtny tiva TemAéyBol GUUTAOKTV TO p1j OV T®
v, Koi pédo dromov.

'73(Tradugio nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p. 33.
In: Problemi Dell ’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.

“L'immagine, percio, consta di essere e non essere: ¢ in quanto é se stessa, non € in quanto non e l'oggetto
imitato. L'immagine, cioe reca in sé l'alterita e l'identita: é altra dall'oggetto imitato, pur non essendone del
tutto diversa; si assimila all'oggetto imitato, pur non essendogli del tutto eguale, e cioe identica con esso. La
somiglianza, dunque, consiste in una sintesi di alterita e identita. Il fondamento dell'alterita é la materia nella
quale si rappresenta l'oggetto imitato, il fondamento dell'identita e l'atto di assimilazione che impedisce
all'immagine d'essere diversa, pur essendo altra, dal modello.”
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Na passagem acima, Pareyson discorre acerca do problema da semelhanca e da
subordinacdo da imagem para com seu modelo, € a0 mesmo tempo levanta a questdo de que a
imagem, mesmo parecida com o modelo, nunca serd o modelo, pois sempre haverd um
aspecto de alteridade na imagem. E ¢ exatamente esta aparente contradicdo que a
reivindicacdo do estatuto ontoldgico da arte na Teoria da Formatividade pretende resolver,
pois, mesmo sendo copia, a imagem tem autonomia com relagdo ao modelo, inclusive a

imagem pictorica, como explica Pareyson:

Evidentemente, o problema nio ¢ o de corroborar se a imagem artistica tem
ou nao relagdes com a natureza. [...] o essencial € que a imagem artistica seja
acabada na sua estrutura autobnoma. Que a arte copie ou transfigure, o
essencial € que ela “figure”; que a arte deforme ou transforme, o essencial é

que ela “forme”.'”

Ademais, Platdo disse ainda que as imagens produzidas pelos pintores seriam como
177 178 .
um sonho acordado, como um reflexo. (Sofista 239 c-d " e 266¢c ), reiterando esse

entendimento da imagem pictdrica como um “ndo ser” e como uma ilusao.

" PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.68. “Il problema, evidentemente, non ¢ di assodare se l'immagine artistica abbia o non
abbia rapporti con la natura. Sul piano della poetica si potra discutere se l'arte debba copiare o deformare, e
sul piano della critica si potra caratterizzare in tali modi una determinata forma d'arte; ma sul piano
dell'estetica 'essenziale é che l'immagine artistica sia compiuta nella sua autonoma struttura. Che [l'arte
raffiguri o trasfiguri, l'essenziale € ch'essa «figuriy, che l'arte deformi o trasformi, l'essenziale e ch'essa
«formiy.” (PAREYSON, Luigi. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco
Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.263.)

177 “Estrangeiro: — Em consequéncia, se afirmamos que ele possui uma arte de simulacro, o emprego de tais
formulas lhe tornaria facil a resposta. Facilmente ele voltaria contra nos as nossas formulas, e quando o
chamassemos de produtor de imagens ele nos perguntaria o que, afinal de contas, chamamos de imagens.
Devemos, pois, procurar, Teeteto, o que se poderia responder, com acerto, a este espertalhﬁo. Teeteto- —
Evidentemente que responderemos lembrando as imagens das dguas e dos espelhos, as imagens pintadas ou
gravadas, e todas as demais, da mesma espécie.” (PLATAO, Didlogos / Platdo ; selecio de textos de José
Américo Motta Pessanha. Tradugfo e notas de José Cavalcante de Souza, Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa. 5
ed. Sao Paulo: Nova Cultural, 1991)

Eévog Toryapodv €l Tva (pﬁcopav avToV Exev (powwmucﬁv [239d] téyvmyv, padiog €k Tavtng Tﬁg xpeiog TV
Xoy(ov avtopPfovopevog NMUAV €ig Tovvavtiov amootpéyel rovg N)yong, 6tov €ld®AOTOOV ADTOV KOADUEY,
owspmrwv i mote 10 Mopdmay £idmiov Aéyopev. Tkomelv odv, @ Ocaitnte, xpn Tl TIC T veovig mPOg TO
Epotdpevov anokpveital. Ogaitntog Afjlov 611 pcopev Td 1€ €v TOIC VOAGL Kol KaTOTTpOolg idmAa, £Tt Kol T¢

o

YEYPOLUAVE Kol TO TETVT®pAVE Kod TOAL §ca oy TotdT' £60' Etepa.

" PLATAO, Sofista, 266¢: “Estrangeiro:— Mas que diremos de nossa arte humana? Ndo afirmaremos que,
pela arte do arquiteto, se cria uma casa real, e, pela arte do pintor, uma outra casa, espécie de sonho
apresentado pela mdo do homem a olhos despertos?” (PLATAO, Didlogos / Platdo ; selegao de textos de José
Américo Motta Pessanha. Tradugdo e notas de José Cavalcante de Souza, Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa. 57
ed. Sao Paulo: Nova Cultural, 1991.)
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E, por fim, no Cratilo, Platdo também disserta sobre a imagem pictdrica repetindo, tal
como no Sofista, o entendimento que hd uma distancia e uma diferenca entre a imagem
produzida pela arte e seu suposto modelo, isto €, ele diz que se se pudesse imitar o modelo tal

como ele realmente ¢, na sua totalidade, nao seria uma imagem, mas sim, a coisa mesma:

Socrates - [...] Vé se tenho razdo. Se fossem postos juntos dois objetos
diferentes: Cratilo e a imagem de Cratilo, ¢ uma divindade ndo imitasse
apenas a tua figura e tua cor, como fazem os pintores, mas formasse todas as
entranhas iguais as tuas, emprestando-lhes o mesmo grau de ductibilidade e
calor, além de movimento, alma e raciocinio, tal como ha em ti; em uma
palavra: tudo exatamente como ¢és, e colocasse ao teu lado essa duplicata de
ti mesmo: tratar-se-ia de Cratilo e uma imagem de Cratilo, ou de dois
Cratilos? Cratilo - Quer parecer-me, Socrates, que seriam dois Cratilos.

(Crdtilo, 432 b-c) '

Pareyson, analisando algumas passagens do citado didlogo conclui:

Reconectando o problema da imitagdo com o problema do erro, Plato,
retoma, do Sofista, o problema no Crdtilo. [...] Consequentemente, o
semelhante ndo é nem o totalmente outro, isto &, o diverso, nem ¢é totalmente

igual, isto ¢, idéntico [...] "

Portanto, pode-se concluir que: tanto no Sofista, no Crdtilo, quanto na Republica,

Platao aponta para a relagao entre modelo, mimesis [imitagao], imagem, distinguindo, de um

Zévog Ti 8¢ TV fuetépav téviv; ap' VK odTiV eV oixiav oikoSoptkf| pricousy Tolelv, Ypaikii 8¢ Tv' Tépav,
olov dvap avOpodmvov dypnyopdotv dmeipyoacuévny; [266d] Ocaitnrog TIavu pév odv.

17 Tradugdio: PLATAO. Teeteto e Crdtilo. Tradugdo de Carlos Alberto Nunes. 3%d. Belém: EDUFPA, 2001.
TokpdTnG - [...] Tod 8& 010D TIVOC Ko GLUTACTC £ikdVOC uT) 0Dy, obO <i> 1 OpBOOC, dALL TO dvavtiov 0VSE TO
mopdmay 84N mava dmododvan 0lov oty @ eikalel, i pédel eikov etvor. Tromet 82 &l T Méyo. Ap’ dv ddo
npéypoto £ t014de, olov Kpotdioc kol Kpatdhov eikdv, &l Tic Oedv pn pévov 10 codv ypduo Kol oyfipo
ansikdosiey domep ol {oypdpotl, GALY Kol T £VTOC TAVTA TOWDTO TOWCEIEY 01dmep Td 66, Kol padakddTog
[432c] xai Beppdbrag tag adtag dmodoin, kol kivnow kol yoyny kai epdvno oiamep 1 mapd coi Evhein adtols,
Kol Evi MOY® mavta, Grep oL £xelg, TolodTo £TEPO KATAGTAOEEY TANGIOV cov; motepov Kpatvrog v kal gikmv
Kpotorov 16T € 10 t0100710V, 1 S0 Kpordrot; Kpatdrog - Avo Epotye Sokodotv, @ Todkpatec, Kpatdrot.

180 (Tradugdo nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p.
32. In: Problemi Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.
“Ricollegando il problema dell'imitazione col problema dell'errore, Platone riprende, nel Sofista, il problema
del Cratilo. [...]Quindi il simile non é né il totalmente altro, e cioe il diverso, né il totalmente eguale, cioe
l'identico.[...] "
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lado, a coisa, e de outro, a pintura. Entretanto, como a imagem nao ¢ um duplo do modelo,
esta pressupde um espectador que a apreenda, que a identifique, e que a julgue. Como expde

Pareyson:

A imitagdo implica trés elementos: o objeto imitado, que é o modelo em
relagdo ao qual se julga a imitacdo; uma matéria, que ¢ o meio no qual se
concebe e se representa o objeto imitado; um ato de assimilagdo, isto €, o

que torna a imagem aproximada ao objeto imitado. '*'

Portanto, pode-se dizer que ¢ por isso que Platdo idenfica o perigo que imagem pode
acarretar, pois o espectador poderia incorrer no erro de nao entender que a imagem ¢ ilusdo, e
apenas aparéncia da coisa, € ndo a coisa mesma. Nesse sentido, € esta relagdo triplice que
define a pintura enquanto imagem, € nao apenas a relagdo dupla imitagdo-modelo, pois o
espectador ¢ quem identifica e interpreta a imagem, mesmo que este espectador seja o proprio
artifice da obra. Interessante que esta identificacdo do espectador como o terceiro vértice da
cadeia produtiva da obra de arte esta igualmente presente em outro dialogo de Platio, o fon
(535d -536a) '¥, 0 que demonstra o quanto Platio se preocupou com a questio de como a

imagem ¢ recepcionada e interpretada.

E ainda, a partir das leituras dos trechos tanto da Republica como nas passagens do
Sofista e do Cratilo citados anterioremente, também se pode afirmar que: Platdo mostra que a
imagem pictorica tem uma significativa diferenca com relacio ao modelo, ganhando uma

autonomia, que Platdo via de maneira negativa, pois nunca ¢ uma imita¢ao fiel da coisa,

181 (Tradugdo nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p.
33. In: Problemi Dell Estetica I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009. “L'imitazione
implica tre elementi: l'oggetto imitato, che ¢ il modello in rapporto al quale si giudica dell'imitazione; una
materia, ch'é il mezzo nel quale si rende e si rappresenta l'oggetto imitato; un atto d'assimilazione, ch'e cio che
rende l'immagine vicina all'oggetto imitato.”

182 1S6¢.: Sabes entdo que o préprio espectador é o uiltimo dos anéis de que eu falava, a receber o poder que,
sob o efeito da pedra de Hércules, (536) passa de um para o outro? O do meio és tu, rapsodo e o ator, e o
primeiro é o proprio poeta. O Deus, através de todos eles, dirige a alma dos homens para onde quiser, fazendo
passar o poder de uns para os outros[...]” (Tradugio: PLATAO. Sobre a inspira¢io poética (lon) e sobre a
mentira (Hipias Menor) Trad. de. Porto Alegre: L&PM Pocket, 2007.)

TQKPATHZ OicOo obv é11 o01d¢ oty 6 Oeatic tédv Soxtuhimv 6 Eoyatog, OV &y EAeyov VMO Thic
‘HpoxAeidtidog AiBov an' dAnimv v dOvapuy Aopfavewv; 6 6& pécog ob 0 [536a] paymdog kol vokpitig, O 6
TPDTOG aOTOG 0 MomTG O 6¢ Be0g d1d MAVTOV TOVT®V EAKEL TNV Yoynv 6mot dv PBodAntat Tdv AvBpomwv,
AVaKPEUOVVYG €& GAMA@V TV dOvouy.[...]


http://remacle.org/bloodwolf/philosophes/platon/cousin/ion.htm#536a
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sempre se configura como outro, mas que tanto Aristoteles como Pareyson verdo de maneira

positiva, como discorre Pareyson:

Platdo reconhece que este mundo da arte ¢ “outro” do objeto imitado,
todavia tal “alteridade” ¢, na compreensao dele, “inferioridade”, derivada de
uma transposi¢do de “matéria” diversa, ¢ ndo como criagdo de um mundo

. N . . . 1
novo devido 2 originalidade do artista.'®

Embora Platao entenda que isto faga da pintura uma falsidade, uma ilusao, atribuindo a
produgdo de imagens pictdricas uma “negatividade” e condenando-as, como, por exemplo, se
vé€ na Republica. E apesar da condenagdo da imagem pictdrica contida em alguns didlogos de
Platdo, o reconhecimento de que a produ¢do da imagem pictorica nunca € fiel ao modelo, abre
a discussdo sobre o significado da imita¢do e da imaginacdo nestes didlogos, mostrando que

esta ¢ uma questao latente em Platdo, e continua fundamental até hoje, como expde Pareyson:

[...] uma primeira referéncia a atividade positiva do artista pode-se encontrar
na arte “fantdstica”: a semelhanga produzida da arte fantastica é aparéncia,
que altera o objeto em vista da exigéncia do espectador. Trata-se, sim, de
uma falsifica¢do do real e de um engano em que se atrai o espectador, e este
¢ o lado negativo da concepgdo platonica; mas se trata, ainda, de uma
elaboracdo intencional da realidade, e este ¢ o primeiro aceno positivo de um
principio de abstracdo com relagdo ao objeto representado. Vé-se, portanto,
em Platdo, um primeiro reconhecimento da “autonomia” do mundo da arte,
mesmo que essa tal autonomia venha a ser entendida como “alteridade”, e
que seja “degeneragdo” devido a presenca da “matéria” e seja um

184
“engano”.

'83(Traducio nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p. 34.

In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.

“Platone riconosce che il mondo dell'arte é «altro» dall'oggetto imitato, senonché tale «alterita» e intesa da lui
come «inferioritay, derivante da una trasposizione di una «materia» diversa, e non come creazione di un mondo
nuovo dovuto all'originalita dell'artista.”

'8 (Tradugdo nossa.) Ibidem., p. 34. In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano:
Mursia Editore, 2009. “Un primo accenno all'attivita positiva dell'artista si puo, invece, rinvenire nell'arte
fantastica: la somiglianza prodotta dall'arte fantastica e parvenza, che altera l'oggetto in vista dell'esigenza
dello spettatore. Si tratta, si, d'una falsificazione del reale e di un inganno in cui si attira lo spettatore, e questo
e il lato negativo della concezione platonica; ma si tratta, anche, d'una elaborazione intenzionale della realta, e
questo é il primo accenno positivo a un principio di astrazione rispetto all'oggetto rappresentato. V'e dunque, in
Platone, un primo riconoscimento dell «autonomia» del mondo dell'arte anche se tale autonomia viene intesa
come «alteritay, ch'e «degenerazioney, dovuta alla presenza della «materia» e a un «ingannoy.”
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Outro ponto que se pode identificar a partir da leitura do Cratilo ¢ a demarcagdo da
diferenca entre os conceitos ainda hoje pertinentes: imitagdo e imaginacdo, pois, se de um
lado a imitag¢do pode ser identificada com o conceito de mimesis, e, para Platdo, quanto mais
fiel ao modelo melhor, por outro lado o conceito de imaginagao pode ser identificado com o
conceito de phantasia, ja que a producdo da imagem pictdrica parte de uma interpretacao de
um suposto modelo, e, ndo s6 do artista, mas também, como propde Platdo, resulta numa

interpretacdo do proprio espectador.

Logo, Platao no Cratilo e no Sofista, ao propor uma ligacdo quase indissociavel entre
imitacdo e imaginacdo, pois ambos estariam abarcados no proprio conceito de mimesis, que
neste caso, nao pode ser entendida como imitag¢do no sentido de mera copia, define o conceito
de arte como representacdo, no sentido de phantasia como produto da interpretagdo do
modelo pelo artista, € ndo apenas, a arte como mera imitagao. Sobre esta tese, Pareyson

discorre:

A arte como interpretacdo da realidade para representar [rappresentare] €
conceito que se apresenta em todo o curso da historia da estética, e Platdo
nos da, neste ponto, um primeiro vislumbre. Com tal conceito se derruba a
concepgdo de arte como semelhanga [somiglianza] estética e passiva: a
semelhanga mesma torna-se esforco de assimilagdo, e, assim, implica o
artista numa atividade original, comprometida em penetrar no modelo para

g 185
apreender a sua natureza intima.

3.4. “Positividade” da mimesis em Aristoteles

No capitulo I discorreu-se sobre uma passagem da Fisica de Aristoteles, onde esta
explicitado que a tékhne [arte] € imitacdo [mimesis| da physis [natureza], usando aqui os
termos advindos destas leituras. No cap. Il refletiu-se que, a partir do conceito de “organismo”

que Pareyson identifica em varios textos aristotélicos, concluiu-se que a arte ¢ imitagao da

185 (Tradugdo nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p.
34. In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009. “L’'arte come
interpretazione della realta da rappresentare é concetto che si presenta in tutto il corso della storia dell'estetica,
e Platone ne da, a questo punto, un primo accenno. Con tal concetto si rovescera la concezione dell'arte come
somiglianza statica e passiva: la somiglianza stessa diventa sforzo d'assimilazione, e quindi implica nell'artista
un'attivita originale, intesa a penetrare il modello per coglierne l'intima natura.”
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natureza, mas nao enquanto copia fiel, e sim, como complemento e preenchimento do que a

natureza ndo produz, trazendo assim, o novo. Nas palavras de Pareyson:

Sendo assim as coisas, o verdadeiro significado da concepcao tradicional de
arte como imitacdo da natureza ¢ aquele, ja muitas vezes emergido da
estética, pelo qual a arte opera como a natureza, isto ¢, produz objetos com
uma estrutura unitaria, coisa entre coisas, organismos auténomos, formas

vivas. '3

Isto €, a partir dessa constatagdo que a arte mimética ¢ pensada como incremento da
natureza ¢ a renova, logo, pode-se afirmar que a arte ¢ preenchimento do que falta, ¢ a
presenca da auséncia. Neste sentido, a arte, enquanto mimesis € a presenca do ausente (outro)
e ndo a repeticao de outro presente (modelo), portanto, mesmo que haja um modelo, o produto
advindo da técnica-arte ¢ sempre outro, sempre novo, podendo reivindicar autonomia
ontoldgica com relagdo ao suposto objeto referente. E como completa Pareyson: “Fazer arte
significa, em primeiro lugar, realizar: ¢ s6 secundariamente que ela ¢ significacdo, ou

e . 187
imitacao ou qualquer outra coisa.”

Todavia, como se mostrou anteriormente, quando Aristoteles discorre sobre Arte, ndo
diz das Artes, em strictu sensu como definimos hoje, mas de toda e qualquer producao
humana, incluindo as Artes em geral. Entretanto, na Poética, Aristdteles discorre
especialmente sobre o que entendemos por Arte atualmente, e, diferente de Platdo, expde a

atividade da mimesis de forma positiva.

Para discorrer e explicar o que significa arte enquanto mimesis, Aristoteles elenca dois
argumentos a favor da mimesis; um, que a mimesis ¢ congénita ao homem e faz parte de sua
natureza, € o0 outro, que a mimesis gera prazer, justamente por ser congénita e mais ainda, por

proporcionar o aprendizado, nas palavras dele, da Poética:

'8 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugio de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.70. “Cosi stando le cose, il vero significato della concezione tradizionale dell'arte come
imitazione della natura é quello, gia spesso emerso nella storia dell'estetica, per cui l'arte opera come la natura,
cioé produce oggetti con una struttura unitaria, cose fra cose, organismi autonomi, forme viventi.” (Idem. I
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.264.)

'8 Ibidem. Op. cit., p.69. “Far arte significa anzitutto realizzare: solo secondariamente essa é signilicazione o
espressione o raffigurazione o altro che sia. ”(Ibidem. Op. cit., p.264.)
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Ao que parece, duas causas, € ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é
congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, ¢ ele
0 mais imitador, e, por imitagdo, aprende as primeiras nogdes), ¢ os homens
se comprazem no imitado. Sinal disto ¢ o que acontece na experiéncia: nos
contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas mesmas coisas
que olhamos com repugnancia, por exemplo, [as representagdes de] animais
ferozes e [de] cadaveres. Causa ¢ que o aprender ndo s6 muito apraz aos
filésofos, mas também, igualmente, aos demais homens, se bem que menos
participem dele. Efetivamente, tal ¢ o motivo por que se deleitam perante as
imagens: olhando-as, aprendem e discorrem sobre o que seja cada Uma
delas, [e dirdo], por exemplo, "este ¢ tal". Porque, se suceder que alguém néo
tenha visto o original, nenhum prazer lhe advird da imagem, como imitada,
mas tdo-somente da execu¢do, da cor ou qualquer outra causa da mesma

espécie. (Poética, 1448 b 4-19) '*8

Outro aspecto da imitacdo que € repetido ndo s6 na Poética, mas também em outros
textos € que o que gera prazer, ndo ¢ a mimesis apenas enquanto imitagao, pois a mimesis nao
¢ imitacdo de outro igual, mas, e, sobretudo, ¢ complemento do que falta. Portanto, Aristoteles
aponta que o proporciona prazer esta no “bem fazer” da tékhne [arte], como fica claro nesta

passagem da Reforica:

'8 Traducdo: ARISTOTELES. Poética, Tradugdo de Eudoro de Souza. 1* ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural,
1973, 1450 a ou §33, p 448.

"Eoikact 8¢ yevviioon pév img v moujtikiy oition [5] §0o Tveg kol odton guowai. To te yap pineicOat
cOUPLTOV TOTG AVOP®OTOIG £K TAId®V £6TL KOl TOVT® SaPEPOVGL TAV FAA®YV (D®V GTL LIUNTIKOTOTOV E6TL KO TOG
poabnoelg moteitol o1 HWUAGEDS TOG TPATOC, Kol TO YOipew TOlG HUNUOCL TavTog. Enueiov 6& TovTov TO
ovpPoivov [10] érl @V Epymv: @ Yap aOTd ALTNPDG OPAUEV, TOVTOV TOG EIKOVOG TOG HAAGTO KPPBOUEVOS
yoipopev Bewpodviec, olov Onpimv & HopEAC TV ATIHOTATOV Kol Vexpdv. Aftiov 8¢ kai TovTov, 8Tt povOdvey
00 HOvov t0i¢ PIAocdolg f{dtotov GAAG Kol Toilg GAAOIG Opoimg, GAN’ émt Ppoyd [15] kowwvodowy avtod. Ad
yap T0UTO Yaipovst TG gikOvag 0pdVTES, 6Tt cupPaivel Bempodvtag pavOdavew kai cvAloyilesBat i Exactov,
olov 811 o0TOC EKEIvoC €mel &GV R TUYN TPOSWPOKME, ovy N Mipmue momost THY NMdoviy dAld S1é v
amepyooiov 1j TV xpolav fi o1 Toov TV TvaL dAANY aitiow.[20]

Outra traducdo: “Das coisas que por elas proprias vemos de maneira dolorosa, destas provamos prazer
ao contemplar (Bewpodvreg) as imagens (eikovog) mais cuidadas, como, por exemplo, configuragoes (Loppdg)
dos bichos mais despreziveis e dos cadaveres. A causa disso é o fato de que aprender [ou 'compreender"]
(uovBoverv) é coisa prazerosissima ndo so para os que se deleitam com o saber (pilooopois ) mas de maneira
semelhante também para os outros, ainda que participem disso por breve tempo. Por isso, com efeito, gostam de
ver as imagens (€ikovag), ja que acontece que, contemplando (Gswpodvrag ) aprendam [ou 'compreendam”] e
raciocinem (oviloyileabai) o que é cada coisa (ti Exactov ), como, por exemplo, que "este é aquele” (ovtog
éxeivog). Porque, caso aconte¢a nunca o ter visto antes (u1 toyn apoewpaxa®) ndo uma imitagdo (00yi wiunua)
[sem a emendatio de Hermann [1802] (p. 105) (oby i wiunue) "ndo enquanto imitacdo”, presente em muitas
edi¢oes] produzira o prazer, e sim por causa da execu¢do ou da cor ou de uma outra causa parecida. (Poética
4, 1448b 10-19). (ARISTOTELES. Da Lembranca e da Rememoragdo. Tradugdo, notas e comentarios de
Claudio Veloso. In: Cadernos de Historia e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12, n. especial, janeiro a dezembro
de 2002. Campinas: Centro de Logica e Epistemologia e Historia da Ciéncia — Unicamp. 2002, p. 96.)
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E, como aprender ¢ admirar é agradavel, necessario ¢ também que o sejam as
coisas que possuem estas qualidades; por exemplo, as imitagdes, como as da
pintura, da escultura, da poesia, e em geral todas as boas imitagdes, mesmo
que o original ndo seja em si mesmo agradavel; pois nao € o objeto retratado
que causa prazer, mas o raciocinio de que ambos sdo idénticos, de sorte que

o resultado ¢ que aprendemos alguma coisa. (Retérica, 1371 b 4) '*°

Essa questao, apontada na passagem acima por Aristoteles, de que o prazer ao ver uma
pintura, ndo ¢ necessariamente o prazer de identificar o modelo, mas sim, o prazer de
identificar a imagem mesma enquanto imagem, retomando, assim, o entendimento da

defini¢ao de Arte como producao [poiesis].

E a partir deste ponto, encontra-se outra chave para o didlogo que Pareyson
estabeleceu com a filosofia aristotélica, e que se relaciona com a distingdo entre modelo e
“forma” proposta na Teoria da Formatividade; “forma”, aqui, identificada com a imagem

pictdrica e escultorica. Nas palavras de Pareyson:

Sem insistir, agora, sobre o carater intelectualistico que seria de tal modo
atribuido ao prazer estético, ¢ indubitavel que esta distingao aristotélica entre
0 objeto imitado e a imitacdo bem feita ¢ uma primeira mengdo a teoria
moderna da indiferenca ao conteido e da relevancia estética da
representagdo em si mesma. Colocar énfase sobre a representacdo, ao inves
do contetido, € um convite para considerar a obra de arte em si mesma, como
um mundo em si, que € autdbnomo em relagdo aquele a partir do qual se

extrai a inspiragdo para a representagio mesma.'*’

'8 ARISTOTELES. Obras Completas: Retérica. Tradugdo de Manuel Alexandre Junior, Paulo Farmhouse
Alberto e Abel do nascimento Pena, 3* ed. Lisboa: Centro de Estudos Classicos da Universidade de Lisboa
Lisboa - Imprensa Nacional-Casa da moeda, 2006, Livro 1. Cap.11.23, p.138.

émel 8¢ 10 povBdvew te oL Kal 10 Bavpalew, kol To 1:01(168 avaykn nSsa awou 0lov 10 T& HPOVpEVOVY, mcsnsp
YPOPIKT KoL AvSprovTomotio Kai TomTiky, Kod iy & av €0 pepunuévov §, Kavi pi 180 adTd 10 HERUNUEVOV: 0D
YOp Eml TOVTO YaipEL, ALY GLAAOYIGHOG E0TIVOTL TODTO EKEIVO, Boe pavOdavew Tt cuppaivet.

190 (Traducdo nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p. 35
In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.)

“Senza insistere, ora, sul carattere intellettua listico che verrebbe in tal modo attribuito al piacere estetico, é
indubitato che questa distinzione aristotelica fra l'oggetto imitato e l'imitazione ben fatta é un primo accenno
alla teoria moderna dell'indifferenza del contenuto e della rilevanza estetica della sola rappresentazione. Il
porre l'accento sulla rappresentazione anzi che sul contenuto é un invito a considerare l'opera d'arte in sé, come
un mondo a sé, ch'e autonomo rispetto a quello da cui si trae lo spunto per la rappresentazione medesima”
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Pois, esta descrigdo da Poética de que a imagem gera prazer independente do motivo
possibilita a definicdo da imagem como auténoma com relacdo ao modelo, e ainda,
igualmente autobnoma da propria nocdo de identidade e semelhanca. Outro ponto que a
separacao entre a nocao de arte e de codpia permite vislumbrar ¢ a propria ideia de
originalidade que a arte carrega desde o romantismo até hoje, que Pareyson identifica como
tenho o seu inicio embriondrio aqui mesmo, tanto em Platdo como em Aristételes, nas
palavras do filosofo italiano:

’

a primeira mengdo a uma concepgdo positiva da autonomia do mundo da
arte, autonomia que ja havia sido reconhecida por Platdo, a qual, todavia,
tinha sido concebida negativamente. Trata-se do caminho de reconhecer uma
ampla margem para a atividade original do artista, para ir além do carater
extrinseco da referéncia da imagem ao modelo. A relagdo de semelhanga ¢
ainda concebida como extrinseca a obra de arte, mas apds o convite para se
considerar a representagdo em si mesma, ndo se tardara a seguinte concepgao
da semelhanca como esforgo subjetivo e original de objetividade e de

fidelidade ao real.""

E por fim, hd ainda, outra uma passagem da Poética que expde mais um ponto
fundamental para entender como Aristoteles entendia os meandros e complexidades da
mimesis, onde ele expde que a relacdo da arte como imitagdo esta atrelada ao conceito de
verossimilhanga: “O poeta ¢ imitador, como o pintor ou qualquer outro imaginario; por isso,
sua imitagdo incidird num destes trés objetos: coisas quais eram ou quais sdo, quais 0s outros

dizem que s3o ou quais parecem, ou quais deveriam ser.” (Poética 1460b 8-10) 192

1 (Tradugdo nossa.) PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p.
35-36 In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.) “E il
primo accenno a una concezione positiva dell'autonomia del mondo dell'arte, autonomia ch'era gia stata
riconosciuta da Platone, il quale, tuttavia, l'aveva concepita negativamente. Si é sulla strada di riconoscere un
ampio margine all'attivita originale dell'artista, e di oltrepassare il carattere estrinseco del riferimento
dell'immagine al modello. Il rapporto di somiglianza é ancora concepito come estrinseco all'opera d'arte, ma
dopo l'invito a considerare la rappresentazione in se stessa non tardera a seguire la concezione della
somiglianza come sforzo soggettivo e originale di oggettivita e di fedelta al reale.”

192 ARISTOTELES. Poética, Tradugdo de Eudoro de Souza. 1* ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973, XXV,
161, p.468.

"Emel yap €oTt LunTig 0 momtng (ncnsp(xvst C(Dypa(pog 1 11 GALOG leovonmog, avaykn ppeiodot tpidv dvimv
tov [10] apBuov &v i dei, 1 yop oiol nv i éotv, Ry oid Qoo Kol 00oKeT, 1 oio etvon Sei.
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Ora, o conceito de verossimilhanga, que ¢ normalmente entendido no &mbito da poesia
pode ser estendido a pintura, j4 que o proprio Aristoteles inicia este mesmo periodo do texto
acima citado, falando da pintura: que assim como a poesia, ¢ arte imaginaria. Ainda, outra
passagem da Poética esmitga o conceito de verossimilhanga: “Pelas precedentes
consideragdes se manifesta que ndo ¢ oficio de poeta narrar o que aconteceu; €, sim, o de
representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que € possivel segundo a verossimilhanga e
a necessidade.” (Poética, 1451a 36) '”> No caso da imagem pictorica, pode-se substituir o

acontecivel, pelo possivel, como explica Pareyson:

Ora, o acontecivel pode ser definido com relagdo a realidade, enquanto de
fato ndo é acontecido, ¢ no que diz repeito a possibilidade, enquanto
logicamente ndo ¢ impossivel de acontecer. Aristoteles completa a féormula
dizendo “o acontecivel é o possivel” (kai 7o dwvara). Portanto a historia

~ . : ’ 194
expoe o acontecido e a poesia o possivel.

Ou seja, a tékhne [arte], através da propria atividade da mimesis, novamente ¢
identificada como aquela que complementa e¢ até melhora o que ja existe. Enquanto a
implicacdo de que a arte deveria mostrar o que o deveria acontecer, € ndo o que aconteceu,
segundo a verossimilhanca, deixa claro que a mimesis ndo se refere a cdpia, mas a
interpretagdo e a invencdo. Essa premissa fica clara nesta passagem no final da Poética de
Aristoteles:

Com efeito, na poesia é de preferir o impossivel que persuade ao possivel
que ndo persuade. Talvez seja impossivel existirem homens quais Zéuxis os
pintou; esses porém correspondem ao melhor, e o paradigma deve ser

superado. E depois, a opinido comum também justifica o irracional, além de

193 ARISTOTELES. Poética, Tradugdo de Eudoro de Souza. 1* ed. Sio Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973, IX, §50,
p451.

Davepdv 88 £k TRV elpnuévav Koi 8Tt o0 TO T& yevopeva Afysty, Todto momTod Epyov &otiv, GAL’ oia &v yévorro
Kod T SuvoTd Kot O €K0G 1) TO dvaykoiov.

19 (tradugdo nossa) PAREYSON, Luigi. 1! Verisimile Nella Poética Di Aristotele. .Problemi dell estética
11. Storia. a cura de Marco Ravera. Milano: Mursia Editore, 2000. p.95.

“Ora, l'accadibile puo essere definito rispetto alla realta, in quanto di fatto non é accaduto, e rispetto alla
possibilita, in quanto logicamente non é impossibile che accada. Infatti Aristotele completa la formula dicendo «
l"accadibile ¢ il possibiley (kai ta dvara) Dunque la storia espone 1'accaduto e la poesia il possibile.”
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que as vezes irracional parece o que o ndo ¢, pois verossimilmente

acontecem coisas que inverossimeis parecem. (Poética 1461b) '*

E, sobre as especificidades da ideia de arte como mimesis, tanto em Platdo como

Aristoteles, Pareyson conclui:

A definicdo da arte como semelhanca em Platdo e Aristoteles ndo se refere a
arte de uma mimesis fotografica e especular, quase como se ao artista nao
restasse outra atividade que a aplicacdo de suas habilidades técnicas, ¢ a arte
ndo seria mais que imitacdo servil e passiva. Esta defini¢do baseia-se na
consciéncia de que um dos problemas fundamentais da arte consiste em
conciliar a fidelidade a realidade, que parece ser inerente a representagdo,
com a irreprimivel autonomia do mundo da arte. O mundo da arte ¢ um
mundo em si mesmo: como, entdo, pode existir representagdo de uma
realidade? A resposta a esta questdo ndo pode ser consistente em uma
concepcdo que confere um carater ativo na imitagdo mesma, mas sim se a
imitacdo advenha de um esforco subjetivo e original com o qual o artista
penetra e interpreta essa realidade, que filtrada pelo seu subjetivo e original

r 1
modo de ver, serd representada na obra de arte.'®

A partir da leitura do texto citado acima, € possivel vislumbrar a solu¢ao da antitese

entre imita¢do ¢ imaginagao que Pareyson propde, isto €, a questdo ndo é ser ou ndo fiel ao

195 ARISTOTELES. Poética, Tradu¢do de Eudoro de Souza. 1* ed. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1973, XXV 36
ou IX, § 177, p 469.

‘Ohog 08¢ 10 advvatov pev mpog v [10] moinow §| mpog 10 BEATIOV T Tpog TV dO&av d&l dvdyewv. TIpodg te yop
TV Toinow aipeTdTepov MBovOV advvaTov §j dmibavov kai Suvatdv- . . . T0100TOVG sivan olov ZebEc Eypagey,
GAAL BEXTIOV: TO Yap mopaderypo Oel vmepéyewv. TIpog & pacwy tdAoya: obtw Te Kol 6Tt mote ovk dAoyov [15]
€0TIV: €IKOG Yap Kol mapd To €ikog yivecshat. Ta & vmevavtiong sipnuéva obto okomely Gomep ol &v T0ig AdYolg
Eleyyotl €l T0 oOTO Kol TPOG TO AOTO Kol MoAHTME, Bote Kol aOTOV 1| TPOG 6 avTog Aéyel fj O Gv PpOVIHOG
vrodijtot.

196 (Tradugdo nossa.) PAREYSON, Luigi Corso Di Estetica (Capitolo Secondo - Imitazione e Creazione), p. 36.
In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.

“La definizione dell'arte come somiglianza presso Platone e Aristotele non riporta l'arte a una mimesi
fotografica e speculare, quasi che all'artista non rimanga altra attivita che l'applicazione della propria abilita
tecnica, e l'arte non sia che imitazione servile e passiva. Quella definizione si basa sulla consapevolezza che uno
dei fondamentali problemi dell'arte consiste nel conciliare la fedelta al reale, che sembra inerire alla
rappresentazione, con l'insopprimibile autonomia del mondo dell'arte. Il mondo dell'arte é un mondo a sé: come
dunque puo esser rappresentazione d'una realta? La risposta a questa domanda non puo consistere che in una
concezione che conferisca un carattere attivo alla stessa imitazione, si che l'imitazione divenga lo sforzo
soggettivo e originale con cui l'artista penetra e interpreta quella realta che, filtrata dal suo soggettivo e
originale modo di vedere, sara rappresentata nell'opera d'arte.”
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modelo, mas € entender que Arte, enquanto € mimesis, ¢ também interpretagcdo e “forma”, isto

¢, dotada de estatuto ontologico e autonomia.

E, portanto, ¢ também nesse sentido que ¢ legitimo afirmar que mimesis, tanto na
acepcao platonica como no sentido aristotélico nao pode ser definida como simplesmente

imitacdo, como bem expode Luiz Costa Lima:

[...] embora o Estagirita tenha usado mimesis a partir do contexto platdnico,
sua acepg¢do diferird a partir mesmo de sua distinta base ontologica. Assim
como a forma se realiza na concre¢do da matéria, assim a mimesis se cumpre
na concre¢do de um mimema. Mais do que nunca, mimesis ndo pode ser
tomada como imitatio. Viramos que isso ndo seria correto sequer em Platdo,
pois a imagem ndo ¢ o duplo da coisa a que se refere e porque ¢ incapaz de
representar as Ideias. A mimesis é sinbnimo de um campo fantasmal, é o
outro da sombra, nem sequer a propria sombra, pois esta ainda supde um
corpo que a projeta. Em Aristoteles, ao invés, a mimesis partilha das leis que
governam a physis, é uma potencialidade (dynamis) que explode em um

produto (ergon). '’

3.5. Phantasia e a imagem pictorica em Aristételes

Para finalizar a andlise sobre como Aristoteles definiu a imagem pictdrica (pintura e
desenho) e suas especificidades, no De Memoria et Reminiscentia [Da lembranga e da

Rememoragio] ' quando discorre sobre a memoria, Aristoteles expdem a relacdo da imagem

199

pictorica com a imagem imaginaria ou aparicdo /[phantasma] =, fruto da imaginagdo

TCOSTA LIMA, Luiz. Mimesis e modernidade: Formas das sombras. Rio de Janeiro: Ed. Graal, 1980, p.47.
198 Segundo livro do Parva Naturalia de Aristoteles.

199 Sobre a tradugio dos termos gregos e a equivaléncia com conceitos aqui implicados, Claudio Veloso explica:
“Imagem’ é a tradugdo corrente de @davraouo, mas eu uso esse termo para traduzir ixkav, enquanto Ddvraoua,
lembro, é sempre traduzido por mim com 'aparicdo’. E imprescindivel ndo confundir as duas nogées. Ao
contrdrio, os comentadores tendem a esquecer que a comparag¢do sugerida por Aristoteles ndo é entre a
lembranga e a pintura - o que faria desta ultima uma artificiosa memoria (Rouveret [1989], p. 303 s.). O que é
comparado a pintura tout court, é a apari¢do, ®avracuo. A lembranca é comparada propriamente a imagem,
eixcdv.” Mais adiante, sobre a mesma passagem, Veloso ainda alerta para outra possivel confusido entre termos e
conceitos advindos da tradugio dos textos citados: “/...] E preciso, todavia, ndo confundir gixcv (‘imagem’) e
ouoiwua (‘simulacro’).” (VELOSO, Claudio. Nota sobre Da Lembran¢a e da Rememoragdo,449b 30-1. In:
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, 200 , . . . . ~ . ,
[phantasia].”" Phantasia, entendida aqui, como o processo de imaginagdo, isto €, como a

formacao de imagens mentais, que faz ver mentalmente o que nao esta diante dos olhos.

Sobre a analogia entre aparicdo e desenho, Aristételes discorre: “Mas, dado que se
falou da representacao [pavtoacio] 2 antes nos [livros] sobre a alma, também [se sabe que]
ndo ¢ possivel pensar sem uma aparigdo [eavtacpa] [450a], pois no pensar acontece

exatamente a mesma afeccdo que acontece no tracar.” (De memoria, 449 b—450 a 1) **

Ademais, Aristoteles mostra que um aspecto importante da imagem pictorica acarreta
¢ a correlagdo entre auséncia-presenca, sobretudo quando a pintura se propde representacao de
uma ideia ou até mesmo quando € um retrato de um ausente. Sobre a imagem do ausente, isto

¢, a lembranga, Aristoteles discorre:

E sdo coisas lembriveis por si aquelas de que hd aparigio [dv éom
pavtaoia], enquanto [sdo lembraveis] [25] por concomitincia todas as que
[0] sd0 ndo sem uma aparicdo. Alguém pode, todavia, encontrar uma
dificuldade, ou seja, como, estando presente a afecgdo, mas ausente a coisa,

¢ lembrado o que nao esta. E evidente, com efeito, que se deve pensar essa

ARISTOTELES, Da Lembranca e da Rememoracdo. Tradugdo, notas e comentarios de Claudio Veloso. In:
Cadernos de Historia e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12, n. especial, janeiro a dezembro de 2002. Campinas:
Centro de Logica e Epistemologia e Historia da Ciéncia — Unicamp. 2002, p. 87.)

29 Tradugio para o titulo proposta por Claudio Veloso In: ARISTOTELES, Da Lembran¢a e da Rememoragao.
Tradugdo, notas e comentarios de Claudio Veloso. In: Cadernos de Histéria e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12,
n. especial, janeiro a dezembro de 2002. Campinas: Centro de Logica ¢ Epistemologia e Historia da Ciéncia —
Unicamp. 2002.

2 Veloso explica sobre a tradugdo para o texto “Da Lembran¢a e da Rememoragio: “ ‘Representacio’ traduz
pavtooio tradicionalmente traduzido por 'imaginagdo', enquanto 'apari¢do’ traduz gaviocua, mas também
pavtaoia, quando usado como equivalente a pavracue” (VELOSO, Claudio. Nota sobre Da Lembranga e da
Rememoragdo, (449b 30-1) In: ARISTOTELES, Da Lembran¢ca e da Rememoracdo. Tradugio, notas e
comentarios de Claudio Veloso. In: Cadernos de Histéria e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12, n. especial,
janeiro a dezembro de 2002. Campinas: Centro de Logica e Epistemologia e Historia da Ciéncia — Unicamp.
2002, p. 80.)

202 ARISTOTELES, Da Lembranca e da Rememoracdo. Tradugdo, notas e comentarios de Claudio Veloso. In:
Cadernos de Historia e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12, n. especial, janeiro a dezembro de 2002. Campinas:
Centro de Logica e Epistemologia e Historia da Ciéncia — Unicamp. 2002, p.28.

Iepi pavraciog gimopev oM ev ™ mepl Poyng mpoypateio kot 0Tt Avey €1KOVOG NG Pavtaciog dgv ivat Suvatdv
va voopev. XZvpPaivel dnA. €1¢ TNV VONGCLWY TO OVTO QALVOUEVOV, OTEP KOl €15 TNV SOypapNV YEOUETPUKOD
OYNUOTOC.



109

afecgdo - cuja posse dizemos que ¢ uma lembranga i.e. a alma perceptiva]

tem, como que uma certa pintura [30]. (De memoria, 450a 23-30) **

E por fim, nesta outra passagem Aristoteles, ao definir a memoria igualmente define a

imagem da pintura e/ou do desenho:

E se em nos ha realmente semelhante a uma marca ou a um desenho, por que
a percepcao disso seria lembranga de outra coisa, € ndo desse mesmo algo?
Quem esta em atividade com a lembranga contempla essa afecgdo e percebe
isso. Como, entdo, lembra o que ndo esta presente? Entdo, também seria
possivel ver [20] e ouvir o que ndo esta presente. Ou se pode [ver e ouvir o
que ndo esta presente] porque ¢ possivel [lembrar o que ndo esta presente], e
isso acontece? Por exemplo, o animal desenhado em uma tabua ¢, com
efeito, um animal ¢ uma imagem - essa mesma e Unica coisa ¢ ambos, mas o
ser ndo é 0 mesmo para ambos - ¢ ¢ possivel contempla-lo tanto como um
animal quanto como imagem. Desse modo € preciso supor que [25] apari¢ao
em nods € ela mesma, também, tanto algo por si quanto aparicdo de uma outra

coisa. (De memoria, 450b 15- 26"

203 ARISTOTELES, Da Lembranga e da Rememoragdo. Tradugdo, notas e comentarios de Claudio Veloso. In:
Cadernos de Historia e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12, n. especial, janeiro a dezembro de 2002. Campinas:
Centro de Logica e Epistemologia e Histéria da Ciéncia — Unicamp. 2002, p.28-29.

Kot ekeiva ta mpdypato givar ko' antd avtikeipevo pviung, to omoio gival ovTIKEILEVO KOt TNG POVTOGIaGS,
Kkatd copPepnrdg de (eppéomc) ekeiva, 6ca dev dHvovtol vo VITAPEMGY Avey TG QOVTOCING. VVOTOL TIG VO
EPOTAON : TOG Apd ye, evd 10 TABOG povov eivar mapdv (gv T yoyn), T0 O TPAyHa €ivol amov, OUmG
OVOKOAEITOL €1G TNV UWVARNY TO U apdv (mpdypa); AAL' eival eoavepov OTL TPEMEL VO, VONO®LEY, OTL TO S14 NG
acnoemg ywopevov € v yoynv mdbog (N EVIVTOGCIG) Kol €1 TO HEPOG TOL CMUATOS OmEp EYEL
(avtidappdavetor) ovtiv, NG TNV KATOYAY KAAOVUEY VANV, lvat Opotov pe (aypaenua.

294 ARISTOTELES, Da Lembranga e da Rememoracdo. Tradugdo, notas e comentarios de Claudio Veloso. In:
Cadernos de Historia e Filosofia da Ciéncia, Série 3, v. 12, n. especial, janeiro a dezembro de 2002. Campinas:
Centro de Logica e Epistemologia e Historia da Ciéncia — Unicamp. 2002, p.30-31.

AM\' gdv towobtov gival to cupPaivov €1g TV pvniuny, moiov ek T@v Vo, t0 TAbog TovTOo (TnV EVTOHNMOOLY)
evBupeitar M yoy M to avtikeipevov, ek tov omoiov £yswvev; Edv v evtdmwow evBopodpedo, tote dev
evBupovpeda ovdév ek TV amdvtav. Eav evbouopedo to avrtikeipevov, mhg, evod aicbavoueba v evtinwoty,
opmg duvapeba vo pvnpovedmuey eketvo, to omoiov dev acBavopeba, 1o amdv aviikeipevov {184}; xar av n
pvfiun eivar evtog nuov opoio pe tomov M pe (oypaonpa {185}, mdg evd aicbavopebo povov tovto, dpmg
evBopovueba dArho Kot Oyl avTdv ToVTOV TOV TOTOV; A1OTL 0 gvepy®dV Sl TG UvNAung Bempel ko arcBdvetan
povov v evrommoy tautny. Iog Aowmdv evBuvpeiton mpdypa, o6nep dev ivar tapdv; Todto Ba 110 T0 CWTO G Vo
BAETN Kot v okovn to un Topdv. 'H vrdpyet tpdmog kad' ov tovTo givorl duvatdv kot mpdypatt cvuPaive; I1. y.
10 eloypapnuévov {mov gtvar kKot {dov Kal elKdV, To ovTd dNA. Tpaypa eival apedtepa TaNTO GLVALN® CAAL O
TPOTOG NG VIAPEEMG oVTAOVY (TOL {MOV Kot TNG €KOVOG) dev €ivol 0 awtdg, kot dvvdpedo va Bempiompey 10
Loypdonuo kot og {oov Ko o¢ ewova. Kot v ev nuiv Aomdv ewdva e eavtaciog dvvapedo opoing vo
VITOAGP®UEY KOt TPENEL VO, BEmPoOUEY ATV G TL Kab' €00TO ([iay TOpACTAGIY) Kol GUVAIN MG EIKOVA GALOV
Tvoc. Kot kab' 6cov pev Bempovpey avtiv kad' sovtiy, adm eivor pio 1060 | mOPACTOCIS TG QOVTOCIONG
(phvtacpa), ko' 6Gov de BePOVLEY AVTIV OG AVOPEPOUEVTY €1G GALO glval MG EIKAV 1) LLVIILOVED L.
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Logo, conclui-se que a pintura pensada como produto da representacao [phantasia] em
De memoria et Reminiscentia, ndo quer dizer mimesis no sentido simples de imitagdo tal
como se encontra no Sofista de Platdo, seja ela copiosa ou imaginativa. Mas quer dizer
representacao no sentido de substituicdo e presentificagdo de uma ideia, de um pensamento, e,
portanto, estd de acordo com a compreensdo de mimesis tal como vista na Fisica de

Aristoteles, isto €, mimesis no sentido de complementacao.

Nesse sentido, a partir da leitura do De memoria et Reminiscentia de Aristoteles,
conclui-se que a pintura como imagem pode ser definida como a aparicio que tem
materialidade, ou seja, transformada em coisa entre coisas no mundo, e na alteridade do
pensamento, sem, contudo, deixar de ser também pensamento, ou seja, ideia. Como também
fica claro nesta passagem do De anima [Da Alma], quando Aristételes diz que “as imagens

~ . ~ r o) 2
sdo, pois, como sensagdes, sO que sem matéria.” (432a 9) 05

Diante disto, a imagem pictorica produzida pode ser entendida, ao mesmo tempo,
como ideia e coisa, como pensamento e matéria, como conceito e sensacdo. Pois o processo
de representacdo e/ou imaginacao € andlogo ao processo de fabricagdo da imagem pictorica, e,
por conseguinte, ao processo de assimilacdo da imagem pelo espectador, que por sua vez, se
constitui como parte fundamental do processo de elaboragdo do raciocinio, possibilitando que

a sensagao se transforme em pensamento.

3. 6. Imitacao e autonomia da obra de arte em Pareyson

Sendo assim, Pareyson, na Teoria da Formatividade, ao mostrar o estatuto ontolégico
da arte, e consequentemente da pintura, redimensiona o problema da mimesis, ¢ ainda,
identificando, tanto em Platdo como em Aristoteles o embrido da definicdo de autonomia da
arte.

Portanto, a partir da leitura da intersec¢do entre Pareyson, Platdo e Aristételes;
conclui-se que a questdo principal ndo € se a pintura ¢ imaginativa ou ¢ imitativa. Pois, como

discorre Pareyson, o problema da imitacdo da Arte acaba sendo muito mais um problema de

205 ARISTOTELES. Sobre A Alma. Traducdo de Ana Maria Loio e Revisdo Cientifica de Tomas Calvo Martinez.
Lisboa: Centro De Filosofia Da Universidade De Lisboa - Imprensa Nacional-Casa Da Moeda, 2010. T yap
eovtaouato Gonep aicpatd £ott, TNV &vev DANG.
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“Poética”, entendida na acepg¢do pareysoniana como “programa de arte””, do que um

problema de definicdo conceitual de Estética, isto ¢, nos termos pareysonianos, Filosofia da

207
Arte™’, nas palavras dele:

[...] na definigdo tradicional da arte como imitagdo da natureza, definicdo
que, pouco a pouco, foi-se concretizando em significados diversos e, as
vezes, opostos: da copia mais fiel e fotografica da realidade a mais polémica
deformacgdo ou a abstragdo mais decidida, através de todos os matizes da
verossimilhanca, da caracterizacdo, da idealizacdo, da estilizagdo, da
invencdo mais livre, desenfreada e fantastica. [...] Mas desembaragamo-nos
facilmente de tais dificuldades se pensamos que, na realidade, trata-se mais
de “poéticas” do que de estéticas: o que estd em jogo ndo ¢ uma definicdo
geral da arte, mas um programa de arte, e trata-se sempre de relagdes da

imagem artistica com a realidade natural, mesmo quando tais relagdes vém

206 « i s . - L o
‘A poética é programa de arte, declarado num manifesto, numa retorica ou mesmo implicito no proprio

exercicio da atividade artistica, ela traduz em termos normativos e operativos um determinado gosto, que por
sua vez, é toda a espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no campo da arte.” (PAREYSON,
Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.21.) “La poetica e programma d'arte, dichiarato in un manifesto o in una precettistica oppure implicito
nello stesso esercizio dell'attivita artistica: essa traduce in termini normativi e operativi un determinato gusto, il
quale a sua volta e l'intera spiritualita d'una persona o d'un'epoca proiettata nel campo dell'arte.” (Idem. 1
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.223.)

07y estética, pelo contrario, ndo tem um cardter normativo nem valorativo, ela ndo define nem normas para o
artista nem critérios para o critico. Como filosofia, ela tem um carater exclusivamente tedrico. a filosofia
especula, ndo legisla.” (PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery
Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p.22.) “L'estetica, invece, non ha carattere né normativo né
valutativo: essa non -definisce né norme per l'artista né criteri per il critico. Essa, come filosofia, ha un
carattere esclusivamente teorico: la filosofia specula, non legifera.” (Idem. Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.223.)

Em outra passagem, mais adiante no texto, Pareyson discorre pontualmente sobre a necessidade desta
distingdo que ele propde entre os significados de “Estética” e “Poética”: “Do ponto de vista estético todas as
poéticas sdo igualmente legitimas: ndo importa que a arte seja compromissada ou evasiva, realista ou idealista,
naturalista ou lirica, figurativa ou abstrata, pura ou carregada de pensamento, douta ou popular, espontinea ou
refinada, e assim po diante, o essencial é que seja arte. O estético, como tal, ndo toma posi¢do em questoes
poéticas. Diante das frequentes batalhas que elas travam entre si, ele evita, com cuidado, transformar em
divergéncia filosdfica aquilo que é, substancialmente, uma polémica de gostos. Antes, ele devera esforgar-se o
mais possivel por ndo fazer intervir seu proprio gosto na sua propria teoria, a fim de evitar que esta seja
somente a conceitualizagdo de um gosto historico e nada mais do que uma poética travestida.” (Idem. Os
problemas da estética. 2° ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p.25.)
“Dal punto di vista estetico tutte le poetiche sono egualmente legittime: non importa che l'arte sia impegnata o
d'evasione, realistica o idealistica, naturalistica o lirica, figurativa o astratta, pura o pensosa, dotta o popolare,
spontanea o raffinata, e cosi via; l'essenziale é che sia arte. L'estetico, come tale, non prende posizione in fatto
di poetiche: di fronte alle frequenti battaglie ch'esse impegnano fra di loro, egli evita con cura di trasformare in
di vergenza filosofica quella ch'é in sostanza una polemica di gusti. Anzi, egli dovra sforzarsi quanto possibile di
non far intervenire nella propria teoria il proprio gusto, ad evitare ch'essa non sia che la concettualizzazione
d'un gusto storico e nient'altro che una poetica travestita. (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.226.)
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negadas, como nos casos de deformagdo e de abstragdo ou de invengdo
surrealista, onde a relacdo ndo ¢ superada, mas apenas polemicamente

revirada. 2%

Nesse sentido, pode-se afirmar que independente de ser ou ndo imitativa, de ser ou nao
imaginativa, a pintura ¢ “forma”, ou seja, antes, € coisa; ela ¢ “presenca de si mesma”, e nao

apenas “auséncia de outro”. Nas palavras de Pareyson:

A arte produz imagens que valem em si e nao pela sua relagdo (positiva ou
negativa) com a realidade. Sobre este ponto, afirmar que uma imagem
artistica vale porque imita bem a natureza ¢é tese equivalente aquela de quem
afirmasse que uma imagem artistica vale enquanto ndo se propde copiar a
natureza: ambas sdo teses absurdas. Mas quem quiser penetrar no significado
de uma imagem artistica deve dar-se conta de seu intento de fidelidade, ou
de deformagdo, ou de revolta, ou de negag¢do com respeito a natureza:

somente aprofundando esta referéncia poder-se-a penetrar no mundo de uma

209
obra.

Todavia, pode-se entender que na Teoria da Formatividade, a obra de arte, enquanto

“forma” é também representacdo, mas ndo enquanto ¢ imitacdo de algo, mas enquanto ¢

2% PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.67.

“[...] nella definizione tradizionale dell'arte come imitazione della natura, definizione che si é via via
concretata in significati diversissimi e talora opposti: dalla copia piu fedele e fotografica della realta alla piu
polemica deformazione o all'astrazione piu decisa, attraverso tutte le sfumature della verisimiglianza, della
caratterizzazione, dell'idealizzazione, della stilizzazione, dell'invenzione piu libera, sbrigliala e fantastica.
Questa definizione ha pesato su tutto il corso della storia dell'estetica, involgendola, almeno sino al
romanticismo, in una serie di difficolta degne forse di miglior causa. Ma di tali difficolta ci si sbarrazza
facilmente non appena si pensi che in realta si tratta pin di «poetichey che di estetiche: cio é in gioco non ¢ una
definizione generale dell'arte, ma un programma d'arte, e si tratta sempre di rapporti dell'immagine artistica
con la realta naturale, anche quando tali rapporti vengono negati, come nei casi di deformazione e di astrazione
o di surrealistica invenzione, ove il rapporto non é superato, ma solo polemicamente rovesciato.” (Idem. I
Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell ’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore,
2009, p.262-263.)

29 Tbidem. Op. cit., p.68. “L'arte produce immagini che valgono in sé e non per il loro rapporto (positivo o
negativo che sia) con la realta, ma l'individuazione di tale rapporto e indispensabile per comprenderne
esattamente il senso. Il valore dell'immagine artistica non dipende affatto dalla maggiore o minore somiglianza
con la realta, anzi non dipende per nulla dal suo riferimento positivo o negativo alla realta: su questo punto,
affermare che un'immagine artistica vale perché raffigura bene la natura é tesi equivalente a quella di chi
affermasse che un'immagine artistica vale in quanto non si propone di raffigurare la natura: entrambe le tesi
sono assurde. Ma chi voglia penetrare il significato d'un'immagine artistica deve rendersi conto del suo intento
di fedelta o di deformazione o di rivolta o di negazione rispetto alla natura: solo approfondendo questo
riferimento si potra penetrare il mondo d'un'opera.” (Ibidem. Op. cit., p.263.)
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imaginagdo, ¢ ideia, isto €, enquanto, ¢ interpretacdo de uma visdo pessoal de mundo da

“pessoa—artista” produtora da “obra-forma”.

Portanto, embora a pintura como representacdo seja normalmente vista como sendo a
imagem de uma referéncia externa, o significado da pintura estd, sobretudo, contido na forma
por ela mesma, e ndo no modelo ou no referente, como explica Carlos Eduardo Uchda sobre a
pintura:

A ela ndo corresponde um significado anterior de que seja apenas o registro
fixado; sua virtude ndo estd no seu apagamento enquanto representante para
dar transparéncia a um representado. [...] N&do ¢é representante nem

representada a nao ser de si mesma: nela significante e significado geram-se

mutua e continuamente.>'°

Logo, a imita¢do e a relagdo com um suposto modelo ndo muda o estatuto da arte como
representativa, pois a representacao nao estd na relagdo de identificagdo da obra com o
modelo, e sim, na identificacdo da obra como interpretagdo, isto €, como fruto da visao de
mundo pessoal contida na propria obra, e ndo fora dela. Nesse sentido, Pareyson afirma que:
“[...] para compreender bem o significado da obra serd necessario dar-se conta do esfor¢o de
penetracdo que o artista fez com relagdo ao objeto real, que ele teve de saber olhar e

. A c o~ I 7 211
interpretar, para pos-se em condi¢ao de revela-lo e de enfrentd-lo.”

E, ainda, esta “forma”, que foi fruto da representacdo de uma ideia, de uma visdo de
mundo, serd novamente representacdo enquanto for objeto de interpretacdo da “pessoa-
espectador”, dai a multiplicidade da interpretagdo da obra de arte. E, portanto, € nessa cadeia,
tal como a cadeia dos elos das Musas proposta no dialogo fon de Platio, que arte se configura
como representacdo de uma ideia, ou de infinitas ideias, j4 que as interpretacdes sdo

inexauriveis, tal qual ¢ a infinidade das diferentes “pessoas” que interpretarem uma Unica

21" FAGUNDES Jr., Carlos Eduardo Uchéda. O beijo da histéria: Picasso como emblema da contemporaneidade.
Sao Paulo: Ed. 34, 1996, p.19-20.

"' PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.69. “[.../per comprendere bene i [ significato dell'opera bisognera rendersi conto dello
sforzo di penetrazione che l'artista ha fatto rispetto a un oggetto reale, ch'egli ha dovuto saper guardare e
interpretare per mettersi in grado di rivelarlo e renderlo.” (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.264.)
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obra de arte; sendo assim, esta cadeia poderia ser definida como: pessoa (artista) - visdo de

mundo - forma (obra de arte) - pessoa (espectador). Nas palavras de Pareyson:

De fato, a interpretacdo é o encontro de uma pessoa com uma forma; € se
pensarmos que tanto a pessoa quanto a forma ao sdo realidade simples, mas
ndo um infinito encerrado em algo definido, teremos, de pronto, a ideia do
quanto € positiva a infinidade da interpretagdo, a ser considerada antes como

inexaurivel riqueza do que como reino da imprecisdo e arbitrariedade. >

E ¢ neste ponto que a obra, como “forma” acabada e realizada, torna-se coisa
autonoma, ndao s6 com relagdo ao modelo, mas ao proprio artista que a forjou; pois, na
alteridade do mundo, estara sujeita a sempre novas e possiveis interpretagdes € movimentos.
Contudo, sem que esta autonomia descaracterize a obra e retire dela sua “forma” completada
e pronta, fruto da produgdo proposta e levada a cabo pelo artista; embora, como coisa entre
coisas, estara sujeita a0 movimento e a constante transformag¢@o, assim como um organismo

Vivo.

2I2PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.167. “Infatti ‘l'interpretazione é l'incontro d'una persona con una forma’, e se si pensa
che tanto la persona quanto la forma non sono realta semplici, ma sono un infinito racchiuso in una definitezza,
si avra subito l'idea di quanto sia positiva l'infinita dell'interpretazione, da considerarsi piuttosto come
un'inesauribile ricchezza che come il regno dell'imprecisione e dell'arbitrarieta.” (Idem. 1 Problemi
Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009,
p-346.)
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CAPITULO IV:
Autonomia da arte e mimesis na obra de Gerhard Richter

a luz da Teoria da Formatividade

O ato do artista entendido como uma reprodugdo é distinto do
objeto reproduzido e da obra produzida: e enquanto é distinto
do objeto reproduzido é um ato de imita¢do, com qual se
representa, se refigura, se exprime alguma coisa; enquanto é
distinto da obra produzida, é um ato de criagdo, que é um agir
que ndo se exaure em si mesmo, mas coloca em existéncia

alguma coisa.

Luigi Pareyson, 1946 °"”

4.1. O estudo da “formatividade” no relato da experiéncia do artista

Partindo do entendimento de que o problema da imitagdo e da imaginacdo, e
consequentemente, da abstracdo versus a figuragdo ndo € um problema de estatuto de arte,
mas um problema de escolha e interpretacdo “pessoal” do artista; tomamos esta escolha ou

13

estas escolhas dos artistas como chaves de interpretacdo dos movimentos da “forma”, nao
como proposi¢des definitivas, mas como interpretagdes “pessoais” de cada artista no percurso
da “formatividade” de sua obra, que, uma a uma formam o conjunto de obras que possibilita a
especulagao e reflexao filoséfica. Portanto, a experiéncia da obra de arte em si, e da reflexdo e
dos dizeres dos artistas sobre a sua experiéncia na ‘“‘formatividade”, constituem material

indispensavel a esta pesquisa. Sobre a importdncia do estudo da experiéncia direta da

“formatividade ” para a Filosofia da Arte, Pareyson discorre:

E bem verdade que o filoésofo, sozinho, ndo tem condigdes para formular

uma estética. Deve ele recorrer a experiéncia estética, ¢ os testemunhos mais

213 (Tradugdo nossa.) “L'atto dell'artista inteso come un riprodurre vien distinto dall'oggetto riprodotto e

dall'opera prodotta: in quanto é distinto dall'oggetto riprodotto é un atto d'imitazione, col quale si rappresenta,
si raffigura, si esprime qualcosa; in quanto ¢ distinto dall'opera prodotta, é un atto di creazione, ch'e un agire
che non si esaurisce in se stesso, ma pone in essere qualcosa.” PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica (Capitolo
Secondo - Imitazione e Creazione), p. 28. In: Problemi Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, 2009.
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diretos dessa experiéncia lhe advém — ndo so6 dos contempladores e amantes
o belo natural ou intelectual - mas precisamente dos artistas e dos criticos,
cujas declaragdes lhe s3o ndo apenas muito uteis, mas até¢ diria
indispensaveis e essenciais, visto que o filésofo ndo consegue discorrer sobre
a arte a nao ser prolongando em um plano especulativo o discurso do artista

ret 214
e do critico.

Isso ndo quer dizer que a “palavra” do artista deva ser entendida como lei ou lida sem
ressalvas, pois, como o proprio Pareyson chama a aten¢do em outra passagem: “[...] nem
sempre os testemunhos dos artistas sobre sua arte sdo dignos de atengdo, pelo menos na sua
formulacdo literal, querem uma peneirada, uma escolha, um dimensionamento que lhes

. . , " 215
restitua o seu exato significado e revele seu possivel alcance no campo da estética.”.

E, como visto acima, a nocdo de autonomia da Arte proposta na Teoria da
Formatividade, e acrescida dos entendimentos dos conceitos de mimesis ja explicitados,
desconstroem a antitese entre imitagdo e imaginac¢do; bem como, podem contribuir para uma
analise da pintura no tempo presente, uma vez que estas ainda sdo questoes pertinentes nas

problematicas propostas sobre a arte na atualidade, sobretudo, na pintura.

Sendo assim, ao estudar o conjunto de algumas obras produzidas por artistas nos dias
de hoje, a fim de refletir sobre os desdobramentos atuais das problematicas com relagao a
pintura enquanto imitagdo e enquanto autdbnoma em si mesma, como propde a Teoria da
Formatividade; buscaram-se artistas que pudessem ndo apenas enriquecer a presente pesquisa
com o conjunto de suas obras enquanto tais, isto ¢, nas “formas”, nas obras acabadas e postas

como coisas entre coisas; mas, que também pudessem fornecer textos, para que a reflexao

21 PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Tradugido de Ephraim Ferreira Alves — Petropolis,
RJ: Vozes, 1993, p.18. “E verissimo che il filosofo, ‘da solo’, non é in grado di formulare un'estetica: egli deve
ricorrere all'esperienza estetica, e le testimonianze piu dirette di questa esperienza gli sono fornite — oltre che
dai contemplatori e amatori del bello sia naturale che intellettuale — precisamente dagli artisti e dai critici, le
cui dichiarazioni gli sono non solo utilissime, ma direi indispensabili ed essenziali, giacché il filosofo non riesce
a parlare dell'arte se non prolungando su un piano speculativo il discorso dell'artista e del critico.” (Idem.
Estetica: Teoria della Formitivita. Bologna: Editore Zanichelli. 2% Edizione, 1960. p.4.)

215 Idem. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989, p.19. “[...] non sempre le attestazioni degli artisti sulla loro arte sono attendibili, almeno nella loro
formulazione letterale: ci vuole un vaglio, una scelta, un proporzionamento che restituisca ad esse il loro esatto
significato, e ne sveli la possibile portata nel campo dell'estetica.” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi
Dell’Estética 1. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.220.)
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acima referida também se voltasse para a “formatividade” propriamente dita, isto €, para o

processo de producdo da pintura enquanto tal.

Nesse intuito, encontrou-se um campo de investigagdo na obra do artista alemao
Gerhard Richter*'¢, cujo conjunto de obras, sobretudo das obras pictoricas, tem sido
produzido por mais de cinco décadas, e analisando atentamente o conjunto destas obras, pode-
se constatar que o axioma imagina¢ao- imitacdo se desfez. Além disso, Richter, concomitante
a producdo de sua obra pictorica, elaborou um conjunto, igualmente ininterrupto, de escritos
publicados que compreendem notas, cartas, e, sobretudo, entrevistas por ele concedidas a
criticos e outros espectadores atentos a suas obras, possibilitando assim, ndo s6 a analise de
suas obras em si, mas também a andlise da “formatividade” destas, pois boa parte destes
textos diz respeito diretamente aos meandros da “formatividade” em si, nao a andlises ou

sugestoes de intengdes de significacdo de sua obra.

4.2. “Forma” e “formatividade” no Atlas de Gerhard Richter

E ainda, além das obras pictéricas e escritos de Richter, tem-se disponivel o Atlas. Ou
seja: em 1962 o pintor alemao iniciou suas pinturas a partir de fotografias, e, desde entdo tem
se dedicado ndo s6 a pintura, mas também a coleta e catalogacdo destas fotografias (obtidas
desde albuns da familia do artista a recortes de revistas e jornais); ademais, Richter
igualmente coletou e catalogou seus desenhos e esbo¢os que foram e sdo ponto de partida para
a sua producdo pictérica, dando inicio assim aos trabalhos para a formagdo do que seria a

monumental obra intitulada Atlas.

Portanto, o Atlas ¢ uma espécie de diario artistico e inventario de trabalho, que foi

exposto pela primeira vez em 1972 como quadros dispostos lado a lado em paredes, exposi¢cao

216 Artista alemdo, nascido em Dresden em 1932, graduou-se em 1956 na Academia de Arte de sua cidade natal,
iniciando uma carreira como pintor “realista” na entdo Alemanha Oriental. Em 1961, um pouco antes da
construgdo do muro de Berlim, migrou para a Alemanha Ocidental, quando retomou seus estudos sobre arte em
Diisseldorf e iniciou suas incursdes com fotografia e pintura. Nas ultimas décadas consolidou-se como um dos
principais expoentes da arte contemporanea internacional, participando, ndo s6 de grandes exposi¢des coletivas
como Documentas de Kassel, Bienais de Veneza e¢ de Sdo Paulo, como também, fez grandes exposigdes
retrospectivas de sua obra. Sua ultima grande exposigdo individual, intitulada “Panorama”, ocorreu entre os anos
de 2011-2012, e viajou pela Inglaterra (Tate Modern, Londres), Franga (Centre George Pompidou, Paris) e
Alemanha (Neue Nationalgalerie, Berlin), (Cf. GODFREY, Mark; SEROTA, Nicholas; RICHTER, Gerhard e
outros. Gerhard Richter- Panorama. Londres: Tate Publishing, 2011, p.10 -13. e p. 281-194).
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esta que foi acompanhada de publicagdo analoga de um livro-catalogo, com o total de 315
laudas. De 14 para c4, houve inumeras reedi¢des, tanto da exposi¢do como do livro, na medida
em que paginas € mais paginas foram sendo acrescidas com o desenrolar e formagao da obra
pictdrica de Richter; a altima publicacao, em 2007, contou 783 quadros - laudas. Sendo assim,
pode-se dizer que o Atlas ainda estd em “‘formatividade”, j4 que ¢ uma espécie de relato e
registro visual em tempo real da produgdo artistica de Gerhard Richter. Assim discorre

Helmut Friedel no prefacio do Atlas da edi¢ao de 2007:

Como uma obra de arte total, o Atlas é um "organismo" o qual desenvolve e
muda. E uma biografia espelhada, fatos historicos e artisticos. Muitas
consideragdes que precedem trabalhos de pintura de Gerhard Richter

~ 21
encontram expressao nas fotografias, esbogos, planos e colagens. !

Mais do que um amontoado de imagens, por vezes, aparentemente desconexas, o
trabalho de coleta e catalogacdo feito pelo proprio artista prolonga a obra acabada,
constituindo material de acesso Unico a “formatividade” do artista, pois permite vislumbres ao
processo de “formatividade” mesmo apos da “forma” estar concluida. Ademais, acrescida a
evidente ligacdo do Atlas a formatividade da pintura de Richter em si, ndo se pode deixar de
lado o fato que o proprio Atlas, enquanto livro e obra formulada e publicada pelo artista ¢

forma, é obra de arte, hibrida, com certeza, mas assim mesmo, obra de arte.

4.2.1. O Atlas e a pintura de Gerhard Richter: a imita¢cio na abstracao

A titulo de demonstracao, segue uma “pagina” do Atlas, a de namero [93] (Figura I),

as imagens mostram estudos, que podem ser relacionados com a pintura “Detalhe” (Figura I1).

21"(Tradugio nossa.) “As a total art work, the Atlas is an "organism" which develops further and changes. In is a

mirrored biographical, artistic and historical facts. Many considerations which precede Gerhard Richter's
painterly works find expression in the photographs, sketches, plans and collages.” (HELMUT, Friedel (editor).
Gerhard Richter - Atlas (Photographs, Collages and Sketches 1962-2006) 1* ed., New York: D.A.P./Distributed
Art Publishers, 2007, p. 17.)
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Figura 12"

Figura I1 2

218 Gerhard Richter, “Ausschnittfotos von Farbproben” [Detalhes fotograficos de Amostras de Cores], 1970,
36,7 x 51,7 cm. (Pagina do “Atlas”: n® 93). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso
em agosto de 2013.

1% Gerhard Richter, “Ausschnitt (kreutz)” [Detalhe (Kreutz)], 1971, 200 x 200cm, 6leo sobre tela. (Catalogue
Raisonné: 290). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.
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Como pode ser constatado nas imagens acima, ficam evidentes as inimeras possibilidades
expostas a respeito do acesso a experiéncia de “formatividade” que o artista proporciona
através do Atlas, e evidentemente, através das proprias obras. Portanto, a observacdo da
imagem conjuntamente com a pagina do Atlas a ela relacionada, deixa claro que o
procedimento desta pintura, pertencente ao conjunto das pinturas intituladas “Detalhe”
(Figura II), pode ser analisado sob uma o6tica diferente de que se nao houvesse o acesso a
referéncia visual utilizada para a elaboragdo da pintura. Pois, apesar destas pinturas nos
remeterem a ideia de pura abstragdo, a pintura aparentemente abstrata de Richter foi feita a
partir de detalhes visuais definidos, ou melhor, a partir de imagens fotograficas, registros
visuais precisos e prévios; passando, assim, por um processo andlogo ao processo de imitagao
a um modelo qualquer disponivel, isto ¢, andlogo a constru¢do de uma pintura figurativa, tal

como fosse uma imagem reconhecivel e que remetesse a uma figura nomeavel.

E, ainda, ao observar a obra, o olhar do observador ¢ direcionado para as curvas e para
as nuances das passagens de cores e seus sobretons, como também para uma relagdo de claro
e escuro, tal como se observassemos um trabalho de panejamento, onde se encontram efeitos
ilusorios de profundidade e movimento. Inclusive, vista ao vivo, a pintura citada permite uma
experiéncia corporal propria da pintura, advinda ndo s6 da dimensdo do quadro, que tem
quatro metros quadrados, bem como da materialidade da obra em si, no que diz respeito a
escolha da tinta a dleo, dando a pintura um caracteristico brilho aveludado, embora, neste
caso, sem que a pincelada fique aparente ou se observe textura e espessura, corroborando para

o efeito ilusorio de tridimensionalidade que a imagem produz.

Logo, a experiéncia a partir da observacdo da “forma”, isto ¢, da pintura mesma; seja
ao vivo, ou mesmo através da reprodugao neste papel, acrescida do acesso a “formatividade”
através do Atlas, levam a constatacdo de uma ambiguidade entre abstracdo e ilusdo

tridimensional, propria da imitagdo de uma figura, que a obra permite vislumbrar.

A despeito da relagdo abstracdo — fotografia que pode ser identificada na observagdo
das obras de Richter acima dispostas, igualmente, seus textos também apontam para as
problematicas que o advento da fotografia possibilitou a pintura vislumbrar. E, ao contrario do
senso comum, Richter elucida que a foto ndo necessariamente se contrapde a pintura como

imitacdo ou até mesmo como copia, mas, paradoxalmente, também instaura a possibilidade da
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abstracdo propriamente dita como fruto da observacao e da imitagdo, isto €, a relagdo “pessoa-
forma-mundo” que o pintor estabelece com o suposto modelo pode levar a observacao de um
conteudo vazio do ponto de vista da representacdo de ideias, mas ainda assim a imitacdo da

imagem, da aparéncia continua possivel.

Como na passagem de uma nota de Richter, abaixo transcrita, que deixa claro o
entendimento, por parte do artista, dessa ténue relacdo entre abstracdo e figuracdo que a
imagem pictdrica percorre em sua obra, sobretudo quando esta imagem tem a possibilidade de

decorrer de uma imagem previamente elaborada e produzida, advinda de uma fotografia:

Quando eu desenho - uma pessoa, um objeto - Eu tenho que me fazer
consciente de proporgdo, da precisdo, a abstragdo ou distor¢do e assim por
diante. Quando eu pinto a partir de uma fotografia, o pensamento consciente
¢ eliminado. Eu ndo sei o que estou fazendo. O meu trabalho ¢ muito mais
proximo do Informal do que de qualquer tipo de "realismo". A fotografia
tem uma abstragdo em si mesma, o que ndo ¢ facil de enxergar. E o que todo
mundo acredita que nos dias de hoje: é 'normal'. E se isso se torna "outro", o
efeito ¢ muito mais forte do que qualquer distor¢do, do tipo que vocé
encontra em figuras de Bacon ou de Dali. (Gerhard Richter - Notes, 1964-
1965)*°

Outra passagem que esclarece novamente a intricada relagdo do artista com o modelo
nos meandros da “formatividade” da pintura, e de como o advento da fotografia mudou esta
compreensdo de que modo se capta a imagem e se constrdi a pintura propriamente dita, bem
como o limite entre abstra¢do e imitagdo que o artista muitas vezes ultrapassa no decorrer da

producao pictorica:

E quando eu ignoro o fato de que se entende a fotografia como um pedago de
papel que tenha sido exposto a luz, entdo eu fago fotos com outros meios,

ndo imagens que de alguma forma se assemelham a uma fotografia. E vistas

20 (Tradugio nossa.) “Gerhard Richter - Notes, 1964-1965: When I draw - a person, an object - I have to make

myself aware of proportion, accuracy, abstraction or distortion and so forth. When I paint from a photograph,
conscious thinking is eliminated. I don't know what I am doing. My work is far closer to the Informel than to any
kind of 'realism'. The photograph has an abstraction of its own, which is not easy to see through. It's what
everyone believes in nowadays: it's 'normal’. And if that then becomes 'other’, the effect is far stronger than any
distortion, of the sort you find in Dali's' figures or Bacon's. Such a picture can really scare you.” (GERHARD,
Richter. Writings - 1961-2007, New York: D.A.P./Distributed Art Publishers, 2009, p.29.)
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desta forma, minhas pinturas, que foram feitas sem um modelo de foto
(abstragoes, etc.) também sdo fotos. (Gerhard Richter em entrevista com

Rolf Schén, 1972) !

4.3. Imaginacio na abstracio: a pintura de Gerhard Richter

Contudo, as pinturas intituladas “Detalhe” ndo constituem o Gnico conjunto de obras
que Richter pintou e que podem ser identificadas como abstratas, ha ainda inimeras pinturas
intituladas por ele como “Pintura abstrata” (Figura 1V), que foram produzidas, todavia,
concomitantemente a outros inimeros grupos de pinturas, que podem ser identificadas como
sendo figurativas, tal como retratos, paisagens, € composi¢cdes com variados objetos que
permitem novas e diferentes constatacdes sobre as possiveis relagdes e variagdes que 0s
bindmios e as aparentes antiteses entre abstracdo e figuracdo, ou melhor, entre imitagdo e
imaginacdo acarretam, levando a constatagdo da importancia da no¢do de autonomia da obra

para a definicdo da arte como mimesis no conjunto de obras de Richter.

Isto ¢, a diferenca entre as pinturas intituladas “Detalhe” e as intituladas “Pintura
abstrata” (Figura IV), ndo ¢ apenas com respeito ao titulo, que indica claramente a vontade do
artista em direcionar o olhar do espectador a uma imagem ndo nomedvel, e ndo identificavel
como produto de uma imita¢do (embora o titulo em si possa ser ignorado pelo espectador),
mas também, o proprio processo de fabricagdo também ndo passou pela imitacao de uma foto,

como no caso das pinturas do conjunto intitulado como “Detalhe” (Figuras II e III).

Além disso, ao contrdrio das primeiras pinturas descritas acima (Figuras II e III), ao
observarmos esta pintura ao vivo (Figura IV), € possivel verificar textura e espessura advindas
da tinta a 6leo empastada, o que nos transporta inevitavelmente a materialidade da tinta, que
neste caso ndo gera o mesmo tipo de ilusdo de espago, volume e movimento que as obras

intituladas “Detalhe”. (Figura Il e Figura III). Portanto, no segundo caso, a ideia de coisa fica

22 (Tradugfio Nossa.) And when I ignore the fact that one understands photography as a piece of paper that has

been exposed to light, then I make photos with other means, not images that somehow resemble a photograph.
And viewed in this way, my paintings which were made without a photo model (abstract, etc.) are also photos.
(Gerhard Richter em entrevista com Rolf Schon, 1972 In: Obrist, 1993, p.68 apud HELMUT, Friedel (editor).
Gerhard Richter - Atlas (Photographs, Collages and Sketches 1962-2006) 1% ed., D.A.P./Distributed Art
Publishers, 2007, p. 13.)
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mais evidente, pois as sensagdes de textura, claro - escuro e profundidade sdo reais e nao

ilusorias.

Figura III ***

* Figura IV

22 Gerhard Richter, “Ausschnitt (karmin)” [Detalhe (carmim)], 1971, 200 x 200cm, 6leo sobre tela. (Catalogue
Raisonné: 289). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.

22 Gerhard Richter, “Abstraktes Bild” [Pintura Abstrata], 1995, 51x71cm, 6leo sobre tela. (Catalogue Raisonné:
829-5) Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.
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4.4. Representacio na abstracio

Entretanto, o limite entre abstra¢do e figuracao ¢ novamente posto em contradi¢ao pelo
artista em questdo quando se constata que muitas pinturas que aparentemente “deveriam” ser
intituladas como “abstratas” ganham titulos, como a pintura intitulada “Haggadah” (Figura
V), aqui, o titulo sugere ao espectador um entendimento da imagem como representacdo de
uma ideia, embora ndo haja indicio de imitacdo de figura reconhecivel, muito menos de

referéncia direta ao significado proposto pelo titulo.

Titulo este que poderia remeter a ideia de texto, de narrativa, para tomar o significado
literal da palavra hebraica que nomeia a pintura, mas também poderia significar passagem,
libertagdo, ja que a narrativa em questdo ¢ a do éxodo biblico narrado tradicionalmente nas
festas do Pessach [Pascoa judaica], mas também poderia ser referéncia aos livros iluminados
medievais ou a tantos outros sentidos advindos das possiveis camadas de significados que o
termo pode acarretar; isto €, o titulo abre para inumeras possibilidades de interpretagdao, sem

duvida.

A respeito da questdo da relagdo nome-pintura, Pareyson nos chama a atencdo para
uma passagem do Tdpicos de Aristoteles”™ onde o estagirita explica que os artistas “antigos”
faziam inscrigdes em suas pinturas para que os espectadores pudessem reconhecer o que elas
representavam (Topicos, 140 a 20) **° , deixando claro que a imagem em si ndo
necessariamente tem sempre uma relagdo clara e indubitdvel com um suposto modelo,
sobretudo, quando lida como continuagdo de outra passagem, algumas linhas acima, onde o

estagirita afirma que a imagem ¢ fruto da mimesis. (Tdpicos, 140 a 15) >,

2"(Tradugio nossa.) “E tdo importante é a semelhanga na arte, que os artistas primitivos, ndo conseguindo

retratar bem os aspectos dos objetos figurados, eles sentiram a necessidade de escrever o nome sobre o desenho
[...] (Topicos 140 a 20).” (PAREYSON, Luigi. Corso Di Estetica,, Capitulo II - Imitazione e Creazione, p.35.
In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009.) “E cosi
importante la somiglianza nell'arte, che gli artisti primitivi, non riuscendo a ritrar bene le sembianze degli
oggetti raffigurati, sentivano il bisogno di scriverne il nome sul disegno/...] (Topici 140 a 20)”

223 «r ] nas obras dos pintores antigos, se ndo havia uma inscri¢do, as figuras eram geralmente
irreconheciveis.” (Arstoteles, Topicos. Trad. de Eudoro de Souza. In: Aristoteles, 1* ed. Sdo Paulo: Ed. Abril
Cultural, 1973. p. 105.)

[...] GAA0 kaBamep 0 TOV ApyoimV YPaQLV, €l U Tig EMEypawey, 00K £yvopileto Ti é0Tv £KOOTOV.

220«r ] aimagem éuma coisa produzida por imitagdo, [...] ”(Ibidem, p.104)
(elkdv yap £6Tv 0D 1) YEVESIC S18 IPHCEMC * TODTO & 'ovy DIAPYEL TG VOLD)
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Portanto, a pintura, mesmo enquanto imagem, nao pode ser sempre entendida como
representacdo. Principalmente, porque a escolha de se fazer a relacdo titulo-nome e imagem ¢
do espectador. E, além disto, isso se o espectador tomar conhecimento do titulo, e quiser

realmente levar em conta o titulo.

Ademais, a importancia que um eventual titulo tenha para o espectador, como recurso
para a interpretacdo da imagem, fica ainda mais evidente no caso da pintura “Haggadah”
(Figura V), pois o titulo ¢ acrescido como fundamento de identificagdo da imagem como
representagdo, se o interpretante tentar achar indicios dos significados referentes ao titulo nas
marcas de cor e forma presentes na pintura e, por conseguinte, tirando dessa correlagdo
(pintura- titulo) infinitas leituras. Portanto, no caso da referida obra, o fato ¢é que a
representacao estd no titulo e ndo na imagem por si mesma, que por si s € pura abstragdo, ou

seja, a rigor, a pintura abaixo s6 diz de si mesma.

227 Gerhard Richter, “Haggadah”, 2006, 152-152 cm, 6leo sobre tela. (Catalogue Raisonné: 895-10) Fonte:
Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.
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Logo, em decorréncia das analises destas obras de Richter, bem como dos trechos
acima citados do Topicos de Aristoteles, ¢ possivel entender que o axioma abstracdo-
figuragdo pode ser uma falsa contradi¢cdo, construida muito mais por uma critica disposta a
colocar parametros de analise do que por uma constatagdo da necessidade da formagado e da
construg¢do da imagem pictorica pelo artista, como se pode constatar claramente nesta nota de

Richter:

Quando eu pinto uma pintura abstrata (o problema ndo ¢é diferente com as
outras), eu nem sei de antemao o que ela devera parecer, nem enquanto estou
pintando sei onde eu quero ir, nem o que deveria ser feito para alcancar o
qué. E por isso que a pintura é um esfor¢o desesperado, quase cego, como o
de alguém preso sem recursos, em um ambiente incompreensivel - como de
alguém que tem uma variedade especifica de ferramentas, materiais e
capacidades e o desejo ardente de construir algo significativo, util, mas
deseja que ndo seja nem uma casa nem um banco nem qualquer outro objeto
nomeavel, e que, por isso, comeca a construir numa vaga esperanga de que
sua acurada especialidade produzira algo certo, algo significativo. (Gerhard

Richter, 1985) ***

As palavras acima sdo significativamente parecidas com a descri¢ao pareysoniana de

“formatividade”, isto €: o fazer artistico € um fazer que “inventa o por fazer ¢ o modo de

. y L ~ A » 229
fazer” na medida do “formar”, e que € inven¢do e execucdo “pari passu’’.

28 (Tradugio nossa) When I paint an Abstract Painting (the problem is not dissimilar with the others), I neither

know beforehand what it should look like, nor whilst painting where I want to go, what should be done in order
to achieve what. This is why painting is an almost blind, desperate effort like that of someone stranded without
means in an incomprehensible environment — like that of someone who has a specific assortment of tools,
materials and capabilities and the ardent desire to build something meaningful, useful, but which must be
neither a house nor a stool nor any other nameable object, and who, therefore, starts building in the vague hope
that his accurate, specialized doing will produce something right, something meaningful. (Gerhard Richter, 27/
12/1985) (Gerhard Richter — Paintings (Catalogo de exposi¢do) Bozen: Museum Fiir Moderne Kunst, 1996,
p-28)

2 Cf: PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.32 e 33.
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4.5. Imitacdo e imaginac¢ao na figuraciao

Todavia, o conjunto de obras de Richter ainda levanta outras possibidades de quebra
desta aparente antitese entre abstracao e figuracao; ou seja, como foi apontado anteriormente,
ele ndo s6 produziu pinturas aparentemente abstratas, mas também produziu pinturas
diretamente relacionas a figuras reconheciveis e nomeéveis, e por procedimentos imitativos
propriamente ditos e, por conseguinte, andlogos as pinturas sob o titulo “Detalhes” (Figuras II

e IIT); sobretudo, a partir de fotografias, como, por exemplo, o retrato de “Betty” (Figura VI).

230

Figura VI

A fotografia que foi modelo para a pintura “Betty” encontra-se na pagina 445 do Atlas
(Figura VII), disposta junto com fotos de motivos diversos, sem nenhum aparente parentesco
tematico ou de procedéncia; entretanto, chama a aten¢do uma foto de uma composi¢do de

“garrafa com macga”, remetendo aqui as composi¢des de naturezas mortas, quase tao

230 Gerhard Richter, “Betty” [Betty], 1988, 102 x 72 cm, 6leo sobre tela. (Catalogue Raisonne: 663-5). Fonte:
Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.



http://www.gerhard-richter.com/

128

tradicionais quando sdo as pinturas de retratos, além do mais, um fato sobre esta foto que
chama a atengdo ¢ que ela gerou mais de uma pintura (Figura VIII e Figura IX), evidenciando
que, no caso de Richter, a foto ¢ o ponto de partida para a elaboragdo da imagem pictodrica, e

nao seu paradigma instransponivel.

1
{

¥

Y

Figura VII **!

o

Figura VIII

Figura IX

3! Gerhard Richter, “Verschiedene Motive” [Varios Motivos] , 1978, 51,7 x 66,7 cm. (Atlas: pagina 445) Fonte:
Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.

2 Gerhard Richter, “Flasche mit Apfel” [Garrafa com maga], 1988, 83 cm x 62 cm, 6leo sobre tela (Catalogue
Raisonné: 663-2) Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.

3 Gerhard Richter, “Flasche mit Apfel” [Garrafa com maga], 1988, 82 cm x 62 cm, 6leo sobre tela. (Catalogue
Raisonné: 663-6) Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.
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Ou seja, as imagens acima, embora remetam a um modelo fotografico, ndo sdo fiéis as
fotos, pois além de uma pintura estar mais desfocada que a outra - recurso que o artista utiliza
constantemente -, elas trazem colora¢des diferenciadas, sem contar com a textura aveludada
caracteristica da tinha a 6leo. Pois, embora a imitacdo a um modelo seja evidente, a imitagao
aqui ndo ¢ mera copia, principalmente quando se tem o acesso a foto — modelo, que deixa
claro que aqui o procedimento de imitacdo presente nestas pinturas estaria muito mais
proximo as ideias e nuances dos conceitos de mimesis encontradas nos textos de Platdo e,
sobretudo nos textos analisados de Aristoteles, e, mais ainda, na abordagem da ideia de
imitagdo proposta por Pareyson. Ampliando, assim, a questao para além da particularidade da

obra de Richter, levando a problematica a arte pictorica de maneira geral.

Ademais, nesta outra passagem onde o pintor alemao discorre sobre a relagdo entre a
pintura abstrata e figurativa, fica igualmente claro que o modelo nao ¢ ponto de referéncia

fixo para a elaboragdo da imagem pictdrica em Richter, mas o inicio do processo:

As pinturas abstratas sdo ndo menos arbitrarias do que as representacdes
concretas (que sdo baseadas em um dos muitos motivos possiveis que podem
tornar-se pinturas), elas diferem apenas no sentido em que o seu “motivo” é

apenas desenvolvido no decorrer da pintura (Gerhard Richter, 1985)*

Ainda noutra nota, de 1962, Richter diz: “A ideia de que a arte copia a natureza ¢ um

. 5 9235
grande equivoco. A arte sempre operou contra a natureza € com razao.”

Esta frase & parte
uma longa nota que poderia ser entendida como uma espécie de didlogo com as refelexdes
platonicas sobre a incapacidade da imagem pictérica em captar a realidade, e,
consequentemente, como sendo meras ilusdes. Também pode ser entendida em didlogo com a
posicao aristotélica de que a mimesis completa a physis [natureza]. Sobre essas mesmas

questdes, numa outra entrevista, Richter discorre:

2% (Tradugdo nossa.) “The Abstract Paintings are no less arbitrary than the concrete representations (which are

based on one of many possible motifs which should become paintings), they differ only in the sense that their
"motif is only developed during the painting.” (Gerhard Richter, 1985) (Gerhard Richter — Paintings (Catalogo
de exposi¢do) Bozen: Museum Fiir Moderne Kunst. 1996, p.19.)

23(Tradugdo nossa) Gerhard Richter, Notes, 1962: “The idea that art copies nature is a fatal misconception. Art
has always operated against nature and for reason.” (GERHARD, Richter. Writings - 1961-2007. New York:
D.A.P./Distributed Art Publishers. 2009, p.14-15.)
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Robert Storr: Quando vocé primeiro se apropriou de fotografias para fazer
pinturas, vocé estava procurando assumir a objetividade de uma camera?
Gerhard Richter: As pinturas t€m a vantagem de que eu ainda posso
adicionar um pouco de alguma coisa, porque a nogdo de neutralidade e
objetividade ¢ uma ilusdo, ¢ claro. Isso ¢ algo impossivel. Cada pintura
inclui automaticamente a minha incapacidade, minha impoténcia, a minha
relagdo com a realidade, coisas que sdo subjetivas. Portanto era legitimo que
fosse pintada [cada pintura]. Ndo se tratava sobre a pureza absoluta, mas

: r 236
sobre a maior purcza posswel.

Outro exemplo ¢ uma pintura de uma cadeira (Figura XI), que aparentemente traz um
tema mais banal que os das demais pinturas analisadas aqui. E, novamente, quando se
compara a pintura da cadeira com a lauda correspondente do Atlas (n° 11) (Figura X), que
mostra inimeras imagens dispares, tanto de imagens particulares, como retiradas de jornais,
com os mais variados temas, fica evidente como os modelos e referéncias de Richter sdo
multiplos; e novamente, indicando que em sua obra pictorica, a suposta contradi¢do entre
figuracdo — abstra¢do ¢ substituida com a possibilidade de convivéncia entre ambas e ndo
mais da exclusdo e/ou escolha entre uma e outra. Sobre esta pintura (Figura XI), o pintor

discorre:

Esta foi uma das cadeiras que eu tive e que eu fotografei. Foi parte da minha
pesquisa de objetos banais - uma cadeira em si, uma mesa, um rolo de papel
higiénico. Embora a maioria das minhas fotos-pinturas seja derivada de
fotografias de fontes alheias, esta ¢ uma das fotos que eu tirei

23
pessoalmente.>’

26 (Tradugdio nossa.) “RS: When you first appropriated photographs to make paintings were you also assuming

such a cameralike objectivity? GR: The paintings have the advantage that I can still add a little something—
because the notion of neutrality and objectivity is an illusion, of course. That is somehow impossible. Every
painting automatically includes my inability, my powerlessness, my relation to reality, things that are subjective.
Therefore, it was legitimate to be painted. It was not about absolute purity but about the greatest possible
purity.” (Entrevista de Robert Storr com Gerhard Richter, concedida em aleméo e inglés em abril de 2001. In:
STORR, Robert. Gerhard Richter Doubt and belief in painting. New York: The Museum of Modern Art, 2003,
p-173.)

37 (Tradugdo nossa.) "This was a chair I owned and photographed. It was part of my search for banal objects —
the chair itself, the table, the toilet roll. Although the great majority of the photo-paintings are based on photos
which came from outside sources, this was one I took myself."

(Gerhard Richter: Comments on some works, 1991 In: Gerhard Richter: Text. Writings, Interviews and Letters
1961-2007, Thames & Hudson, London, 2009, p. 261/262. apud: Disponivel em: <http://www.gerhard-

richter.com/art/paintings/photo_paintings/detail. php?paintid=5615> Acesso em: 04/08/2013)
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Figura X

% Gerhard Richter, “Zeitungsfotos” [Imagens de jornais e fotografias (album)], 1963, 51,7 x 66,7 cm, Pagina do
Atlas: n° 11. Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.

23 Gerhard Richter, “Kiichenstuhl” [Cadeira de cozinha], 1965, 100 x 80cm, o6leo sobre tela, (Catalogue
Raisonné: 97) Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em agosto de 2013.
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4.6. Figuracio e abstracao

Mais um conjunto de pinturas onde a relagdo entre imitagdo e abstragao fica instigante
¢ a que o pintor alemao fez a partir da pintura “4 Anuncia¢do” do pintor veneziano Ticiano
(Figura IX), pois, ha um movimento claro que se inicia de leve desfocamento e se dirige em
dire¢do a pura abstracdo (Figuras X e XI, XII), como se ele quisesse desconstruir a imagem

para chegar ao esqueleto da composi¢do cromatica.

R

Figura 1X**° Figura X**!

Figura X1 Figura 1243

20 Gerhard Richter, “Verkiindigung nach Tizian” [Anunciagdo a partir de Ticiano], 1973, 125 x 300cm, 6leo
sobre tela. (Catalogue Raisonné:343-1). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em
agosto de 2013.

?Gerhard Richter, “Verkiindigung nach Tizian”, [Anunciag@o a partir de Ticiano], 1973, 150 x 250 cm, dleo
sobre tela. (Catalogue Raisonné: 344-3). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em
agosto de 2013.

42 Gerhard Richter, “Verkiindigung nach Tizian” [ Anunciacdo a partir de Ticiano], 1973, 150 x 250 cm, 6leo
sobre tela. (Catalogue Raisonné: 344-11). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em
agosto de 2013.

243 Gerhard Richter ,Verkiindigung nach Tizian, [Anunciagdo a partir de Ticiano], 1973 , 150 x 250 cm, dleo
sobre tela. (Catalogue Raisonné: 344-2). Fonte: Disponivel em: < http://www.gerhard-richter.com/> Acesso em
agosto de 2013.
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Ou seja, aqui também, assim como no conjunto das obras do artista como um todo, se
verifica a desconstrug¢do entre abstragdo e figuragdo, e, por conseguinte, a desconstrucao da
aparente dicotomia entre imitagdo ou imaginagdo, que podem ser identificadas ndo s6 na sua
producdo pictorica, mas também lidas nos relatos de Gerhard Richter sobre a producao de
inimeras pinturas. Portanto, retirando, desse modo, a nossa anélise da simples suposi¢do e
vazia especulacdo do que o artista teria ou ndo feito, e possibilitando que a interpretacao da
obra se enriquega com o relato da experiéncia do processo da pintura, devido certo acesso do
espectador a “formatividade” da obra e ndo s6 a “forma” acabada propriamente dita. Como
na passagem desta entrevista concedida por Richter a Robert Storr, onde Richter mostra como
ele se relaciona com a questdo da imitacdo nos meandros do processo da elaboragdo de suas

pinturas:

Gerhard Richter: E uma realidade que ¢ inacessivel. E um sonho. Acabou.
Mas eu sou antiquado o suficiente ou estipido o suficiente para aguentar. Eu
ainda quero pintar algo como Vermeer. Mas ¢ a hora errada e eu ndo posso
fazé-lo. Eu sou muito burro. Bem, eu ndosou capaz. Robert Storr: Mas eu
estou pensando mais sobre fenomenos visuais que podem ser capturados do
que nos precedentes historicos para captura-los. O que acontece quando o
assunto ndo ¢ um Ticiano, mas um rolo de papel higiénico? Isso significa
que a propria realidade fez, a realidade cotidiana, € algo que nds perdemos a
capacidade de agarrar em uma foto? Gerhard Richter: Nao, isso nunca foi
problema. Eu nunca quis captar e apreender a realidade numa pintura. Talvez
num momento de fraqueza eu tenha querido, mas eu ndo me lembro.
Entretanto, isso nunca foi minha intengdo. Mas eu quero pintar a aparéncia

da realidade. Esse é 0 meu tema ou meu trabalho.”**

Outro aspecto que deixa a obra de Richter ainda mais significativa para a presente

reflexdo € quando se verifica que aqui a variagdo entre as caracteristicas de sua pintura ndo ¢

4 (Tradugdo nossa.) “GR: It is a reality that is unreachable. It is a dream. It's over. But I am old-fashioned

enough or stupid enough to hang on. I still want to paint something like Vermeer But it is the wrong time and 1
cannot do it. I am too dumb. Well, I am not able to. RS: But I think more about visual phenomena that can be
captured than the historical precedents for capturing it. What happens when the subject is not a Titian but a
toilet paper roll? Does that mean that reality itself, everyday reality, is something we've lost the ability to hold
onto in a picture? GR: No, that's never the problem. I never wanted to capture and hold reality in a painting.
Maybe at a weak moment I did, but I don't remember. However, that was never my intention. But I wanted to
paint the appearance of reality. That is my theme or my job.” (Entrevista de Robert Storr com Gerhard Richter,
concedida em alemdo e inglés em abril de 2001. In: STORR, Robert. Gerhard Richter Doubt and belief in
painting. New York: The Museum of Modern Art, 2003, p.172.)
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uma questao de fases, como no caso de diversos artistas cujo conjunto da obra sofre inimeras
reviravoltas ¢ mudangas no decorrer de suas vidas, mas em Richter ndo ¢ uma questdo de
mudanga e sim de proposta de copossibilidade daquilo que poderia ser visto como produgdo
dispar ou incoerente, ou at¢ mesmo antagdnica, mas que se configura como pluralidade em
harmonia de aparentes contrdrios como uma proposta artistica, verificavel ndo s6 na
observacdo das obras em si e de sua variedade e concomitincia cronologica, mas também nas

leituras dos textos do artista.

Sendo assim, interessante notar que as abordagens na possibilidade dessas
multiplicidades e na desconstrugdo desta aparente antitese entre mimesis e imaginacao tanto
em Richter quanto em Pareyson se completam se complementam e se explicam. Embora em
Richter - 0 que s6 poderia ser constatado com o cotejo de todas as fontes de informagao (obra,
textos, fotos, esbocos) — seja um relato singular de uma experiéncia de uma “formatividade”,
bem como de um programa de arte pautado por uma escolha pessoal, e, em Pareyson, seja

uma analise de algo inerente a toda e qualquer pintura, como Pareyson discorre:

Como quer que se conceba a relagdo entre imagem artistica e a realidade
natural, seja como uma fiel representagdo, ou uma livre interpretagdo, ou
uma arbitraria reconstrugdo, ou uma deliberada idealizagdo, ou uma
voluntaria deformacdo, ou até uma cria¢do absoluta, ou uma construgio
completamente nova, ou pura inven¢do sem pretexto de realidade, o
importante ¢ que a imagem artistica se sutente apenas pela sua propria

245
estrutura.

Mais adiante, continuando o trecho acima, Pareyson discorre sobre a relagdo do artista
com a realidade diante da elaboracdo da pintura e aponta para a possibilidade de se confundir
o grau de imitacdo da obra com relacdo a um modelo, como se esse grau indicasse se a pintura

foi ou ndo, de fato, bem sucedida:

*PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.68. “Comunque si concepisca il rapporto fra l'immagine artistica e la realta naturale,
sia esso una fedele rappresentazione o una libera interpretazione o un'arbitraria ricostruzione o una deliberata
idealizzazione o una voluta deformazione, oppure una creazione assoluta o una costruzione completamente
nuova o una pura invenzione senz'appigli nella realta, l'importante é che l'immagine artistica si regga
unicamente sulla propria struttura.” (Idem. 1 Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética 1. Teoria — a
cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.263.)
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Sobre este ponto, pelo contrario, acumulam-se intensamente diversos
equivocos, que, de acordo com a antitese supracitada, podem ser reduzidos
as duas teses seguintes e opostas: de um lado hd quem afirme que o valor da
imagem artistica depende de sua relagdo com a realidade; de outro lado, ha
quem afirme que a relagdo da imagem artistica com a realidade ndo tem

At 24
nenhuma relevancia na arte.**®

Ora, se a pintura ndo se define por seu grau ou ndo de imitacdo ou inven¢ao, isto ndo
quer dizer que a sua relacdo com a realidade ndo seja fundamental para interpretar a obra em

si, como explica Pareyson:

Mas, por outro lado, é preciso ndo se exceder a ponto de dizer que se a
referencia a realidade ndo determina o valor da arte, ela ¢ irrelevante. Bem
entendido, a figura artistica vale pelos seus valores estilisticos, pictoricos, ou
poéticos, ou musicais; mas ndo ¢ indiferente que ela seja o resultado de uma
imitagdo, ou de uma idealizagdo, ou de uma invengdo, ou de uma pura
criacdo. Segundo estes diversos caracteres ela ha que ser lida diversamente e
diversamente interpretada. Sobre este ponto a estética tem o dever de
elaborar os conceitos que, segundo as diversas poéticas, podem explicar a

relagdo entre a imagem artistica e a realidade natural.**’

(13

Portanto, hd que se levar em conta ndo s6 a “forma”, mas se possivel, também a
“formatividade”, isto €, a relacdo que o artista estabeleceu com a realidade no decorrer da
producdo da pintura aumenta os subsidios para o entendimento da obra na sua totalidade.

Como foi possivel no caso da obra de Richter, pois além de se vislumbrar a obra acabada, hé a

28 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.68. “Su questo punto invece si sono pesantemente addensati i piu di versi equivoci, che,
conformemente all'antitesi su citata, si possono ridurre alle seguenti due tesi opposte: da un lato v'é chi afferma
che il valore dell'immagine artistica dipende dal suo rapporto con la realta; dall'altro c'e chi afferma che il
rapporto dell'immagine artistica con la realta non ha alcuna rilevanza nell'arte.” (Idem. 1 Problemi
Dell’Estetica In: Problemi Dell’Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009,
p-263.)

7 Ibidem, op. cit, p.69. “Ma per l'altro verso non bisogna trascorrere a dire che se il riferimento alla realtd
non determina il valore dell'arte esso é irrilevante. Beninteso la figura artistica vale per i suoi valori stilistici,
pittorici o poetici o musicali che siano; ma non é indifferente ch'essa sia il risultato d'una raffigurazione o
d'un'idealizzazione o d'un'invenzione o d'una pura creazione. A seconda di questi diversi caratteri essa ha da
esser letta diversamente e diversamente interpretata. Su questo punto l'estetica ha i | compito di elaborare i
concetti che, a seconda delle diverse poetiche, possono spiegare il diverso rapporto fra l'immagine artistica e la
realta naturale” (Ibidem, op.cit. p.264.)
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contribuicao dos relatos escritos do artista, como ainda, também ha as imagens dos rastros do
processo da produgdo da obra, como os esbocos e fotos referenciais (A¢#/as), que permitem que
entendamos as escolhas e opcdes do artista e parte da trilha por ele percorrida na
formatividade da obra, tudo isso pode ser uma porta de entrada fundamental para

interpretagdo da obra, como tantas vezes Pareyson apontou.

Entretanto, trés pontos devem ser esclarecidos aqui: o primeiro ¢ que o estudo da
“formatividade” nao ¢ o estudo da suposta intencao do artista, pois a inteng¢ao, na maioria das
vezes, nem mesmo o artista em questdo tem necessariamente consciéncia, € este pode ser um
campo minado que muitas vezes envereda para a pura especulacio sem que se chegue a
fornecer elementos consistentes o bastante para a andlise da obra propriamente dita; isto €, o
estudo da “formatividade” ¢ o estudo dos rastros do que de fato foi executado e nao daquilo

que se quis executar.

E em segundo lugar, a interpretacdo da obra de arte, entendida sob a Otica
pareysoniana, também ndo ¢ um simples juizo de valor, pois as escolhas e posi¢des do artista
perante a realidade ndo desvalorizam nem valorizam a pintura enquanto obra de arte boa ou
ruim, bem sucedida ou ndo, pertinente ou ndo, mas a identificam e a definem, sendo chaves
importantes para o acesso ao significado da obra enquanto “forma” e, mais ainda, enquanto
“pessoa”, pois revela a sua personalissima visdo de mundo através da “forma formada’.

Sobre esta particularidade, Pareyson discorre no trecho a seguir:

Assim, na pintura a obra muda de significado, mesmo nao mudando de
valor, segundo for uma imagem figurativa ou imagem abstrata. E evidente
que o valor artistico de um retrato ndo depende de um confronto externo da
imagem com o original, confronto para o qual, de resto, ndo pode haver
regras fixas, sendo o conceito de “semelhanga” extremamente complexo e
dificil, sobretudo quando estd em jogo o resto da pessoa viva, isto ¢, uma

. A .. . . o , . 248
realidade dindmica e espiritual justamente na sua delineagao fisica.

8 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Tradugdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.69. “Cosi nella pittura l'opera cambia di significato, pur non cambiando di valore, a
seconda che sia immagine raffigurativa o immagine astratta. E evidente che il valore artistico d'un ritratto non
dipende da un confronto esterno dell'immagine con l'originale, confronto che del resto non puo avere regole
fisse, essendo il concetto di «somiglianzay estremamente complesso e difficile, soprattutto quando sia in gioco i [
volto d'una persona vivente, cioé una realta quanto mai dinamica e spirituale proprio nella sua delineazione
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E o terceiro ponto ¢ que embora se admita a multiplicidade e até a inexauribilidade da
interpretagdo da obra, essa multiplicidade ndo ¢ extensiva a propria obra, que permanece a

mesma, nas palavras de Pareyson:

[...] em primeiro lugar, que a unidade é da obra ¢ ndo da interpretagdo,
enquanto a multiplicidade é da interpretacdo ¢ ndo da obra, uma vez que a
obra permanece idéntica e igual a si mesma na multiplicidade das suas
interpretagdes; e, em segundo lugar, que a originalidade e a novidade da
interpretagdo ndo sdo um programa, mas um resultado, no sentido de que o
intérprete as consegue espontaneamente, quanto maior for o seu esforgo

pessoal de colher a obra na sua verdadeira realidade [...]**

4.7. O estatuto ontologico

E ainda, um tultimo ponto do pensamento do pintor alemdo que chama a atencgdo,
atenta para algo que igualmente se verifica na Teoria da Formatividade, isto ¢, a

reivindicacdo do estatuto ontoldgico da obra de arte operada por Pareyson, diz Richter:

A invengdo do readymade me atenta como tendo sido a invengdo da
realidade, isto ¢, a descoberta incisiva de que a realidade, em contraste com a
imagem da vida, € a Uinica coisa de relevancia. Desde entdo, a pintura ja nao
retrata a realidade, mas ¢ a propria realidade em si (que apresenta a si
mesma). E em algum momento, vai voltar a ser uma questdo de recusar-se a
creditar esta realidade com qualquer valor, a fim de produzir imagens de um

mundo melhor (como era antes). **°

fisica/...]” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In: Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera,
Milano: Mursia Editore, 2009, p.264.)

2 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2* ed. Traducdo de Maria Helena Nery Garcez. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1989, p.172. “[...] anzitutto che l'unicita e dell'opera e non dell'interpretazione, mentre la
molteplicita é dell'interpretazione e non dell'opera, giacché l'opera rimane identica ed eguale a se stessa nella
molteplicita delle sue interpretazioni; e in secondo luogo che l'originalita e la novita dell'interpretazione non
sono un programma, ma un risultato, nel senso che l'interprete le consegue spontaneamente quanto maggiore
stato il suo sforzo personale di coglier l'opera nella sua vera realta [...]” (Idem. I Problemi Dell’Estetica In:
Problemi Dell Estética I. Teoria — a cura di Marco Ravera, Milano: Mursia Editore, 2009, p.354.)

% (Tradugdo nossa.) “The invention of the readymade strikes me as being the invention of reality, that is to say,
the incisive discovery that reality, in contrast to the picture of life, is the only thing of relevance. Since then,
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Ou seja, na passagem acima, fica evidente que: mais do que a obra de Duchamp ou o
que ele tenha querido propor, mas sim, 0 que estd em jogo aqui sdo as inimeras decorréncias
e desdobramentos que suas proposi¢cdes geraram em outros artistas, como no caso de Gerhard
Richter. Pois como bem explica Carlos Eduardo Uchda, sobre o0 movimento entre o0 moderno

€ 0 contemporaneo:

A crisalida vira borboleta, sofre metamorfose, mas ainda é o mesmo ser
vivo. Houve ruptura ou continuidade? [...] a modernidade cria algumas
questoes, e, depois, saturando-as, leva a inversdo de énfases que poderiam
indicar ruptura, marcando o pés-moderno. Mas de fato houve quebra? E por

isso que considero crisalida e borboleta como o mesmo ser vivo chamado

. 251
contemporaneidade.

Nesse sentido, por maior que seja a continuidade e os desdobramentos para com a arte
do século XX que Gerhard Richter e outros artistas atuais possam indicar, sua produgao ¢
outra e ¢ a mesma com relacdo ao passado recente, assim como ocorre igualmente com a

relacdo da imagem imitativa, ela ¢ ao mesmo tempo referente e outra.

Por isso, independente das primeiras e/ou “originais” intencdes de Duchamp e de
outros artistas de sua geragdo, que propuseram, ndo sO os ready-mades, mas as assemblages
de Picasso, também os objets-trouvés dos dadaistas e surrealistas, o que se verifica em
Richter ¢ uma assertiva de que as obras de arte em geral, incluindo as imagens pictoricas e
fotograficas, t€ém um estatuto ontoldgico e uma autonomia, como propde Pareyson; sendo elas
imitativas ou nao, mecanicas ou manuais; ¢ esta autonomia se da, nao s6 com relagdo ao

artista, mas, sobretudo, com relacdo ao modelo, e com relacdo ao espectador.

Nesse sentido, pode-se verificar que a despeito de todos os esfor¢os ocorridos no
século passado para ampliar os limites da pintura, entretanto, Richter ndo precisou expandir a

pintura para a tridimensionalidade da escultura e, nem para o espaco das instalagcdes e

painting no longer depicts reality but is reality itself (which presents itself). And at some point, it will again be a
matter of refusing to credit this reality with any value in order to produce images of a better world” (as it once
was). (Gerhard Richter, 1990) (Gerhard Richter — Paintings (Catdlogo de exposi¢do) Bozen: Museum Fiir
Moderne Kunst, 1996, p.22.)

! EAGUNDES Jr., Carlos Eduardo Uchéa. O beijo da histéria: Picasso como emblema da contemporaneidade.
Séo Paulo: Ed. 34, 1996, p.13.
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arquiteturas, e nem precisou transpor para a sua obra coisas alheias ou materiais inusitados
que ndo a propria tinta e o suporte plano, para mostrar que as pinturas, enquanto “formas”, se
constituem como coisas entre coisas, € t€ém estatuto ontoldgico, embora também possam ser

representacoes de ideias, como ele também mostrou.

Outro aspecto significativo sobre a obra de Richter foi que ele também nao precisou se
restringir & imagem como pura imaginagao e invengdo, nem como pura imitacdo para afirmar
sua autonomia, isto ¢, Richter pdde continuar a propor a pintura como mimesis, entendida aqui
nas diversas acepgdes encontradas tanto nos textos platonicos como aristotélicos. E, portanto,
a pintura de Gerhard Richter, como mimesis, ¢ imitagdao, sem que isso a transforme em mera
copia, antagonica e incompativel com a inventividade e singularidade que a arte pode e deve
proporcionar, sem que isso retire dela a sua dignidade ontoldgica, e, sobretudo, a sua

autonomia.
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CONCLUSAO

A proposta de interseccdes entre os pensamentos de Luigi Pareyson, Aristoteles e
Platdo possibilitaram pensar a “forma” enquanto organismo, como fruto da poiesis
[producao], que como “tékhne poietikos” [arte poética] estabelece uma simbidtica relagao

com a physis [natureza], rela¢do esta entendida como mimesis.

Mimesis ndo na acepc¢do de simples imitacdo, mas como uma leitura pessoal da
realidade, por isso a “arte-forma” ¢ entendida como a introducdo do sempre novo, pois a
“formatividade ”, geratriz da mimesis, ¢ sempre Unica e pessoal, por ser produto da visao de
mundo da “pessoa — artista”. Nesse sentido, pode-se afirmar que € a “pessoa” do artista que
faz com que a formatividade sempre seja “carregada” de inven¢do, seja qual for o grau de

fidelidade da imitagao.

Sendo assim, sem deixar de ser mimesis, a “arte-forma” ¢ também phantasia na
acepe¢do presente no Sofista de Platdo, pois a imagem que ¢ derivada da phantasia ¢ fruto da
imaginacao e da invencdo do artista, que modifica o que vé€. Por conseguinte, tal como Richter
discorre em tantas de suas entrevistas e notas, ¢ a “inabilidade” do artista - a0 ndo conseguir
copiar tal como v€, ou ndo querer copiar o que v€ - que da a imagem pictdrica a possibilidade
de ser sempre produto novo, que “acrescenta” ou que “completa” a natureza [physis], tal

como Aristételes discorre na Fisica 1.

Ademais, a “arte-forma” ¢ igualmente imaginagdo na acep¢ao aristotélica de
phantasia, presente tanto no Da Alma, como no De Memoria e Rememoragdo, uma vez que,
como propoe Aristoteles em De Memoria e Rememoragdo, a imagem ¢ presenga, mesmo se ¢
lembranga, pensamento, e estd em nos; logo, phantasia aqui € imaginacdo no sentido de
aparicao, isto ¢: de imagem que advem da memoria do ausente tornado presenga na aparigao.
Entretanto, ao contrario da memoria propriamente dita, que ndo se externaliza do pensamento,
a “imagem” produzida pela arte se externaliza, descolando-se de um pensamento singular e se

13

definindo como presenga em si mesma, portanto, se ontologiza como “forma”, “forma-

formante” e ‘‘forma-formada”.
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Sendo assim, pode-se concluir que a obra de arte, independente de sua materialidade
ou ndo, de sua perenidade ou ndo, de ser imitacdo fiel ou ndo, abstragdo ou ndo, ao ser
produzida e registrada de alguma maneira na alteridade do artista, ao deixar de ser mero
pensamento ou “poténcia de arte” para concretizar-se como coisa entre coisas; enfim, ao se

“presentificar”’, pode ser chamada de “forma”.

E ainda, como phantasia, na acepg¢ao dos textos aristotélicos acima citados, a arte ¢
também representacdo, ndo so6 no sentido de representacao como presenca de um ausente, mas
também como produto do pensamento que se concretiza na “forma”. E, portanto, a “forma”
também ndo ¢ apenas presenca de um ausente que € representado, tonando-o novamente

. (13 » oo A ~ .
presente; mas a “forma” ¢ igualmente autdbnoma com relagao ao representado, na medida em

que ¢ uma totalidade, pois, depois de formada, a “forma’ é também presenca em si mesma.

E ainda, na medida em que a “forma” ¢é fato novo, tem autonomia ontoldgica, pois
constitui uma alteridade; e, portanto, ¢ autobnoma, ndo s6 do artista que a forjou, mas também

do representado, e mesmo com relagdo ao fruidor.

Portanto, a “forma” enquanto um “outro” ¢ como um espelho, que reflete a alteridade
ao mesmo tempo em que reflete o proprio espectador da obra. Uma vez que ¢ na frui¢do da
obra de “arte - forma” que a visdo de mundo pessoal do espectador se reflete e se mistura
com a visao de mundo pessoal contida na obra, dai a “inexauribilidade da interpreta¢do” da
obra de arte definida por Pareyson, dai o organismo vivo e irrepetivel, € em constante

movimento, com que o fildsofo italiano define o conceito de obra de arte como “forma”.

Ademais, vale ressaltar que a autonomia da “forma” ¢ independente de sua
materialidade e de sua temporalidade, pois a “presenca” que concretiza a sua autonomia
ontologica se da, sobretudo, no espaco-tempo da fruicdo, e ndo necessariamente na sua
perenidade temporal, ou na sua concretude material enquanto coisa. Pois, nem a falta de
concretude, nem a falta de perenidade muda a sua caracteristica de ser uma visao de mundo

pessoal de um artista, e, portanto fruto dessa relagdo “pessoa-forma-formante”.
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Nesse sentido, o entendimento da dimensao ndo material da “forma’ se faz necessario,
sobretudo, nos dias de hoje, quando o acesso as obras de arte pode ser virtual ou a partir de
cOpias mecanicas, ou até mesmo quando a obras de arte propriamente ditas deixam de existir,
como no caso de instalagdes e performances, pois, independente da concretude material da
obra de arte, a “forma”, na alteridade do pensamento, permanece na fruicao do outro. E, se
por um lado ¢ possivel identificar que a produgdo artistica na atualidade, ao reivindicar um
estatuto ontoldgico para a obra de arte, estabelece a obra como coisa, entretanto, por outro
lado, a produgdo nos dias de hoje também permite que a arte se desmaterialize, pois ao tomar
a arte como fruto da imaginacao, a “forma”, enquanto pensamento na alteridade pode existir
como puro pensamento, sem que seja necessaria a sua materializagdo, ou seja: para que ela se
concretize e possa ser identificada como “forma”, basta que ela esteja fora do pensamento

singular de uma so6 pessoa.

Por isso, no ambito das manifestagdes artisticas nos dias de hoje, embora a propria
materialidade da arte foi e ¢ questionada, e a possibilidade da virtualidade da obra ¢ fato
consumado, a “forma”, tal como foi concebida na teoria da arte pareysoniana, ainda parece
ser uma maneira adequada de definir uma obra de arte, ja que autonomamente em relagdo a

sua materialidade, a “forma” ¢ alteridade do pensamento.

Concluindo, a partir dos estudos da Teoria da Formatividade em didlogo com
determinados conceitos das filosofias de Platdo e de Aristoteles, estudos que posteriormente
instrumentalizaram a leitura da experiéncia pessoal do pintor alemdo Gerhard Richter,
conclui-se que ha trés maneiras distintas, porém concomitantes, em que a obra de arte, em
particular a pintura, se presentifica como “forma”: a primeira ¢ aquela pela qual a pintura ¢é
imagem mimética, ou seja, a imagem advinda de um processo de imitagdo, € que mesmo
perante o maior esfor¢o de fidelidade ao modelo, ¢ sempre acrescida da imaginagdo do artista,

que interpreta, modifica e “completa” o modelo.

O segundo modo de presentificacio da pintura como “forma” € a imagem
representativa, ou seja, aquele pelo qual a imagem substitui a auséncia de outra coisa, imagem
ou pensamento; isto €, a pintura como representacdo de uma ideia. Contudo, aqui também a

imaginag¢ao participa do processo de formatividade, pois a representacdo ¢ sempre intervencao
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“inventiva” do artista. Portanto, a pintura se d4 como oufra presenga da auséncia, e também,
muitas vezes, como visibilidade do invisivel.

E finalmente, a terceira presentificagdo da imagem pictorica enquanto “forma” ¢é o
modo em que a imagem da pintura ¢ ela mesma, ou seja, ndo imita nem representa nada além
daquilo que apresenta. E ¢ nesse jogo entre essas trés co-possobilidades (mimesis,

representacdo e apresentacao) que a pintura € coisa entre coisas, inclusive passivel de vir a ser

paradigma para outra pintura.

Sendo assim, ao analisar algumas obras pictoricas, dizeres e escritos de Gerhard
Richter, no intuito de investigar sobre os desdobramentos da pintura na atualidade sob um
aspecto mais pontual, pdde-se concluir que as obras do artista alemao sdo exemplos de
pinturas que se apresentam ao mesmo tempo como mimesis e phantasia, isto é, como
imitacdo, imaginagdo, representagdo. Ademais, as obras Richter mostram ainda que ndo se
precisa escolher entre umas e outras, pois ndo ha contradi¢do, ndo hé antitese, pode haver
convivéncia e complementaridade entre a mimesis, imaginagdo, representacdo e estatuto
ontologico da “forma”, pois a pintura pode ser ao mesmo tempo, conforme pudemos atestar
durante a elaboracdo desta dissertacao, imagem de outra coisa, imagem de si mesma, e coisa

autonoma.
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