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RESUMO

BARBOSA JR., Silvio Moreira. A Irredutibilidade da Arte. 2019. 299f. Tese
(Doutorado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, 2019.

O objetivo desse trabalho é apresentar a harmonia centripeta como fungdo simbdlica
da arte, no lugar da perfeita harmonia do espirito defendida por S. G. Lofts em seu
trabalho Ernst Cassirer: a “repetition” of modernity. Em grande parte, a elaboragao
realizada por Lofts sobre a filosofia das formas simbdlicas de Cassirer € aqui
adotada. Os pontos de discordancia levam, todavia, a outra formulagcdo da fungao
estética, uma vez que, por meio da sua, a prerrogativa de irredutibilidade para cada
produto cultural determinada por Cassirer nao se verificaria na arte. A irredutibilidade
pode ser considerada um principio no programa cassireriano, cuja auséncia
compromete a consisténcia de seu sistema filosofico. Para Lofts, a fungéo simbdlica
pode ser descrita como a perfeita harmonia entre os movimentos centrifugos e
centripetos, que ele relaciona aos motivos expressivos e representativos, segundo
elaborados por Cassirer. Esse trabalho procurara mostrar que essa consequéncia é
apenas circunstancial, decorrente mais da impressao que a arte provoca quando
tomada pelos problemas relativos a outras formas simbdlicas do que sobre as
propriedades que a tornam irredutivel a elas. Caso o raciocinio de Lofts observasse
isso, ele deveria assinalar na fungéo estética somente o movimento centripeto, cujas
condicbes conservam em permanente conflito os motivos expressivos e
representativos, corporificando esteticamente ndo a harmonizagdo dos conflitos,
mas a harmonia na contenda: condicdo basica da relacdo entre as formas
simbdlicas. A titulo de exemplo, o trabalho propde como a hipdtese da harmonia
centripeta permite mais bem evidenciar o sistema estético do capitulo sobre arte de
Essay on Man, de Cassirer; justamente um material que Lofts considera ndo mais
que um esbogo. O trabalho também compreende um volume anexo que propde uma
sistematizacao do programa das formas simbdlicas a fim de auxiliar aqueles nao
familiarizados com seus conceitos, trazendo no corpo do texto principal referéncias
frequentes a esse volume.

Palavras-have: Filosofia, Estética, Filosofia da Cultura, Formas Simbdlicas



ABSTRACT

BARBOSA JR., Silvio Moreira. The Irreducibility of Art. 2019. 299f. Tese
(Doutorado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, 2019.

This work aims to present centripetal harmony as art's symbolic function, instead of
the perfect harmony of the spirit defended by S. G. Lofts in his work Ernst Cassirer: a
"repetition" of modernity. In its most part, the thought developed Lofts on Cassirer's
philosophy of symbolic forms is hereby adopted. The areas of disagreement lead,
however, to another formulation for the aesthetic function, given that, through Lofts',
the prerogative of irreducibility for each cultural product determined by Cassirer
would not be present in art. Irreducibility can be considered a principle on the
Cassirean program, whose abscence compromises the consistency of his
philosophical system. For Lofts, symbolic function can be described as the perfect
harmony between centripetal and centrifugal movements, which are related to
expressive and representative motives, as elaborated by Cassirer. This work will
demonstrate that this consequence is only circumstantial, resulting more from the
impression art provokes when taken by the problems related to other symbolic forms
than on the properties that make it irreducible to themselves. If Lofts' reasoning
observed such, he would indicate in the aesthetic function only the centripetal
movement, whose conditions conserve expressive and representative motives in
permanent conflict, aesthetically embodying not the harmonization of conflicts, but
their harmony in conflict: basic condition for the relationship between symbolic forms.
As an example, this work proposes how the hypothesis of centripetal harmony allows
more appropriately to make evident the aesthetic system of the chapter on art on
Cassirer's Essay on Man; which Lofts himself considers to be no more than a draft.
The work also contains an annex volume proposing a systematization of the program
of the symbolic forms in order to aid the ones not familiarized with its concepts,
bringing on the main volume frequent references to this volume.

Key-words: Philosophy; Aesthetics; Philosophy of Culture; Symbolic Forms
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1. Introducgao

O objetivo deste trabalho é verificar a possibilidade de formular a fungao
estética da arte segundo o programa da filosofia das formas simbodlicas de Ernst
Cassirer, conforme os parametros estabelecidos por Steve Lofts em sua pesquisa.
Segundo este ultimo, a fungdo estética tem a peculiaridade de conjugar algumas
oposigdes, como a oposicao entre os movimentos centripetos e centrifugos,
enquanto outras fungbes se moveriam apenas por um desses movimentos. Sua
argumentagdo € pavimentada com blocos fornecidos pelo préprio Cassirer, que
afirma esta e outras oposigdes “aparentarem estar dissolvidas” (seem to be melted)
na arte em uma perfeita harmonia’. Em razao disso, Lofts descreve a fungdo estética
enquanto “perfeita harmonia do espirito®”.

Este trabalho admite em grande parte tanto o estabelecimento do
problema quanto o percurso de Lofts, mas discorda da caracterizagao final da arte
enquanto perfeita harmonia do espirito, nos termos propostos em sua pesquisa. Em
vez dessa caracterizacdo, a fungdo estética pode ser descrita apenas pelo
movimento centripeto, possibilitando com isso melhor articular algumas
propriedades da arte apresentadas por Cassirer em An Essay on Man (1944). Nao é
essa vantagem, todavia, o que motiva prioritariamente a oposicao a tese da perfeita
harmonia do espirito enquanto funcdo estética. Essa tese parece entrar em
confronto com o sistema da filosofia das formas simbdlicas, além das referéncias
utilizadas por Lofts permitirem uma interpretagao diferente daquela que ele oferece,

conforme se pretende mostrar aqui.
1.1. Discordancia sistematica
Do ponto de vista sistematico, esse resultado vai de encontro aos

parametros que o sistema das formas simbdlicas necessita para sua consisténcia e

que foram admitidos justamente por Lofts em seu percurso. Segundo esses

! CASSIRER, E. Language and Art Il in Symbol, Myth, and Culture. Essays and Lectures of Ernst Cassirer 1935 —
1945. Ed. D. P. Verene. New Haven and London: Yale University Press, 1979, p. 191.

2 Cf. LOFTS, S. G. Ernst Cassirer. A “Repetition” of Modernity. Albany: State University of New York Press, 2000,
p. 190 ss.



parametros, a condigdo diferencial® representa a condigdo de possibilidade de
compreensao das formas simbdlicas. O estudo dos produtos da cultura se da
consequentemente pela comparacao dos aspectos irredutiveis de uma forma para
outra, compreendendo a funcido simbdlica dentre os critérios dessa irredutibilidade.
A funcéo “representa a ‘lei’ que determina a totalidade dos ‘possiveis membros’ que
sdo ditos ‘co-pertencentes’ (...) em uma ‘unidade organica’®”. Como resultado, a
funcao deve indicar a irredutibilidade da forma ao se diferenciar de outras funcdes
simboalicas.

Lofts admite essa condigcdo de modo irrestrito, mas considera a diferenca
da funcédo estética residir na harmonizagdo dos aspectos pelos quais as outras
fungdes se diferenciam mutuamente. Tal harmonizacgao € tao decisiva que conclui a
funcdo estética dissolver em si uma oposigdo bem mais geral: a oposi¢cao entre as
propriedades das fungbes de expressdo e de representagdo®. Nao se trata mais
apenas da diferenga entre movimentos centripetos e centrifugos, mas todas as
caracteristicas opostas entre expressao e representacdo sdo harmonizadas pela
arte. Desse modo, a fungao estética termina por compreender essas fungdes ou,
pelo menos, suas propriedades. A estratégia pela qual Lofts procura sistematizar o
pensamento de Cassirer exige essa condi¢gdo para a consisténcia da dindmica da
estrutura simbdlica como um todo.

Mas a consisténcia almejada deve ser alcangada por meio da
irredutibilidade, e a possibilidade de uma fungdo mesclar ou dissolver propriedades
de outras duas nao parece ser o caminho mais promissor nesse sentido. Se nao a
rompe, a estratégia adotada certamente atenua a condigcao diferencial admitida por
Lofts. Ele parece ndo dar a devida relevancia a construcdo da definicdo de forma
simbdlica, em que Cassirer conceitua todo simbdlico por uma “direcdo de

conformacgao e concepgao espirituais perfeitamente determinadas, a qual, enquanto

® Ibidem, p. 48 — 52. O que Lofts considera Cassirer recusar com essa condic3o é a existéncia de termos
independentes de uma relagdo. Cada ente em um determinado mundo ordenado, ou seja, em uma forma
simbdlica, existe na medida em que se determina reciprocamente por outro termo do préprio mundo
ordenado. Mas, ao passo que Lofts acentua essa condi¢dao nos termos internos a forma simbdlica, Cassirer a
leva em conta também na determinacgdo reciproca entre as formas simbdlicas e, consequentemente, entre as
fungdes simbdlicas.

* Ibidem, p. 39.

®> “Uma possibilidade I6gica final permanece. Além de concebivel, ela também é necesséaria para a dindmica da
estrutura simbdlica, conforme se vera em nossa andlise. E necessario haver um estagio em que expressdo e
representacgdo se encontrem em perfeita harmonia (...)”. Ibidem, p. 58.



tal, mantém diante de si uma dire¢do oposta tdo determinada quanto®’. Tal condigéo
diferencial exige assinalar pontos de oposigao suficientemente determinados entre
formas e funcdes simbdlicas. Se as referéncias que Lofts toma de Cassirer forem
consequentes, isso pode indicar um problema ndo no comentador, mas no proprio

sistema das formas simbdlicas, pelo menos no que tange sua clareza e preciséo.

1.2. Discordancia com relagao ao procedimento

Em defesa de Cassirer, € possivel Lofts propor um recorte que faca seu
discurso soar em sentido diferente aquele do contexto no qual se encontra inserido.
Em alguns casos, nem sempre o fendmeno da arte parece atenuar o conflito entre
expresséo e representagdo. Em outros, € a tensdo entre expressao e significado
puro que parece atenuada, cuja determinacado reciproca oposicional é diferente da
oposigdo do caso anterior. Nao fica claro se significado puro e representagao
ocupam a mesma posicao em relagdo a expressao, ao dissolverem suas oposi¢coes
na arte.

Em situagbes como essa, a estratégia de Lofts parece n&o considerar
relevante essas diferengas especificas. Isso talvez acontega porque admite apenas
duas polaridades entre as fungdes simbdlicas, a do significante e a do significado,
enquanto a dinamica diferencial das polaridades da filosofia das formas simbdlicas
possa ndo se acomodar bem somente entre essas duas. Cassirer, por exemplo, faz
uso com frequéncia de outra, aquela relativa a polaridade entre intuicdo e
entendimento. Mas mesmo esta ja estando satisfatoriamente articulada no conceito
de pregnancia simbdlica como condi¢cdo transcendental de toda fungédo, ela ndo é

suficiente para descrever a diferenga especifica entre as varias formas simbdlicas.

® “Wenn ich das Problem in dieser Weise auszusprechen versuche, so liegt es mir freilich zunichst ob, den
Begriff der ‘symbolischen Form’ naher zu bestimmen. Man kann den Begriff des Symbolischen so nehmen, daR
darunter eine ganz bestimmte Richtung geistiger Auffassung und Gestaltung verstanden wird, die als solche
dann eine nicht minder bestimmte Gegenrichtung sich gegeniiber hat.” CASSIRER, E. Der Begriff der
symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften (1923) in Aufsdtze u. kleine Schriften [1922-1926]
(Gesammelte Werke, Bd. 16). Texto e notas editadas por Julia Clemens. Hamburger: Birgit Recki, 2003, p. 78.
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1.3. Critica geral

O presente trabalho devera verificar em que medida o discurso de
Cassirer admite a estratégia de Lofts. E provavel que, em vez de a funcéo estética
absorver as propriedades de outras fungdes, abrandando o conflito entre elas, tal
abrandamento seja apenas aparente e queira dizer algo completamente distinto. A
oposicao entre funcbes aparenta estar dissolvida a luz da funcdo estética tao
somente porque esta permanece irredutivel e suas questdes sdo outras. E exclusivo
ao episodio de deslocamento da atencdo dos conflitos entre expressdo e
representacdo, para os problemas pertinentes a arte, que aqueles paregam
dissolvidos nestes. Mas se trata de um episédio em que a atengdo continua
orientada pelos conflitos entre formas consideradas anteriormente em vez de
indagar a respeito dos conflitos atuais que a arte mantém com outras formas
simbdlicas e por meio dos quais suas caracteristicas especificas se evidenciam e
podem ser articuladas. Desse modo, a aparéncia de uma perfeita harmonia do
espirito se restringe a esse episodio, atestando, por via negativa, o conflito habitual
entre outras fungdes “perder o sentido” a luz do estético em vez de procurar as
oposigcdes reciprocas que a fungédo estética mantém com outras fungdes e pelas
quais se determina.

O aspecto da perfeita harmonia do espirito, colocado por Lofts em uma
posicao central, ndo ilumina o trabalho especifico da forma simbdlica da arte,
contentando-se em indicar o que ela nao faz. Mais do que isso, tal perspectiva pode
até mesmo fazer imprecisa sua forma caracteristica. Por ndo se ater aos conflitos
pelos quais a arte se determina em relagdo as outras formas simbdlicas, descreve
apenas a maneira pela qual esses conflitos perdem relevancia perante as oposicoes
colocadas pela fungao estética.

Com relagao a arte, sua pesquisa permanece a meio caminho. A perfeita
harmonia do espirito ndo evidencia a forma caracteristica da arte. Ela tdo somente
exclui o que é caracteristico de outras formas. De maneiras diferentes, os conflitos
entre a arte e outras formas simbdlicas também devem ser suspensos em contextos
cujas suas oposi¢cdes nado sao relevantes. Mas o meio caminho estabelecido por

Lofts orienta os préximos passos do trabalho.
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Conforme dito ha pouco, a perspectiva da arte enquanto perfeita
harmonia do espirito pode fazer impreciso o que ha de mais caracteristico em sua
forma. Em uma de suas Uultimas reflexbes estéticas, no capitulo dedicado
exclusivamente a arte de An Essay on Man (1944), o programa de um sistema cujo
principio da arte prove sua autonomia’ ndo encontra auxilio na perspectiva de Lofts.
As trés dimensbes da obra de arte, que Lofts® retira de Zur Logik der
Kulturwissenschaften (1942), nao conflitam com a nog¢ao de uma perfeita harmonia
do espirito, apenas iniciando o tracado peculiar do fendmeno estético.

Antes de qualquer coisa, uma contribuicdo decisiva que o estudo da arte
oferece para o sistema das formas simbdlicas € a revelagdo da “existéncia de uma
‘espontaneidade’ ‘no’ sensivel®. Cassirer atende dessa maneira a um dos quesitos
do programa neokantiano: a superagao dos dualismos legados pelo kantismo. Nao
mais o entendimento € o unico portador da espontaneidade, conformando o multiplo
da sensibilidade na unidade da experiéncia. A espontaneidade passa a ser
localizada na propria relagao, e dai decorre a centralidade de conceitos como fungao
e pregnéancia simbdlicas. Somente a partir disso € possivel compreender de que
maneira “a beleza ndo € uma propriedade imediata das coisas” sem que com isso
ela se reduza a polaridade oposta na qual “ndo passa de um feixe de impressdes” e

“existe exclusivamente na mente que as contempla” .

A beleza nio pode ser definida como mero percipi, como “ser percebida”;
ela deve ser definida em termos de uma atividade da mente, da funcado de
perceber (function of perceiving) e por uma direcao caracteristica dessa
fungdo. Ela ndo consiste de percepgdes passivas; € um modo, um processo
de perceptualizacao (process of perceptualization). Mas esse processo nao
€ de um carater meramente subjetivo; pelo contrario, € uma das condi¢des
da nossa intuigdo de um mundo objetivo.™

Embora seja possivel pér em acordo o raciocinio de Lofts com as teses
da espontaneidade “no” sensivel e do “processo de perceptualizacao”, ele nao
consegue esclarecer a “direcdo caracteristica” da “fungdo de perceber’. Os

argumentos selecionados por Lofts de An Essay on Man procuram assinalar a

7 CASSIRER, E. An essay on man. New Haven and London: Yale University Press, 1992, p. 137.
8 Cf. LOFTS, idem, p. 194.

® PORTA, M. A. G. Estudos Neokantianos. S3o Paulo: Ed. Loyola, 2011, p. 190.

10 CASSIRER, idem, p. 151.

1 bidem.
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espontaneidade, mas nao descrevem suas consequéncias especificas para a arte.
Essas consequéncias sado elencadas no inicio do capitulo, ainda que o proprio
Cassirer nao as tenha articulado de maneira explicita e exclusivamente sistematica.
Se assim né&o o fez, ndo foi por negligéncia. Isso somente seria possivel abstraindo
os motivos sistematicos das consideracdes histéricas, e abandonado o método
transcendental por consequéncia (conforme se procurara realizar na ultima parte
desse trabalho, tendo em vista o procedimento permanecer preservado em Essay
on Man). Tal articulagdo deve ser capaz de evidenciar a diregdo promovida pela
funcdo estética, da qual decorre a forma caracteristica da arte. Assim se podera
afirmar o que é arte a partir de seu comportamento especifico, em vez de indicar o

que apenas nela deixa de atuar de maneira proeminente.

1.4. Objetivo especifico e suas consequéncias

As consequéncias da funcao de percepg¢ao conforme Cassirer as formula
correspondem as propriedades gerais da arte em sua forma especifica. Estdo entre
elas as propriedades de “corporificacao’, de ‘“intensificacdo’™’, de “processo
continuo de concregéo'”, de “forma pura™” e de “inesgotabilidade’™. O presente
trabalho defende que essas propriedades necessitam de uma funcdo estética
centripeta para serem articuladas de modo consistente, n&do permitindo articulagéo
se a fungéo ordenar os termos da arte por um movimento centrifugo, ainda que por
um breve momento. Portanto, a fungdo estética ndo consiste da atenuagdo das
propriedades opostas de outras fungbes. Da-se tdo somente que essas oposicdes
perdem relevancia no estético. Importa compreender, por exemplo, de que consiste
a oposigao entre o movimento centripeto da arte e o movimento centrifugo da
linguagem, apesar de tudo o que compartiiham, mas fazem mover em sentidos
diferentes. Importa compreender a diferenga desses sentidos. Em outro caso,
importa compreender como o movimento centripeto se da na arte diferentemente da

maneira como se da no mito. Nesse ultimo caso, trata-se de compreender o modo

12 “the embodiment”; Ib., 142.

13 “intensification”; Ib., p. 143.

14 “continuous process of concretion”; lbidem.
pure forms”; Ib., p. 144.

18 “inexhaustibility”; Ib., p. 145.

15 «
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pelo qual o todo caracteristico de um universo etnografico é corporificado em um de
seus membros, o qual assume efemeramente a posi¢do central em relagdo aos
outros, enquanto, no primeiro caso, o todo caracteristico estético se concentra
perenemente em uma obra de arte individual, configurada enquanto seu proprio
universo, na medida em que intensifica a peculiaridade de suas relagcdes em razéo
dessa condicéao.

A perfeita harmonia do espirito assinalada em Cassirer por Lofts nao
deve ser confundida com os eventuais aspectos impressos nos produtos relativos a
uma determinada forma simbdlica. Da mesma maneira que oposi¢gdes como aquela
entre movimentos centripetos e centrifugos podem ser relacionados em uma mesma
férmula pela forma simbdlica da ciéncia, elas também podem ser conformadas por
outra direcdo, pela direcdo estética, na obra de arte. Isso ndo quer dizer que a
direcdo especifica da ciéncia e que a direcao especifica da arte consistem
igualmente da harmonizagao de outras direcbes. Bem diferente disso, no maximo
quer dizer que outras direcbes podem ser formuladas pela direcdo especifica da
ciéncia, e que podem ser esteticamente conformadas pela direcido especifica da
arte. De acordo com o que este trabalho procurara mostrar, esses movimentos
podem se encontrar articulados nos produtos da ciéncia e da arte, mas isso é
diferente de concluir que a direcao especifica de cada uma dessas formas
simbdlicas consiste dessa articulagdo. A especificacdo da funcdo estética pode
auxiliar na prevencao em tomar uma diregao espiritual especifica pelos eventuais
aspectos dos produtos que ela “enforma”. No caso mencionado, os movimentos
centripetos e centrifugos sdao “enformados” de modos distintos nos produtos da
ciéncia e da arte, e isso porque o trabalho que realiza cada uma dessas formas
simbdlicas é diferente, em razdo da funcéo pela qual seus termos se ordenam.

Se Cassirer ndo especifica nominalmente uma fungao relativa a forma
simbdlica da arte, isso ndo quer dizer que ela nao esteja la. Os termos em uma
determinada abertura de mundo sdo estabelecidos no ordenamento regido por uma
funcao caracteristica. Para assinalar o carater espontaneo das funcdes nas diversas
formas simbdlicas, foram suficientes trés funcdes estabelecidas entre 1923 e 1929
no programa da filosofia das formas simbdlicas, as funcbes ja anteriormente

mencionadas da expressdo, da representagdo e do significado puro, relativas as
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formas simbdlicas do mito, da linguagem e da ciéncia, respectivamente. Isso ndo
quer dizer que cada fungédo seja exclusiva de uma forma simbdlica determinada,
mas que a atuacao de uma fungao seja mais predominante em uma forma simbdlica
do que em outra, o que torna possivel considerar outras formas simbdlicas por essas
trés fungdes além daquelas mais trabalhadas na década de vinte. Porém, para
descrever o comportamento especifico da arte, compreendendo a unidade funcional
pela qual as propriedades estéticas sdo articuladas, a lida com fungdes exdgenas,
no minimo, é mais trabalhosa. A espontaneidade assegurada satisfaz algumas
exigéncias da filosofia da arte de Cassirer, mas a irredutibilidade dos produtos da
cultura, da qual a espontaneidade depende no sistema das formas simbdlicas, ndo
se estabelece de todo somente por esse recurso.

Os momentos diferenciais entre as formas caracteristicas dos produtos
culturais devem ser identificados — e isso talvez continuamente — quando for a cada
caso oportuno, porque as propriedades de uma forma simbdlica podem n&o
representar um conjunto finito. Além disso, uma das consequéncias da articulagao
das propriedades da arte sob uma unica e especifica funcao € fornecer ferramentas
estéticas para a analise de obras particulares, na medida em que formular essas
propriedades permite verifica-las nos diversos géneros artisticos. Essas
possibilidades dependem, todavia, do estabelecimento da funcado estética pelo
movimento centripeto, o que constitui o objetivo especifico deste trabalho. Conforme
se vera, Cassirer abre caminho nesse sentido ao propor esteticamente a funcéo da

percepgao.

1.5. Plano do trabalho

Inicialmente, o sistema cassireriano sera abordado segundo os quesitos
de irredutibilidade e autonomia das formas simbdlicas. A fungcédo simbdlica mais bem
especificada pode atender melhor esses quesitos, e a pesquisa de Lofts representa
uma contribuicdo significativa nesse sentido, possibilitando inclusive o presente
trabalho. Curiosamente, a nogdo de harmonia mais relevante para Lofts parece
aquela fornecida pelo proprio Cassirer, assinalada nas relagdes entre formas

simbolicas. A harmonia € apresentada como um estado continuo de conflito, ndo de
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apaziguamento entre os produtos da cultura. A nogdo de perfeita harmonia do
espirito parece ndo ter as mesmas consequéncias estruturais se comparada ao
conceito de harmonia na contenda. Justamente esta ultima € mais adequada para se
pensar os quesitos de irredutibilidade e autonomia, relevantes para a orientagao
neokantiana adotada aqui. Alem disso, o inicio desse trabalho também serve como
introdugdo sumaria ao programa das formas simbdlicas. Esta introducao esta longe
de ser suficiente para aqueles que ndo tenham nenhuma informagdo sobre o
pensamento de Cassirer, e por isso uma introducdo mais extensa foi elaborada para
atender esse fim. Ela vai anexa ao trabalho e procura organizar seus conceitos
basicos pelos critérios de diregao do espirito e forma caracteristica relativos a cada
produto da cultura. Sempre que se fizer necessario, referéncias ao anexo vao
indicadas em nota.

Em seguida, a arte sera abordada por duas estratégias distintas: a de
Fabien Capeilléres, que considera essa forma simbdlica em particular por meio das
trés funcdes simbdlicas estabelecidas por Cassirer na década de vinte; e Steve
Lofts, que procura formular uma fungao simbdlica especifica para a arte. Por meio
da abordagem de Capeilléres, os motivos histéricos que o programa das formas
simbdlicas compreende sao mais bem evidenciados, mas ndo a forma caracteristica
da arte. Ele fornece ferramentas para sistematizar periodos histéricos e movimentos
artisticos, mas nao para estabelecer a irredutibilidade da arte em relacdo as outras
formas simbdlicas. Além disso, esse trabalho entende que a formulacido de uma
funcdo simbdlica especifica para a arte pode contribuir para a pesquisa de
Capellieres, na qual alguns problemas decorrentes da falta dessa formulagdo sao
identificados no trecho em questéo.

Os motivos sistematicos considerados pelo programa das formas
simbdlicas s&o priorizados pela abordagem de Lofts. Ele considera o sistema
simbdlico do programa ser mais bem compreendido pelo seu uso do que pela
explicitagcdo de seu funcionamento. Por essa razdo, ele procura oferecer uma
gramatica e uma topografia da fungdo simbdlica, a fim de distinguir os momentos
dentro da estrutura do significado'’. O presente trabalho partilha o ponto de partida

estabelecido por Lofts e toma proveito de sua estratégia, o que justifica alguns

7 LOFTS, idem, p. 56 — 59.
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esclarecimentos conceituais serem aproveitados dele em vez do préprio Cassirer,
levando em conta serem ambos os autores muito aproximados um do outro. A opgao
as referencias diretas de Lofts € importante em razdo de seu proprio raciocinio nao
parecer apontar para a tese da perfeita harmonia do espirito, por ele defendida. Sua
tese parece oferecer quase uma concesséao ao rigor pretendido em sua topografia, e
tal concessao nao parece ser necessaria. A proposta de Lofts pode ser alcangada
sem ela. Portanto, as definicdes das fungdes simbdlicas feitas por Lofts também
atendem a tarefa de introduzir a estratégia de sua abordagem.

Por causa da influéncia histérica que Cassirer exerceu no movimento
estruturalista’®, ele é abordado por Lofts como tal, mas sem recusar o programa
idealista do qual constrdi seu pensamento. Particularmente importante na estratégia
de Lofts é fazer referéncia a nocdo de funcédo coerente ao tipo de estruturalismo
derivado do programa das formas simbdlicas. Ele mostra como sdo aproximados a
nogao de estrutura e o conceito de morfologia em Cassirer, e que essa relagdo pode
ser encontrada em trabalhos desde a década de vinte até o final de sua producao,
compreendendo An Essay on Man. Tanto para aprofundar o debate a respeito da
nocao de estruturalismo pertinente a filosofia da cultura, quanto para conceituacao
de fungcédo segundo essa perspectiva, as referéncias ao anexo nessa passagem sao
oportunas.

Depois disso, a topografia de Lofts € introduzida com as definigdes das
trés fungdes simbdlicas conceituadas por Cassirer. A topografia é entdo considerada
em relagado aos motivos historicos e sistematicos do programa, a fim de se recolocar
o problema da tese da perfeita harmonia do espirito como fungao estética. Pretende-
se a partir do que foi colocado que o exame da irredutibilidade inviabilize essa tese
em favor da harmonia centripeta, em que o carater contendor € preservado. A
funcao estética assim especificada, por fim, é verificada na sua capacidade de

articular alguns principios estéticos apresentados em An Essay on Man.

'8 Tal influéncia se faz presente particularmente nos trabalhos de Roman Jakobson (1896 - 1982), Louis
Hjelmslev (1899 - 1965) e Claude Lévi-Strauss (1908 - 2009), além Cassirer representar um dos primeiros
pesquisadores a identificar essa perspectiva metodoldgica no pensamento cientifico. Cf. CASSIRER, E.
Structuralism in modern linguistics in Word pp. 99 — 120. Disponivel em:
<http://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/00437956.1945.11659249 >. Acessado em 06/04/2016.
9 LOFTS, idem, p. 44, 45.
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2. A fungao estética

Segundo ja colocado, a fungao estética nao foi formalmente formulada por
Cassirer. Sempre, entretanto, uma funcdo simbdlica é suposta constituindo de
maneira imanente® e espontanea os termos da abertura de mundo de uma forma
simbdlica em particular. Cassirer supde ndo apenas uma funcgao relativa as belas
artes?’, mas a cada substrato cultural, considerando algumas dessas fungdes
apropriadas para a arte®® e outras ndo . Conforme ja anunciado, a fungéo simbodlica
colabora nas forgas de irredutibilidade de um produto cultural. Cassirer procurou por
todo seu trabalho mostrar como a autonomia evidenciada por esse principio é
necessaria para o estudo de um determinado fenbmeno em concordancia com o
dominio epistemoldgico que Ihe é proprio®.

A autonomia relativa a cada forma simbdlica ndo é apenas uma
circunstdncia da cultura, mas o elemento que contribui para a condigdo de
possibilidade de compreensao da totalidade de um mundo sem recorrer a um ponto
de vista exterior a ele®. A condicdo da realidade se modular em outras formas
possiveis representa a possibilidade de conhecimento sobre ela?®. A demonstracao
da autonomia da arte implica identificar o contorno espiritual caracteristico de sua
forma®, e a diversidade de tragos desse contorno devem ser coordenados sob a
regéncia de uma fungédo simbdlica. Se isso se confirmar, sera possivel também
sistematizar os fendmenos estéticos cujos principios seriam elaborados a partir dos
tracos da forma simbdlica da arte.

Segundo declarado na introducéo, a coordenacgao desses tragos sob uma
unica funcdo simbdlica depende de, entre suas caracteristicas, ela atuar por um
movimento centripeto e ndo pela conjungédo deste com um movimento centrifugo. A

funcdo estética ndo se permite compreender pela oposicdo entre movimentos

20 Cf. LOFTS, S. G. Ernst Cassirer. A “Repetition” of Modernity. Albany: SUNY Press, 2000, p. 41 ss.

2L Cf. CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 165.

22 Cf.,, p. ex., a fungdo da poesia lirica em ibidem, p. 142; a fun¢do da arte dramética, p. 147; a fun¢do da
percepgao, p. 151.

2 Cf., p. ex., a fungdo mimética em ibidem, p. 152; a fung3o do jogo, p. 163.

* Conforme Cassirer procurou realizar com sua fenomenologia do conhecimento. Cf. em anexo 1.e.

% Uma considerac3o mais detida sobre essa condicdo epistemoldgica do programa da filosofia das formas
simbdlicas pode ser acompanhada em anexo. Cf. 1.f.i.1.a.

% Cf.emanexo 1. e ss.

77 Cf. em anexo 1.f.2.
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centripetos e centrifugos. A tensdo estabelecida por Cassirer entre imitagdo e
invencao como funtivos dessa fungao também nao é adequadamente expressa por
essa oposigcdo. Em outras palavras, ao se fundir movimentos centripetos e
centrifugos na fungdo estética, as condigbes pelas quais a arte permanece

irredutivel a outras formas simbdlicas nao podem ser satisfatoriamente verificadas.

2. 1. O principio de irredutibilidade

Na relagdo entre homem e mundo, a histéria da epistemologia pode ser
interpretada enquanto dividida por duas suposi¢gdes. Uma, de orientagao naturalista,
supbds o conhecimento um produto do confronto do mundo exterior com a razao,
confronto no qual a sensibilidade frequentemente assumiu papel protagonista nessa
producdo. Outra, de orientagcdo racionalista, supés o conhecimento valido ser
produzido pela prépria razao de alguma forma antes de seu confronto com o mundo.
Essa orientacdo compreendeu uma série de variantes muito diferentes entre si.

A filosofia transcendental é uma delas. Ela se diferencia de outros
racionalismos porque considera que 0s conhecimentos empiricos, ainda que
descritos em termos naturalistas, encontram na razdo suas condicbes de
possibilidade e, consequentemente, seus critérios de validade. Para a filosofia
transcendental € o entendimento que conforma a realidade, organizando e
condicionando a priori os dados da sensibilidade; ou seja, sem que seja de nenhum
modo um produto da experiéncia, mas, ao mesmo tempo, ndo possuindo existéncia
fora do ato de conforma-la. Para Kant, somente alguns tipos de conhecimento
possuiam validade. Além desses, ou 0s conhecimentos considerados n&o reuniam
condigbes para formular um conceito, e por isso n&o tinha objetividade, oferecendo
tdo somente um valor reflexivo, ou se ampliavam de modo ilegitimo e se perdiam na
especulacao. Em um sentido periférico, a estratégia da nocéao de validade em Kant
consiste em reunir meios e razées com os quais se distinga de raciocinios invalidos,
a partir do principio transcendental?.

Por sua vez, a filosofia transcendental do neokantismo em sua maior

parte acolhe a critica do idealismo alemé&o sobre Kant.

28 Cf. em anexo 1. e ss.
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O idealismo alem&o surge em dialogo critico com Kant, entendendo a si
préprio como um desenvolvimento sistematico consequente do criticismo.
Se em Kant tinhamos (a partir da “inversdao copernicana”) um sujeito ativo,
este exercia sua atividade no ftransfundo de um algo dado: sua
espontaneidade nada mais era do que o reverso de sua passividade. (...)
mantinha, pois, o esquema cartesiano basico da contraposicdo de um
sujeito a um objeto como ponto de partida legitimo da reflexao e, com isso,
uma série de dualismos (matéria-forma, sensibilidade-entendimento,
intuigdo-conceito, fendbmeno-coisa em si etc.). O idealismo pds-kantiano
entendera este pressuposto como ilegitimo e, ainda mais, como
contraditério com o idealismo consequente. A ideia central e dominante
passa a ser a da “espontaneidade” do “espirito” (Geist) que se autoconstroi.
(...) o idealismo alemao tende a dissolver todos os dualismos kantianos,
considerando-os como pré-criticos e exigindo totalidade e sistema.?

O neokantismo da Escola de Marburgo empreende a superagao do
dualismo entre sujeito e objeto através da proposta do processo de objetivagédo®,
agregando com ele as reflexdes sobre a historia da ciéncia. A validade da ciéncia
nao esta mais em questdo. As pesquisas aplicadas nos diversos dominios da ciéncia
sdo plenamente capazes de formular suas leis e verificar seus resultados. Mas a
pluralidade gerada por essa autonomia de programas, sistemas e dominios do
conhecimento péem em questdo o sentido das entidades tedricas. A Escola de
Marburgo acredita poder contribuir para essa questdo com o suposto transcendental.
Dado que todo conhecimento € produto da espontaneidade, a comunidade de suas
condicdes de possibilidade permite compreender a diversidade tedrica em um
grande sistema ideal.

Dessa forma, nao se trata mais do problema de Kant, que era estabelecer
a objetividade da lei, mas de estabelecer a objetividade da teoria®’. O grande
sistema ndo é especulativo porque utiliza o método transcendental formulado por
Hermann Cohen e desenvolvido pela Escola de Marburgo. Como é reputado a
ciéncia produzir seus proprios argumentos e resultados, o papel da epistemologia &
explicitar a partir deles suas condi¢gbes de possibilidade. Trata-se inicialmente de
mostrar como os dados da ciéncia nao refutam o idealismo, tendo em vista que os
entes tedricos ndo sdo redutiveis a entes observacionais®. Com isso se atesta o

principio transcendental. E possivel entdo a partir do argumento da espontaneidade

2 PORTA, M. A. G. Estudo Neokantianos. S3o Paulo: Edi¢Bes Loyola, 2011, p. 46.
%0 cf. em anexo 1.f.i.2.a., 1.f.iii.

31 PORTA, idem, p. 53.

*2 |bidem.
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procurar mostrar como o trabalho de sistematizacdo das ciéncias nao refuta o seu
processo histérico, mas o pressupde. Vale a pena retomar aqui o testemunho de

Cassirer sobre isso, mas em uma extensdo maior do que feita anteriormente.

Trata-se de um processo tipico que se repete em diferentes estagios da
evolugao histérica do idealismo. Sempre que a visao realista do mundo se
contenta em afirmar que determinada natureza ultima das coisas representa
o fundamento de todo conhecimento, o idealismo incumbe-se de
transformar esta mesma natureza em uma questdo pertinente ao
pensamento. Este fendbmeno nao se restringe apenas a histéria da filosofia,
podendo ser observado igualmente no ambito de ciéncias especializadas.
Também aqui o caminho ndo conduz Unica e exclusivamente dos “fatos” as
“leis”, e destas novamente aos “axiomas” e “postulados” em vez disso,
estes mesmos axiomas e postulados, que em determinado nivel do
conhecimento se apresentam como expressao ultima e perfeita da solugéao,
necessariamente devem tornar-se outra vez um problema num estagio
posterior. Consequentemente, aquilo que a ciéncia designa como sendo o
seu “ser” e o seu “objeto” nao aparece mais como um fato simples e nao
analisavel; o que se verifica € que cada nova maneira de enfoca-lo, cada
nova abordagem revela um aspecto novo. Assim sendo, o rigido conceito do
ser parece fluir, por assim dizer, e diluir-se em um movimento generalizado
— e a unidade do ser ja nao pode ser concebida como inicio deste
movimento, mas tdo-somente como meta a ser atingida. Na medida em que
esta concepgao se desenvolve e se impde na ciéncia, a ingénua teoria da
reproducao do conhecimento perde terreno. Os conceitos fundamentais de
toda e qualquer ciéncia, os meios pelos quais propde as suas questdes e
formula as suas solugbes nao mais se apresentam como reprodugdes de
um dado ser, e sim como simbolos intelectuais por ela mesma criados. Foi,
sobretudo, o conhecimento fisico-matematico que cedo teve nitida
consciéncia deste carater simbdlico de seus instrumentos fundamentais. O
novo ideal do conhecimento, para o qual converge toda esta evolugao,
encontra-se expresso com a maxima precisao nas consideragdes prévias de
Heinrich Hertz, na introdugéo dos seus “Principios da Mecanica”.*®

Vé-se, desse modo, que o neokantismo n&o tinha como finalidade a
fundamentagdo da ciéncia, em razdo de nao ter o ceticismo como principal
adversario, mas o relativismo. As crises enfrentadas pela ciéncia durante o século
XIX levantavam mais questdes sobre sua natureza do que sobre sua legitimidade. A
finalidade do neokantismo era mostrar como o suposto ideal era necessario para
compreender essa natureza. Dentro desse movimento, o neokantismo marburgués
combateu o relativismo, e procurou mostrar de que forma os contextos histéricos
eram aliados nesse combate, e ndo inimigos. Os episddios historicos da ciéncia
passam a contribuir para a compreensdo de suas condi¢gdes de possibilidade. O

sistema da ciéncia também é um produto histérico, mas isso ndo quer dizer que a

3 CASSIRER, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. |. Trad. M. Fleischer. S3o0 Paulo: Martins Fontes,
2001, p. 13, 14.
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histéria ndo progrida em linhas muito gerais dentro de seu proprio sistema. Na
versao neokantiana da Escola de Marburgo, a histéria do conhecimento cientifico
pode ser compreendida como a histéria do afastamento de uma visao intuitiva de
mundo em direcdo a processos cada vez mais elaborados de abstracdo. Nesse
processo, o proprio conhecimento se revela para si mesmo enquanto uma forca de
conformagao da realidade, e ndo uma coépia posterior a experiéncia do que os
sentidos l|he relatam. Evidentemente, essa ndo €& uma historia positiva de
desenvolvimento uniforme e interrupto. Enquanto algumas avangam ao
compreender funcionalmente o que antes supunha apenas uma representacdo da
intuicdo, outras produzem corpus de premissas naturalistas que contribuem para o
dogmatismo de seu tempo. Por isso saltam aos olhos grandes realizagbes cientificas
em conformidade com raciocinios muito antigos, distantes, por vezes milénios, de
seu tempo*.

Conforme reelaborado pela Escola de Marburgo, o principio
transcendental passa a cobrir toda relagdo com o conhecimento, e ndo mais com
aqueles considerados validos por Kant. A sintese transcendental ndo se restringe a
conformagao das experiéncias realizadas pela fisica, mas compreende todos os
tipos de relagdo. Nao ha relagdo originaria que ndo seja transcendental.
Transcendental é toda formulagdo de sentido. Na histéria do criticismo, que teve
inicio com a pergunta sobre as condi¢gées de possibilidade do conhecimento fisico-
matematico, agora seu horizonte maximo é alcangado, perguntando pelas condigdes
de possibilidade do sentido. Se o suposto transcendental da Escola de Marburgo é
considerado em suas ultimas consequéncias, a pluralidade, antes refletida sobre os
dominios e métodos cientificos, precisa ser admitida necessariamente em outras
regides do ser além da ciéncia.

Resulta de tudo isso que “o ser das matematicas e das ciéncias naturais

nao esgota toda a realidade, uma vez que ele esta longe de abarcar toda a atividade

3% E 0 caso da teoria dos cortes de Richard Dedekind para o tratamento dos nimeros reais, elaborada a partir
da teoria das proporg¢des de Eudoxio. Embora eventualmente a histéria da matematica se concentre em
discernir o valor e a independéncia entre as teorias, a fim de atribuir com justica o crédito devido aos
determinados autores, a agenda marburguesa esta preocupada e evidenciar a histéria da autonomia do
conhecimento em seu processo de conscientiza¢do, que certamente ndo esta assegurado de retrocessos. Cf.
CORRY, L. La teoria de las proporciones de Eudoxio interpretada por Dedekind, pp. 1 — 24. In: Mathesis, vol 10,
1994. Disponivel em: <http://biblat.unam.mx/es/revista/mathesis/5>. Acesso em 14/11/2015.
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e espontaneidade do espirito humano®”. Cassirer compreende que uma parte da
agenda de fundamentacgao da objetividade da teoria ndo pode estar restrita apenas a
ciéncia. Se todo sentido se da de modo transcendental, a objetividade da teoria
cientifica necessita da explicitacdo de sua irredutibilidade. Nao basta evidenciar a
irrefutabilidade do idealismo e a sintese entre os motivos historicos e sistematicos da
ciéncia para fundamentar sua pluralidade tedrica em oposi¢céo ao relativismo. Para
que o “transfundo de um algo dado” e passivo seja finalmente superado, e, com ele,
o resto de qualquer pressuposto metafisico e transcendente, o sistema dinamico da
regido da ciéncia deve se delimitar com o sistema dinamico de outras regides do ser,
a partir da reciproca irredutibilidade entre essas regides.

O sistema tedrico nao precisa ser exaustivo, dado que esta sempre em
movimento, tanto em sentido sistematico quanto histérico, e isto a partir de uma
implicacdo reciproca entre os dois sentidos. Bastam duas ou trés regides do ser em
contraste para que se evidenciem os seus principios. Isso €& possivel porque o
suposto transcendental nesse contexto, para cumprir seus objetivos, supde essa
condicdo de irredutibilidade. Ainda que n&o tenha sido de fato formulada como
principio, a irredutibilidade pode ser compreendida como a atualizagado do principio
transcendental nessas novas condicdes. E por ela que a autonomia de uma regi&o
do ser é evidenciada. Se as regides do ser nado forem irredutiveis entre si, nunca o
transfundo metafisico e transcendente de algo dado sera superado. Ndo apenas as
ciéncias, mas as regides do ser formulam os principios pelos quais se constroem,
enquanto se constroem. O principio de irredutibilidade assegura sua validade em
uma circunstancia bastante abrangente, mas ele deve ser evidenciado. No se trata
mais de distinguir os juizos validos dos invalidos, como se operava no kantismo.
Cada regido do ser opera sob seus préprios critérios de validade, e se faz
necessario demonstrar como isso nao desagua em um relativismo. O paradigma que
se tem em vista ndo é mais a validade, mas a autonomia.

As regides do ser s&o atestaveis mesmo em movimento, seja sistematico
ou histérico. Mesmo em seu desenvolvimento interno, mesmo em sua errancia
histérica, mesmo essas regides se modulando umas nas outras, seus principios sao

identificaveis; nao porque reunem condi¢des de resistir a todo este movimento, mas

% CASSIRER, idem, p. 20.
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justamente porque se encontram nesse movimento. Por isso esses principios néo
podem ser compreendidos substancialmente, enquanto estados que permanecem
0os mesmos sob toda transformacao, mas funcionalmente, somente em relagao. E
por isso também que ndo podem ser compreendidos adequadamente por uma logica
identitaria, demandando uma légica diferencial®. Os principios apenas se revelam
na diferenca de um para o outro. E o movimento que oferece o contraste imanente
necessario para que esses principios se evidenciem. Eles estdo certamente em
movimento, e por esse movimento encontram sua condi¢cdo de possibilidade. Por
isso, esses principios se comportam como direcdes. Sdo direcbes do espirito, e
cada direcao sera compreendida como uma forma simbdlica.

O simbolo é o termo ideal para adequar a estas circunstancias os
conceitos de relagcado e funcdo desenvolvidos pela Escola de Marburgo, estes, ja
reformulacbes da sintese transcendental. O simbdlico se insere na histéria da
elaboragdo do conceito de sintese em seu esforgo para superar os dualismos
kantianos, conforme indicado anteriormente. Ele assinala etimologicamente ao

mesmo tempo movimento e totalidade, dire¢ao e reunido.

Um symbolon, tal qual comumente usado na lingua grega, € qualquer
indicador convencional — uma palavra, por exemplo — e por essa razao
estaria ligado a elaboragdo de conjecturas. Etimologicamente, symballw
[symballein] quer dizer ajuntar, trazer para, buscar. Literalmente, sym-ballw,
langar junto, ou correr em paralelo. E plausivel e muito provavel que ao
nomear aquele que seria o conceito capital de sua obra, Cassirer tivesse
ciéncia do sentido original do termo. De fato, ndo ha duvidas que o filésofo
possuia conhecimentos suficientes da lingua grega — e ndo apenas dela —
para pensar o conceito a partir de suas implicacbes etimoldgicas. Disso
podemos, entdo, inferir que a escolha do termo decerto considera a
implicacdo de uma jungao — expressa pelo prefixo sym — para aludir a
atividade sintética do espirito — sym-tithemi , coordenar, pér junto —, por
meio da qual se evidencia o comprometimento com a filosofia critica (...).*

“Simbolo” atende tanto a exigéncia da nocédo de principio enquanto
diregdo quanto de sua condicado de possibilidade a partir do confronto entre formas
simbdlicas. Serve assim para expressar tanto o principio quanto o método
transcendentais. O ambito dos dominios da ciéncia é atravessado para o ambito das
regides do ser. Cada uma dessas regides € um produto cultural. Cultura responde

pelos dominios para além do ambito da prépria ciéncia, que passa esta a ser agora

% Cf. em anexo 1.f.ii.
¥ GARCIA, R. R. Genealogia da Critica da Cultura. Sobre a Filosofia das Formas Simbdlicas de Ernst
Cassirer. Saarbriicken: Novas Edigdes Académicas, 2014, p. 75, 76.

24



mais um dominio da cultura. Os dominios da ciéncia se diferenciam uns dos outros
em razao do objeto central em torno do qual cada um orbita suas formulas e fungdes
conceituais, seus métodos e pressupostos, ao passo que os dominios da cultura se
diferenciam por sistemas de oposi¢cdes reciprocas cujos principios somente se
revelam no confronto entre esses dominios. Esses principios conformam a realidade
objetivamente, modulando cada experiéncia segundo sua forma simbdlica. Entre
eles, a arte também pode ser contada entre as formas constituintes de realidade. Ha
um mundo estético que cria na medida em que ordena os seus elementos, inclusive
o proprio homem. No mundo aberto pela arte, o sujeito da ciéncia nao prevalece. Ele
se torna um fruidor®, em que sua individualidade se desloca para a singularidade

concreta da obra de arte que o modela, como se vera mais a frente.

Em seu posfacio aos Escritos sobre a Arte de Cassirer, Fabien Capeilléres
explica-nos que a forma simbdlica é, sobretudo, a concepgdo de uma
atividade ou de uma fungéo do espirito. Vemos entdo como a definicdo da
forma simbdlica fornecida por Cassirer se harmoniza com a abordagem
funcional que ele reivindica ao longo de sua filosofia: se o trabalho filosofico
necessario para entender o homem ¢é entender como seu espirito
representa o mundo, a forma simbdlica é precisamente o processo pelo qual
0 espirito passa a dar forma a este mundo ao atribuir um significado as
realidades sensoriais que o compdem. Portanto, considerar a linguagem, o
mito, a arte e a ciéncia como formas simbdlicas é conceber essas esferas
culturais como atividades através das quais o espirito define um conteudo
especifico para os proprios simbolos. Os fonemas, imagens ou formulas
matematicas, as quais o espirito atribui um significado particular, contribuem
para a formag&o do mundo operado por ele.*

2.1.1. A necessidade da funcao estética em uma abordagem neokantiana

Agora se procurara refletir a necessidade de uma fungao estética para a
arte, desde que considerada enquanto forma simbdlica, a partir de uma abordagem
neokantiana do pensamento de Ernst Cassirer. Para isso, sua producdo publicada
originalmente em inglés, da assim chamada ‘fase americana’, sera prioritariamente

considerada. Ha duas razdes para isso. Em primeiro lugar, porque em Ensaio sobre

* 0 termo “fruicdo” n3o foi conceituado por Cassirer. Todavia, ele problematizara a tal ponto a nog3o de
“espectador” que sua formulagdo parece adequada as propriedades ativas que descreve na contemplagdo. Na
ultima parte do trabalho, os capitulos sobre a concentragao fruitiva e sobre a unidade criativa procurardo
desenvolver esse conceito.

¥ BROWN, E. l’art et la question du jugement esthétique dans la philosophie d’Ernst Cassirer, pp. 9 — 26. In:
Revue Phares. Vol. 11. Québec: Université Laval, 2011. Disponivel em: < http://revuephares.com/>. Acessado
em 08/07/2017, p. 12.
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o0 Homem se encontra o trabalho de Cassirer mais extenso e concentrado a respeito
da arte. Nele, Cassirer procura sistematizar mais explicitamente o fendbmeno da arte
e seu estudo a partir de seus motivos histéricos e sistematicos. Em segundo lugar,
porque ele é considerado segundo os objetivos da filosofia das formas simbdlicas, e,
portanto, evidenciado em suas condi¢cdes de possibilidade a partir de uma filosofia
da cultura.

Das obras mais extensas, duas publicagbes em inglés encerram a
producdo de Cassirer. An Essay on Man, de 1944; e The Myth of the State,
publicado postumamente em 1946. Apesar de, nesse periodo, outras obras extensas
serem redigidas em alemao, Cassirer pdde acompanhar o inicio do trabalho de
traducdo de algumas, como The Logic of the Cultural Sciences (Zur Logik der
Kulturwissenschaften), de 1942, cuja tradugao de Clarence Smith Howe foi a publico
em 1961. E dessa obra, por exemplo, que S. Lofts retira suas categorias para a
forma simbdlica da arte, estando ela em conformidade com o raciocinio apresentado
em An Essay on Man. Além disso, alguns artigos importantes para esse trabalho
também foram redigidos em inglés pelo autor. E o caso de Reflections on the
Concept of Group and the Theory of Perception, de 1944, e Structuralism in Modern
Linguistics, de 1945.%°

Talvez em razédo dessa selegao, esse trabalho se oriente exclusivamente
pela fase americana do pensamento de Cassirer. Apesar disso, Dimitry Gawronsky

considera que

Seu Essay on Man, publicado em 1944 e escrito por ele [Cassirer] em
inglés, contém uma exposi¢cdo abrangente e integral de sua filosofia de
formas simbdlicas e sua aplicacado a diferentes ambitos da cultura humana.
Nesse livro, Cassirer ndo apenas resume suas pesquisas empreendidas por
mais de meio século sobre linguas e ciéncia, mitos e religides, mas também
mostra, pela primeira vez, o papel decisivo que as formas simbdlicas
desempenham nos reinos de arte e da ciéncia histérica. Ao mesmo tempo,
Cassirer também publicou varios artigos importantes sobre varios
assuntos.”’

0 As informacdes bibliograficas aqui organizadas foram consultadas principalmente em LOFTS, Ibidem, p. 241 —
247; BAYER, T. I. Cassirer’s Metaphysics of Symbolic Forms. New Haven: Yale University Press, 2001, p. 195 —
200; SKIDELSKY, E. Ernst Cassirer. The Last Philosopher of Culture. Princeton: Princeton University Press, 2008,
p. 269 —271.

“L GAWRONSKY, D. Cassirer: his life and his work, pp. 1 —39. In: SCHILPP, P. A. (Ed.) The Philosophy of Ernst
Cassirer. The Library of Living Philosophers, Vol. VI. Evanston, lllinois; Menasha, Wisconsin: George Banta
Publishing Company, 1949, p. 32.
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Robert S. Hartman participa igualmente dessa posi¢cdo, chegando a
considerar o método desenvolvido pelo programa da filosofia das formas simbdlicas
ter encontrado sua maturidade em Essay on Man, em que sua aplicagdo pode ser
verificada*. Embora James Gutmann considere essa obra uma versao sindptica do
programa, julga que ela represente a expressdo definitiva do sistema®. Carl
Hamburg, Felix Kaufmann e Susanne K. Langer, por outro lado, consideram Essay
on Man mais uma abreviagcdo do programa da filosofia das formas simbdlicas do que
qualquer outra coisa**. De qualquer modo, é nessa obra que mais bem o
funcionamento do sistema das formas simbodlicas pode ser observado. Para a
finalidade dessa etapa, que é assinalar a fungcdo simbdlica da arte, as obras
circunscritas a esse periodo sao suficientes. As obras anteriores quando
consideradas o serdo a luz destas, tendo em vista a perspectiva de Gawronsky e
Gutmann.

Evidentemente, outra perspectiva se configuraria se tomadas as
concepgdes estéticas de Cassirer elaboradas antes do projeto da filosofia das
formas simbdlicas, mais especificamente em Freiheit und Form, de 1916, e Idee und
Gestalt, de 1921. Inclusive, a proximidade deste ultimo em relacdo a publicacdo do
primeiro volume de A Filosofia das Formas Simbdlicas, em 1923, pode indicar suas
reflexdes ja se encontrarem orientadas para uma filosofia da cultura. Gutmann
chega a considerar muito da filosofia da cultura antecipada por aquelas obras*.

Mas a finalidade desse trabalho € mais modesta. Ele procura evidenciar a
funcao estética em operagédo no capitulo sobre arte de Essay on Man, a partir dos
principios que la se encontram expressos. O foco recai sobre a consolidagdo de uma
filosofia da arte a partir do papel desempenhado pelos fatos estéticos no sistema
das formas simbdlicas. Nas palavras de Marion Lauschke, isso consiste de um
“tratamento filoséfico-cultural (...) sobre um interesse de conhecimento especifico

que se manifesta no modo de seu questionamento*®”.

2 Cf. HARTMAN, R. S. Cassirer's Philosophy of Symbolic Forms, pp. 289 — 333. In: Ibidem, p. 303.

* GUTMANN, J. Cassirer's Humanism, pp. 443 — 464. In: Ibidem, p. 445.

* HAMBURG, C. H. Conception of Philosophy, pp. 73 — 119; KAUFMANN, F. Cassirer’s Theory of Scientific
Knowledge, pp. 183 — 213; LANGER, S. K. On Cassirer's Theory of Language and Myth, pp. 379 — 400. In:
Ibidem, p. 117, 118, 201, 202, 392.

> Cf. GUTMANN, lbidem, p. 447.

* LAUSCHKE, M. A arte em Ernst Cassirer, trad. R. Garcia in BRAGA, J.; GARCIA, R.; (Orgs.) Antropologia da
Individuagdo: estudos sobre o pensamento de Ernst Cassirer. Porto Alegre, RS: Editora Fi, 2017, p. 163.
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Para além de uma filosofia da arte enquanto disciplina filosdfica —
portanto, na direcdo de uma estética geral e da aplicagdo de suas ferramentas de
analise e interpretacdo as modalidades concretas da arte —, exemplos que se
empreguem sobre obras especificas sao essenciais. Aqui, pretende-se apenas
verificar a possibilidade de se assinalar sistematicamente os principios*’ gerais dos
quais toda forma de arte prescinde, a partir de Essay on Man. Em outras palavras,
cabe investigar se Cassirer atinge os objetivos assumidos nesse trabalho em

particular, ou se permaneceu a caminho deles.

47 Esse parece ser um momento oportuno para se fazer uma adverténcia. Até agora o termo “principio” foi
utilizado de maneira bastante ampla, conforme se pode constatar, mas sempre se procurou, na medida do
possivel, indicar o sentido em que foi empregado. Por exemplo, quando se trata do principio transcendental,
ele ocupa a posigdo de um principio racional, a partir do qual categorias e juizos podem ser derivados. Um
principio racional tem a capacidade de alicer¢ar uma légica, ainda que considerada em sentido ndo
contemporaneo. Por outro lado, quando se trata do principio de irredutibilidade, ele se restringe a um papel
prescritivo, assinalando a exigéncia de condi¢Ges sem as quais um determinado sistema particular ndo pode
operar de maneira consistente. O sistema das formas simbdélicas é um sistema particular em razdo de ndo ser
um sistema formal. Ele ndo é um sistema légico, mas epistemoldgico. Tal conjuntura resulta numa mecanica
complexa cujos contetdos ndao podem ser subtraidos, pois assumem posi¢es estruturais no seu sistema. Em
outras palavras, compreendo que a filosofia das formas simbdlicas permite sistematizagdo, mas nao
formalizagdo. Ja outros conceitos cassirerianos como fungdo simbdlica, concregao simbdlica, mediagdo
simbdlica, poderiam ser chamados principios na medida em que estdo sempre presentes em uma forma
simbdlica. Nesse caso, o termo “principio” indica anterioridade perante o conteddo ordenado em uma abertura
de mundo. Embora a fungdo simbdlica se altere de uma forma simbdlica para outra, sua posicdo e papel sdo
prerrogativas da forma. Cassirer trata esses conceitos por “fend6menos originarios” (Urphédnomen), reservando
justamente a nogao de anterioridade para eles. Mas antes dos préprios membros e nogdes concretas relativos
a uma forma simbdlica, os fendmenos originarios sdo anteriores as categorias. Cada forma simbdlica se
estabelece pela modulagdo das categorias. Cassirer em grande parte das vezes se restringe a trabalhar
categorias fixas, como tempo e espaco, a fim de evidenciar como as formas simbdélicas se modulam entre si.
Essa finalidade é oportuna para apresentar e experimentar a mecanica do sistema, mas pode nao ser sempre
adequada quando a filosofia das formas simbdlicas é requerida no auxilio de problemas estritos a um produto
cultural especifico. Chega até mesmo sugerir que as categorias relativas aos seus campos determinados devem
servir de modelo para a formulagdo de categorias individuais na filosofia: “Se o linguista e o historiador da arte
requerem categorias estruturais fundamentais para sua “autopreservacao intelectual”, tais categorias sdo
ainda mais necessarias para uma descric¢do filosofica da civilizagdo humana. A filosofia ndo pode contentar-se
em analisar as formas individuais da cultura humana. Procura uma visao sintética universal que inclua todas as
formas individuais. (...) Todas essas ciéncias estdo lutando por certos principios, por ‘categorias’ definidas, em
virtude das quais conduzem os fendmenos da religido, da arte, da linguagem para uma ordem sistematica.” (cf.
Essay, p. 70). Cassirer admite categorias fundamentais de descrigdo artistica (p. 69), categorias sintaticas,
categorias nocionais, (p. 128), categoria da imita¢do (p. 138) e adverte a categoria do significado ndo poder ser
reduzida a categoria do ser (p. 195). Como “principio” e “categoria” permitem mais de um uso, em certos casos
a categorias podem atuar como principios. Ao caracterizarem a forma simbdlica, as categorias e a funcdo
simbdlica atualizam o principio transcendental ao seu modo. A relagdo entre fungdo simbdlica e as categorias
relativamente fixas moduladas por ela é uma estratégia bem localizada em A Filosofia das Formas Simbdlicas,
mas nem mesmo |3 é utilizada de forma muito rigida. Conforme é tratado aqui na abordagem da arte, o
sistema das formas simbdlicas admite mais de um procedimento. Estou nesse caso tratando por principio
tracos que Cassirer assinala do contorno espiritual da arte que comumente seriam tratados por categoria, visto
que sdo elas as que Cassirer modula. Todavia, a arte apresenta a peculiaridade de cada obra formular suas
proprias categorias. Em razao disso, tratei as categorias da forma simbdlica da arte por principios a fim de
colocar essas categorias estruturalmente anteriores as categorias particulares de cada obra concreta.
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2.1.2. Faits Culturels e o problema do dualismo

Na reflexdo sobre uma teoria em relagdo aos seus objetos, duas dire¢des
iniciais podem ser assumidas, cujos sentidos s&o opostos. Ou se observa a partir do
comportamento dos objetos assinalados aspectos que auxiliem na confec¢ao da
teoria ou se verifica se uma teoria € ou ndo adequada para o tratamento de certos
objetos. Uma teoria da cultura se regula por essas duas diregdes em relagdo aos
seus objetos. Para que um objeto pertenga a uma teoria desse tipo, ndo é absurdo
supor que seja também ele do tipo cultural, em distingdo aos objetos que nao foram
produzidos culturalmente. A arte tratada enquanto um produto da cultura depende,
portanto, do que se entende por objeto cultural. Tendo em vista esse problema, para
se pensar a arte em Cassirer, Marion Lauschke langa méo, em um artigo recente, da
definicdo do filésofo da cultura Ralf Konersmann, pesquisador este que também

abarca Cassirer entre seus temas de interesse.

Ralf Konersmann definiu a filosofia da cultura como “o confronto
compreensivo com o mundo finito feito pelo homem” (Konersmann 2010,
26). Assim ele delimita, por um lado, objetos ou fatos que ndo apontem para
qualquer intervencdo humana de fatos culturais — faits culturels — e
determina, por outro, a perspectiva em relacdo a ela como questdo
hermenéutica segundo sua significagdo, sua génese e suas “condi¢bes de
produgéo”.*®

Ao se tratar de cultura, a pergunta pela sua génese e suas condi¢coes de
producdo ganha prioridade em razdo da possibilidade de observar esses processos.
Tudo aquilo que é cultivado deixa seus processos mais acessiveis em comparagao
ao que € meramente dado, em comparagcdo ao que existe independentemente da
acao humana. Por essa razao é oportuno distinguir os fatos culturais, os faits
culturels, daqueles “que nao apontem para qualquer intervengdo humana”.

Mas é possivel, no pensamento de Cassirer, propor tal distingdo? Em seu
programa, o conceito de cultura assinalaria parte dos fendbmenos do mundo,
assinalando, com isso, apenas uma parte dos fatos, em oposi¢cdo aos fatos nao
culturais? O que se distinguiria da cultura? A natureza? Como se pensar isso em

sentido cassireriano?

* LAUSCHKE, Idem.
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Nao ha, todavia, apenas um sentido a ser considerado aqui. Mario Porta
classifica pelo menos cinco abordagens distintas sobre a filosofia das formas
simbdlicas que considera relevante, cada uma delas compreendendo diversas
variantes*. S&o elas a tese da superagdo do motivo transcendental em direcdo a
uma filosofia da cultura, a interpretacdo semidtica em sentido genérico, a relagao
com a filosofia analitica, a aproximagao Cassirer-Husserl e, por fim, a interpretacéo
neokantiana®. A Ultima mencionada representa a linha assumida por esse trabalho,
dado que o motivo transcendental conforme desenvolvido pelo neokantismo de
Marburgo, além de ndo ser abandonado, € o condutor na interpretacdo do
pensamento de Cassirer. As pesquisas mostram que seu pensamento permite todas
essas orientacdes. Por isso muitas vezes ndo é o caso de verificar se o uso do
programa cassireriano € correto, mas de distinguir a partir de qual orientagdo é
abordado. Distinguir entre outras abordagens do pensamento de Cassirer e a desse
trabalho, pode auxiliar em uma definicdo mais clara de cultura na perspectiva aqui

assumida. Nicolas Poirier procura abordar essa questao em termos neokantianos.

Para Cassirer — no que diz respeito aos dois primeiros volumes pelo menos
[da Filosofia das Formas Simbdlicas] — trata-se de inscrever o principio da
dedugao transcendental no campo da cultura: assim, o pensador aleméo
questionou-se, de acordo com um movimento de legitimagao critica, sobre
as condi¢coes de possibilidade de fatos culturais [faits culturels], a fim de
atualizar as categorias universais trans-histéricas que precedem e
condicionam a possibilidade de tais fatos. Por fatos culturais, o que
devemos entender? Isto: o fato de o homem falar, se comunicar com seus
pares, institutos, significados de todos os tipos, criacdo de obras de arte, o
desenvolvimento de representagdes mitoldgicas que condicionam sua visdo
de mundo... Cassirer assimilou dessa maneira a filosofia a uma antropologia
cultural suscetivel de levar em consideragcdo o homem pensado como um
ser de instituicéo e cultura. *'

“Significados de todos os tipos” inclui os cientificos, assim como os
objetos e fatos estudados pelos seus dominios. Em Poirier € mais dificil opor fatos
culturais a outros tipos de fato. “Inscrever o principio da dedugao transcendental no

campo da cultura” exclui essa possibilidade. Todo fato € um fato cultural. Tratar os

4 Conforme j& abordado em anexo, cf. 1.f.i.2.b.

0 Cf. PORTA, idem, p. 302 — 308.

> POIRIER, N. Le probléme de I'étre et la question de ’lhomme. Sur la polémique Cassirer — Heidegger in Le
Philosophoire, 1999/3 (n° 9), pp. 1 — 26, Revue précédemment éditée par les Editions Association Le Lisible et
I'lllisible (jusqu'au numéro 37). Disponivel em: < https://www.cairn.info/revue-le-philosophoire-1999-3.htm>.
Acessado em 17/08/2017, p. 20.
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fatos como cultura implica explicitar a espontaneidade que os produz de modo
imanente, abarcando o sentido em sua diversidade, e ndo apenas o sentido
cientifico. Cassirer ndo elaborou um programa adequado para tratar fendmenos
culturais, distintos de outros fenbmenos. Muito diferente disso, Cassirer procurou
compreender todo fendmeno culturalmente, entendendo que a universalizacdo da
nogado de cultura era uma consequéncia necessaria da superagdao dos dualismos
kantianos®, e atendia ao conceito de Fakfum considerado pelo método
transcendental®®. O lema “ndo ha fato sem teoria” ndo pode ser rejeitado em uma
perspectiva neokantiana. Todo fenédmeno, inclusive os fendbmenos estudados pela
fisica, serem fendmenos culturais, representa uma das consequéncias em se admitir
todo conhecimento enquanto produto da espontaneidade. Nao seria exagero afirmar
em sentido cassireriano ndo haver fato sem cultura.

O objeto, que ja havia sido dinamizado enquanto processo continuo e
histérico pela Escola de Marburgo®, na filosofia das formas simbdlicas é
atravessado também por um processo sistematico, em que cada regido da cultura
evidencia sua legitimidade “na medida em que se compara com outras e delas se
delimita”, fixando, com isso, suas “caracteristicas proprias e especificas” *. O
sistema das formas simbdlicas necessita excluir qualquer possibilidade de
transcender o horizonte cultural para poder funcionar com coeréncia®. Em razao
disso, o horizonte cultural deve se determinar de modo imanente. O primeiro marco
dessa determinacgao € a condicao de irredutibilidade entre os seus produtos. Sempre
unidos, mas nunca confundidos, os produtos da cultura se determinam
reciprocamente, derivando seus critérios internos dessa condic&o de irredutibilidade.
Tal condicdo e o fato de nada transcender o horizonte cultural se implicam
mutuamente, conferindo a forma simbdlica sua condicdo de universalidade.
Sistematicamente, o processo simbdlico se opde tanto a concepgao tradicional e
naturalista de real quanto ao dado intuitivo®. Do mesmo modo que a Escola de

Marburgo determinou “refletir sobre o Faktum da ciéncia sem pretender assumir um

52 Conforme mais bem discutido em anexo, nota 6 de 1.

3 Cf. em anexo 1.f.iii.b. e ss.

¥ Retomar em anexo o que é dito sobre o processo de objetivacdo. 1.b. e ss.
> PORTA, idem, p. 95.

%6 Cf. em anexo 1.a., 1.b.

> PORTA, idem, p. 82.
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ponto de vista normativo superior a esta®®”, Cassirer procede com relacdo ao Faktum

(ou com relagao ao Fieri) da cultura. Nao existe fato algum fora dela.

Essencial é o fato de que as formas simbodlicas cassirerianas nao
constituem um aspecto ou um estrato da realidade, mas que nelas a
totalidade do real é articulada de um modo especifico e particular. Em cada
forma simbdlica a totalidade dos fenémenos é disposta sob um determinado
ponto de vista. Isto decorre, por outro lado, da assim chamada “condi¢ao de
universalidade” segundo a qual cada forma simbdlica se estende
absolutamente a tudo. *°

Uma das consequéncias sistematicas dessa condigao é a necessidade de
transformacdo. Uma forma simbodlica ascende ao testemunho nao porque
permanece sempre a mesma, mas porque se transforma. Sua condigao primaria de
transformacado € a condicdo de possibilidade de perenidade de sua forma. Nesse
sentido, a condicdo de irredutibilidade também funciona como motor dessa
transformagédo. Em razao de uma forma ser irredutivel a outra, a transformacéao faz
com que uma forma transite para outra. O mundo sempre se abre através de uma
determinada forma. A abertura de mundo corresponde a transformacgao entre as
formas. Ndo ha mundo que ndo se dé através da forma espiritual caracteristica® de
um produto cultural. Uma determinada forma simbdlica sempre se estende a tudo,
em sua condigdo de abertura de mundo. Fenomenologicamente, sdo os mundos que
se modulam uns nos outros. Sem uma instancia metafisica superior a cultura, essa é
a condicado de possibilidade do conhecimento. Dai porque a epistemologia de
Cassirer deriva de sua fenomenologia. A partir de sua fenomenologia do

conhecimento, Cassirer desenvolvera uma fenomenologia da cultura.

2.1.3. Animal Symbolicum e a questao da autonomia

Para Cassirer, “0 homem nao pode escapar de sua prépria realizagao
[achievement]®"”. Produto cultural e produto da espontaneidade sdo, nesse caso,
equivalentes. Diferentemente de Kant, ndo ha conhecimento que n&o seja um

produto da espontaneidade e, portanto, ndo ha conhecimento que nao possibilite

*% |bidem, p. 74.

* Ibidem, p. 150, 151, n. 9.

8 Cf. em anexo 1.f.i.2. e ss.

¢! CASSIRER, E. Na Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 25.
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explicitar suas condicdbes de possibilidade, demonstrando, com isso, sua

objetividade.

Nao mais pode o homem confrontar a realidade imediatamente; ele nao
pode vé-la, por assim dizer, face a face. A realidade fisica parece retroceder
na proporgdo em que a atividade simbdlica do homem avanga. Em vez de
tratar com as coisas mesmas, de certo modo, o homem conversa consigo
mesmo continuamente. (...) Sua situagédo é a mesma tanto na esfera tedrica
quanto na pratica. (...) Os grandes pensadores que definiram o homem
como animal rationale nao eram empiristas nem tiveram a intengcao de
proporcionar uma nogao empirica da natureza humana. Por essa defini¢ao,
eles expressavam antes um imperativo moral fundamental. ‘Razdo’ &€ um
termo muito inadequado com o qual compreender as formas da vida cultural
humana em toda sua riqueza e diversidade. Mas todas estas formas sao
formas simbdlicas. Por isso, em vez de definir o homem como um animal
rationale, é preciso defini-lo como um animal symbolicum. Desse modo,
podemos designar sua diferenca especifica, além podermos compreender o
novo caminho aberto para o homem: o caminho da civilizag&o.%

Ser um animal symbolicum supde que “todas estas formas sao formas
simbdlicas”. Disso se trata a “condicdo de universalidade” ha pouco mencionada.
Apesar do modo de expressao de Cassirer, ele ndo supde haver uma realidade
fisica em contraste com a atividade simbdlica do homem, conforme esclareceu no
debate com Konrad Marc-Wogau®. Toda referéncia a uma natureza, a um dado
sensivel, a uma intuicdo € considerado como conceito limite e, este, como termo
consolidado em uma fungéo, no interior de um processo simbdlico.

Esse problema nao pode se refletir sobre outro: o problema da distingéo
entre ciéncias humanas e ciéncias naturais. Tal problema é interno a forma
simbdlica da ciéncia. Ele ndo € um problema, por exemplo, para a arte. Se a filosofia
das formas simbdlicas forneceu um critério satisfatério para a organizagdo das
ciéncias, assim como para a reflexdo sobre a distingdo entre ciéncias humanas e
naturais, € uma questdo que nado sera abordada aqui. A pergunta pela arte,
conforme se vera, € uma pergunta pela sua autonomia. Interessa, por isso, verificar
em que medida a filosofia das formas simbdlicas consegue explicitar a autonomia de
um produto da cultura com relagdo a outro, demonstrando, com isso, sua
objetividade. Conforme mais detidamente considerado em anexo, autonomia implica
irredutibilidade de uma regido da cultura a outra. “A fundamentagcéo da autonomia

das diferentes regides da cultura é alcangada a medida que se evidencia que cada

%2 |bidem, p. 25, 26.
8 Cf. em anexo 1.f.i.1.c. e ss.

33



uma delas se apdia em principios especificos que ndo se deixam reduzir uns a
outros®”.

Mas Mario Porta acima citado nao considera a irredutibilidade suficiente
para demonstrar a objetividade. Ele n&o considera que explicitar a espontaneidade
do conhecimento é suficiente para provar que todos os conhecimentos sao
igualmente validos®. Ele procura mostrar como Cassirer ndo deixa claro o que
compreende por validez nem propriamente por objetividade. E possivel concluir que
Cassirer se opde a uma hierarquia de formas de conhecimento, de formas da
cultura. O fato de a ciéncia nédo esgotar o fenébmeno do conhecimento quer dizer
justamente isso. Hierarquizar formas de conhecimento seria para Cassirer retroceder
a uma visao de mundo substancial. Mas, na medida em que o conhecimento se
afasta do suposto substancial de visdo de mundo, ele se desenvolve e se torna mais
sofisticado. Cassirer considera esse movimento ser confirmado pela prépria histéria
do conhecimento. Nao pode haver, portanto, diferengas de graus de validade,
justamente para evitar essa hierarquia. Nao pode haver hierarquia entre os produtos
da cultura para que o sistema das formas simbdlicas funcione, para que o método
comparativo seja imanente e, com ele, que a teoria modal das categorias® seja
suficiente para prescindir de uma metafisica.

Mas talvez o0 mesmo grau de validade nao signifique o mesmo tipo de
validade. A validade universal, prépria das ciéncias, €, sem duvida, de um tipo
diferente da validade do mito, ou da arte. Para um esteta, para um historiador da
arte, o que é mais pertinente sobre ela é o que a torna arte, ou seja, o que a faz
irredutivel a outras formas da cultura, ou ndo. E pertinente no estudo da arte se ela é
redutivel a linguagem, a historia, ao rito. Estas ndo s&o questbes secundarias para a
estética.

Como o raciocinio de Cassirer se iniciou a partir das ciéncias da natureza
e como a formulacado do simbdlico encontrou os primeiros critérios em Substancia e

Funcgéo, o entendimento da necessidade de demonstrar a autonomia da ciéncia com

5 PORTA, idem, p. 165.

% |bidem, p. 174.

% Cassirer n3o se utiliza do recurso da teoria modal das categorias em An Essay on Man. Em vez disso, os tracos
da forma simbdlica sdo cordenados diretamente pela fungdo estética. De certa maneira, tanto os principios
quanto as categorias representam tracos no contorno espiritual de um produto da cultura. Para uma
introdugdo a teoria modal das categorias, cf. em anexo 1.f.i.2.d.
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relagdo a outros produtos culturais ja contava com sua nog¢do de validade bem
elaborada. Mas conforme Porta denuncia, Cassirer parece supor que a autonomia
por si mesma garanta validez, pressupondo a validade geral de cada produto cultural
como decorrente da espontaneidade do conhecimento®”. De certo modo, é como se
Cassirer atendesse a seguinte formula: enquanto a ciéncia € irredutivel por ser
universalmente valida, os outros produtos da cultura sdo validos na medida em que

sdo irredutiveis.

2.1.4. O vinculum functionale e a harmonia na contenda

Caso autonomia coincida simplesmente com validade, ao menos se
determina a nocao de validade de um modo funcional. Isto quer dizer que antes de
se estabelecer qual o critério de validade relativo a uma forma simbdlica especifica,
esse critério deve ser imanente a prépria forma simbdlica. Jamais se tratara de um
critério substancial, no sentido de um estado que permanece o0 mesmo sob todas as
transformagdes, mas de critérios que se elaboram conjuntamente a um determinado
processo de transformacdo, a uma determinada direcdo do espirito®. E isso que
significa “forma” para Cassirer, e disso consiste 0 método morfolégico que empresta
de Goethe e adapta ao seu programa.®

A pergunta talvez ndo seja, entretanto, se a arte possui a mesma validade
que a ciéncia. Talvez uma pergunta mais adequada seja por quais critérios uma obra
de arte possa ser considerada valida em razdao de sua irredutibilidade a outros
produtos culturais. Se tomada a nogao de validade universal da ciéncia, realmente a
irredutibilidade é pouco para garanti-la. Mas ainda que a irredutibilidade n&o seja
suficiente para demonstrar a validade relativa a uma forma simbdlica, ela continua
sendo o caminho. O que se deve investigar em An Essay on Man é se ao menos a
irredutibilidade foi evidenciada de modo satisfatério. Conforma se vera, é justamente

a autonomia do dominio da arte que Cassirer promete tornar evidente.

¥ PORTA, idem, p. 167.

 Em anexo, a direc3o pode ser também considerada a fun¢do simbdlica em relac3do a forma espiritual
caracteristica do produto cultural. Cada produto da cultura consiste de uma direcdo especifica em uma forma
caracteristica. Ele se encontra sempre em movimento. Cf. 1.f.i.1. Logo mais, essa relacdo serd aqui especificada.
% Sempre importante em Cassirer o modo como se utiliza de procedimentos fenomenolégicos e morfolégicos.
Cf. em anexo 1.f.i.1.d. e ss.
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O método dessa obra nédo significa, de modo algum, uma inovacgéo radical;
ndo se trata de revogar sendo de complementar as visGes anteriores. A
filosofia das formas simbdlicas parte da pressuposicdo de que, se existir
qualquer definicdo acerca da natureza ou da “esséncia” do homem, ela deve
ser entendida como uma definicdo funcional em vez de substancial. Nao
podemos definir o homem mediante nenhum principio inerente que constitua
sua esséncia metafisica, nem tampouco por nenhuma faculdade ou instinto
congénitos que pudesse Ihe atribuir pela observagcdo empirica. A
proeminente e distintiva caracteristica do homem ndo é uma natureza
metafisica ou fisica — sen&o seu trabalho [work].”™

A forma em Cassirer esta sempre em movimento, seja pelo sistema
simbdlico de uma forma para outra, seja pelo processo histérico pelo qual as formas
vém a ser. E desse duplo movimento que consiste o programa de Cassirer’". Por
esses dois sentidos de movimento — os quais indicam os motivos histéricos e
sistematicos sempre relacionados, sempre estabelecidos em sintese na filosofia das
formas simbdlicas — que a nocdo de trabalho deve ser considerada, além de nao
excluir dela a nogao de espontaneidade.

Ao sempre relacionar os motivos historicos aos sistematicos, as
pesquisas elaboradas por Cassirer em sua filosofia da cultura permanecem em
progresso, e nunca sdo acabadas. A reflexdo se aprofunda na historia, caso seja
corretamente orientada segundo o método transcendental. Cassirer procura essa
orientagdo através de seu programa. Ele ndo considera sequer um novo caminho.
Trata-se mais precisamente de uma tomada de partido em um caminho sempre
assumido pelo conhecimento em sua historia, cujos caminhos adversos
continuamente presentes, com mais ou menos for¢a, ameagam sua integridade.

Através de seu racionalismo, Cassirer luta contra a fragmentacdo do
conhecimento. Através de seu idealismo, a ferramenta de que se utiliza nessa luta é
o método transcendental, cuja consequéncia é sua filosofia da cultura, através da
qual se assinala o caminho assumido pelo conhecimento em geral em seu
desenvolvimento. Por isso, Cassirer se limita a aponta-lo nas pesquisas vigentes
relativas a cada dominio da ciéncia, na formulagcdo dos produtos culturais e no
depoimento de artistas e outras testemunhas. Cabe a cada forma simbdlica

especifica evidenciar os critérios relevantes para a sua validade. Essa validade nao

7® CASSIRER, E. Na Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 67, 68.
"t Para uma reflexdo mais detida, cf. em anexo n. 46 e 1.f.i.2.c.
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pode ser considerada independentemente da nogao de “trabalho” estabelecida por

Cassirer.

Nesse trabalho, o sistema das atividades relativas ao homem é o que define
e determina o circulo da “humanidade”. A linguagem, o mito, a religido, a
arte, a ciéncia e a historia sdo os constituintes [constituents], os varios
setores deste circulo. Uma “filosofia do homem” seria, portanto, uma
filosofia que nos proporcionaria uma visdo sobre a estrutura fundamental
[fundamental structure] de cada uma dessas atividades humanas [human
activities] e que, ao mesmo tempo, nos permitisse compreendé-las como um
todo orgénico [organic whole]. A linguagem, a arte, o mito e a religido ndo
sdo criagbes fortuitas isoladas. Elas se encontram entrelagadas por um
vinculo comum; n&o se trata tanto de um vinculum substantiale, como
aquele concebido e descrito pelo pensamento escolastico, mas, melhor
dizendo, de um vinculum functionale. E a fungdo basica da fala, do mito, da
arte e da religido, que devemos buscar muito anteriormente seus
inumeraveis contornos [shapes] e enunciados, e que, em Ultima analise,
devemos tentar rastrea-las até sua origem comum.™

O todo organico (organic whole) de Cassirer ndo significa outra coisa
sendo esse mesmo duplo movimento geral, ha pouco apontado, que opera essa
totalidade, abarcado pela filosofia das formas simbdlicas através de sua
fenomenologia e de sua morfologia™. As atividades humanas exigem essa
abordagem para que a estrutura fundamental (fundamental structure) de cada uma
delas se evidencie ndo apesar do movimento, mas em razdo dele. O conceito de
vinculum substantiale procura compreender os problemas relativos a unidade do
composto, mas seu correspondente escolastico é o conceito de forma substantialis™.
Segundo Christiane Fremont, em seu trabalho sobre a correspondéncia entre De
Bosses e Leibniz, o termo teria sido confeccionado a partir deste Gltimo ™, enquanto

se dedicava ao estudo do pensamento escolastico’®. Com esse conceito, Leibniz

2 CASSIRER, ibidem. Shape serd mais tarde um conceito relevante e distinto de form na considerac3o especifica
sobre a arte. Ao traduzir aqui por “contorno” (uma alternativa habitual), evito a homonimia com “forma” e
preservo, a meu ver de maneira legitima, shape para o conceito de contorno espiritual e form para o conceito
de forma simbdlica. No capitulo sobre arte, Cassirer se vale de form para indicar a forma estética, a forma da
arte, por meio da qual se atualiza o contorno espiritual de sua respectiva forma simbdlica. Mas, no mesmo
capitulo, shape é utilizado para indicar a propriedade peculiar e caracteristica da forma dos produtos da arte.
Em razdo de essa forma ser percebida fenomenologicamente enquanto confecgdo (condi¢do que sera
abordada na ultima parte do trabalho), o termo shape foi traduzido por “feitio” em nome da nogdo de
confeccao que ele ajuda a evocar, além de contar entre as alternativas possiveis de tradugao.

3 Cf. em anexo 1.f.ii.2.d.

4 Cf. MAGNAVACCA, S. Léxico Técnico de Filosofia Medieval. Buenos Aires: Mifio y Davila Editores, 2005, p. 666,
667.

> FREMONT, C. L'étre et la relation. Paris: Vrin, 1981, p. 34.

76 Cf. BOEHM, A. Le « vinculum substantiale » chez Leibniz : une « énigme historique » et sa solution. In: Revue
des Sciences Religieuses, tome 16, fascicule 2, 1936. pp. 145-176. Disponivel em:
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retomava os problemas da unidade do composto dentro do seu préprio programa da
monadologia.

Cassirer, por sua vez, coloca Leibniz na perspectiva neokantiana da
histéria do conhecimento, procurando mostrar como “a metafisica tradicional das
‘formas substanciais’ experimenta aqui uma aparente renovacgao’”. Ele associa esta
reflexdo com o pressuposto leibniziano da harmonia preestabelecida’, frisando que
0 proprio Leibniz gostava “de dar ao seu sistema o nome de f‘sistema da
harmonia’””. Talvez projetando ja o seu proprio programa sobre o dele, Cassirer
considera que o sistema de Leibniz compreende, “de um modo originario, a
harmonia existente entre os distintos pontos de vista ideais, que se condicionam
mutuamente uns aos outros e a partir dos quais é possivel representar e interpretar
o ser®®. O aspecto da reciprocidade enquanto motivo sistematico, melhor debatido
em anexo®', é reconhecido neste trabalho, ao passo que Cassirer estabelece Leibniz
enquanto pivé histérico para a proposta de seu vinculum functionale.

Todavia, ndao se pode interpretar aqui “reciprocidade” e “harmonia” como
processos pacificos cujo equilibrio € tenro. Uma espada desferida encontra a
resisténcia do corpo que se abre em reciprocidade ao golpe, na unidade do ato de
ferir. O equilibrio das formas simbdlicas, além de ser dindmico, € sempre
consolidado por lutas e contrastes continuos, dos quais o sentido depende para se
estabelecer de modo originario. Essa é uma razdo pela qual o sistema das formas
simbdlicas ndo pode ser compreendido por uma ldégica identitaria. Ele somente
permite se evidenciar através de uma logica da diferenga®. Dois pontos devem ser
lembrados a esse respeito. Primeiramente, a ja mencionada afirmacao de Cassirer,
sobre “as diversas orientagcdes espirituais” ndo comparecerem “pacificamente uma

ao lado da outra, (...) mas, ao contrario, cada uma delas se torna aquilo que € na

<http://www.persee.fr/doc/rscir_0035-2217_1936_num_16_2_ 3943>. Acessado em 13/09/2017. Cf. tb.
BOEHM, A. Le Vinculum Substantiale chez Leibniz, ses Origines Historiques. Paris: Vrin, 1962.

"7 CASSIRER, E. El Problema del Conocimiento en la Filosofia y en la Ciencia Modernas. Trad. W. Roces. México:
Fondo de Cultura Econdmica, 1993, p. 124.

78 Cf. TOLLE, O. Perfeic3o e beleza como atributos da sabedoria universal. In: Viso: Cadernos de estética
aplicada, v. IV, n. 9 (jul-dez/2010), pp. 1-11. Disponivel em: < http://www.revistaviso.com.br/>. Acessado em
24/07/2017.

> CASSIRER, idem.

% |bidem.

8. cf. 1.f.i.1.c.

8 Essa |ogica foi apresentada em anexo. Cf. 1.f.ii. e ss.
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medida em que se opde as outras e, na luta contra elas, demonstra a sua forca®®”.
Em segundo lugar, retoma o mesmo aspecto presente no célebre fragmento de

Heraclito, com o qual encerra um de seus trabalhos finais, An Essay on Man:

Mas nao se deve confundir unidade com simplicidade. Ndo se deve
negligenciar as tensbes e fricgbes, os fortes contrastes e os profundos
conflitos entre os varios poderes do homem. Eles ndo podem ser reduzidos
a um denominador comum. Eles tendem em direcbes diferentes [different
directions] e obedecem a principios diferentes [different principles]. Mas esta
multiplicidade e esta disparidade nao significam discérdia ou desarmonia.
Todas estas fungdes se completam e se complementam umas as outras.
Cada uma delas abre um novo horizonte € nos mostra um novo aspecto da
humanidade. O dissonante € em harmonia consigo mesmo; o0s contrarios
nao se excluem mutuamente; eles sao interdependentes: "harmonia dos
contrarios, como no caso do arco e da lira". &

As diferentes dire¢des (different directions) a que tendem os poderes do
homem correspondem as tendéncias especificas da forma simbdlica, e seus
diferentes principios (different principles), a forma espiritual caracteristica, no duplo
movimento em que se entrelagam os motivos sistematicos e historicos de um
produto da cultura®. Tais principios sdo aqueles, conforme ja afirmado por Mario
Porta em citagao anterior, através dos quais a autonomia de uma forma simbdlica
pode ser demonstrada. Atendendo aos motivos histéricos e sistematicos do método
transcendental, demonstrar a autonomia da arte quer dizer evidenciar sua estrutura
fundamental (fundamental structure) através de principios relativos a sua forma,
principios esses que se elaboram historicamente, ao passo que permanecem em
sua tendéncia especifica na medida em que se divisam de outra forma espiritual
caracteristica, contenda pela qual se determinam e consolidam o0s mesmos
principios.

Principios que permanecem o0s mesmos através da histdria se
assemelham a um tipo de conceito metafisico hostil aos argumentos historicos. Nao

€ o caso em Cassirer. Lofts adverte que sua estratégia de evitar qualquer divisdo

8 Cassirer, E. A Filosofia das Formas Simbélicas. Vol. |. Trad. M. Fleischer. S30 Paulo: Martins Fontes,

2001, p. 24, 25.

8 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 228. Cf. Ensaio sobre o Homem.
Trad. T. R. Bueno. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 371, 372. Cf. Antropologia Filosdfica. Ensaio sobre o
Homem. Trad. V. F. Queiroz. Sdo Paulo: Ed. Mestre Jou, s/d, p. 357. Cf. Ensaio sobre o Homem. Trad. C. Branco.
Lisboa: Guimardes Editores, 1995, p. 190. Cf. Antropologia Filoséfica. Trad. E. imaz. 52. Ed. México: Fondo de
Cultura Econémica, 1968, p. 197.

& Cf.em anexo 1.f.i.1. e ss., 1.f.i.2. e ss.
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entre consideragbes sistematicas e histéricas estimula o leitor a compreender o
programa das formas simbdlicas muito mais pelo seu uso do que pelas definicbes
explicitas fornecidas®. Em A Filosofia das Formas Simbolicas, as fungbes simbdlicas
cumpriam o papel de evidenciar os principios da estrutura fundamental relativa a
cada produto cultural na medida em que se permitam deduzir a partir da teoria
modal das categorias. Tal recurso € uma estratégia satisfatoria para compreender os
dois movimentos em trabalho na cultura. Mas Cassirer ndo forneceu de maneira
sistematica a fungdo simbdlica de todas as formas simbdlicas por ele trabalhadas.
Apés A Filosofia das Formas Simbdlicas, a estratégia argumentativa 14 adotada néo
foi mais empregada. Outras formas simbdlicas estudadas reunem uma série de
principios, mas nao fica explicita a relagdo entre fungcbes caracteristicas e categorias
em transformagdo assinaladas por uma teoria modal. O vinculum functionale é
propriamente pressuposto, mas nido é sempre apresentado. Nos casos em que é
apresentado, ndo necessariamente se faz pela mesma estratégia. Por um lado,
evidenciar o vinculum functionale através de principios relativos a estrutura
fundamental de uma forma simbdlica constituinte parece uma maneira mais geral de
trabalhar com a filosofia da cultura, caso se compare com colaboracao entre funcdes
simbdlicas e teoria modal das categorias. Por outro lado, contudo, uma estratégia
nao exclui a outra. Pressupondo a coeréncia de seu sistema, Cassirer faz uso da
estratégia que for mais conveniente ao contexto da reflexdo em que se encontra. A
meu ver, a coeréncia do sistema, que Cassirer considera estabelecida,
eventualmente deixa duvidas sobre sua efetividade em alguns trabalhos do autor.
Em razdo do félego de rigor ser maior em A Filosofia das Formas Simbdlicas, o
recurso da fungdo simbodlica promete evidenciar a coeréncia sistematica pressuposta
por Cassirer em outros casos.

Dos comentadores que enfrentaram esse problema no estudo da arte,
dois serdao selecionados para a etapa seguinte do trabalho. Eles sao oportunos
porque enfrentam de maneiras diferentes a auséncia da formulag&o explicita de uma
funcado estética. Fabien Capeilleres procura tratar essa auséncia submetendo os
motivos sistematicos aos problemas histéricos da arte, trabalhando com as fungdes

disponibilizadas em A Filosofia das Formas Simbdlicas. Steve Lofts, por sua vez,

8 Cf. em anexo 2.a.ii.
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priorizara os motivos sistematicos, procurando oferecer uma alternativa nesses

termos.

2.2. Fabien Capeilléres e as fungoes através da histéria da arte

Dos trabalhos disponiveis sobre a forma simbdlica da arte de orientacéo
neokantiana, o posfacio da edicao francesa dos escritos estéticos de Cassirer,
realizado por Fabien Capeilléres, € um caso exemplar®’. Além dos objetivos
alcangados, o trabalho em si € uma demonstragcdo do procedimento neokantiano.
Ele se divide em trés partes. Na primeira, faz um levantamento comentado dos
textos de Cassirer dedicados ao assunto e os sistematiza®. Em seguida, apresenta
uma genealogia da tematica no pensamento de Cassirer®. O restante é dedicado a
forma simbdlica da arte®. Nessa ultima, Capeilléres segue o programa neokantiano
de modo exemplar e se apropria muito bem dos procedimentos de Cassirer,

contribuindo para a sistematizacdo de seu pensamento.

2.2.1. A validade da forma simbdlica para a arte

Ele se ocupara, antes de tudo, em fornecer a validade da filosofia das
formas simbdlicas para a arte. Esse procedimento € proprio ao trabalho com as
formas simbdlicas. Se cada uma delas representa uma dire¢cado do espirito, e se as
diregcbes dependem de ndo se confundirem entre si, sua irredutibilidade deve ser
demonstrada. Na perspectiva do programa, ocorre uma sobreposicdo entre a
irredutibilidade de uma forma simbdlica e a validade daquilo que por ela se objetiva,
conforme ja denunciado por Porta. Este ndo €, todavia, o objetivo do trabalho de
Capeilleres. Mesmo assim o problema é mencionado, ainda que somente na
primeira parte do texto. Nao € sempre que a questao da validade é considerada nos
trabalhos sobre forma simbdlica da arte. Por essa razéo, o simples fato de a questao

ser abordada converte a referéncia em uma fonte valiosa.

8 Cf. CAPEILLERES, F. Posface, pp. 193 — 253. In: CASSIRER, E. Ecrits sur I’Art. Trad. C. Berner, F. Capeilléres, J.
Carro e J. Gaubert. Paris: Les Editions Du Cerf, 1995.

8 Cf. Ibidem, p. 193 — 202.

8 Cf. Ibidem, p. 202 — 220.

% Cf. Ibidem, p. 220 — 253.
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Capeilleres procurara oferecer a arte o tratamento legado por Cassirer
aos produtos da cultura em A Filosofia das Formas Simbdlicas. Ele procurara
reintroduzir a teoria modal das categorias. Ela € que, em primeiro lugar, ndo se
verifica no capitulo dedicado a arte em Ensaio sobre o Homem. Esta certamente &
uma contribuicdo inestimavel. Além da teoria modal das categorias, outra coisa que
nao se verifica no mesmo capitulo é a formulagao explicita da fungéo estética; o que
€ compreensivel, tendo em vista uma auxiliar na formulagdo da outra. Cassirer
dispbe de alguns escritos sobre arte e, entre eles, um que aborda explicitamente a
modulagao categorial, e que Capeilléres leva em consideragao®'. Trata-se entdo de
seguir as linhas mestras de A Filosofia das Formas Simbdlicas, e introduzir em sua
estratégia a reflexao sobre a arte. “O espaco — como a lei da justaposigcédo —, o tempo
— como 0 principio da sucessao — e as conexdes conceituais constituem as relagdes
formais fundamentais da simbolizagdo®”.

Nao se pretende aqui fazer oposi¢céo ao projeto de Capeilleres, mas tao
somente levantar uma pergunta que se legitima em razao da diferenga de estratégia
assumida em Ensaio sobre o Homem. Esta diferenga poderia indicar ser possivel
evidenciar a autonomia de uma forma simbdlica sem partir da relacdo entre a teoria
modal das categorias e a fungdo simbdlica? Segundo sugere Cassirer, o vinculum
functionale poderia ser assinalado unicamente a partir de principios? De qualquer
maneira, o que ha em comum entre A Filosofia das Formas Simbdlicas e Ensaio
sobre o Homem é o objetivo em evidenciar a autonomia das formas simbdlicas.
Portanto, as duas estratégias compartiiham o principio de irredutibilidade, que
considero uma reformulacéo para o principio transcendental adequada a perspectiva
neokantiana de Cassirer e ao seu conceito de simbolo. Outra pergunta € sobre a
possibilidade da formulacdo de uma fungdo simbdlica para a arte a partir da

sistematizagao dos principios, prescindindo da teoria modal das categorias.

L CASSIRER, E. Espace mythique, espace esthétique et espace théorique. Trad.C. Berner, pp. 101 —122. In:
CASSIRER, E. Ecrits sur I’Art. Trad. C. Berner, F. Capeilléres, J. Carro e J. Gaubert. Paris: Les Editions Du Cerf,
1995.

%2 CAPEILLERES, idem, p. 222.
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2.2.2. As fungoes simbdlicas no processo historico

A arte é pensada por Capeilléres a partir das categorias. Espaco e tempo
se articulam através das qualidades e das modalidades. Por isso seu trabalho é
imprescindivel para o projeto da elaboracdo de um volume sobre arte segundo a
estratégia elaborada em A Filosofia das Formas Simbdlicas. Seguindo fielmente
esse projeto, ele também pensa a forma simbdlica da arte modulada pelas trés
fungdes simbdlicas estabelecidas por Cassirer no programa. Todas as formas
simbdlicas podem ser consideradas dentro da perspectiva histérica da Escola de
Marburgo. Elas também se desenvolvem de uma visdo intuitiva conquistando
autonomia no processo de simbolizacdo. Cassirer procurou mostrar isso no
desenvolvimento da linguagem, assim como na relagdo entre o pensamento mitico e
religioso. No programa da filosofia das formas simbdlicas, o processo de
simbolizacdo atravessa as trés fungdes simbdlicas elaboradas por Cassirer: a fungao
da expressao (Ausdruck), da representagao (Dartellung) e do significado puro (reine
Bedeutung).

Isso quer dizer que a fungdo simbdlica ndo configura apenas a lei
imanente que ordena um produto cultural na medida em que este se produz. Um
sistema de fungdes simbdlicas pode precisar as etapas de transformacdo de um
produto cultural no tempo, conforme Cassirer explicita profusamente na linguagem,
no primeiro volume de A Filosofia das Formas Simbdlicas. Se o uso das fungdes se
detivesse nisso, haveria sempre o risco dos motivos histéricos serem subordinados
aos sistematicos. Para que ndo exista hierarquia entre os motivos, e para que
histéria e sistema configurem termos equivalentes de uma funcéo a fim de justificar
sua sintese a priori, as fungbes devem evidenciar o surgimento de uma forma
simbdlica historicamente. O processo entre mito e ciéncia é, sem duvida, aquele
frequentemente requerido em cada raciocinio histérico do programa das formas
simbolicas. Mas ele coincide com a tese geral neokantiana do desenvolvimento do
conhecimento cientifico. Mito e ciéncia podem se modular fenomenologicamente um
no outro, mas o tempo de transformacéo histérica que os compreende é muito longo.

Nesse caso, uma analise de menor duragao seria mais oportuna, justamente aquela
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de cuja exclusividade Fernand Braudel emancipou a pesquisa historica®. Cassirer
proporciona essa reflexdo entre as formas simbdlicas do mito e da religido, nao

sendo poucas as dificuldades que ela suscita.

Como ja mencionamos, esta filosofia ndo é estranha a qualquer teleologia,
uma vez que nos apresenta um espirito humano que gradualmente se move
em diregado a sua libertagdo. Agora, para que essa libertagado seja possivel,
as proprias formas simbdlicas devem sofrer uma evolugdo em sua fungao.
Qualquer forma simbdlica € inicialmente uma expressao efémera (Ausdruck)
da experiéncia da consciéncia. No campo da arte, Capeilléres assinala
como formas de arte expressivas gritos e gestos, que sao apenas
"manifestagbes fugazes imediatamente abandonadas a si mesmas depois
da fixagdo fugaz de um sentimento". Estamos entdo sempre a pouco da
constituicdo de um mundo, que se faz possivel quando a forma simbdlica
chega ao estagio de representagdo (Darstellung). E neste momento que o
sujeito reconhece a existéncia de um mundo de objetos e deixa o efémero
ao constituir um universo de realidades estaveis; estamos testemunhando o
nascimento da ontologia. Quando atinge a funcéo da representagao, torna-
se tarefa da arte reproduzir a realidade. Vale lembrar, no entanto, de que a
filosofia de Cassirer nega categoricamente que o estagio de representagao
pode ser o ultimo estagio da arte, porque a idéia de um real que o espirito
possa reproduzir através da atividade artistica implica a ficgdo de uma
realidade que precede a sua constituigdo pelo espirito. Como qualquer
forma simbdlica, a arte encontrara seu ponto culminante apenas na fungéo
da significagcdo pura (reine Bedeutung). Nessa fase, a arte deixa de ser a
representacado de coisas que anteriormente existiam no trabalho do espirito
e é constituida em um sistema de sinais independentes e autbnomos. A
atividade artistica faz um retorno sobre seus proprios meios de
simbolizacdo; agora esta consciente de ser um sistema simbdlico autbnomo
qgque o homem colocou livremente e que ndo se refere a uma realidade
externa a mente.*

Sem discordar de Etienne Brown, mas precisando algo que talvez
suscite o préprio discurso de Cassirer, ndo se deve entender que a funcédo de
expressao nao constitui um mundo completo. Cassirer esta entre os autores que
combateram a visdo tradicional do mito como irracional ou primitivo. A funcdo da
expressao € a fungao que predomina no mundo do mito, e este mundo é plenamente
completo e operativo. Os equivocos que o proprio discurso de Cassirer suscita
muitas vezes advém do uso de conceitos-limite nem sempre satisfatoriamente
indicados, conforme assinalado no debate com Konrad Marc-Wogau. Sempre se
deve pressupor nesses casos Cassirer ser um idealista que estima sua versado de

racionalismo e continua adepto de muitos pontos da agenda da Escola de Marburgo.

% Cf. BRAUDEL, F. Histdria e Ciéncias Sociais. A Longa Duragdo, pp. 41 — 78. In: Escritos sobre a Histéria. Trad. J.
Guinsburg e T. C. S. Mota. 32. Ed. Sao Paulo: Perspectiva: 2014.
% BROWN, idem, p. 20, 21.
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Uma compreenséao sistematica do uso das fungdes deve compreendé-las no duplo
movimento do programa. Em sentido fenomenolégico, a partir de toda fungao
simbdlica se verifica o estabelecimento de um mundo completo. Em sentido
morfologico, as fungbes podem indicar gradagcdes do processo de simbolizagédo
relativo a cada forma simbdlica.

Toda abertura de mundo se da por um processo de simbolizagao, e todo
processo de simbolizagdo caminha da intuigdo para a concepg¢ao. Esse caminho nao
€ empirico, mas logicamente processual. Esse caminho ndo acontece no tempo. Ele
€ uma direcdo logica, um vetor. Conforme a nogao de “conceito” do programa das
formas simbdlicas, ele € uma fungao. Trata-se da fungao processual entre intuicéo e
concepcgao. Ela esta sempre presente em toda forma simbdlica. Seu modelo
sistematico é a concregao e o seu modelo transcendental é a pregnéancia simbdlica.

Por essa razdo, toda abertura de mundo porta a funcéo entre intuicéo e
concepgao como diregao, como sentido. Isso evidentemente se materializa no tempo
concreto, e cada forma simbodlica constituida se encontra em um determinado
estagio, que somente se deixa ver pela comparagédo entre seus estagios, quando
eles existem. Nessa perspectiva, a elaboragdo de uma forma simbdlica no tempo se
encontra livre em suas diregdes, podendo seguir motivos mais intuitivos ou mais
conceptivos. Mas nao se resume a isso. Internamente a uma forma simbdlica, os
dois motivos estdo presentes simultaneamente. Cassirer mostra na linguagem como
transformacgdes no sentido representativo em um determinado idioma vém sempre
acompanhadas de transformagdes no sentido expressivo. A meu ver, é tdo somente
episodico e parcial entre os produtos da cultura a distingdo de um sentido uniforme
dos motivos expressivos aos puramente significativos, por exemplo. Tal sentido é
pertinente conforme o trago selecionado na investigacdo. Sua direcdo € mais
relevante para a histéria concreta da ciéncia, em razdo de nela corresponder a
hipétese da epistemologia neokantiana. Essa relevancia se altera na histéria
concreta relativa as outras formas simbdlicas. Conforme se vera, o sentido desse
vetor é significativo ndo para a arte, mas para a investigagao estética. E a ciéncia da
arte que deve progressivamente estar mais consciente do processo de simbolizagao.

A arte, por sua vez, em qualquer maneira de expressao, em qualquer “estagio” em
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que se encontre, é arte, uma vez constituida. Dai porque pensar os seus estagios
nao é suficiente para defini-la, para evidenciar sua autonomia.

Outra relevancia se verifica em uma histéria geral dos produtos culturais.
Essa perspectiva deve se desenvolver principalmente a partir da forma simbdélica da
histéria considerada pela historiografia enquanto produto da forma simbdlica da
ciéncia. O que é relevante nesse caso difere de todos os outros. Nao se trata nem
somente de evidenciar a autonomia nem de medir seus estagios na historia. Trata-
se de testemunhar o surgimento de uma autonomia, o surgimento de uma forma
simbdlica. Os motivos histéricos estudados pelo programa acarretam grande
diversidade. No sentido légico da fungdo entre intuicdo e concepcgdo, sua carga
sistematica, presente em toda abertura de mundo, também se imprime na
elaboragcdo de uma forma simbdlica no tempo, assim como no processo de
conscientizacdo da ciéncia e nas condicbes que possibilitam a conquista da
autonomia de uma diregdo do espirito, processo pelo qual ela se torna irredutivel a
outras e pode ser vivenciada enquanto um mundo. Em todos esses casos, que sao
diferentes, mas sistematicamente coordenados, se verifica o0 processo de
simbolizagcao em termos transcendentais.

O conceito de simbolo em Cassirer exclui a possibilidade ontolégica de
uma intuicdo. Ser € sempre um ser construido por um processo de simbolizagao, e
‘o homem nao pode escapar de sua propria realizagao”. O mundo do mito consiste
de um processo de simbolizagdo completo, e todo processo de simbolizagdo € um
processo de abstracdo em alguma medida, porque seleciona e ordena a
experiéncia, produzindo-a desta ou daquela maneira. O mito € sempre selecionado,
ou melhor dizendo, modulado de outras formas simbdlicas, de outros mundos
possiveis, através da atividade do espirito. Ele atualiza de modo excelente o
principio da totalidade. Essa unidade do todo, no mito, se torna concreta. Todos os
tipos de totalidade moduladas em outras formas simbdlicas tém no mito sua fonte

original, fato que mostra o servigo prestado por ele as outras aberturas de mundo.

Em quase todos os dominios do “espirito objetivo” se pode apontar essa
fusdo, essa unidade concreta que ele originalmente forma com o espirito
mitico. As criagdes da arte assim como as do conhecimento, os conteudos
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da moralidade, do direito, da linguagem, da técnica — todos remetem aqui a
mesma relagdo fundamental.®

Talvez essa referéncia gere mais perplexidade do que esclarecimentos
nesse momento, mas nao se pretende prolongar o suspense. As formas simbdlicas
prestam servicos umas as outras, embora esta prestacdo ndo se dé de comum
acordo. Ela ocorre por conflito, apropriacédo e submissio. Isso ndo deveria causar
espanto, dado as atuais condi¢cdes de trabalho estabelecidas na maior parte do
mundo, com o agravante de, na esfera social, as relagdes se constituirem de modo
estaticamente hierarquico.

Mais adiante, as questdes que essa citacdo possa colocar serao
contempladas. Nesse momento é importante frisar o papel crucial que o mito e a
funcdo da expressao prestam na construgdo da realidade, inclusive por aquilo que
emprestam a outras formas simbdlicas. Nao ha um mundo mais intuitivo € um
mundo mais simbdlico. Todos os mundos sdo simbdlicos e, por isso, produtos da
espontaneidade. Todos correspondem a um indice de elaboragdo conceptiva
diferente, um processo de abstragao diferente, mas nao hierarquizavel. O termo
abstragcdo pode ser entendido em dois sentidos agora, morfologicamente e
fenomenologicamente. No primeiro sentido, distinguimos entre graus de abstracao,
mais usualmente no processo de conscientizagdo do espirito em sua direcao
constitutiva de autonomia. Tal concepg¢ao é util para a agenda da histéria da ciéncia
da Escola de Marburgo, conforme ja indicado. No segundo sentido, a nogao de grau
passa a ser inadequada, exigindo no lugar a nogao de diferenca. A hierarquia no
primeiro sentido € muito provisoria. Serve aos argumentos epistemoldgicos que
evidenciam a irredutibilidade do elemento ideal na experiéncia, e auxilia, através do
método transcendental, na refutacdo da possibilidade de uma fundamentacao
epistemoldgica realista. A hierarquia no segundo sentido € recusada. As fungdes
simbdlicas ndo sdo mais ou menos simbolizantes entre si. Toda emocao, todo
sentimento fugaz consiste em um sentido produzido simbolicamente.

Capeilleres oferece uma perspectiva estimulante para organizar a historia
da arte recente. E perfeitamente possivel na histéria da pintura, por exemplo,

acompanhar como o predominio da fungdo da representagédo foi cedendo lugar a

% CASSIRER, C. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol Il. O Pensamento Mitico. Trad. C. Cavalcanti. S3o Paulo:
Martins Fontes, 2004, p. 4.
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funcao do significado puro, na medida em que os quadros, a partir do renascimento,
encontram um apogeu na figuragao e depois seguem para a arte abstrata, em que a
referéncia a algo € dispensada em favor de puras relagdes visuais. Mas na pintura,
em particular, ha muitas combinacdes. E possivel observar escolas e estilos se
afastarem da representacdo em diregdo ao significado puro, mas sem deixarem, por
isso, de representar. E ndo é porque representam, por sua vez, que se reduzem a
representacdo. A auséncia da formulagcdo de uma funcido estética sugere esse
equivoco. A fungcdo da expressao ja assinalaria manifestacbes bem diferentes e
distantes do periodo em que a pintura se estabelece como paradigma da arte.
Dificilmente essa unica funcdo seria satisfatéria para compreender o que se
expressa esteticamente no mundo mitico. De modo semelhante, a fungao religiosa
somente assinala de modo parcial o que a plasticidade realizou no periodo medieval
europeu. Eu considero haver muitas possibilidades de desenvolvimento para a
histéria da arte por uma abordagem cassireriana, mas seria necessario que o objeto
se tratasse da arte, e ndo do programa da filosofia das formas simbdlicas. Em outras
palavras, é preciso sofisticar essas ferramentas para experimenta-las em uma
pesquisa aplicada sobre a arte, muito provavelmente em um sentido semelhante
iniciado por Erwin Panofsky.

Dois pontos valem ressaltar. Em primeiro lugar, que provavelmente mais
funcdes confeccionadas tornariam essa perspectiva mais rica, embora sua auséncia
nao a impossibilite. Em segundo lugar, a auséncia de uma funcao estética revela
uma precariedade fenomenoldgica.

Na abordagem morfolégica de uma forma que se compreende enquanto
se transforma, as funcbes estabelecidas por Cassirer se aplicam bem a todas as
formas simbdlicas quando consideradas historicamente. Mas elas ndo se aplicam
somente segundo esse nexo. Na consideragédo da linguagem, do mito e da ciéncia,
suas respectivas funcbes simbodlicas — da representagdo, da expressao e do
significado puro — cumprem dois papeis, pois também funcionam segundo os
critérios estabelecidos por Cassirer para a sua fenomenologia do conhecimento,
que, em Ensaio sobre o Homem, ele direciona para uma fenomenologia da cultura®.

Segundo ja abordado anteriormente nesse trabalho, essas formas ndo apenas se

% CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 52.
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transformam no que séo através do tempo — uma transformag¢ao operada na propria
forma —, sendo que também se modulam umas nas outras. Sao dois tipos distintos
de transformacdo compreendidos pelo mesmo conceito de fungdo simbdlica. O
predominio da fungcdo da representagdo estabelece o mundo da linguagem, o da
funcdo do significado puro, o mundo da ciéncia, e o da expressdo, o do mito. As
fungdes simbdlicas ndo desempenham esses dois papeis fortuitamente. Tal
condicdo apenas explicita a sintese necessaria entre sistema e histéria, e
representam uma das contribuicdes de Cassirer tanto para o desenvolvimento
quanto para a sistematizacdo do método transcendental.

O fato de Cassirer utilizar as fungdes também em um sentido histérico
mostra que elas sempre estdo presentes. Mas de que modo? Com a presencga das
trés, de que consiste a irredutibilidade? Como se evidencia a autonomia da arte? Se
a funcéo da representagao e a fungao do significado puro estdo na forma simbdlica
do mito, como atua a fungédo da expressao para manter estavel sua forma espiritual
caracteristica? Cassirer enfrenta esse problema em alguns trabalhos, em alguns
artigos relativos a arte e a técnica. Esse problema n&o fica, todavia, suficientemente
esclarecido. Cassirer também procede reunindo motivos expressivos e
representativos principalmente na reflexao sobre a arte. Capeilleres ndo é autor
dessa estratégia. A diferenca € que, enquanto Capeilléres direciona o uso das
funcbes para os motivos histéricos de maneira mais bem delineada, Cassirer transita
entre motivos historicos e sistematicos com a liberdade que o sistema da formas
simbdlicas lhe permite, através da unidade dindmica, complexa e complementar das
funcdes simbdlicas.

Conforme se vera, Steve Lofts também enfrentara as dificuldades
decorrentes de se considerar a arte a partir das fungdes da expressdo, da
representacdo e do significado puro. Diferentemente de Capeilleres, todavia, ele
aborda o problema sistematicamente. Além de considerar a forma simbdlica da arte
pela fenomenologia da cultura em vez de procurar classificar a morfologia do
processo histérico de suas transformagdes internas, Lofts assume a tarefa de
formular a fungdo simbdlica da maneira mais precisa permitida pelos textos sobre

arte. Mas a dificuldade permanece. Fenomenologicamente, na auséncia da
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formulacao explicita de uma fungao estética, as outras funcdes séo frequentemente
convocadas, comprometendo a evidenciagdo da autonomia da arte.

Cassirer consegue evitar essas questdes em Ensaio sobre o Homem ao
tratar as formas simbdlicas somente através de principios. O estudo do capitulo
relativo a arte deve verificar, antes de tudo, se a autonomia pode ser explicitada
somente através deles. Pelo recurso isolado da perspectiva histérica, por mais
contribuicbes que possam ser dadas, o critério de irredutibilidade ndo € devidamente
contemplado. O movimento histérico da arte é recepcionado de modo promissor pela
perspectiva culturalista cassireriana (a perspectiva de uma forma que se
compreende em transformagao), mas a prépria forma espiritual caracteristica néo é
satisfatoriamente delimitada em seu sistema dinamico. Se os principios tratados em
Ensaio sobre o Homem forem suficientes sera porque por eles pbée em ato o
principio de irredutibilidade, enquanto principio geral do sistema das formas
simbdlicas.

Relativo a uma forma simbdlica especifica, um conjunto de principios
oferece mais dificuldade para a finalidade de sistematizar os produtos culturais. A
dificuldade esta longe de ser alheia aos problemas concernentes a arte. No
programa da filosofia das formas simbdlicas, o que quer que seja a arte depende de
sua autonomia, e esta somente se evidencia consoante a forma peculiar com que
permanece irredutivel a outros produtos culturais. Por isso, a filosofia da arte
estabelece o dominio dos fendmenos estéticos a partir da fenomenologia da cultura,
caso essa filosofia seja filiada ao programa das formas simbdlicas.

Uma colecao de principios pode oferecer uma articulagao dificil para a
expressao da irredutibilidade especifica da arte, mas principios em sentido plural
nao oferecem apenas dificuldades. Por um lado, cada um de seus pontos pode se
mostrar mais relevante na comparagdo com um aspecto de outra forma simbdlica
em particular. E o caso quando se compara o processo de abstracdo da ciéncia ao
processo de concrecao da arte, ou quando se opde a mera expressao concreta a
sua corporificacdo formal. Por outro lado, sem a articulagdo em um uUnico ponto
desses principios, somente eles ndo sao suficientes para evidenciar na arte o centro
de sua forma espiritual caracteristica. Eles certamente sao verificados na aplicagao

do método transcendental. Eles surgem como argumentos da irredutibilidade dos
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fendbmenos a entes observacionais. Mas sua identificacdo representa tdo somente
um passo no expediente de sua sistematizagcdo, encerrada tdo somente na
formulacao do ponto que articula esses principios.

O ponto central de um produto cultural, capaz de articular seus principios,
€ nenhum outro que a funcao simbdlica. Esse ponto central corresponde ao ponto
zero do ordenamento dos termos de uma forma simbdlica. Nao se pode esquecer
que “ordenar’ tem valor espontdneo para o programa, e, portanto, equivale a
“constituir’. Através desse ponto zero, assinalado por Lofts do préprio Cassirer, o
ordenamento constitutivo de uma forma simbdlica é verificado simultaneamente a
constituicao reciproca que as formas estabelecem em seu confronto.

Lofts busca recursos no préprio Cassirer para identificar e formular mais
precisamente a fungdo estética. Ele realiza seu trabalho em duas etapas. Em
primeiro lugar, apresenta uma sistematizagdo do programa das formas simbdlicas;
mais especificamente, de sua fenomenologia da cultura. Somente entdo enfrentara
as dificuldades da formulacado da funcao estética. A sistematizacao iniciada por ele
sera uma forte aliada. Ela permite real¢car de modo mais rigoroso o comportamento
da funcdo. Mas problemas surgem tanto em sua sistematizagdo quanto em sua
proposta de fungao estética. Eles nao invalidam a empreitada, todavia. Mesmo Lofts
admite sua proposta representar nada mais que observagdes preliminares. Trata-se
de um inicio promissor, contudo. Somente através dele esse trabalho pode oferecer

sua contribuicéo.

2.3. Steve Lofts e a fungao estética derivada do sistema simbdlico

Nao existe clareza absoluta em Cassirer sobre quais sdo, em definitivo, as
formas simbdlicas e, eventualmente, qual é o sistema de relagédo entre elas.
A filosofia cassireriana carece de uma analise de principio Unico a partir do
qual sdo derivadas as formas simbolicas.®”

Caso proceda a afirmagdao de Lofts, que o programa das formas
simbdlicas é mais frequentemente compreendido pelo seu uso do que pelas
definicdes explicitas fornecidas, isso pressupde a possibilidade de operar com ele
apesar da falta de clareza sobre seu sistema de relacdo e de seu principio de

derivagdo. E por essa razdo que Capeilléres conseguiu estabelecer um programa

% PORTA, idem, p. 66.
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completo de histéria da arte sem evidenciar com “clareza absoluta” o principio Unico
do qual se deriva sua forma simbdlica. Alids, no caso de Capeilleres, a
interdependéncia entre um principio unico de derivagdo e um sistema de relagéo
para as formas simbdlicas é clara. A auséncia de um implica a auséncia do outro.
Mas isso ndo impede o uso das fung¢des simbdlicas para o estudo da transformacéao
histérica de uma forma.

Apesar dessa possibilidade admitida por Lofts, ele considera que o
sistema de relagao entre as formas simbdlicas e o principio Unico a partir do qual
sdo derivadas foram estabelecidos de modo satisfatério. Ele considera possivel
“tornar explicita a estrutura tedrica que esta implicita em todo o trabalho de
Cassirer®®”. Nao se trata de uma falta de clareza. A dificuldade esta em o leitor lidar
com o método transcendental do modo como Cassirer 0 manuseia. Ele procurou
evitar “que as consideracbes sistematicas se separassem das historicas’,
estabelecendo “uma estreita fusdo entre elas” *. Lofts apenas julgou excessiva a
expectativa de Cassirer, ao apostar que “dessa constante relacdo de reciprocidade,
ambas as consideragdes seriam capazes de se esclarecer e se impulsionar uma a
outra™”.

Mas Lofts ndo se limita a explicitar o sistema de Cassirer. Ele pretende
dar alguns passos em seu desenvolvimento. O sistema das formas simbdlicas nao
pode ser um sistema fechado e estabelecido para ser capaz de acompanhar os

processos culturais que se desenvolvem no tempo.

(...) a totalidade verdadeira e concreta do espirito ndo deve ser condensada
desde o inicio em uma simples férmula e ser apresentada como algo, por
assim dizer, pronto e concluido; pelo contrario, esta totalidade se
desenvolve e somente se encontra a si mesma ao longo de uma
progressiva andlise critica. A dimensdo do ser espiritual pode ser
determinada unicamente por intermédio desta progressdo. E proprio da
natureza deste processo que o0 seu comego € 0 seu fim ndo apenas nao
coincidam, como aparente e necessariamente conflitam um com o outro —
mas o conflito & precisamente aquele que existe entre poténcia e ato, entre
a simples “potencialidade” légica de um conceito e o desenvolvimento
completo deste conceito e dos seus efeitos.'”!

% LOFTS, idem, p. 35. [Trad. Rodrigo Bravo]

% CASSIRER, E. A filosofia das formas simbélicas. Vol Ill. Fenomenologia do Conhecimento. Trad. E. A,
Souza. Rev. tec. F. B. Wiebeneicheler. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2011, p. 6.

100 | hidem.

101 CASSIRER, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. |. Trad. M. Fleischer. S3o Paulo: Martins Fontes,
2001, p. 21.
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2.3.1. Fungao simbdlica, linguistica e estruturalismo

Em um programa cujo sistema permanece aberto e em processo, e cujo
método funde motivos sistematicos e histéricos, todas as possibilidades de
formalizacdo e sistematizagdo saltam aos olhos. E o caso das fungdes simbdlicas
formuladas em A Filosofia das Formas Simbolicas, cujo funcionamento se da em um
engate perfeito com a teoria modal das categorias. Conforme mais bem delineado

em anexo'®

, as fungdes simbdlicas estabelecem um vinculo entre o que se poderia
considerar o ato de representar e o seu conteudo representado, vinculo no qual a
concrecao simbolica entre forma e matéria tem a oportunidade de se qualificar. A
partir disso, a fungédo simbdlica estabelecera de modos diferentes os termos entre o
ato e seu conteudo, recordando o fato da relacdo sempre anteceder
espontaneamente os termos que relaciona, constituindo-os'®. A questdo é de que
maneira.

E na funcdo simbdlica também que muitos autores identificaram a
presenca do estruturalismo. Lofts toma a “filosofia das formas simbdlicas como um
tipo de estruturalismo avant la lettre'®”, e Porta afirma ndo ser “de modo algum
casualidade que [Cassirer] se constitua num dos fundadores do estruturalismo'®.
Cassirer estava familiarizado com as consequéncias da publicagdo do Cours de
linguistique générale, de Saussure, nas obras de Nikolai Trubetzkoy, de Roman

1% uytilizando-se

Jakobson e dos outros membros do Cercle Linguistique de Prague
de sua terminologia, como era de seu costume na aplicagdo do método
transcendental. Entretanto, o primeiro volume de A Filosofia das Formas Simbdlicas
ser dedicado a linguagem pode sugerir um espacgo privilegiado para ela na sua
filosofia da cultura. Tal privilégio configuraria uma relagao hierarquica, excluida pelo
principio de irredutibilidade. Relevante é o fato de Cassirer estar entre os primeiros

que reconhece a legitimidade cientifica da recente delimitagdo do dominio da

02 cf, 1.fi.2.c.

193 Oy seja, a relacdo estabelecida pela fun¢do opera a espontaneidade do espirito. Cf. em anexo 1.f.ii.2.d.
19% |LOFTS, idem, p. 36. [Trad. Rodrigo Bravo]

105 pORTA, idem, p. 128, n. 43.

106 CASSIRER, E. Structuralism in modern linguistics in Word pp. 99 — 120. Disponivel em:
<http://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/00437956.1945.11659249 >. Acessado em 06/04/2016.
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linguistica — inédita em comparagéo ao estudo da linguagem empreendido até entao
—, do mesmo modo que pode ser contado entre os primeiros que reconheceram a

racionalidade mitica.

O ponto de vista de Cassirer aqui é visionario. A linguagem tornou-se um
tema central da filosofia continental e analitica do pds-guerra. Na Inglaterra,
pensadores como Ryle e J. L. Austin apelaram para a natureza
essencialmente publica da comunicagéo linguistica como prova de todas as
formas de solipsismo e dualismo — uma estratégia semelhante a de Cassirer
em Davos. Embora nao tivesse contato direto com o movimento analitico,
Cassirer ajudou a abrir caminho para a recepgao de varios pensadores
alemdes posteriores, incluindo Habermas. A visdo de Cassirer sobre a
linguagem como forma simbdlica, dominada por uma "unidade que
transcende a multidao de diferentes modos de falar", também desempenhou
um papel no desenvolvimento do estruturalismo — o paradigma dominante
da filosofia continental que se op&s ao existencialismo nos anos 60 e 70. De
fato, seu breve artigo de 1945, Structuralism in Modern Linguistics, contém
um dos primeiros usos desse termo em seu sentido moderno. '’

Cassirer foi reavivado nessa perspectiva por John Krois, mas acentuando
uma via semioética que, dada a polissemia desse termo, carece ser aprofundada. No
apogeu do movimento estruturalista, foi a “linguistica, pelo menos durante algum
tempo, a ‘ciéncia-piloto’ na qual muitas ciéncias humanas se inspiraram'®”.
Certamente, durante o declinio do movimento, uma interpretacdo semidtica de
Cassirer deve ter sido tentadora, dado seu vinculo com o estruturalismo. Em anexo,
a critica a aplicagao do modelo semiético triadico de Krois sobre a relagao diadica da

' o0 que custaria a formulacdo da

funcdo simbdlica pode ser acompanhada
espontaneidade em termos neokantianos e seu vinculo com uma logica diferencial.
Ele também ndo é coerente com um sistema pautado pelo principio de
irredutibilidade. A irredutibilidade condiciona de modo imanente a atribuicdo de
sentido em razdo do contraste diferencial entre formas simbdlicas. Toda instancia
além dos termos de uma relacado estritamente diadica resultaria na desestruturacao
do sistema, seja pela quebra da relagcdo com a espontaneidade, seja pelo sistema

nao se desenvolver de uma logica diferencial.

107 SKIDELSKY, E. Ernst Cassirer. The Last Philosopher of Culture. New Jersey: Princeton University

Press, 2008, p. 216.

18 DORTIER, J-F. (dir.) Diciondrio de Ciéncias Humanas. Trad. M. V. M. Aguiar. S3o Paulo: Editora WMF Martins
Fontes, 2010, p. 705.

109 cf, 1.£.0.2.b.
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2.3.1.1. Fungéao da expressao

Um modelo semiodtico de teor estruturalista é diadico, e ele deve
corresponder as fungdes signas conforme estabelecidas por Ferdinand de Saussure
e Louis Hjelmslev. Cassirer frequentemente aborda a fungéo simbdlica a partir do
elemento do signo. Isso ndo é suficiente para estabelecer uma fungéo semiotica em
Cassirer, mas ele considera que ‘o pensamento, em vez de se voltar diretamente
para a realidade, constréi um sistema de signos e aprende a utilizar esses signos
como ‘representantes’ dos objetos’?”. O texto mais sistematico de Cassirer sobre o
assunto é The problem of the symbol and its place in the system of philosophy,
escrito no ano de publicagdo do segundo volume de A Filosofia das Formas
Simbolicas. Embora um texto sucinto de dezoito paginas, e talvez por causa disso,
Cassirer contrasta de modo pedagdgico e ilustrativo as fungdes simbdlicas,

permitindo a Lofts elaborar sua esquematizacéo.

Cada forma simbdlica possui uma estrutura. O que distingue uma forma
cultural da outra é a logica ou lei ($)"" que determina a natureza da relagéo
entre o significante (S) e o significado (s). E a relagdo entre os dois
elementos do simbolo que determina o modo especifico da presenga do
significado, e, assim, o modo especifico de “ver’ que cada uma constitui. (...)
Os dois elementos constitutivos da fungéo simbdlica podem logicamente ser
imaginados como existindo num estagio de indistincdo ou completa
identidade; um estagio onde a diferenca entre o significante e o significado,
apesar de determinada, nunca permanece irreconhecivel. O significante é
totalmente “transparente” e esta, portanto, em uma relagdo de completa
imediagdo com o significado. Subsequentemente, neste reino o significante
possui um primado légico sobre o significado. Simbolizemos essa
possibilidade colapsando o “S” do significante com o “s” do significado um
no outro: ¢(Ss). Cassirer chama essa dimens&o basica do simbdlico, que
constitui um tipo de Urphdnomen, “expressao” (Ausdruck).'"?

Um Urphdnomen, ou “fenbmeno originario”, confere o carater a priori do

processo de simbolizacdo no sistema cassireriano.

(...) a pregnancia simbdlica ndo é propriamente um fenémeno da
consciéncia, mas também uma condicdo de possibilidade da propria
consciéncia. Ndo um sujeito, muito menos ainda uma consciéncia pura, e

10 CASSIRER, E. A filosofia das formas simbdlicas. Vol Ill. Fenomenologia do Conhecimento. [dem, p. 79.

11| ofts ja havia definido anteriormente a func¢do simbdlica como a lei imanente que ordena uma série. Esta
série é a forma simbdlica com seus elementos, cuja ordenagdo tem efeito constitutivo. Ele passa a designar a
fungdo simbdlica por (o).

12 | OFTS, idem, p. 57. [Trad. Rodrigo Bravo]
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sim o simples (impessoal) “ha sentido” constitui o irredutivel e ndo derivavel
“fendmeno originario” (Urphdnomen).'"

Trata-se do carater originario da atribuicdo de sentido. A concregéo entre

matéria e forma, a enformacédo simbdlica, a fungdo simbdlica, a propria forma

simbdlica, sao Urphénomen.

2.3.1.2. Fungao da representacgao

Uma segunda estrutura dentro do qual o simbdlico pode logicamente se
diferenciar € a relacdo na qual o significante e o significado estédo
diferenciados de modo que o significante representa ou indica um
significado que se assume como sendo acessivel e existente
independentemente de sua representagcdo, como um “estado objetivo de
problemas” — seja ele um objeto, um sujeito, ou uma relagdo de qualquer
sorte. Cassirer denomina esta relagdo significante/significado de
“representagéo” (Darstellung). Nos podemos utilizar o seguinte algoritmo
classico para visualizar essa possibilidade ideal: ¢(S/s)."™

E somente nesse ponto, na representacdo, que se encontra o modelo

semidtico diadico do estruturalismo. Por essa razédo, € sempre temerario reduzir ou

abordar Cassirer por um programa semiético. Cassirer nao partiu nem se utilizou de

nenhum modelo semiético para confeccionar as fungdes simbdlicas. Ao contrario, &

o desenvolvimento da semidtica estrutural que também tem raizes na filosofia das

formas simbdlicas. O modelo para as fungcdes simbdlicas tem sua inspiragao antes

em Wilhelm von Humboldt.

Humboldt distingue trés fungbes da linguagem: a fungao cognitiva de formar
pensamentos e representar fatos; a funcdo expressiva de exprimir
sentimentos e suscitar sensacdes; por fim, a fungdo comunicativa de
comunicar algo, levantar obje¢cdes e produzir acordos. (...) Humboldt
estabelece uma “conexao indissoluvel” entre “construgao”, a “forma interna”
da lingua e uma determinada “imagem” de mundo. O horizonte de sentido
previamente projetado por uma linguagem ‘iguala-se ao contorno do
mundo”; “Toda lingua traga ao redor da nacao a que pertence um circulo do
qual s6 é possivel sair na medida em que ao mesmo tempo se passa para

outro circulo de uma outra lingua”.'"

'3 PORTA, idem, p. 65.

14 LOFTS, idem, p. 57, 58. [Trad. Rodrigo Bravo]
115 HABERMAS, J. Verdade e Justificagdo. Ensaios Filoséficos. Trad. M. C. Mota. S3o Paulo: Edi¢des Loyola, 2004,

p. 65, 66.
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Interessa a Cassirer o elemento espontaneo da funcido. A atribuicdo de
sentido para ele € um trabalho da espontaneidade. Especificamente no primeiro
volume de A Filosofia das Formas Simbdlicas, interessava restituir “a linguagem a
posicdo de autonomia que ela ocupara na obra de Wilhelm von Humboldt''®”. Mas
Cassirer se utilizou de Humboldt principalmente como modelo sistematico para as
fungdes, sem atribuir uma prioridade a linguagem em seu sistema. A grande
diferenga é que as fungdes simbdlicas ndao sdo funcbes da linguagem. A fungao
referente a linguagem é mais propriamente a da representagédo, para a qual Lofts
propde o algoritmo ¢(S/s) e que expressa a relagéo basica da fungao semiotica de
Hjelmslev, conforme este desenvolveu a partir de Saussure. Todavia, Hjelmslev a

formulou inspirado também nos volumes de A Filosofia das Formas Simboélicas™" .

2.3.1.3. Funcgao do significado puro

Uma terceira possibilidade légica possui duas ramificagdes. Por um lado, a
realidade do significado pode ser suspensa, e o significante reconhecido ao
significar nada mais do que uma posigdo numa corrente de significantes —
uma posig¢do que o significante, ao ocupar, torna verdadeira. Ha, portanto,
significado nenhum como tal — o real é relegado inteiramente a esfera do
irreconhecivel e se torna um mero “x”. Em nosso algoritmo de significante
sobre significado, o significado &, portanto, cruzado: ¢(S/x). Aqui, nés nos
encontramos no dominio da representagdo pura ideal. Por outro lado,
também é possivel que o significante esteja suspenso, de modo que
permaneca nada além do significado, que pode apenas ser abordado
diretamente, “sem mediacdo da imagem”. Essa possibilidade légica pode
ser esquematizada da forma seguinte: ¢(X/s). Aqui entramos do dominio da
expressdo pura além de toda representacdo. Ambos ¢(S/x) e ¢(X/s) nos
levam ao dominio do que Cassirer chama “significacdo pura” (reine
Bedeutung).""®

Lofts realmente se utiliza da terminologia de Cassirer. Cassirer aborda
uma expressao pura e uma representagao pura na direcdo da fungéo do significado
puro. Como Mario Porta ja advertira, devemos operar as fungbes simbodlicas com a
mesma flexibilidade de Cassirer, como “uma estrutura orientadora”, e ndo como
“principios de subordinagcdo biunivoca rigorosa”’. Como as formas simbdlicas néo

independem umas das outras, sua relacdo continua consiste da permanéncia das

18 CASSIRER, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. |. [dem, p. 4.

17 Cf. PETRILLI, S. Sign Studies and Semioethics. Communication, Translation and Values. Boston/Berlin: Walter
de Gruyter, Inc, 2014, p. 16.

18 | OFTS, idem, p. 58. [Trad. Rodrigo Bravo]
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fungdes umas perante as outras. No mundo da ciéncia, a predominancia da fungéo
do significado puro condiciona os elementos representativos e expressivos a
finalidade de sua “pureza”. Isso somente se verifica fenomenologicamente porque a
morfologia ja havia evidenciado tal sentido em todo processo de simbolizagdo. A
abertura de mundo conforma intuicdes na medida em que as concebe em uma
estrutura de sentido. O fenbmeno originario consiste em conceber sempre pelo
primado do sentido'® o horizonte das vivéncias. A partir das premissas do programa
e dos requisitos do sistema das formas simbdlicas, todo fendmeno em seu sentido
originario consiste de uma “energia do espirito em cuja virtude um conteudo
espiritual de significado é vinculado a um signo sensivel concreto e Ihe é atribuido
interiormente’”. Dessa atribuigdo interna consiste o sentido da simbolizagao.
Conforme a relagédo entre formas simbdlicas, este encaminhamento para um estado
puro é verificado. Mas o conceito de pregnancia simbdlica recusa tanto “a existéncia
de dados sensiveis puros” — 0s quais sdo considerados apenas como “ficcéo
abstrativa” — quanto uma das teses kantianas segundo a qual “a espontaneidade
seria unicamente obra do entendimento” '?'. A arte fornece um argumento decisivo
nesse ultimo caso, porque evidencia a espontaneidade no sensivel e o poder criativo
da imaginacgao, a qual ndo é mais considerada redutivel a reproducao.

De tudo o que foi dito é possivel concluir que a expressao pura e a
representacdo pura sao tendéncias verificadas conforme a oportunidade de certos
confrontos entre aberturas de mundo, e correspondem certamente ao processo
genérico de simbolizagdo, quando esse é contraposto a possibilidade de um primado
da intuicdo em um embate epistemologico. Nesse sentido, a esquematizagéo de
Lofts fica a meio do caminho, a meu ver. Ele ndo quer sugerir, evidentemente, duas
func¢des no lugar do significado puro, mas sua proposta parecia pretender formalizar
as fungdes simbdlicas, a fim de evidenciar seu funcionamento sistémico. Embora
seja raciocinio do préprio Cassirer o caminho para o significado puro passar pela
expressao pura e pela representacéo pura, Lofts pretendia um algoritmo para cada
funcao simbdlica; mas ele termina por esquematizar mais o discurso de Cassirer do

que propriamente o sistema das fungdes simbdlicas.

1% para o primado do sentido, cf. em anexo 1.e.iii.

120 CASSIRER, E. Esencia y efecto del concepto de simbolo. Trad. C. Gerhard. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1975, p.163. Cf. 1.f.i.2.b.

21 PORTA, idem, p. 64.
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O caso de néo se tratar de duas fungdes pode também sugerir os termos
da funcdo permanecerem apartados sem mais. Isso jamais ocorreria no sistema.
Talvez Lofts tenha identificado “expressdo” com o termo “significante”, e
“representagcéo” com o termo “significado” da fungéo simbdlica, influenciado por uma
abordagem semidtica. Na fungdo semiotica de Hjelmslev, o termo “significante”
corresponde ao plano da expressao, o que pode contribuir para a associagao; mas
isso € inadequado com relagdo a funcao simbdlica de Cassirer. Os termos da
concregcdo, que sdo dindmicos, ndo correspondem necessariamente as fungdes
simbodlicas em particular. Forgar essa identificagcdo obriga relacionar trés fungdes
com dois funtivos, destacando uma fungado em relagéo as outras ou sugerindo que a
fungcdo da concrecao tivesse as fungdes simbodlicas como seus funtivos em uma
razao de dois para um. Imagino que isso ofereceria complicagbes para o sistema.
Os termos da concrecdo sdo considerados como matéria e forma tdo somente
porque decorrem da formulagdo kantiana e, mesmo 14, ja haviam sido retirados da
tradicao filosoéfica. Por isso ndo se deve pensar esses termos de forma estatica, mas
segundo a dinamica requerida pelo programa das formas simbdlicas. Eles nao
existem isoladamente, sendo que sao constituidos pela relagao, existindo somente
durante ela e de uma forma especifica e irredutivel a cada vez.

Por outro lado, a esquematizacao de Lofts permite formular o processo de
abstracdo que Capeilleres assinala no processo histérico de uma forma simbdlica.
Esse processo de abstragdo é identificado pelo papel da barra no algoritmo. A
propriedade fusional do mito — e que lhe confere o aspecto de unidade concreta
prépria de sua forma — é representada pelo eclipse do S sobre o s. A barra “funde”
os termos da relacdo de modo que se torna indivisa, e os termos se fazem
translucidos entre si: ¢(Ss). Tipograficamente, o ideal seria sobrepor um sobre o
outro, mas procuro representar essa relagao suprimindo a barra. A barra, todavia,
existe. Ela opera a fusdo. Ainda que ela seja indistinta, a barra existe a sua maneira,
e 0 mundo que ela estabelece é plenamente determinado: o mundo do mito.

Na funcdo da representacdo, a barra encontra sua maxima evidéncia.
Uma vez que, no mundo do mito, pbe-se em evidéncia a forgca da unidade, no
mundo da linguagem, a relagao propriamente se evidencia sobre todo o resto. Dai a

forga designante, indicativa e representativa da linguagem. Mas a relagéo deixa de
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ser protagonista na fungédo do significado puro, em que os termos da relagdo néo
mais se reconduzem um ao outro. O conteudo designado é esvaziado no processo
de evidenciar as posi¢des ocupadas pelos significados ou, no lugar de designagodes
reciprocas, permanega a formula, com seus espagos capazes de albergarem
variaveis e universais, que sdo acessados sem o recurso da imagem. Trata-se do
mundo da ciéncia. Segue-se por esse caminho um vetor que parte da fusdo para a
distingdo, ou da relevancia da unidade do todo sobre as partes para a relevancia da

precisdo das relagdes puras entre seus termos.

2.3.2. Ensaio com as fun¢goes em seu sentido histérico

Retomando Capeilléres, € possivel agora, a partir da esquematizagéo de
Lofts, aplicar com mais seguranga as fungdes sobre os periodos da arte pictérica,
conforme aquela proposta. Caso se tome um movimento paradigmatico, por
exemplo, o impressionismo, o sentido do vetor entre as fungdes, conforme a
explicagédo anterior, ndo se adéqua tdo bem ao fenébmeno. Mas é bem verdade que
Cassirer ndo confeccionou suas ferramentas para isso. Ele se ocupou de
estabelecer ferramentas epistemolégicas, uma fenomenologia do conhecimento para
uma filosofia da cultura. Essas ferramentas nao estdo adaptadas para uma pesquisa
aplicada em historia, nem para uma analise estética sobre uma obra especifica.
Cassirer ndo entrou no dominio das ciéncias particulares, como a estética; apenas
considerou esses dominios dentro do necessario para atender as necessidades de
sua fenomenologia do conhecimento, conforme se verifica no capitulo sobre arte de
An Essay on Man. Isso ndo quer dizer que a filosofia das formas simbdlicas nao
tenha a possibilidade de auxiliar esses dominios em seus problemas especificos.
Cassirer sustentou esse interesse nas diversas vezes em que se apresentou em
instituicdes e congressos relativos aos dominios particulares, apresentando o seu
programa em relacéo a eles. Ele apenas ndo produziu nenhum trabalho que tenha
atravessado a fronteira de uma filosofia da arte para os problemas relativos a uma
estética aplicada.

Mas esse trabalho ja reine parametros metodolégicos suficientes a fim de

arriscar uma abordagem orientada pelo programa. Embora o método transcendental
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operado por Cassirer tenha fins predominantemente epistemoldgicos, dado os
objetivos do programa da filosofia das formas simbdlicas, € possivel refletir sobre
seu sistema e rastrear suas fontes. O sistema das formas simbdlicas opera
fenbmenos originarios em seus termos fundamentais, os quais foram estudados
anteriormente nesse trabalho. Esse sistema pressupde a espontaneidade do
espirito, o primado do sentido e o primado da relagdo. Como o sistema das formas
simbdlicas ndo € um sistema formal, sendo um sistema complexo, ele justifica os
seus pressupostos e os articula. Por sim, ele trabalha com um principio, o principio
da irredutibilidade. Com essas ferramentas, o sistema esta aparelhado para
evidenciar as condi¢des de possibilidade do sentido junto com sua objetividade, mas
em dimensdes muito gerais, em razao de suas finalidades.

Oportuno recordar esse sistema ser derivado e construido a partir de uma
l6gica diferencial, e que permite formalizagdo. A légica diferencial esta atualizada no
sistema no pressuposto do primado da relagdo e no fendmeno originario da fungao
simbdlica. A articulagdo do primado da relagdo com a espontaneidade do espirito é
atualizada no fenébmeno originario da pregnancia simbdlica principalmente, ao passo
que a articulagdo com o primado do sentido, no da enformacdo. Nem todos esses
aspectos sao relevantes para a abordagem dos periodos pictéricos. Mas, se uma
abordagem a luz da filosofia das formas simbdlicas for possivel, € porque pressupoe
O seu sistema.

A légica diferencial é mais genérica que o sistema. Caso ela seja
considerada pelos parametros classicos, enquanto arte liberal, ela opera livre de
qualquer fim. Ela € mais elementar. Ela necessariamente ndo se vé comprometida
com uma filosofia transcendental, por exemplo. Orientada pelo principio da
diferenga, a logica diferencial exige comparagdo. S&o necessarios, ao menos, dois
termos. Com dois termos se configura o primeiro principio em sua perfeicdo. Dele se
deriva o segundo principio. A diferenca deve, para ser uma diferenca, ndo admitir a
redutibilidade de seus termos. A formulagdo mais perfeita do segundo principio é
comutativa: a presenga de um elemento exclui necessariamente o outro. O principio
da relagao determina, por fim, que essa comutagao € necessaria, e os termos nao

podem existir fora dessa relagao'*.

122 cf. em anexo 1.f.ii.2.d.
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O impressionismo acumula uma série de razbes para O seu
estabelecimento, mas considerado pelo sistema em questdo, seu movimento se
determina por contraste. O impressionismo se estabelece em contraste ao realismo,
que predominou por toda segunda metade do século XIX. Quando o critico Louis
Leroy chama pejorativamente os artistas que expunham no Salon des refusés de
impressionistas, desponta em 1874 o contraste necessario para significar os dois
movimentos. E importante considerar que, perante o impressionismo, o realismo se
reconfigura, em raz&o de constituir o termo de outra relagdo. Nessa relacdo, a
funcdo da representagcdo predomina no realismo, dado seus compromissos
retratistas, inclusive dos aspectos mais cotidianos. Em contraste a isso, o
impressionismo é expressivo. Por mais que ele se esforce para capturar o momento
em sua realidade mais verdadeira — na forma de luz —, em contraste ao realismo,
essa realidade é efémera, transitéria. Por vezes, o momento é tdo fugaz que sequer
a imagem se completa, difusa por um momento da luz. Predomina em relagdo ao
realismo a fungao da expressao. Veja que nesse caso nao se verifica um caminho
progressivo para a abstragdo, mas o contrario. Ao se considerar a abstragdo na
pintura enquanto outro grande arco com relagdo ao impressionismo, uma nova
transformagdo se apresenta. O impressionismo ndo permanece o0 mesmo. Em
contraste com o abstracionismo, ele é representativo. Verifica-se nesse contraste a
funcdo da representacdo em relacdo ao do significado puro, na arte abstrata. A
percepcao do impressionismo se reordena perante o abstracionismo, mas isso é
préprio do sentido historico.

Morfologicamente, a transformacao verificada ndo é apenas aquela que
transita do realismo para o impressionismo, € do impressionismo para o abstrato,
mas também no realismo em relacdo ao impressionismo, assim como no
impressionismo em relagdo ao abstracionismo. Nao é somente a histéria da pintura
que transitou de um periodo a outro através de suas obras, sendo que as proprias
obras transitam em si mesmas através da relacdo de umas com as outras. A
morfologia procura distinguir e sistematizar esse conjunto de transformagdes
reciprocas. Ao pressupor o primado da relagdo e a espontaneidade, uma obra
determina seu fendmeno historicamente através do feixe dessas transformacoes. Os

principios pelos quais a forma espiritual caracteristica da arte se conforma importam
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certamente, mas os interesses que aqui predominam sao historicos. As relagdes sao
aqui moduladas pelos principios da histéria. A arte presta seu servigo a tarefa por
exceléncia de outra forma simbdlica. Isto ndo quer dizer que a histéria da arte nao
tenha muito a revelar sobre a prépria arte. Ao pressupor o sistema das formas
simbdlicas, uma pesquisa historiografica evidencia as razdes sistematicas de porque
nao apenas as escolas e os movimentos, mas sequer o Le Mont Kolsaas
permanecera o mesmo.

E, no entanto, tudo permanece. Embora permaneca em movimento,
permanece no movimento, e por causa dele, coordenado e irredutivel nas relagdes
consideradas. Por certo isso ainda é muito incipiente. Mas € importante frisar que as
fungdes ndao devem ser relacionadas de modo estatico aos termos considerados. Se
os termos nao consistirem de suas relagbes, ndo ha porque se valer de uma

metodologia aplicada derivada da filosofia das formas simbdlicas.

2.3.3. As fungoes atreladas a teoria modal das categorias

Apesar da teoria modal das categorias n&o ser utilizada em An Essay on
Man, é importante mostrar, ainda que sumariamente, seu funcionamento com
relagédo as fungdes. Conforme ja apresentado nesse trabalho'?, a teoria modal das
categorias € possivel porque o programa das formas simbdlicas rejeita a existéncia
de entidades auto-subsistentes, independentes de qualquer relagdo. Nunca existe,
por exemplo, um fendmeno sonoro neutro, sem qualquer conexao. O primado do
sentido exclui essa possibilidade. Ou o ente constituido € o ente da fruicao,
apreciavel na concretude de suas formas relacionais, ou ele é um sinal. Ele pode ser
um sinal de alerta, ou um signo fonolégico promovendo designagdes em um
determinado idioma. Nesses casos, trata-se de um ente linguageiro. Um
determinado idioma pode estar em ato, mas suas representagées em um canto nao
assinalam o que la é propriamente fruido, nem uma comunicacdo se efetiva por
exceléncia. O texto de um canto liturgico acompanha a totalidade de um culto,
servindo aos seus designios. Se, por um momento, 0 seu texto ganha relevo na

massa da cerimbnia, antes de ser poético ou comunicativo, ele é altar da solenidade

122 Além de mencionado ha pouco, também cf. em anexo 1.f.i.2.d.
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do rito, caso esse rito ndo seja submetido e apropriado por outra abertura de mundo.
Para que as entidades se comportem assim, esta modulagdo deve se verificar

também nas categorias.

1. No mundo do mito ndo ha distincdo sujeito-objeto; ha uma identidade
primitiva, uma corrente indivisa de vida que engloba ao mesmo tempo o eu
e o nao-eu. O animismo, para muitos o carater definidor do mito, é
falsamente explicado como proje¢do porque se parte de uma divisdo que
nao existe.

2. O mundo da linguagem € o mundo da vida cotidiana orientado de modo
prioritario por interesses pragmaticos. Sua estrutura fundamental é a
estrutura objeto-propriedade, que atua como ordenadora e reguladora de
nossas acodes. Ele tem carater essencialmente sensivel-intuitivo, definindo o
objeto da percepcéo.

3. As matematicas e a fisica (...) reduzem a multiplicidade sensivel a um
sistema de relacdes; real, objetivo é para elas aquilo que se dissolve hum
sistema de relagbes (...). Os sistemas de relagbes podem ser
correlacionados com a percepgao, porém, nao sao suscetiveis de conduzir a
intuicbes correspondentes. A visdo fisico-matematica do mundo nao é
intuitiva. A relagao sacrifica a intuicdo. O objetivo da fisica ndo é dar uma
‘imagem” (Bild) do universo, mas reduzir a multiplicidade sensivel a um
sistema de fungbes.'®

As categorias seguem nesse sentido. No trabalho fusional da funcéo da
expressdo se manifesta a fusdo entre as categorias de espago e tempo. Isso
significa que o tempo pode ser palmilhado como o espago, razdo da concepgao
ciclica predominante no mito, em oposi¢ao a uma concepgao linear, mais afeita a
consciéncia histérica. O espaco, por sua vez, € vivenciado também por elementos
categoriais de sucessdo, alentando com isso a intensidade transformadora dos
rituais de cacga, viagens e peregrinagdes. No trabalho designador da linguagem, as
categorias de tempo e espago se encontram distintas. A partir dessa distingao se
estabelece o mundo dos objetos e suas propriedades, em que assumem
predominantemente um carater instrumental e cumprem um papel de orientagao.
Uma série de distingdes permanece nessa perspectiva: palavras e coisas, homem e
mundo. Tudo permanece disposto para o uso e para a agao. Mas as categorias de
tempo e espago sdo esvaziadas no mundo aberto pela fungdo do significado puro.
Elas devem assumir a posigcao de variaveis em formulas que reduzem o mundo a um
sistema de relagbes legais. Nesse sentido, a querela entre as teorias da fisica é

posterior. Que o conceito de espacgo se altere de uma teoria da fisica para outra,

124 PORTA, idem, p. 67, 68.
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representa sempre um desenvolvimento possivel em razdo de sua continua
modulagao pela fungéo do significado puro.

Isso oferece um caminho para se pensar o fato de, no mundo do mito,
haver linguagem, assim como na ciéncia. Ndo é o fato da presenca da linguagem
que estabelece a forma simbdlica da linguagem, mas da predominancia da funcao
da representagdo. A linguagem no mundo mitico € ordenada predominantemente
pela fungcdo da expressao, enquanto, na ciéncia, pela fungdo do significado puro.
Essa € uma condicdo necessaria do principio de irredutibilidade a partir do conceito
de autonomia. As formas ndo independem entre si porque estdo sempre em
transformagdo umas nas outras, e somente existem nessa condi¢do. O programa
das formas simbdlicas deve mostrar ndo somente como essa condigdo nao

imprecisa as formas, mas como justamente por ela as formas se determinam.

2.3.4. A fungao estética como perfeita harmonia do espirito

Nos volumes de A Filosofia das Formas Simbdlicas, o artificio das
funcdes simbdlicas permite esquematicamente observar a arquitetdnica das formas
promovendo a sintese entre os motivos sistematicos e histéricos sob um mesmo
critério. Selecionadas as formas da ciéncia, da linguagem e do mito, os processos
historicos relativos a cada uma delas e as modulagdes entre elas sao expressas
pelas mesmas fungdes da expressao, da representagéo e do significado puro. Isso
permitiu, naquela obra, a distingdo metodoldgica necessaria entre a “questao
genética” e a “questdo analitica e fenomenoldgica'®”, sem a qual a sintese do
meétodo transcendental entre historia e sistema ndo poderia se elaborar na dialética
das fungbdes ‘intra” formas e “inter’ formas, conforme Cassirer as estabelece. De
certa maneira, a arquitetdnica das formas simbdlicas, considerada a partir das
fungcdes e da teoria modal das categorias, representa de modo sistematico a
contribuicdo de Cassirer ao método transcendental. Trata-se realmente de um
desenvolvimento do método, tendo em vista nada ser perdido de seu funcionamento
original. Cassirer, inclusive, ndo abandona esse funcionamento. A sistematiza¢ao da

intrincada rede dessas formas em movimento pode sugerir uma formulagao

12 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 30.
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especulativa, mas Cassirer segue conservador com relagdo ao modo de aplicagéo.
Ele constréi sua teoria sempre através de outras pesquisas, construindo o seu
sistema a partir da evidenciagao do elemento ideal irredutivel no trabalho de outros
autores. Esse aspecto rigoroso, ainda que em termos eruditos e nao analiticos,
mensura a magnitude da realizagao de A Filosofia das Formas Simbdlicas.

Pelo acabamento, pela magnitude compreendida e pela possibilidade de
sistematizacao, a estratégia dessa obra foi esperada nas seguintes, mas embora
Cassirer se utilizasse das fungbes em alguns casos, ou supusesse a teoria modal
das categorias em outros, a estratégia ndo foi retomada. Para alguns autores ja
citados, isso representou uma perda de labor sistematico nas obras posteriores. Mas
essa ndo é a unica possibilidade. E possivel propor que Cassirer demonstrou a
legitimidade teorica de seu sistema extensamente nesse projeto, utilizando-se das
ferramentas ali elaboradas apenas na medida do exigido. A perspectiva permanece,
todavia, aberta. O modelo do sistema esta confeccionado, mas sera preciso uma
erudicdo similar a de Cassirer, no estudo da forma simbdlica da arte, a fim de
cumprir as exigéncias do método transcendental do modo como ele o operou. Uma

alternativa diferente é verificar se An Essay on Man representa uma nova estratégia.

Cassirer nunca deixou inteiramente clara a precisa natureza da arte como
forma simbdlica e sua fungéo dentro da cultura. Como no caso da religido,
devemos trabalhar a partir dos fragmentos do que Cassirer diz sobre arte e
reconstruir sua teoria da estética. Nossas observagdes aqui permanecem
preliminares; elas procuram apenas preparar o0 caminho para uma
investigagao mais aprofundada, determinando a estrutura e a fungéo da arte
como uma forma simbdlica dentro da filosofia de Cassirer.'*

Lofts ofereceu uma sistematizacao da obra de Cassirer em que assinalou
aspectos nao abordados prioritariamente até o seu trabalho. Ele percorreu toda a
obra do autor localizando nela nexos que permitissem abarcar o sistema como um
todo, além da contribuicdo que colheu do vinculo estabelecido com o estruturalismo

a fim de promover essa sistematizagdo'”.

A meu ver, ele contribuiu para a
sistematizacao das formas simbdlicas independentemente da estratégia consagrada.
Mesmo assim, com seus novos recursos, ele utiliza caminhos diferentes para se

chegar algumas vezes a lugares ja conhecidos. E o caso das funcdes simbdlicas.

126 | OFTS, idem, p. 183.
127.Cf. em anexo 2.a.ii.4.
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Mas Lofts ndo trabalha com a teoria modal das categorias. Ele propée um caminho
inusitado. A fungao estética sera deduzida a partir das relagdes entre as préprias

fungdes.

Ha um numero limitado de possibilidades logicas que constituem os
caminhos fundamentais nos quais o significante e o significado podem ser
relacionados, e estas possibilidades légicas fornecem, como veremos, os
modelos ideais para a constituicdo da infra-estrutura dentro do qual o
sistema simbdlico se diferencia.

(...) Uma ultima possibilidade logica resta. Ela ndo é apenas concebivel,
mas também, como veremos no curso de nossa analise, necessaria para a
dindmica da estrutura simbdlica: a de que ha um estagio no qual a
expressao e a representagado estdo em perfeita harmonia; onde, em outras
palavras, a diferenga entre o significante e o significado ndo esta, como na
expressdo, meramente submergida em uma identidade imaginéria; onde
nao esta, como na representagao, abandonada em um estado de irredutivel
oposic¢ao; onde, finalmente, a identidade n&o é alcancada ao se cruzar um
ou outro dos dois pélos. Toda estrutura do simbdlico se originara de,
passara através, e retornara a um polo ideal no qual a diferenga e a
identidade entre o significante e o significado coexistem de tal maneira que
um n&o é o outro, e 0 outro ndo é o um e, ainda assim, eles sdo 0 mesmo:
no qual ha revelagdo e encobrimento do significado dentro e através do
significante: onde o significante significa apenas a si mesmo em toda sua
sensibilidade.'®

Tendo em vista 0 uso que o presente trabalho fara de algumas propostas
de Lofts — um uso decisivo, importante ressaltar —, as discordancias com outras,
proximas daquelas, devem ser bem esclarecidas. Trés sdo os pontos mais
importantes. Em primeiro lugar, Lofts abandona a prépria estratégia que havia
estabelecido. Quando ele apresenta os algoritmos das fungdes simbdlicas, elas sao
tratadas como possibilidades légicas. O critério que ele estabelece parte da fuséo
dos termos até a impossibilidade de se reconduzir um ao outro, concepg¢ao que pode
ser verificada no préprio Cassirer. Ja neste, se pretendia com isso formalizar o
processo de abstragao por critérios relacionais, mas ao mesmo tempo mostrar que
essas etapas também constituiam mundos por outra chave de transformacao.
Dentro desse raciocinio, as possibilidades sio trés: fusdo, reciprocidade e
apartamento; correspondendo cada etapa a cada fungédo simbdlica. A estratégia
algoritmica elaborada por Lofts exclui outra possibilidade, embora seja perfeita para
formalizar as fun¢des conforme Cassirer as estabeleceu. Ainda que tenha formulado

dois algoritmos para a fungédo do significado puro, ele proprio admite partilharem a

128 | OFTS, idem, p. 57, 58. [Trad. Rodrigo Bravo]
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mesma forma de abstracdo. A arte ndo poderia ser nem a expressdo nem a
representacéo pura. Em Ensaio sobre o Homem, Cassirer também enfrenta esse
problema em seus motivos historicos. Era imprescindivel um algoritmo para essa
nova fungao, no intuito de ser coerente com a prépria estratégia estabelecida. Uma
conclusdo filosoficamente discursiva em uma estratégia que se pretendia
formalizada enfraquece, a meu ver, o argumento.

Outro ponto é consequéncia do primeiro. Para fazer valer a nova funcgao,
Lofts evidentemente contrasta a harmonia nela proposta com a oposicao irredutivel
da funcdo da representacdo. Essa qualidade ndo é tdo adequada em razido da
impossibilidade de recondugdo de um termo ao outro ser uma impossibilidade
relativa a fungdo do significado puro, ndo a da representagcdo. A representacao
mantém a equidistdncia necessaria para haver reciprocidade. Reciprocidade se
opde a fusdao de um lado, e ao apartamento, do outro. Ndo parece haver outra
possibilidade logica. A ideia de perfeita harmonia parece duvidosa nesse quadro,
embora Lofts a justifique bem em seu préprio capitulo sobre arte. Ela ndo parece
bem justificada, todavia, caso derivada diretamente do sistema de fungdes.

Por fim, Lofts ndo parece partir do principio da diferengca da ldgica
diferencial, operado pelo primado da relagdo, em sua exposicdo do sistema das
formas simbdlicas. Apesar de discutir o diferencial relacionado ao estruturalismo, ele
nao leva em consideragado a distingdo estabelecida por Cassirer entre a Iégica de
cunho identitario e a de cunho diferencial. Essa distingcao é decisiva pelo fato de todo
fendbmeno originario dever ser necessariamente considerado segundo a légica da
diferenca, ndo da identidade. O mesmo serve para a fungéo simbdlica. Os termos da
relagdo nunca estabelecem uma relagcdo de identidade. A expressdo fica
aproximada, do modo como Lofts a formulou, do primeiro principio racional da légica
da identidade. Certamente pode se considerar o mito operar por alguns processos
de identificagdo entre palavras e coisas, entre tempo e espaco, entre sujeito e
objeto. Esses processos sdo, todavia, uma consequéncia da fusédo; e uma fusao
pressupde diferenga. O vetor geral da historia do processo do conhecimento nao
caminha da identidade para a diferenca, mas de uma diferenca para outra. Para

Cassirer, assim como para os neokantianos de Marburgo, a identidade nao € senéao
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um caso particular de diferenca’®. Seria necessario um caso especial para se opor
identidade e diferenca, segundo essa perspectiva. Os termos da fungdo ndo seguem
um processo de diferenciacdo. Eles ja estdo sempre estabelecidos por alguma
diferenga. Os termos sempre oscilam entre juncdo e disjuncdo, fusdo e difuséo,
resultando cada uma dessas diferengas regular um mundo. Pulsam na forma
simbdlica forcas que seguem na diregcao do todo e forgas que seguem na direcéao
das partes — conforme mesmo Lofts assinala —, cujos diferentes contrastes
estabelecem as diferentes formas. As formas devem ao contraste caracteristico
estabelecido em suas relagbes reciprocas justamente a relagdo a priori entre a
consolidagcédo de seu todo e o ordenamento de suas partes. Essa relagao a priori €
formulada na fungao simbdlica.

Em razao disso, formular a fungédo simbdlica pelos termos de significante
e significado certamente compreende os efeitos semidticos da atribuigdo de sentido,
mas nao suas implicagdes transcendentais. Para a interpretacdo semidtica do
pensamento de Cassirer, isso ndo € um problema. Mas o estudo do programa da
filosofia das formas simbolicas exige considera-lo a partir da epistemologia do
idealismo critico em todas as suas consequéncias. A tarefa por exceléncia do mito
nao € identificar os membros de sua série, mas consolidar de maneira concreta a
unidade do todo. Os termos se identificam circunstancialmente apenas. Com o
recurso do estruturalismo, o proprio Lofts faz essa distingdo. Essa forma de
conceber a atribuicdo de sentido conserva implicacbes transcendentais que nao
permite sua redugdo ao aspecto comunicativo. O mito se ordena de tal forma que
cada membro da série esta apto conforme o contexto para atualizar a totalidade do
mundo em si mesmo. Processos de identificagao estdo evidentemente presentes,

mas nao se resume a isso.
2.3.5. Arte, harmonia e conflito
Diferentemente da estratégia relativa ao sistema das fungbes, a fungéo

estética determinada por Lofts a partir da reflexdo sobre as formas apresenta bem

mais consisténcia. Ndo € o caso aqui de avaliar a contribuicdo de Lofts para a

129 cf. em anexo 1.f.ii.2.c.
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arquitetonica das formas simbdlicas. A meu ver, ela merece um estudo atento e se
encontra repleta de possibilidades promissoras. Interessa para esse trabalho apenas
a posicdo ocupada pela fungao estética. A tese dessa funcdo como perfeita
harmonia do espirito, Lofts elabora a partir do cruzamento de trés reflexbes de
Cassirer, impressas no artigo Das Symbolprobleme und seine Stellung im System
der Philosophie (The problem of the Symbol and lts Place in the System of
Philosophy), de 1927; no artigo Form und Technik, publicado em 1930; e no artigo
Language and Art, de 1942. A expresséo, Lofts retira do ultimo, mais precisamente
do final do artigo.

Mas, na arte, 0 combate parece ser reconciliado, e essa reconciliagao € o
privilégio essencial e um dos seus encantos mais profundos. Aqui nao
sentimos mais o conflito entre tendéncias opostas. Todos os nossos
diferentes poderes e todas as nossas necessidades diferentes parecem
estar amalgamados em perfeita harmonia.'®

Esse é o trecho citado por Lofts, e, em sentido geral, seu teor parece
conflitar com aquele anteriormente descrito por Cassirer no primeiro volume de A
Filosofia das Formas Simbdlicas, sobre o fato de que a forma simbdlica “se torna
aquilo que é na medida em que se opde as outras e, na luta contra elas, demonstra
a sua forgca”. O sentido geral pode ser interpretado em oposi¢cao a isso. A arte
poderia ser uma forma simbdlica diferenciada, cuja relacdo que estabelece é
bastante diversa das outras. Cassirer teria, portanto, no decorrer de seu
pensamento, mudado de posi¢ao. Aquilo que determinou em geral para toda a forma
simbdlica teria na arte uma excecao.

Ha pelo menos dois problemas a esse respeito. O primeiro € de ordem
sistémica. Uma excecdo desse tipo anularia o primado da relacdo em termos
diferenciais, tendo em vista o estado de conflito continuo ser uma de suas
consequéncias no programa das formas simbdlicas. O outro tange a fenomenologia
da cultura. A arte ndo seria propriamente “atestada” sem o aspecto do conflito, pelo
qual o contraste se da, fazendo a forma simbdlica aparecer. Mas Lofts reconhece
esse fato. Ele faz a citagdo aqui retomada do primeiro volume e tece o seguinte

comentario:

130 CASSIRER, E. Language and Art, pp. 166-195. In: Symbol, Myth and Culture. Essaus and Lactures of Ernst
Cassirer 1935-1945. Ed. e trad. D. P. Verene. New Haven and London: Yale University Press, 1979, p. 191.

70



Por vezes, parece que a expressao ganhou a "batalha", mas, no final, nunca
pode eliminar completamente a dimensao da representagao sem se destruir.
Outra vez, parece que a representagéo, "a razao e a logica", "triunfaram"
sobre a expressao mitica. Mas aqui também a dimensao expressiva do mito
nunca pode ser totalmente extinguida. A mesma dinémica é vista entre a
forca linguistica da representacdo e a forga conceitual do pensamento
cientifico. O conflito parece, conforme instruiu Heraclito, estar nas origens
de todas as coisas.""

Como é possivel constatar, Lofts n&o raciocina em oposicédo a afirmacao
do primeiro volume. Aqui ndo se pode acusa-lo de negligenciar o principio da
diferenga e suas consequéncias. Cabe a ele, portanto, estabelecer um raciocinio
qgue coordene a tese da perfeita harmonia enquanto supressora de todo conflito, com

a tese do conflito necessario para que tudo venha a ser.

Vimos que a representacao linguistica € uma forga centrifuga que se move
em direcdo a uma separacdo e diferenciagdo do ser, enquanto que a
expressao mitica € uma forga centripeta que atrai tudo para o seu centro a
fim de estabelecer a unidade e a identidade do ser. A obra de arte é
centrifuga e centripeta. "Visa a representagdo pura no poder da expressao
pura e vice-versa" [It "aims at pure representation in the power of pure

expression and vice-versa"] (The Problem of the Symbol, pagina 424). E
dentro e através desta "harmonia perfeita" entre expressao e representacgao,
sujeito e objeto, que a imaginag&o estética torna a realidade visivel.'*

A meu ver, Lofts foi frequentemente feliz ao se utilizar das metaforas dos
movimentos centrifugos e centripetos. Ele a toma do préprio Cassirer, utilizada no
terceiro volume de A Filosofia das Formas Simbdlicas. Eu compartilho com Lofts o
valor desse recurso metaférico, apesar de Cassirer utiliza-lo pouco. Esse recurso
permite classificar as “direcbes” do espirito em duas classes; uma emissora,
enquanto outra, atrativa; uma expansiva, enquanto outra, continente. A metafora da
“direcao” fica, dessa forma, também estabelecida por um critério diferencial. Isso
pode esclarecer a natureza de algumas diregcbes, o que também termina por
desaguar na tese do continuo estado de conflito entre as formas como consequécia
do primado da relacdo. Sao essas consequéncias do primado em seu continuo
estado de conflito o objeto de estudo da fenomenologia da cultura, conforme

Cassirer reconhece em Ensaio sobre o Homem.

BLLOFTS, idem, p. 191.
32 |bidem, p. 191, 192.
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Na experiéncia humana, de modo algum encontramos as vérias atividades
que constituem o mundo da cultura existindo em harmonia. Pelo contrario,
encontramos a luta perpétua de diversas forgcas conflitantes. O pensamento
cientifico contradiz e suprime o pensamento mitico. A religido, no seu mais
alto desenvolvimento tedrico e ético, encontra-se submetida a necessidade
de defender a pureza de seu préprio ideal contra as fantasias extravagantes
do mito ou da arte. Assim, a unidade e a harmonia da cultura humana
parecem ser pouco mais do que um pium desiderium — uma fraude piedosa
— que é constantemente frustrada pelo curso real dos acontecimentos.'*®

Cassirer ndo apenas reafirma a afirmacgéo feita no primeiro volume. Agora
ele confirma sua universalidade. As forcas sao conflitantes e a luta é perpétua.
Tomado todo fenbmeno enquanto cultura, uma atividade somente vem a ser o que é
pelo conflito com as outras. Na perspectiva fenomenoldgica, sua atividade consiste
de conflito. Por essa razéo, o sistema ordenado das formas simbdlicas ndo pode ser
descrito pela nogao coloquial de harmonia. Faz-se necessaria a nogao grega, aquela
estabelecida por Heraclito, capaz ndo apenas de compreender o conflito, mas dele
ser o fruto. Trata-se de uma nog¢ao mais completa harmonia, conforme a qualifica

Robert Hartman'*.

2.3.5.1. Os movimentos centripetos e centrifugos

S&o a ciéncia e a religido que se colocam contra as forgas da arte e do
mito. A ciéncia procura esclarecer e dissipar os disparates de outras formas ao
passo que a religido procura converté-las a sua visdo de mundo verdadeira. Ambas
partiiham um aspecto expansivo que nao se verifica no mito. A sociedade mitica néo
opera pela conversao de outras visdes de mundo a sua. Nao se tem noticia, por
exemplo, de tribos falantes de linguas relativas ao tronco macro-jé, predominantes
no Tocantins, procurar converter a sua cosmovisao individuos das tribos paraenses,
compreendidas pelas familias linguisticas do tupi-guarani. Os conflitos entre
indigenas podem ter consequéncias irreversiveis. Todavia, no contexto cultural do
mito, esses conflitos ndo resultam prioritariamente nem em expansao territorial nem
em expansao cultural. Um determinado conteudo cultural em uma abertura de

mundo mitica ndo reune recursos para compreeder uma cosmovisao diferente da

133 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 70.
134 Cf. em anexo 2.a.iii.8.
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sua. Em um contexto estritamente mitico, os inimigos de uma determinada tribo sdo
inimigos miticos. Esta diferenga é integrada em sua abertura de mundo, né&o
importando o modo pelo qual a outra cultura descreva a si mesma. Eles ndo sao
infiéis ou pagaos, como acontece entre religides diferentes. Por essa razdo, a ideia
de conversdo nao tem referéncia no mundo do mito. O discernimento de
movimentos centripetos e centrifugos pode ser oportuno, portanto, para mais bem
assinalar a distincdo entre as formas simbolicas da religido e do mito, sempre tao

associadas.

Ao lidar com os problemas e a fenomenologia da experiéncia expressiva
pura, ndo podemos nos confiar nem a condugédo nem a orientagao seja do
conhecimento conceitual seja da linguagem. Ambos estdo principalmente a
servico da objetivacdo tedrica: eles constroem um mundo do “/logos” como
um /6gos pensado e falado. Assim, ao se tratar da expressao, eles tomam
uma dire¢do centrifuga, ndo centripeta. O Mito, no entanto, coloca-nos no
centro vivo desta esfera, pois a sua particularidade consiste precisamente
em nos mostrar um modo de formagédo de mundo que independe de outros
modos de mera objetivagdo.'®

Ao que parece, a linguagem, a ciéncia e a religido sdo casos em que as
diferentes diregdes atuam por atividade centrifuga, enquanto o mito € um exemplo
de forca centripeta. Considerando as relagdes dessas formas simbdlicas,
movimentos centripetos e centrifugos ndo podem atuar conjuntamente. Em uma
|6gica diferencial, eles ndo se anulariam? Isso nao fere o segundo principio da logica
que constréi o sistema das formas simbdlicas: o comutativo? Seria possivel
identificar na arte, ou em outra forma simbdlica, as duas forgas simultaneamente?

Cassirer propriamente ndo anui essa estratégia. Ele utiliza de modo muito
circunstancial a metafora dessas forcas. E certo que a atividade centripeta vai
associada tanto ao modo de trabalho da abertura de mundo do mito quanto a funcéo
da expressao. O que nao esta dito é se as diregdes referentes as formas simbdlicas
poderiam ser ordenadas por essas duas, ou se outras for¢gas ao lado dessas seriam
convocadas para classificar as direcdes. Cassirer associa as duas forcas em um
unico caso no terceiro volume, quando reflete as contribui¢des do imaginario para a

matematica e para a fisica, e como, por meio dele, a ciéncia se liberta de sua origem

135 CASSIRER, C. The Philosophy of Symbolic Forms. Volume Three: The Phenomenology of Knowledge. Trad.
Ralph Manheim. New Haven and London: Yale University Press, 1957, p. 67.
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intuitiva rumo a diluicdo dos conteudos particulares em favor de redes de relagdes

puramente funcionais.

Conforme Heraclito ja havia dito a respeito da physis, a respeito da natureza
ativa, o "caminho para cima" é o mesmo que o "caminho para baixo"; por
essa razdo, no mundo conceitual ideal da matematica, o caminho leva ao
mesmo tempo para a periferia e para o centro. Aqui nao ha rivalidade ou
conflito entre uma tendéncia centripeta e outra centrifuga do pensamento.
Em vez disso, os dois se exigem e se promovem mutuamente. E nessa
unido intelectual de oposi¢cdes polares repousa a verdade, a conquista
epistemologicamente significativa dos elementos ideais da matematica. Nao
se trata tanto de elementos novos, sendo que de novas sinteses. O péndulo
do pensamento matematico oscila, por assim dizer, com um duplo
movimento: em diregao a relacao e em diregdo ao objeto. Esse pensamento
dissolve continuamente todo o ser em puras relagdes; mas, por outro lado,
sempre mantém a totalidade das relages no conceito de ser.'

Cassirer ndao chega a propor uma sintese da maneira como Lofts a
propds. Cassirer ndo propde serem simultdneos os movimentos centripetos e
centrifugos. Apenas nao se verifica o conflito entre eles. Ele ndo pode ser verificado
porque os movimentos sao desdobrados enquanto férmulas, no processo que
“dissolve continuamente todo o ser em puras relagbes”. Eles sao formulados
enquanto requisitos um do outro; ambos “se exigem e se promovem mutuamente. E
nessa uniao intelectual de oposi¢cbes polares repousa a verdade, a conquista
epistemologicamente significativa dos elementos ideais da matematica”.

Cassirer trata especificamente do numero, que para ele € uma categoria,
assim como tempo e espago. Essa categoria ndo aborda uma forma simbdlica em
particular, € muito menos os efeitos relativos a ela como um todo. Nao se trata das
propriedades de uma dire¢cdo, mas do fim comum para o qual todas as dire¢des, ao
diferirem entre si, trabalham. O trecho citado foi retirado de um raciocinio maior, em
que Cassirer procura evidenciar como € proprio da categoria do numero modulado
pela ciéncia verter a inumeravel variedade dos fendmenos do mundo em certo
namero finito de formulas definidas. Evidentemente, a capacidade dessa categoria
se amplia na medida em que se afasta do primado de um mundo intuitivo, utilizando-
se cada vez mais dos recursos da imaginagado. Nao resta duvida, entretanto, que

pela modulacdo dessa categoria nessa dire¢cao a ciéncia mostra sua forga, assim

138 CASSIRER, idem, p. 399.
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como o seu papel no sistema das formas simbdlicas. Lofts mesmo esclarece isso

muito bem.

(...) o conceito de fungdo simbdlica somente é acessivel através da forma
que é autoconsciente de sua propria natureza simbolica, o conceito de
ciéncia. “Pois o que distingui ciéncia de outros estagios (Stufen) da vida
cultural ndo é que ela requeira mediagdo alguma de signos e simbolos e
confronta a verdade desvelada nas ‘coisas nelas mesmas’, mas que, mais
diferente e profundamente do que é possivel para as outras formas, ela
sabe que os simbolos que emprega s&o simbolos e os compreende como
tais”.’¥"

E pela forma simbdlica da ciéncia que se chega ao conhecimento de
outras formas simbdlicas, um conhecimento sempre enviesado pela sua propria
diregcdo, mas que, sem esse “enviesar’, a alteridade do simbolo com relagédo a si
mesmo nao se constituiria. Entre as incumbéncias da fenomenologia da cultura esta
supor o modo como cada forma é enviesada pela outra. Isso representa mais uma
consequéncia do constante estado de conflito entre elas. O modo como
aparentemente a categoria do numero suspende certos conflitos integra a diregcao
especifica na qual a ciéncia combate os seus. Disso consiste essa harmonia. Sem
essa propriedade da categoria do numero formulado pela ciéncia, ndo se poderia
elaborar o conceito de fungao simbdlica, emprestado da matematica. Por outro lado,
o mundo do mito e o mundo da arte ndo estdo preocupados em conceituar seja seus
fendmenos seja os de outras formas simbdlicas.

Ao que parece, Lofts promove novas identificagdes. Ele identifica a fungao
da expressdao € o mundo do mito com o movimento centripeto. ldentifica a
linguagem, a funcdo da “representagdo, ‘a razdo e a logica’”, com o movimento
centrifugo. As formas simbdlicas vao assumindo posi¢des cada vez mais imoveis,
estaticas. Isso ndo quer dizer nao ser possivel associar essas formas e fungdes a
esses movimentos da maneira como fez Lofts. Mas essa associacdo nao pode ser
dada por uma relacdo de identificacdo. O movimento centripeto ndo é uma
propriedade substancial do mito. Ele € um modo peculiar de direcdo que se
evidencia no confronto do mito com a ciéncia. O que foi dito antes sobre a
percepcao do Le Mont Kolsaas também ¢é valido aqui. Se os termos passarem a

portar propriedades substanciais independente de uma fungédo determinada, qual a

37 LOFTS, idem, p. 42. [Trad. Rodrigo Bravo]
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razdo de se trabalhar com uma légica da diferenga e com o pressuposto da
espontaneidade?

Todo movimento centripeto requer e supée um movimento centrifugo que
a ele se oponha reciprocamente. Mas essa oposi¢cao se da inter formas simbdlicas,
nao intra. Algumas oposigbes tradicionais do programa se encontram ja bem
acomodadas no discurso de Cassirer, como entre mito e ciéncia. Mas as formas
permanecem em ftransformacdo tanto em sentido morfolégico quanto
fenomenoldgico. Elas ndo apenas se “modulam” umas nas outras, mas se criam
reciprocamente nesse processo. O que se evidencia no mito, confrontando-o com a
histéria ou com a arte, ndo devera tomar por modelo o confronto do mesmo com a
ciéncia. O que o mito € ndo se esgota nessa ultima relacdo, nem teria nela um
paradigma hierarquicamente superior aos outros. O que se evidencia pelo conflito
entre as formas simbdlicas ndo € o que sdo, mas aquilo que passam a ser a cada
vez, em uma determinada diregdo, sendo esta evidenciada sempre em uma
determinada relagdo. Por isso é necessario para observar esse conflito uma
fenomenologia que trabalhe com o suposto da espontaneidade, e ndo apenas uma
semidtica. E preciso na analise fenomenoldgica em particular, no que toca a analise
e desenvolvimento de seu proprio método, distinguir entre os produtos de uma
abertura de mundo e a forma como eles se encontram nela ordenados e
constituidos. Nao por acaso essas duas perspectivas também sido compreendidas

pelos termos da concregdo™:.

Mas aqui devemos fazer uma clara distingdo entre um ponto de vista
material e outro formal. Indubitavelmente, a cultura humana é dividida em
varias atividades, seguindo diferentes linhas e buscando diferentes fins. Se
nos contentamos em contemplar os resultados dessas atividades — criagdes
de mitos, ritos ou credos religiosos, obras de arte, teorias cientificas —
parece impossivel reduzi-las a um denominador comum. Mas uma sintese
filosofica significa algo diferente. Aqui ndo procuramos uma unidade dos
efeitos, mas uma unidade de ag¢do; ndo uma unidade dos produtos, mas
uma unidade do processo criativo. Se o termo "humanidade" significa
alguma coisa, ele significa que, apesar de todas as diferencas e oposicdes
existentes entre suas varias formas, estdo todas trabalhando, no entanto,
em diregdo a um fim comum. A filosofia (...) deve procurar uma
condensagéo e uma centralizagdo ainda maiores. Na infinita multiplicidade e
variedade de imagens miticas, de dogmas religiosos, de formas linguisticas,
de obras de arte, o pensamento filoséfico revela a unidade de uma fungao
geral pela qual todas essas criagdes sao mantidas unidas. O mito, a religido,
a arte, a linguagem, até mesmo a ciéncia, agora sao vistos como tantas

138 Cf. em anexo 1.f.i.1.c. n. 44.
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variagdes em um tema comum — e é tarefa da filosofia tornar esse tema
audivel e compreensivel. '*

Para o neokantismo, o suposto transcendental de que todas as formas do
espirito trabalham “em dire¢cao a um fim comum?”, indica a condi¢ao de possibilidade
de essas formas serem assinaladas sob um mesmo principio constitutivo. No
sistema das formas simbdlicas, o fim comum supde a diversidade de diregdes, o0 que
faz da irredutibilidade um principio para esse sistema. Por isso é preciso distinguir
quando se observa as produgdes materiais de uma forma simbdlica de quando se
observa as relagbes formais que elas estabelecem umas com as outras, inclusive
para se avaliar de que maneira um e outro se associam a cada vez.

Nesse contexto, a unidade entre os movimentos centripetos e centrifugos
somente pode se verificar no sistema das formas simbdlicas como um todo.
Considerada de um ponto de vista estatico, esses movimentos confluem apenas na
unidade da formula. Seus movimentos concretos se esvaziam para se tornar
variaveis nos feixes relacionais que uma féormula articula. Todavia, isso representa
apenas um dos produtos que a categoria do numero auxilia a enformar no mundo da
ciéncia. Fenomenologicamente, a ciéncia segue operando, enquanto fendémeno
cultural, pela forga centrifuga, ainda que seja capaz de expressar a reciprocidade
entre os movimentos centripetos e centrifugos em suas formulas. As férmulas que a
ciéncia produz sao, do seu ponto de vista, sua materialidade, ainda que a
materialidade que a ciéncia produz seja uma materialidade formal. A qualidade
formal dos produtos da ciéncia e a matéria de que consiste ndo estdo no mesmo
plano. Porque a ciéncia produz formulas, € possivel formular a razdo entre os
movimentos centripetos e centrifugos. Mas a matéria de que consistem os produtos
da ciéncia se enforma por um movimento centrifugo, ndo centripeto. Considerados
fenomenologicamente, esses movimentos se encontram sempre em confronto no
movimento concreto das formas, nunca em unido. Por isso ndo se deve tdo somente
identificar o movimento centrifugo a representacdo e o movimento centripeto a
expressao. Principalmente no caso da arte, em que representagcdo e expressao

parecem associadas.

139 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 70, 71.

77



Todo processo simbalico se opera por forgas que tanto coligem o todo de
sua forma quanto garantem a existéncia de suas partes. E um suposto légico
necessario que tanto um todo seja feito de partes quanto essas partes pertengcam a
um todo. O suposto transcendental do programa das formas simbdlicas atribui um
carater produtivo a esse suposto l6gico, considerando que partes e todo existam e
se produzam nessa pertenga mutua. Assim, tanto o todo é enquanto ordenando
suas partes, quanto essas partes sdo enquanto pertencentes ao todo em que se
ordenam. Apesar de mutuamente implicadas, as forgas em trabalho na consolidagao
do todo e no ordenamento das partes ndo sdo do mesmo tipo. Por essa razao uma
forma simbdlica deve ser considerada em termos diferenciais. Ela consiste
internamente de uma reciprocidade diferencial. Mas isso ndo quer dizer que ela
porte em si forcas de diferentes diregcdes. A direcado € a forma simbdlica. Sua diregcao
€ resultado do jogo de forgas que ela compreende, mas essas forgas ndo séo cada
qual uma diregcado isolada, pela simples razdo de que essa diregdo considerada
isoladamente ndo tem sentido. Chegou-se a ela retroativamente pelo sentido que
uma forma simbdlica estabelece em contraste com a direcdo de outra. A direcdo de
uma forma simbdlica resulta do modo como nela se encontram articulados o todo e
as partes. Os modos possiveis dessa articulagdo sao tdo diferentes quanto o
namero de formas simbdlicas existentes, mas isso ndo quer dizer que o todo sinalize
uma direcao e as partes, outra. Fosse esse o0 caso, somente haveria duas diregdes.
Todo e partes sdo relata’® de uma relagdo a priori; séo funtivos de uma fungéo.
Isoladamente, esses termos nao tem sentido, e sua existéncia depende do “sentido”
na perspectiva neokantiana aqui considerada. Cada diregdo consiste de uma
unidade funcional, porque ela ja é “sentido”, e ela somente se verifica em relagcéo a
outra que lhe contrasta. Dai porque o sentido constitui um primado no sistema das
formas simbdlicas. As diregdes podem ser classificadas por movimentos centripetos
ou centrifugos, mas o todo de uma forma simbdlica nao pode ser qualificado por um
desses movimentos. O todo nao é centripeto em relagdo as partes. As partes nao

sao centrifugas em relagdo ao todo™".

%% Essa nogdo se encontra mais desenvolvida em anexo. Cf. 1.f.ii.2.d.

141 Eyidentemente, ao se abandonar a perspectiva neokantiana, isso pode se tornar vidvel. Ganhar-se-ia com
isso em formalizagdo. O sistema passaria a ser totalmente derivado dos principios decorrentes da relagdo entre
o todo e as partes. O todo estaria associado ao movimento centripeto, a fungdo da expressao e as aberturas de
mundo similares ao mito, enquanto as partes estariam associadas ao movimento centrifugo, a fungdo da
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De modo semelhante, é precipitado concluir que o processo histérico de
libertacao do espirito de uma visao intuitiva de mundo seja um processo centrifugo.
Nao parece prudente considerar esses dois movimentos fora de um contraste direto
entre duas formas simbodlicas especificas. E possivel que se verifique, conforme o
caso das consequéncias da oposicdo entre a funcdo da expressao e a fungao da
representacdo, também a oposicdo entre essas duas qualidades de movimentos.
Mas isso é casual. Mais importante do que atrelar essas qualidades de movimento
as funcdes seria considerar o contraste entre formas simbdlicas propriamente ditas;
até mesmo para se incluir aquelas que nao dispéem de fungdes simbdlicas ja
plenamente elaboradas. Por outro lado, ha certos contrastes em que essas
qualidades nao parecem pertinentes, como no confronto entre linguagem e ciéncia,
ou entre arte e mito. Nesses casos, outras qualidades devem ser procuradas, caso
contrario pode se incorrer no uso inadequado das anteriores.

O conflito como consequéncia do primado da relagdo é coerente com o
principio de irredutibilidade. E tarefa de uma fenomenologia da cultura encontrar a
diferenga especifica através do conflito entre as formas simbdlicas, e nao distinguir
entre formas semelhantes entre si daquelas que Ilhe sdo dispares. Uma maneira
dicotdbmica de procedimento ainda é pautada pelo principio de identidade, pois se
guia por semelhancas. Por sua vez, a diferenca supbde, nesse programa, a
espontaneidade, mas uma espontaneidade estabelecida fenomenologicamente, em
que uma forma simbdlica se da enquanto abertura de mundo. Além disso, a
diferenga € um principio, o primeiro da orientagao légica a partir da qual o sistema
das formas simbdlicas é derivado. Nao sdo, em razao disso, as fungdes que se

comparam diretamente, sendo que se deduzem da comparacao entre duas formas

representac¢do e as aberturas de mundo similares a ciéncia. Talvez nessa perspectiva, a reflexao sobre as
aberturas de mundo perdesse relevancia. O principio de um sistema como esse seria o da dicotomia, tendo em
vista que se estenderia a todo ele, e os termos de sua relagdo basica, entre o todo e as partes, esgotaria a
extensdo de todos os seus membros. Certamente todo e partes continuariam irredutiveis entre si, mas a
irredutibilidade seria, nesse caso, apenas uma consequéncia da dicotomia. Por sua vez, no sistema das formas
simbdlicas, relagdes dicotdmicas podem ser eventualmente encontradas, mas elas ndo sdo especialmente
relevantes. Os seus membros ndo se permitem reduzir todos a relagdo entre o todo e as partes, mas assumem
formas diferentes de relagao. Essas relagdes possuem, todavia, o aspecto da espontaneidade, considerada
fenomenologicamente. Por isso, o que é relevante nessas relagées é a anterioridade da oposi¢do que produz os
seus membros. A forma simbdlica consiste de uma relagdo entre o todo e as partes dentro do sistema. Mas
essa relacdo entre o todo e as partes é especial com relagdo a todas as outras relagdes, seja deste tipo ou de
outros. O que atravessa o sistema como um todo e esta presente em todas as suas relagdes é o principio de
irredutibilidade.
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simbdlicas. O movimento centripeto e o centrifugo podem somente ser identificados
no confronto entre as formas, e n&o internos a mesma forma, nem pela comparacao
de outros fendbmenos originarios que nao a prépria forma simbdlica. Tudo o que foi
dito consiste de prerrogativas do principio de irredutibilidade, sob o risco de o
programa nao atingir seus objetivos em decorréncia da incoeréncia de seu sistema.
Nao se pode esquecer, no método transcendental, o uso e os parametros da
fenomenologia da cultura, ou se terminara por tomar a “unidade dos efeitos” pela

“‘unidade da acao”, e a “unidade dos produtos” pela “unidade do processo criativo™.

2.3.5.2. A irredutibilidade simultanea a representacao e a expressao

Lofts n&o negligencia o método transcendental, mas a delimitagdo da
funcado estética é trabalhosa e dificil. E preciso perscrutar o que Cassirer considera
uma “perfeita harmonia”. Desatreladas as identificagbes mecanicas entre expressao
e movimento centripeto, entre representacdo e movimento centrifugo, realmente
Cassirer afirma a arte visar “a representacado pura no poder da expressido pura e
vice-versa" [It "aims at pure representation in the power of pure expression and vice-
versa"], no ensaio The problem of the Symbol and Its Place in the System of
Philosophy. Essa interagao é realmente problematica, caso com ela Cassirer sugira
duas fungbes predominarem com for¢ca idéntica dentro de uma unica forma
simbdlica, a forma simbdlica da arte. Por outro lado, ela € diferente da ciéncia, ainda
que os termos n&o sejam os mesmos. Na ciéncia, o conflito entre os termos se dilui,
ao passo que, na arte, os termos antes em conflito passam a confluir um no outro.
Essa diferenga entre a diluicdo e a confluéncia parece significativa. Ela representa
uma diferengca complexa, e por isso € necessario selecionar dessa relagdo um
principio que seja mais evidentemente oposicional. Apesar de todas as relagdes
possiveis de serem deduzidas dela, a mais evidente parece ser esta: na ciéncia, a
harmonia & atingida pela interrupgdo de todo movimento nos produtos, ao passo
que, na arte, pela conservagdo de algum movimento neles. Com o uso desses
quantificadores (“todo”, “algum”) se pretende evitar que a presenga de movimento
em oposi¢cao a sua auséncia coincida com a jungao dos movimentos centripetos e

centrifugos. A afirmagéo nao € essa. Apenas se procura afirmar que a harmonia nos
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produtos da arte se alcanga pela conservagéo de algum movimento, ao passo que,
na ciéncia, pela sua dilui¢ao.

Lofts se utilizara da tradugado oferecida por John Krois em 1978, mas,
treze anos apos seu proprio trabalho sobre Cassirer, ele ofereceu uma tradugao
deste ensaio na qual imprimiu as numerosas sugestdes criticas que mesmo Krois
havia feito sobre sua primeira tradugéo. Vale a pena recuperar o trecho de onde a
sentenca é retirada a partir da tradugcao do proprio Lofts, que leva a de Krois em
consideragdao. De certa maneira, significativas ndo s&o as fungbes propriamente,
mas efeitos culturais similares a elas. Cassirer ndo se refere as funcdes de
expressao e representacao diretamente, mas aos conceitos-limite de um mundo de
expressao pura e outro de representacado pura. Anteriormente ao trecho citado por
Lofts, Cassirer parece diferenciar as percepgcdes e ordenamentos expressivos da
arte tanto da percepcgao fisioldgica da ciéncia como dos ordenamentos expressivos

meramente subjetivos.

Uma coisa € evidente em primeiro lugar: o objeto estético esta enraizado no
mundo da percepgao e nas suas condigdes em um sentido completamente
diferente e mais profundo do que é o caso do objeto fisico empirico. Nao
importa quao mais além ou qudo mais intensamente a apresentacado
estética ultrapasse a dacdo sensorial das aparéncias, ou 0 quao mais se
esforce em diregdo ao ideal — o dominio do noetén koéllos [o belo objeto
conhecido] — é e permanece restrito ao ser intuitivo e dele deve se
aproximar. Parece ter se tornado mais dificil para a teoria estética
compreender as relagbes mantidas dentro da apreenséo e da configuragéo
estéticas, entre 0 mundo da expressao pura € o mundo da apresentagao
pura. Nao foram poucas as tentativas de relacionar a estética
exclusivamente ou, pelo menos, principalmente com um desses dois polos,
na busca de uma fundamentagdo. Alguns sistemas estéticos, que
procuraram de tal maneira restringir a arte ao emocional, de tal maneira
concebé-la tdo completamente absorvida por puras experiéncias vividas da
expressdo, quase perderam por esse sistema o que é caracteristico do
objeto estético como resultado. Outros sistemas estéticos tentaram, no
entanto, separar a estética, em sentido estrito, de suas raizes no
"sentimento" subjetivo, de modo que, para eles, ela se torna nada além de
uma definitiva e basica forma de compreensdo e conhecimento objetivos
que, como tal, permanece no mesmo nivel do conhecimento tedrico da
natureza.'?

Trata-se de perguntar, entdo, de que consiste a percepgao estética, ja
que o objeto estético nela se encontra enraizado. Se comparado com o objeto dos

sentidos enformado pela ciéncia, o estético € mais profundo, mais intenso. Lofts

142 CASSIRER, C. The Warburg years (1919-1933): essays on language, art, myth, and technology. Trad. S. G.
Lofts e A. Calcagno. New Haven and London: Yale University Press, 2013, p. 268.
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alterou em sua traducao praticamente todos os termos representation de Krois em
favor de presentation. Por si s6, essa troca ndo parece alterar o sistema, dado que
apenas traduz Darstellungsfunktion por function of presentation, tratado
anteriormente por “fungéo da representagao” tanto em portugués quanto na tradugéo
do proprio Krois. Onde se |é em Lofts “entre o mundo da expressao pura € o mundo
da apresentagao pura” [between the world of pure expression and the world of pure
presentation], em Krois encontramos “mundo da pura representacao” [between the
world of pure expression and the world of pure representation]. Talvez Lofts
pretendesse com sua tradugdo marcar algo assinalado pelo proprio Cassirer: os
elementos representativos e expressivos ndo permanecem os mesmos da arte. A
arte, de algum modo, aprofunda-os, tornando-os mais intensos. E possivel
considerar que isso sinalize também uma adverténcia em se inserir na arte, sem
mais, as funcdes de representacao e de expressao.

De qualquer modo, Cassirer realmente formula essa expressao: Welt des
reinen Ausdrucks und der Welt der reinen Darstellung. E preciso recordar novamente
do debate com Konrad Marc-Wogau. N&o se deve considerar existir algo como um
mundo da expressao pura nem um mundo da representacdo pura. Esses sao
conceitos-limite. Além disso, Cassirer ndo se refere a funcbes. Sdo0 modos de
ordenamento estabelecidos funcionalmente, mas nao as fungdes propriamente ditas.
Ha na arte um aspecto de pureza que nido se assemelha as direcbes de nenhuma
outra forma. Quando comparada, sua direcdo parece se localizar entre as
tendéncias de um mundo de pura expressao e outro de pura representagcio. Isso
ainda é muito pouco, mas nao quer dizer que a arte opere ambas as funcgoes.
Cassirer aqui ndo esta aplicando a fenomenologia da cultura em seu sentido mais
pleno. Ela somente pode ser convocada a medida que o método transcendental
acumula e reflete investigagcées das ciéncias particulares. “Se néo fosse por essa
sintese anterior efetuada pelas proprias ciéncias, a filosofia ndo teria nenhum ponto
de partida™3.” Nao ¢ inicialmente a fenomenologia da cultura que aponta o caminho
da arte, mas as pesquisas no dominio da estética que ora privilegiaram motivos

representativos, ora motivos expressivos. Cassirer procura refletir essa oscilagao.

3 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 71.
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Ele ndo a propds, em principio. Do ponto de vista do método transcendental, essa

oscilagao sinaliza algo pertinente ao fenébmeno da arte.

E inequivoco, no entanto, que, através deste isolamento ou justaposicdo
abstrata dos elementos "subjetivos" e "objetivos", a forma especifica da
estética é destruida e se torna irreconhecivel. O que é certo sobre a
natureza [Wesen] e o carater basico da forma estética do sentido é que,
nela, esses dois motivos, que se revelam separados e relativamente
independentes uns dos outros em outras formas de sentido, deixam de ser
separados e permanecem em um relacionamento puramente correlativo e
mutuamente determinante. Aqui, ndo podemos mais perguntar qual desses
dois elementos — o elemento de expressao ou o elemento de apresentacao
— é o proteron te physei, o que se da, naturalmente, mais cedo e mais tarde.
Pois a natureza da propria estética exclui todos esses relacionamentos
anteriores e posteriores, toda relagdo de dependéncia unilateral e univoca,
seja de uma ou de outra parte. E a fusdo [Aufgehen] de um no outro, o
equilibrio ideal que se apresenta entre eles, que constitui o comportamento
estético, bem como o objeto estético™. Se olharmos uma vez mais para a
linguagem, vemos que a linguagem da poesia difere em natureza tanto
daquela da vida ordinaria quanto daquela da ciéncia justamente nesse
aspecto. Por essa razao, ndo ha oposicdo nem separagao entre o sentido
representativo [presentative meaning] e o sentido expressivo [expressive
meaning]. Busca na expressdo, e em virtude dela, a apresentagdo pura
[pure presentation], assim como busca na apresentagdo pura a propria
expressao pura.'

Mais do que a fenomenologia da cultura propriamente, a historia do
estudo sobre o belo é a causa dessa reflexdo. Ndo Cassirer, mas as teorias
estéticas optaram ora pelo paradigma que ordena os elementos representativos, ora
pelo paradigma que ordena os elementos expressivos. E o método transcendental,
ao estudar morfologicamente o desenvolvimento da pesquisa sobre o belo e a arte,
que identifica estes parametros. A meu ver, eles continuam atuais. Nas tendéncias
estéticas posteriores ao Ensaio sobre o Homem, muitas pesquisas reduziram a arte
aos elementos expressivos, principalmente em algumas perspectivas psicologicas,
enquanto outras procuraram reduzi-la ao representativo, como no caso de algumas

abordagens semidticas.

4% A sentenca é mais direta em alem3o: “Erst das Aufgehen des einen im andern, das ideale Gleichgewicht, das
sich zwischen ihnen darstellt, konstituiert das dsthetische Verhalten, wie es den asthetischen Gegenstand
konstituiert”. Somente a absor¢do de um no outro, o equilibrio ideal que se apresenta entre eles, constitui o
comportamento estético que constitui o objeto estético. Cf. CASSIRER, C. Das Symbolproblem und seine
Stellung im System der Philosophie, pp. 292 — 312. In: DESSOIR, M. (Ed.) Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft. Stuttgart: Verlag Von Ferdinand Enke, 1927, p. 309, 310. A versdo original sugere o objeto
estético decorrer do comportamento estético. Todavia, sigo me valendo da traducgdo de Lofts, porque também
através dela esse comentador procura elaborar a fungao estética de modo mais claro e preciso do que o fez o
proprio Cassirer.

195 CASSIRER, C. The Warburg years idem, p. 268, 269.
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Cassirer ndo assinala propriamente a unido entre representacdo e
expressao, mas que, ao se procurar evidenciar o elemento ideal irredutivel da arte,
observa-se que as pesquisas que optam pelo paradigma da expressao terminam
buscando, “mais cedo ou mais tarde”, a representacdo, ao passo que aquelas que
optam pelo paradigma da representagdo terminam buscando a expressao. A melhor
opgao nao é supor a partir disso que a arte opere pelas duas fungdes. Tal opgao é
incoerente, antes de qualquer coisa, com o sistema em quest&do. Por outro caminho,
simplesmente observar a fungdo estética semelhar uma mescla dessas duas nao
constitui uma definicdo sistematica, sendo apenas uma etapa no processo de sua
elaboragdo. Mas caso se abstraia por um momento os termos considerados na
relagdo, € interessante constatar na arte um aspecto aglutinante. Elementos
comumente apartados em outros contextos, na arte “deixam de ser separados e
permanecem em um relacionamento puramente correlativo e mutuamente
determinante”.

E possivel propor essa reflexdo em outros termos. Tendo em maos os
paradigmas da representacdo e da expressao, ao se observar a arte, € como se
ocorresse “a absorgdo de um no outro”. A pergunta a partir disso seria: qual
paradigma se estabelece de modo a semelhar os motivos expressivos e os motivos
representativos se absorverem um no outro? Tratar essa questdo como uma
resposta € perder o que ela realmente é: uma coordenada. Ela precisa se unir a
outras a fim de auxiliar na formulagédo da fungéo estética.

De certa maneira, a relagao estabelecida entre a fungao estética e estes
dois motivos, relativos cada um deles a uma respectiva fungao simbdlica, indica
aspectos peculiares ao modo que a arte seria irredutivel tanto ao mito quanto a
linguagem. Nao se trata, portanto, de nenhuma das fungdes, e por isso, ao ter em
maos somente elas, essas paregam se misturar na arte. Uma hipotese seria a arte
comparada ao mito e a linguagem tornar imprecisa suas fronteiras. Seria isso o
mesmo que dizer que a arte ofusca o processo de individuagao das partes no todo
na modulacdo entre mito e linguagem? O termo “ofuscamento” foi escolhido aqui
propositalmente. Nao se trata apenas de ocultar ou tornar impreciso, mas dificultar
precisdes por intensificacdo. A leitura ndo poderia se limitar a um unico sentido do

vetor. Deve funcionar tanto a partir do mito para a linguagem quanto vice-versa.
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Talvez a suposi¢cao da separacgao condicione a sensacado dessa fusdo. Talvez o
estabelecimento inadequado de um desses paradigmas receba em resposta o seu
escoamento para o outro, pela fruicao estética.

Uma abordagem menos conclusiva pode ser mais promissora. Admitindo
o comportamento dos elementos expressivos e representativos se produzirem no
confronto especifico com a arte, a investigacdo nao precisa se debrucar apenas
sobre a relagao entre eles. Que essa relagdo seja importante, ndo esta em
discussdo. Mas ela pode ser um caminho para outras consideragdes. Sobre
expressao e representacao, a “absorcdo de um no outro” enquanto constituinte do
‘comportamento estético”, comportamento este que “constitui o objeto estético”,
pode ser uma consequéncia detectada em uma investigacao retroativa.

A observagdo pela ciéncia do processo de objetivacdo se da pela
remontagem de seu processo ao reveés. Conforme ja discutido, isso representa uma
situacao inerente aos objetivos de evidenciar as condigdes de possibilidade da
objetividade do conhecimento, em termos neokantianos™®. No caso, o que Cassirer
considera sdo as proprias pesquisas sobre arte, ndo a arte propriamente, em
conformidade com o método transcendental. Mas essas pesquisas nao sao
consideradas como meras fontes — procedimento basico em qualquer pesquisa
cientifica —, nem tdo somente pela finalidade de verificar seu raciocinio em um
estudo critico. Cassirer ndo pode se restringir a filosofia da arte em termos
disciplinares. O programa neokantiano exige que a teoria relativa a qualquer
conhecimento se converta em uma critica do conhecimento™’. Como em Cassirer
isso se torna uma critica da cultura, a investigacdo incorpora uma terceira
perspectiva. Além do discernimento, contextualizagdo e organizagao das fontes, que
ocorrem em comunhdo com a verificagcido critica do raciocinio de cada uma delas —
partindo, desse modo, da sintese necessaria entre histéria e sistema, estabelecida
pela Escola de Marburgo —, Cassirer considera essa sintese a partir da observagao
do comportamento da ciéncia enquanto produto cultural. Esse comportamento nao
apenas interfere como participa da constituicdo de qualquer fendmeno que se
observe. Todo fendbmeno é constituido também na medida em que observado

cientificamente. A ciéncia também consiste em uma das vivéncias constituinte dos

148 |sso corresponde ao processo de subjetivacdo de Paul Natorp. Cf. em anexo 1.f.iii.2.a.
17 Cf. em anexo 1.f.iii.1.b.
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fendbmenos, e os fenbmenos somente se deixam ver ou sdo vivenciados de um
modo especifico a cada vez. Em outras palavras, se, por um lado, ndo ha meios de
se estudar um fendmeno sem que seja pela ciéncia, por outro, € sempre possivel
identificar seu indice de refracdo caracteristico, divisando sua contribuicdo na
constituicdo dos fendbmenos pela forma com que ela sempre regularmente enviesa.
Aquilo que, em uma perspectiva filosofico-analitica, representa um ruido a ser
neutralizado, o suposto da espontaneidade considera um elemento decisivo da
constituicdo do fenébmeno, a partir da concepgcdo complexa e conflituosa do

programa das formas simbdlicas.

Evidencia-se, assim, que, para se caracterizar uma determinada forma de
relacdo em sua aplicagao e significagdo concretas, é necessaria ndo apenas
a indicagao de sua natureza qualitativa, mas, também, a meng¢ao do sistema
geral no qual se encontra. Se designarmos esquematicamente as diversas
espécies de relagao — a relagédo do espacgo, do tempo, da causalidade etc. —
como Ri, Ry, Rs..., sera imprescindivel acrescentar a cada uma destas
relagbes um “indice de modalidade” especial, y1, U2, Ms..., que indicara em
qual contexto funcional e significativo se devera inseri-la. Porque cada um
destes contextos, a linguagem como o conhecimento cientifico, a arte como
0 mito, possui 0 seu proprio principio constitutivo, que, por assim dizer,
imprime o seu selo em todas as suas configuragdes particulares. O
resultado € uma extraordinaria multiplicidade de conexdes formais, cuja
riqueza, porém, e cuja complexidade interna somente se revelam através de
uma andlise minuciosa de cada forma global vista individualmente.'*®

A filosofia da arte de Cassirer ndo opera independentemente. Ela se
movimenta sempre pelos recursos, mas também sob os compromissos, de sua
fenomenologia da cultura. “A interpretacédo conceitual da ciéncia nao exclui a
interpretacao intuitiva da arte. Cada uma tem sua prépria perspectiva e, por assim
dizer, seu proprio angulo de refragdo™®". O problema delimitado aqui parece oferecer
oportunidade de investigar como isso funciona. A ciéncia invariavelmente esvaziara
os conteudos fenoménicos a fim de formular seus resultados. Em razao do primado
da relagdo do sistema das formas simbdlicas, todavia, cada produto da cultura
reagira de uma determinada maneira a esse enviesamento. A arte, quando
formulada pela ciéncia, revela duas coisas, segundo Cassirer. Primeiramente, que

os elementos subjetivos e objetivos se comportam pela “absor¢édo de um no outro”

198 CASSIRER, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. |. Trad. M. Fleischer. S3o Paulo: Martins Fontes,
2001, p. 48.
19 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 170.
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na arte. Mas isso se apresenta como resposta a tentativa de certas pesquisas
promoverem formulagdes através do “isolamento ou justaposicdo abstrata dos

elementos ‘subjetivos’ e ‘objetivos™. Em segundo lugar, a partir da promogao seja do
isolamento seja da justaposicéo desses elementos e provocada por essas tentativas,
essa absor¢cao de um no outro opera como “o equilibrio ideal que se apresenta entre
eles”, entre os elementos subjetivos e objetivos, constituindo “o comportamento
estético que constitui o objeto estético”.

Uma série de questdes pode ser levantada a partir dessas consideragoes.
A absor¢cdo entre os elementos subjetivos e objetivos é de modo perene e
substancial proprio a arte, ou algo que se evidencia em certas relagbes? Admitindo
que a arte sempre se constitua em relagao a outros produtos culturais (assim como
toda forma simbdlica), a absor¢do responde diretamente das formulagdes
equivocadas de isolamento ou justaposi¢ao, ou, de modo mais genérico, a qualquer
atividade de formulagdo? No primeiro caso, ela seria apenas a resposta orientadora
a equivocos particulares de pesquisa. No segundo caso, ela é fruto diretamente da
relacdo entre arte e ciéncia, ascendendo a primeira ordem de relevancias
fenomenoldgicas. Configuraria, dessa forma, em um dos termos de irredutibilidade
entre esses produtos e uma indicagao que contribuiria para o delineamento da forma
espiritual caracteristica da arte. Nao resta duvida o comportamento estético, senao
exclusivamente, também resultar desse estado de coisas. Mas € um comportamento
que se evidencia no conflito entre arte e ciéncia, ou da orientacdo reguladora
perante equivocos de pesquisa, dentro da forma simbdlica da ciéncia?

O comportamento estético também resulta de outra coisa, ao ser
considerado em outra direcdo. Ele resulta do que a ciéncia formula das pesquisas
consideradas: o comportamento entre a arte e os motivos que sdo mais bem
evidenciados pelo mito e pela linguagem. Ao se assinalar a busca de um pelo outro,
tal condicao pode ser o resultado da atividade de formulagcdo, ou da tentativa de
formulagdes equivocadas. Mas a possibilidade de um buscar o outro diz respeito ao
que se evidencia na relacdo da arte com o mito e da relacdo da arte com a
linguagem. O fendbmeno da absorcdo pode ser uma consequéncia do que
especificamente se evidenciaria no confronto da arte com o mito e no confronto da

arte com a linguagem. Esses confrontos e relagdes ndo estdo colocados. O que se
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tem é uma de suas consequéncias, a qual pode contribuir para o delineamento
sistematico da forma espiritual caracteristica da arte e de sua funcéo estética. E,
sem duvida, uma coordenada. Mas, enquanto consequéncia, as causas relativas ao
mito e a linguagem n&o foram declaradas. A investigacdo retroativa ndo alcangou
suas fontes fenomenoldgicas. Ainda que a absorgédo seja uma resposta da arte as
formulagbes da ciéncia, trata-se de uma resposta que somente a arte daria. Nesse
caso, ela mais revela da arte em relagdo a ciéncia do que da arte com relagdo ao
mito e a linguagem. Mito e linguagem s&o diferentes demais para representarem
como resultado fenomenoldgico apenas o perfeito equilibrio de seus motivos na arte.
Esses motivos ndo existem independentemente. Eles existem em formas simbdlicas,
que se constroem pelo conflito e neles permanecem.

E preciso reconhecer que ndo se chegou ainda com esses argumentos a
um melhor delineamento da forma espiritual caracteristica da arte. La onde Lofts e,
talvez, até mesmo Cassirer consideraram divisar fenomenologicamente arte de mito
e linguagem, estava-se divisando, antes de qualquer coisa, arte de ciéncia. Com a
consciéncia dessa diferenga e guardando o avango devidamente alcangado por essa
coordenada rumo aos motivos expressivos e representativos, o caminho de fato

seguido deve ser assumido e considerado; 0 caminho rumo ao significado puro.

2.3.5.3. A irredutibilidade especifica com relagao ao significado puro

Seria sem maiores implicagcbes que o método transcendental tenha
assinalado a oscilagao entre motivos expressivos e representativos na estética, sem,
no entanto, reconhecer o0 posicionamento que estabelecia com relagdo ao
significado puro, na relacdo entre arte e ciéncia? Nos trechos citados de Cassirer,
trata-se ou de abordagens sobre questdes estéticas especificas ou consideragoes
laterais cujos objetivos ndo eram propriamente a arte. Lofts cotejou estes trechos,
por sua vez, a fim de confeccionar a funcdo estética. Em razdo disso, é a sua
empreitada que deve ser inicialmente considerada. Antes de tudo, Lofts ndo assinala
a relacao entre arte e ciéncia que se evidencia nos trechos cotejados. A ciéncia
pode ter sido “subsumida” por uma dicotomia vetorial. Ha casos em que isso ocorre

na reflexdo de Cassirer. A ciéncia é contada na mesma diregao geral da linguagem,
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em oposi¢cao ao mito. Isso ocorre quando se classifica, por exemplo, a diregao do
mito como centripeta e as diregbes da linguagem e da ciéncia como centrifugas.
Lofts sobrepbe a elas os motivos da expressao e da representacdo. Nao apenas
Lofts, mas Cassirer parece fazé-lo também. A diferenga talvez seja que, em Lofts,
essa associagao é estanque, e, em Cassirer, ndo. Nesse caso, todavia, o significado
puro seria “subsumido” pela segunda direcdo. Parece ser uma consequéncia
inevitavel ao se assimilar tudo pela oposicdo de dois movimentos apenas. Outra
possibilidade seria considerar entre arte e ciéncia um tipo diferente de oposi¢cdo. Ao
passo que a arte modula e altera os motivos relativos a expressdao e a
representacao, ela estabeleceria tdo somente uma oposigao cabal com relagdo aos
motivos do significado puro.

Talvez a oposigdo da arte com relagdo ao mito e a linguagem faca
parecer com que ambas percam sua forca. A arte se apropriaria de ambas de um
modo particular, em que ambas estdao sempre implicadas. Essa impressao suscitada
pela absorgao reciproca entre os motivos expressivos e representativos, a qual ja foi
assinalada como consequéncia de causas ainda n&o evidenciadas, certamente nao
se verifica em relagdo a ciéncia. A arte ndo se apropria de nada da ciéncia, e talvez
até mesmo a recuse. Nesse caso, em um contraste tdo forte, o resultado seria
diferente com relagdo ao mito e a linguagem; enquanto, com relacédo a estas, suas
respectivas formas espirituais caracteristicas se atenuariam, com relagdo a ciéncia,
essa forma se acentuaria pelo contraste. A arte assumiria, portanto, uma posi¢cao em
que se apropriaria de motivos expressivos e representativos, mas recusaria
distintamente os motivos puramente significativos. Em outras palavras, a arte
recusaria a formula. Por essa razdo, a forma espiritual caracteristica da arte se
evidenciaria inicialmente e de maneira mais facil no contraste com a ciéncia do que
com as outras formas.

O interessante nessa segunda hipétese é justamente a harmonia na arte
sugerida por Cassirer estar também presente na categoria do numero modulado
pela ciéncia. Segundo as prerrogativas do programa da filosofia das formas
simbdlicas, essa harmonia ndo poderia ser a mesma. Lofts indicou o caminho dessa
reflexdo ao propor por fungao estética a perfeita harmonia do espirito. Nessa etapa

da reflexdo, formular o conceito de funcéo estética passa pela tarefa de encontrar a
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diferenca especifica entre a harmonia na arte e a harmonia nas formulas cientificas.
Qual a diferenga entre o modo com que a arte pacifica certos conflitos daquele com
que a féormula pacifica, e que conflito especifico surge da diferenca desses dois
modos de pacificacdo? Antes de qualquer coisa, nao ¢€ fortuita essa
correspondéncia. Embora Lofts ndo a assinale, ele préprio contribuiu na elaboracéo
dos instrumentos para o seu estudo, pelo recurso do estruturalismo.

Lofts trabalha com as definicbes de Deleuze sobre o movimento, para
quem “o estruturalismo ndo é separavel de uma nova filosofia transcendental ",
Toda forma simbdlica é uma estrutura ordenada por uma fungéo, cuja funcéo é
expressa por esse ordenamento. Tal ordenamento tem carater transcendental,
constituindo seus individuos, os quais somente tém existéncia em relagao.
Evidentemente aqui, existéncia e sentido sdo equiparaveis. Em razdo disso, cada
membro desse todo ordenado — que é a forma simbdlica — existe na medida em que
ocupa uma posicdo em sua série. Nesse caso, conforme frisa Lofts, ser é posigao.
Se, em um plano, um membro de uma forma simbdlica somente existe ordenado por
ela e em relacdo aos seus pares, em outro plano, uma forma simbdlica somente
existe em conflito com as outras. O que entra em conflito na unidade processual e
dinamica da realidade sdo as séries. E a partir delas que uma forma espiritual
caracteristica entra em conflito com outra, conflito através do qual se determinam
reciprocamente. Por essa determinacao ser reciproca, o choque dessas seéries deve

evidenciar essa determinagao de alguma maneira.

Em cada série ha um ponto zero que funciona como um ponto ideal de
referéncia. Todos os particulares “se ordenam de acordo com esse ponto de
referéncia, e através dessa unidade de direcdo uma unidade de ‘esséncia’ é
neles estampada (...)". Ainda que a fung¢do simbdlica ndo possa ser um
membro da série, deve, no entanto, haver um membro que representa sua
presenca na mesma série. Entretanto, é evidente que, se ndo quisermos
acabar num ciclo vicioso ou num regresso infinito, deve haver um “primeiro”
membro no qual a existéncia de todo os membros da série — ele incluso —
dependem.

(...) O processo de contar ndo € possivel sem a habilidade de fundir ao
menos duas séries de niumeros, em que a condi¢gdo de possibilidade dessa
fusdo € o numero zero. Para adicionar, por exemplo, 7 + 3, € necessario
contar até sete, e entdo contar mais trés posigdes no mesmo sistema de

150 Cf. DELEUZE, G. Em que se pode reconhecer o Estruturalismo? In CHATELET, Francois (org). Histéria da
filosofia — idéias, doutrinas. Vol 8. Rio de Janeiro: Zahar, 1974, p. 277. SALLES, A. C. Deleuze e a Légica do
Sentido: O Problema da Estrutura. In: Trans/Form/Ac¢do, Sdo Paulo, 29(2): 219-239, 2006. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?pid=50101-31732006000200015&script=sci_abstract&tlng=pt>. Acessado
em 18/10/2017, p. 221.
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numeros. Porém, isso €& possivel apenas se colocarmos um segundo
sistema paralelo ligado ao primeiro por meio do zero no qual se movem trés
passos a frente. No nimero sete devemos comegar de novo: um (que é o
oito), dois (que é o nove), trés (que é o dez). O movimento para frente
demanda a justaposicao (e em outro sentido até mesmo uma superposi¢ao)
de dois sistemas. Uma operag¢do analoga é feita no processo inverso de
subtragao. Ambas sado graficamente representadas por Cassirer no mesmo
diagrama:
12345678910 (a)
0123 (b)

3210 (c)
O ponto zero é, portanto, o ponto em uma série simbdlica do qual todos os
outros pontos s&do determinados e organizados numa unidade organica de
elementos. Também é o ponto onde diferentes sistemas de simbolos
intercedem. ™’

Lofts possibilita com essa reflexdo um caminho para que se pensem os
principios relativos a uma forma simbdlica em conformidade com as prerrogativas de
uma fenomenologia da cultura. Como ele nao se utiliza estritamente da teoria modal
das categorias em seu estudo sobre Cassirer, necessitou de outro recurso, o qual
encontrou no proprio filésofo. Entre a série da arte e a série da ciéncia, o ponto zero
entre elas é a perfeita harmonia enquanto supressora dos conflitos centrifugos e
centripetos, representativos e expressivos. Em certo sentido, arte e ciéncia se
posicionam muito similarmente em relacdo ao mito e a linguagem, mas nessa
proximidade mora a maxima diferenca, uma diferenca relevante em termos
estruturais.

A harmonia pacificadora de conflitos € o ponto de contato entre arte e
ciéncia. Sao nas proximidades que as diferencas se evidenciam e se esclarecem. A
harmonia relativa a arte abarca a forma simbdlica como um todo e o modo como ela
interage com outras, na medida em que as apropria. O que as outras formas
simbdlicas sédo, de que consiste a materialidade de seus produtos, de algum modo,
interessa para a arte. Nessa perspectiva, Cassirer adverte frequentemente a arte
estar relacionada a percepgédo, mas ndao de um modo fisioldégico. J& a harmonia
relativa a ciéncia ndo tange a forma simbdlica como um todo, sendo umas das
categorias moduladas por ela, no caso, o numero. Em seu poder de abstracédo e
esvaziamento, ele é capaz de harmonizar movimentos opostos, mas nado leva sua
atuacdo concreta e suas peculiaridades em consideragcdo. Ao contrario disso,

dissolve seus conteudos em puras relagdes funcionais. Enquanto a arte harmoniza

131 | ofts, idem, p. 53, 54. [Trad. Rodrigo Bravo]
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expressao e representacao atuando sobre seus produtos, seus conteudos — dado o
imperativo de sua condigao perceptiva —, a ciéncia harmoniza ndo somente motivos
expressivos e representativos, mas todos os movimentos centripetos e centrifugos
pela via oposta. A ciéncia estabelece sua harmonia esvaziando esses movimentos
de seus conteudos. Essa contrariedade de meios coloca a harmonia estética em
conflito com a harmonia da ciéncia. Esse conflito ndo € um conflito simples, mas
complexo. Ele coloca em oposicdo continente e conteudo, categoria e forma
simbdlica, funcionalidade formal e concretude material etc. Somente com o objetivo
de apresentar os principios gerais da arte esse conflito complexo pode comecgar a
ser desdobrado em pontos mais precisos de oposigao.

Uma adverténcia, todavia. A ciéncia, que promove a harmonia entre os
movimentos centripetos e centrifugos ao seu modo, continua atuando pelo
movimento centrifugo. Por que a arte, que também pacifica diregdes relativas a
esses movimentos, estaria obrigada a operar pelos dois? A suposicao de Lofts gera
um empecilho para mais bem descrever de que diregao consiste 0 ordenamento da
arte. Retomando o raciocinio ha pouco proposto, se uma forma simbdlica consiste
de uma unica e determinada direcéo, e se as direcbes podem ser classificadas por
centripetas ou centrifugas, qual classe compreenderia a dire¢ao da arte?

Caso os principios assinalados por Cassirer em Ensaio sobre o Homem
forem consequentes com o programa das formas simbdlicas, em um deles o ponto
zero evidenciado entre arte e ciéncia deve ser expresso. O ponto zero indica o
membro que representa a fungdo simbdlica na série. A partir dele, se verifica a
direcdo de uma forma simbdlica. E importante sempre lembrar que uma forma
simbdlica consiste de sua diregcdo. Sua forma espiritual caracteristica manifesta em
termos configurados o que sua diregdo trabalha, a maneira como ela atua. Da
mesma forma que ndo ha duas dire¢cdes em uma forma simbdlica, ndo ha dois
pontos zeros. Deve haver um contraste entre formas simbdlicas que melhor revele
este ponto, como me parece ser o caso do contraste entre arte e ciéncia. Todavia,
um contraste apenas ndo poderia esgotar o seu sentido. Dai a necessidade de
encontrar o ponto entre a arte e as outras formas simbdlicas consideradas.

Do ponto zero devem emanar os principios da arte. Estes principios,

portanto, devem estar articulados. Eles n&do representam caracteristicas
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independentes, mas aspectos de um mesmo modo de atuacdo, de um mesmo modo
de trabalho. Na série de uma forma simbdlica, eles emanam de um unico ponto a fim
de evidenciar as propriedades pelas quais a fungdo simbdlica ordena sua série de
uma determinada maneira. Como a fungao simbdlica & representada por esse ponto
na série ordenada de sua abertura de mundo, ele indica o caminho que deve ser
seguido no expediente de formulagao da fungdo. O principio do sistema das formas
simbdlicas deve ser levado em consideragdo especialmente nesse caso. E através
da irredutibilidade da arte com relagao a outras formas simbdlicas que o ponto zero

pode ser evidenciado.

2.3.5.4. A irredutibilidade da arte como exclusividade direcional

Tendo em mente as questdes de irredutibilidade da arte em relagao as
formas consideradas, a citagdo de onde Lofts retira o conceito de perfeita harmonia
€ retomada a seguir, mas inserida em seu raciocinio contextual. O trecho de Lofts ja

anteriormente citado segue grifado.

O que, portanto, é caracteristico do mito, da linguagem ou das artes ndo é o
fato de que, em um deles, encontramos um determinado processo ou
faculdade que estejam completamente ausentes nos outros. O que faz a
verdadeira diferenca ndo é a presenca ou auséncia de uma dessas
faculdades, mas a relagdo que eles suportam uns com os outros. No mito
prevalece o poder da imaginagao; e em seu estagio prematuro parece ser
desmedido. Na linguagem, o momento légico, o Logos propriamente dito, é
gradualmente desenvolvido; e na passagem da linguagem comum a
linguagem cientifica, definitivamente ganha a vitéria. Mas na arte, o combate
parece ser reconciliado, e essa reconciliacdo é o privilégio essencial e um
dos seus encantos mais profundos. Aqui ndo sentimos mais o conflito entre
tendéncias opostas. Todos os nossos diferentes poderes e todas as nossas

necessidades diferentes parecem estar amalgamados em perfeita harmonia.
Desta forma, podemos interpretar a definicao kantiana de beleza. O que nés

apreciamos na beleza, diz Kant, é “o jogo livre da imaginagéo,” “o livre jogo
de poderes da representagdo com referéncia ao conhecimento em geral”.

Para a fenomenologia da cultura, ndo sao as caracteristicas relativas a
cada mundo o que procura assinalar, mas “a relagdo que eles suportam uns com os
outros”. A selecao dos produtos culturais, estudados em A Filosofia das Formas
Simbodlicas, permitia ser organizada em uma série que ilustrava o proprio

desenvolvimento histérico do processo de simbolizagao da civilizagdo ocidental. Em
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sua historia, grandes movimentos temporais podem assinalar a passagem de
culturas determinadas pelo mimetismo para culturas com maior autonomia
linguageira, instrumental e abstrata. Desta ultima se verifica a aquisicdo de
ferramentas préprias ao pensamento cientifico. Da-se o caso das fungdes relativas a
cada uma dessas etapas corresponderem a aberturas de mundo determinadas, mas
isso n&o quer dizer, meramente, que a civilizagdo ocidental passou de um mundo
mitico para um mundo linguageiro, e de um mundo linguageiro, para um mundo
cientifico. Alias, do ponto de vista historico, ainda que se possa distinguir, em uma
perspectiva de longa duragdo, uma origem enraizada no mundo mitico cujo destino
alcangou uma sociedade regida pelo paradigma da ciéncia, 0 mesmo nao se pode
falar da linguagem. Ocorreu no ocidente uma fase histérica da civilizagcdo operada

pelo mundo da linguagem? A esse respeito, Cassirer cita Hegel:

A vida do espirito verdadeiro € um ciclo de estagios que, por um lado,
subsistem lado a lado e, por outro lado, aparecem como passado. Os
aspectos que o espirito parece ter deixado por tras também estao presentes
em sua profundidade.'®

Talvez uma diferenga com relagcéo ao sistema das formas simbdlicas seja
o fendbmeno categorial do tempo da maneira como Cassirer o trata. Esses aspectos
do espirito ndo duram em sua profundidade apenas enquanto passado, mas
também enquanto futuro. A histéria ndo possui um ponto final, mas uma direcio.
Essa profundidade no passado também guardou em poténcia o que depois se pbs
em ato entre as formas simbdlicas. Por essa razdo, € necessario que todas as
fungbes atuem em todas as formas simbdlicas. Cassirer se dedica vez ou outra a
mostrar os tragcos de ciéncia, ainda rudimentares e sem autonomia, que se
desenvolveram nas milenares civilizagdes babilbnicas e egipcias. A fungdo do
significado puro apenas ndo predomina nelas. E possivel assinalar civilizacdes em
que certas funcdes nunca chegam a protagonizar, nunca chegaram a constituir uma
abertura de mundo a partir delas, embora seus elementos culturais possam ter
contribuido sob o predominio de outras aberturas e segundo suas prerrogativas. No

meu entender, essa possibilidade dinamica de compreensao do sistema das formas

152 HEGEL, "Vorlesungen uiber die Philosophie der Geschichte," Samtntliche Wcr\e (Leipzig, 1949). 9. 98. Apud:
CASSIRER, C. The Philosophy of Symbolic Forms. Volume Three: The Phenomenology of Knowledge. Trad. Ralph
Manheim. New Haven and London: Yale University Press, 1957, p. 78.
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simbdlicas ruiria se, para cada forma simbdlica, ndo se assinalasse uma funcao
correspondente. Nao seria possivel compreender pelo mesmo fundamento motivos
historicos e sistematicos, cuja funcdo estabelecida por eles somente se deixa
conhecer atualizada em cada caso por cada fungao simbdlica, instrumentalizando, a
partir disso, a morfologia e a fenomenologia da filosofia da cultura de Cassirer.

O vetor histérico permite uma operagdo morfolégica das fungdes, em que
a consciéncia simbdlica se intensifica em detrimento de uma visao intuitiva de
realidade. Para o programa em quest&o, isso interessa em nome do objetivo de
evidenciar o principio construtivo estabelecido através da diversidade das formas.
Isso j4 € uma grande tarefa. Mas as aberturas de mundo se relacionam por
modulacdo dindmica. E em um mesmo periodo que elas se transformam umas nas
outras, inclusive a abertura de mundo mitica. Mito, linguagem e ciéncias
representam os mundos oportunamente estabelecidos para que o programa fosse
apresentado em sua época. Considerados conjuntamente, eles apresentam um
determinado comportamento. A fenomenologia da cultura espera que essas relagdes
se alterem ao inserir a arte no conjunto. O primado da relagdo exige essa condicéo.
Elas ndo se alteram com relagcdo as suas dire¢cdes, mas, nessas diregcdes, um
numero maior de elementos se revela, diante 0 modo com que uma forma simbdlica
se comporta em relagdo a outra. As tensdes estabelecidas entre mito, linguagem e
ciéncia nao poderiam permanecer as mesmas na relagado que estas suportam com a
arte.

A primeira diferenca € a relagdo entre os motivos expressivos e
representativos. De fato, a expressao colige no mito o que a representacao distingue
na linguagem. De posse apenas dessas duas fungdes para operar, é possivel propor
aquilo que a expresséao colige na arte ndo estar em uma dire¢ao diferente do que a
representacao distinguiu nela. Essa consequéncia ndo € uma surpresa, em razao de
a arte consistir necessariamente de uma diregao, e ndo de duas. Além disso, ja
havia sido admitido que as fungdes sejam encontradas em todas as formas
simbdlicas. A questao nao é possuir ou ndo uma fungdo, mas identificar uma forma
simbdlica pela sua funcao determinante, e isso através das relagdes que ela suporta
com as outras. A pergunta €, nesse caso, de que maneira trabalha a arte ao fazer

com que as coligagcdes proprias da expressdao e as distingbes proprias da
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representacdo se déem na mesma diregdo. Muito diferente que ver duas dire¢des
em uma mesma forma simbdlica € perguntar como opera uma fungao que pde na
mesma direcdo processos que, em outros casos, encontram-se em diregdes

opostas.

2.3.5.5. A irredutibilidade reflexiva da arte

A citacdo de onde Lofts retira o nome que atribui a fungcdo estética
desagua no juizo reflexivo kantiano. Isso também pode servir de coordenada para se
pensar de que modo se comporta a arte para consistir de uma dire¢éo, o que é o
mesmo que compreender de que maneira ela se faz irredutivel. Cassirer interpreta

ao seu modo a nogao kantiana de beleza, “o jogo livre da imaginagao,” “o livre jogo
de poderes da representagdo com referéncia ao conhecimento em geral”. O
comportamento das faculdades da representacédo em relagdo umas as outras séo
estendidas por Cassirer as relagdes estabelecidas entre as formas simbdlicas. Por
isso, ele afirma nao se tratar de “processo ou faculdade que estejam completamente
ausentes” em uma forma simbdlica quando comparada a outra. “O que faz a
verdadeira diferenga ndo é a presenga ou auséncia de uma dessas faculdades, mas
a relacdo que eles suportam uns com os outros.” A arte evidencia as relagbes que
as formas simbolicas suportam umas com as outras, e isto seria o que apraz nela.
Seria isso 0 que Cassirer afirma? Quais as consequéncias para a fenomenologia
dos produtos culturais? Para investigar essa possibilidade, imprescindivel é resgatar
algumas condicoes da faculdade reflexiva do juizo estético kantiano. Essas
condigbes reformuladas pelo programa neokantiano de Cassirer podem oferecer
mais uma coordenada na tarefa de formular a fungao estética.

A faculdade do juizo reflexivo é aquela que pensa “o particular contido no
universal” quando “s6 o particular é dado”. Ja na faculdade do juizo que se distingue
da faculdade reflexiva, aquela do juizo determinante, “a lei é-lhe indicada a priori e
por isso ndo sente necessidade de pensar uma lei para si mesma”.™?®

Mas entre a perspectiva apresentada por Kant e a de Cassirer, ainda que

esta seja considerada de maneira neokantiana, estdo separadas por um abismo; o

133 KANT, I. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. V. Rohden e A. Marques. 22 Ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2002, p. 23
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abismo da dualidade entre sujeito e objeto. O principio transcendental kantiano
ainda “exercia sua atividade no transfundo de um algo dado: sua espontaneidade
nada mais era do que o reverso de sua passividade'”. Sem a dualidade entre o
sujeito e o objeto, a refletividade do juizo estético kantiano ndo pode ser
compreendida.

A refletividade do juizo estético kantiano é compreendida categorialmente.
Segundo a qualidade, gosto é a faculdade estética de juizo “de um objeto ou de um
modo de representagdo mediante uma complacéncia ou descomplacéncia
independente de todo interesse'™”. Para Kant, o objeto da complacéncia é o belo.
Segundo a quantidade, “belo é o que apraz universalmente sem conceito'™®”.
Segundo a relagao, “beleza é a forma de conformidade a fins de um objeto, na
medida em que ela é percebida nele sem representagdo de um fim'". Segundo a
modalidade, “belo é o que é conhecido sem conceito como objeto de uma
complacéncia necessaria'®”.

Kant conclui que a faculdade estética sempre julga referente “a livre
conformidade a leis da faculdade da imaginagdo”. A faculdade da imaginagédo &
tomada, no caso do gosto, ndo reprodutivamente, “mas como produtiva e
espontanea (como autora de formas arbitrarias de intuigcbes possiveis)”. Para que “a
faculdade da imaginacdo seja livre e apesar disso por si mesma conforme leis, isto

é, que ela contenha uma autonomia”, ela deve estabelecer'®:

(...) unicamente uma conformidade a leis sem lei, e uma concordancia
subjetiva da faculdade da imaginacdo com o entendimento sem uma
concordancia objetiva, ja que a representagdo € referida a um conceito
determinado de um objeto, pode coexistir com a livre conformidade de leis
do entendimento (a qual também foi denominada conformidade a fins sem
fim) e com a peculiaridade de um juizo de gosto.'®

No puro juizo de gosto, Kant descreve uma inversdo que interessa as
nogdes de harmonia classificadas por Cassirer. A conformidade a fins de um juizo

esta ligada a sua capacidade de produzir um conceito. Isso € proprio a todos os

15 Op. cit.

133 KANT, I. Idem, p. 55.
%8 |bidem, p. 64.

17 |bidem, p. 82.

%8 |bidem, p. 86.

139 |bidem.

180 |pidem.
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juizos determinantes. No juizo estético reflexivo, a conformidade a fins sem um fim
da complacéncia produz a possibilidade de contemplagdo. Na concepgédo de Kant,
nenhum conceito pode ser concebido nesse Ultimo caso. E isso que permite
aprazimento; a condicdo de as faculdades se encontrarem entretidas umas pelas
outras. Essa atividade ndo encontra o fim na formulacdo de um conceito. A
refletividade consiste dessa condigdo. A conformidade se da em relagado a propria
forma do juizo, e o belo ndo precisa concordar com um conceito que lhe seja
exterior, nem que encerre essa atividade, dado ser somente conforme a forma de
seu juizo. Ele é universal, em razdo dessa conformidade, e, ao mesmo tempo, livre,
em razao de nao ser determinado por um conceito. Sua concordancia é subjetiva.
Nos juizos determinantes em geral, a faculdade da imaginacao se encontra a servigo
da faculdade do entendimento, enquanto que, no juizo reflexivo estético, “o
entendimento esta a servigo da faculdade da imaginagéo”'®".

Nesse aspecto especifico, a inversdo de servigos das faculdades oferece
outra coordenada para distinguir entre a harmonia promovida pela categoria do
nimero modulada pela ciéncia e a harmonia estética. E possivel compreender ser
essa inversdao de faculdades logicamente anterior tanto a unido dos movimentos
centripetos e centrifugos na féormula, quanto a unido dos motivos expressivos e
representativos na arte. Ela é suficientemente especifica, simples e complementar
para indicar um ponto de oposi¢cdo entre as formas. A inversdo de prestacado de
servigo entre as faculdades seria a causa indagada ha pouco, cujos efeitos sao as
aparentes unides asseveradas por Lofts. Ele ndo esta errado. Apenas se precipitou
ao tomar os efeitos pela causa. As unides que assinalou sdo consequéncias da
inversdo de servigos prestados entre as faculdades de uma forma simbdlica para
outra. Por essa razao, Cassirer adverte que caracteristico da forma espiritual dos
produtos da cultura “ndo é a presenga ou auséncia de uma dessas faculdades, mas
a relagao que eles suportam uns com os outros.” A faculdade do entendimento, ou
seja, o “momento logico, o Logos propriamente dito”, na passagem da “linguagem
comum a linguagem cientifica”, parece que “definitivamente ganha a vitéria”, como
se a imaginagao cedesse absolutamente lugar ao entendimento. Conforme é

possivel se considerar agora, isso € somente uma perspectiva do fendmeno. Ao nao

161 |bidem, p. 88.
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ser considerada como tal, pode conduzir a uma equivocacgao. O recurso comparativo
com a arte através de uma fenomenologia da cultura é necessario para dissipa-la.
Na relagao entre a arte e a ciéncia se revela a imaginagao néao ser aniquilada pelo
entendimento. Muito diferente disso, os poderes da imaginagdo sao conservados,
mas postos a servigo do entendimento. Sem essa possibilidade, sem a capacidade
reflexiva prépria da imaginagdo, nao seria possivel desenvolver um “mundo

conceitual ideal de matematica”.

As unides entre percepgcdes ou representagdes sensoriais, entre uma
consciéncia e a sua referéncia a um objeto nunca se reduzem a mera
receptividade sensorial, mas sempre se encontram baseadas em um "ato de
espontaneidade". E agora me parece evidente que, assim como ha uma
espontaneidade do entendimento puro, do pensamento e da construgao
l6gicos, cientificos, entdo ha também uma espontaneidade da pura
imaginagdo. A imaginagdo também n&o é exclusivamente reprodutiva, mas
é originalmente produtiva. Agora, um caminho ininterrupto leva do mero
"afeto" dos sentidos, com o qual tem inicio uma critica da razao, as formas
de intuicdo pura — e, por sua vez, a imaginagao produtiva e a unidade de
acédo expressa no julgamento da compreensdo pura. A sensibilidade, a
intuicdo, a compreensao ndo sao meras fases sucessivas do conhecimento
a serem apreendidas em sua simples sucessado, mas sao necessariamente
entrelagadas como fatores constitutivos.'

Nao ha duvida essa ser uma das grandes contribuicbes da filosofia da
arte para a fenomenologia da cultura. A arte “revela a existéncia de uma
‘espontaneidade’ ‘no’ sensivel’™. Sem essa condigdo, o fendmeno originario da
pregnancia simbdlica ndo pode ser devidamente compreendido. Mas ndo se detém
nele. Ele deve contribuir ao movimento neokantiano de oposicdo ao dualismo
kantiano. Ele deve alcancar os termos da concrec¢ao simbalica. Por isso a concregao
consiste de uma funcéao a priori, € ndo de seus termos. A atividade estética se revela
na matéria, e ndo na forma. Em outros termos, a matéria passa a se comportar de
maneira formativa. Mas essas consequéncias serao vistas mais para frente.

Significativo para a estética € se perguntar pelas consequéncias da
prestacao de servigo dos poderes da faculdade do entendimento para a imaginacgao.
Esse é um aspecto especifico pelo qual a ciéncia presta servigo a arte, ou seja, um

servico que certos fenbmenos capacitados pela ciéncia presta aquilo que a arte

162 CASSIRER, C. The Philosophy of Symbolic Forms. Volume Three: The Phenomenology of Knowledge. Trad.
Ralph Manheim. New Haven and London: Yale University Press, 1957, p. 9.
163 PORTA, idem, p. 190.
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realiza por exceléncia. Toda forma simbdlica € uma realizagdo. Ela consiste de uma
reunido de capacidades. Uma abertura de mundo pode ser identificada distintamente
pela sua tarefa exclusiva, da qual consiste sua dire¢ao. Ela reune capacidades que
Ihes sao proéprias, das quais se evidencia a tarefa que por exceléncia somente ela
pode realizar, ou seja, realizar em termos excelentes. Todas as outras faculdades,
moduladas pela tarefa de uma forma simbdlica, estdo la prestando seus servigos.
Trata-se de uma relagao de submissao, certamente, estabelecida através do conflito,
mas cuja prestagao de servico é o seu efeito. Assim, a linguagem é operada pela
arte. A faculdade de entendimento presente na primeira, todavia, ndo serve
prioritariamente a sua respectiva capacidade de comunicagdo quando operada pela
segunda. Evidentemente, qualquer texto comunica algo, mas a capacidade
comunicativa da linguagem, prépria da faculdade do entendimento, na arte presta
servigo a outra tarefa. Perguntar pela tarefa por exceléncia da arte € o mesmo que
perguntar pela sua diregcdo. A fenomenologia da cultura ira distinguir as formas
simbdlicas também através dos servicos prestados pelas faculdades de umas as
tarefas realizadas excelentemente por outras.

Essas consequéncias ndo se observam em Kant, todavia. Em Kant, a
contemplagao independente de todo interesse, o belo que apraz universalmente sem
conceito, a forma de conformidade a fins sem um fim, e o que € conhecido sem
conceito como objeto de uma complacéncia necessaria, devém de “um jogo livre das
faculdades da representagdo’”. Isso porque como “o juizo do gosto ndo é
determinavel por conceitos, assim ele se funda somente sobre a condigdo formal
subjetiva de um juizo em geral'®”. Levando em conta que somente o particular é
dado, o processo reflexivo no gosto ndo pode de modo determinado formar seu
objeto e produzir o seu conceito. O que se revela no processo é a propria
formalidade das faculdades, que € universal, em razdo de corresponder a forma do
juizo. Isso revela seu proveito para a forma do juizo em geral. Para a arte, todavia,
recordando a validade em Kant depender da sintese entre o sujeito e o objeto, aquilo
que meramente apraz ndo dispde dos recursos necessarios a formulacdo de um
conceito. Embora a liberdade de uma lei determinada, a liberdade de buscar uma lei

aquele particular, embora disso venha o prazer, o dominio da arte ndo apresenta

164 KANT, idem.
185 |bidem, 133.
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condigdes para um juizo universalmente valido. Universal somente é a forma do
juizo. E possivel saber a maneira pela qual algo apraz apenas, e algumas de suas
propriedades relativas. Como a causa do aprazimento ndo esta no objeto, mas no
sujeito, n&o ha como conceituar o que é belo, mas td4o somente descrever o estado
universal de aprazimento. Se seu conteudo fosse absolutamente determinavel, ele
nao aprazeria. O custo do prazer € uma universalidade tdo somente formal, uma
universalidade subjetiva, nao objetiva, porque relativa a forma do juizo, ndo ao seu
conteudo.

Tudo se modifica a partir da perspectiva de Cassirer. Aquilo que é
garantido, em Kant, pela sintese entre sujeito e objeto, na filosofia das formas
simbdlicas € garantido pela relacdo necessaria entre elas. Trata-se do
desenvolvimento do conceito de relacdo e suas consequéncias. Os mundos em ato
se convertem em processos de objetivagdo. Os obstaculos enfrentados por Kant
decorrem dos meios adotados, nao dos objetos pretendidos. Nao interessa subsumir
a arte a um critério de validade que lhe transcenda. A arte é perfeitamente capaz de
oferecer seus proprios critérios de validade. E necessario tdo somente evidenciar as
condigbes de possibilidade de sua objetivacdo, em termos transcendentais, néo
transcendentes. Na filosofia das formas simbdlicas, essas condigdes decorrem de
sua irredutibilidade. A irredutibilidade da arte remete a sua tarefa especifica, aquilo
gue somente ela capacita de modo excelente, para que possa ser posta a servigo de
outras formas. Essas questdes dever ser respondidas, certamente, pelo método
transcendental aplicado a outras investigagoes.

Isso modifica a relevancia de certos temas. Para Cassirer ndao importa
prioritariamente o prazer. O prazer é o tema de algumas pesquisas em estética, n&o
de todas. E na pesquisa, e n3o na reflexdo direta sobre a arte, que os problemas
relevantes para a estética sdo apresentados e podem ser considerados. O prazer
sera apenas um dos efeitos do belo entre outros. A tarefa da filosofia das formas
simbolicas é poder oferecer um sistema que reuna esses efeitos sob os mesmos
principios. Conforme as pesquisas disponiveis nesse dominio, esse objetivo pode
ficar em aberto.

Todavia, o carater reflexivo se mantém, e constitui mais umas das

coordenadas. Ao contrario da harmonia da ciéncia, que dissolve a diversidade dos
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entes em puras relacdes formais ao colocar a servico do entendimento a
imaginacao, a harmonia da arte evidencia as relagdes formais proprias aos diversos
processos simbdlicos ao colocar a servigo da imaginacdao o entendimento. Essa é
uma das justificativas da harmonizagdo entre os motivos expressivos do mito e os
representativos da linguagem. Cada uma dessas capacidades especificas é
colocada a servigo da arte. No caso da arte, o que é préprio a sua direcdo em
diferenca a direcdo da ciéncia? Diferentemente desta, a arte ndo solvera esses
motivos. A expressdo e a representacdo ndo sao formuladas na arte, mas operadas
concretamente. Elas passam a servir a tarefa que somente a arte realiza por
exceléncia.

Da mesma maneira conforme as tarefas por exceléncia do mito e da
linguagem, a tarefa da arte ndo pode ser reduzida a um unico termo. O prazer
participa dessa tarefa, mas ndo a constitui em toda a sua extensédo. Nao é o prazer
em geral que diz respeito a arte, mas apenas o prazer estético. J& em Kant, ele
reune alguns aspectos. Ele nao ¢é arbitrario, mas apresenta uma conformidade a fins
sem um fim. Ele consiste da busca de sua lei. O prazer estético € propriamente o
prazer dessa busca; a busca de uma lei que somente pode ser encontrada em uma
determinada obra de arte ou expressao particular do belo, e em nenhum outro lugar.
A busca dessa lei consiste da propria atividade estética, daquilo que se encontra em
trabalho na obra de arte, e concerne a direcdo de sua abertura de mundo. Em
termos simbdlicos, isso ndo € mais um elemento privativo. O modo préprio de sua
liberdade, ser conforme a fins sem um fim, resulta na capacidade de buscar sua
prépria lei. O comportamento da arte impede que ela seja subsumida tanto por um
conceito que lhe ultrapasse quanto por uma lei que se encontre fora dela. E a sua
forgca que impede essa subsung¢do, e ndo uma incapacidade. Em termos simbdlicos,
€ preciso perguntar de que consiste a capacidade de n&o ser subsumido por um
conceito. Por isso, para além dela mesma, a arte n&o suporta interesse.

O conceito pensado por Kant € sempre objetivo em relagdo a forma
subjetiva do juizo estético. Sem o dualismo, essa interpretacdo muda. A arte ndo
admite nenhum conceito que |he ultrapasse. Um conceito que ultrapasse os
conteudos que compreende tende a dilui-los em puras relagdes, considerando como

resultado a harmonizagao dos conflitos desses conteudos. A harmonia da arte, ao
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contrario, ndo ira dilui-los, mas compreendé-los em um novo sentido. Para isso, o
conceito estético necessariamente nao pode ultrapassar os seus conteudos. Ainda
que dispares e irreconciliaveis fora da arte, seus conteudos se conciliam nela. No
caso dos motivos expressivos e representativos, se eles apenas mudassem de
direcao, deixariam de ser o que sdo. Todavia, eles se conciliam na arte sendo o que
sdo. A harmonia concreta da arte requer que eles continuem o que sdo como
condicdo dessa conciliagdo. Uma alegoria provisoria poderia sugerir configurar a
direcdo da arte uma profundidade em relagdo as dire¢des de altura e largura dos
motivos expressivos e representativos. Essa seria uma maneira de propor uma
direcdo que estabelece a harmonia de outras sem esvazia-las em uma férmula,
mantendo o que elas sao.

Considerando por outra perspectiva, a ciéncia propriamente foi quem
evidenciou, no estudo da arte, a impossibilidade de reduzi-la em termos expressivos
ou representativos. Mas essa reducéao foi tentada inicialmente pela propria ciéncia.
Embora motivos expressivos e representativos fossem priorizados em pesquisas
diversas, foi uma pesquisa de outro tipo, orientada pela critica do conhecimento, que
verificou a impossibilidade de se reduzir a arte seja a um seja a outro. Como a
prépria forma da ciéncia € capaz de oferecer outra opgao, a sintese entre atividades
opostas, essa pode ser considerada o passo tomado em seguida, diante da
constatagdo da irredutibilidade da arte em relacdo ao mito e a linguagem. Assim
como a reducgao, a sintese, nesse caso, € mais uma proposta da ciéncia. Outra
diferenga se verifica. Ao contrario da sintese na ciéncia, processada pelo
esvaziamento formal, as atividades consideradas na arte continuam em movimento.
A forma continua em evidéncia, justamente porque a forma dessas atividades
configura o que é percebido. A forma dessas atividades conserva seu movimento, de
algum modo, ao contrario da ciéncia. Essa atividade é percebida diretamente nos
produtos, e ela é diferente da atividade da abertura de mundo da qual consiste
qualquer forma simbdlica. Tanto a arte quanto a ciéncia consistem de suas
atividades em diregcdes especificas, mas, ao passo que a ciéncia purifica seus
produtos de quaisquer movimentos presente em modulagdes anteriores, a arte
parece conserva-los. Em razao disso, a sintese cientifica, antes de oferecer recursos

a investigagcdo critica do conhecimento, evidencia um novo conflito, uma nova
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resisténcia assinalada fenomenologicamente. Com a proposta da sintese, a
irredutibilidade com relagao a ciéncia, ja presente anteriormente, fica mais evidente.
A irredutibilidade na arte sustenta o aspecto da recusa de um conceito em
relacdo a ciéncia. Por um lado, ndo se trata de uma recusa genérica. Aqui, ela é
especifica. Ela recusa precisamente o esvaziamento de seus conteudos, e a recusa
de um conceito é disso consequéncia, por essa perspectiva. Por outro lado, também
nao se trata especificamente da recusa de uma lei transcendente a abertura de
mundo da arte. Quem recusa uma lei que lhe transcenda é a propria obra particular.
O que Kant identificou privativamente no particular em relacido ao universal, aqui
praticamente se inverte. E o particular que produz o seu préprio universal. Essa
inversao sera assinalada por Cassirer em An Essay on Man, através do conceito que
empresta de Goethe, o conceito de “arte caracteristica”. Segundo essa mesma
diregdo, como a atividade se verifica na obra, ela ndo pode se encerrar ao se
esgotar em uma finalidade, como a de uma mensagem, por exemplo, reduzida a
tarefa comunicativa. A refletividade ja sinaliza em parte a diregcao pela qual a arte se
faz irredutivel tanto a ciéncia quanto a linguagem. O avango dessa compreensao
necessita da formulagao dos principios relativos a sua forma espiritual caracteristica.
O aspecto reflexivo oferece uma explicagdo em termos transcendentais.
Sem o dualismo entre o sujeito e o objeto, o juizo estético ndo se vé constrangido a
admitir uma validade tdo somente subjetiva, segundo sua forma restritamente. Com
a equivaléncia entre forma e abertura de mundo primeiro pelo conceito de
objetivacdo e, depois, pelo de simbolizagdo, o aspecto reflexivo adquire outro
significado. Ele passa a representar a propriedade que reflete a prépria estrutura
formal das formas simbdlicas em suas relacdes e conflitos. Isso é diferente de
oferecer uma férmula sobre o seu funcionamento. A arte expressa essas formas,
evidenciando-as em sua propria atividade. A atividade da arte é a evidenciacdo da
forma em movimento das préprias formas simbdlicas. Evidenciar na arte equivale a
tornar sensivel. Ela faz sensivel a préopria estrutura da espontaneidade. A
sensibilizacdo da espontaneidade se pde em ato em cada obra quando esta
compele a buscar a lei particular de sua propria formatividade. E na matéria de seus
produtos que vai impressa a concepgao formal relativa a forma simbdlica em geral.

Uma lei exterior a obra insensibilizaria a estrutura da espontaneidade. O livre jogo
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das faculdades em Kant se torna em Cassirer o livre jogo das formas simbdlicas,
discriminando inclusive as faculdades protagonistas daquelas que apenas prestam
seu servico a tarefa estética.

Isso ajudaria a avaliar, por exemplo, a relevancia estética dos elementos
narrativos em algumas obras teatrais. Eles podem tanto protagonizar esteticamente
sobre outros em alguns casos, quanto se porem a servigo de outro protagonista, ou
até mesmo ser de dificil identificagdo, conforme se verifica em alguns exemplos do
teatro contemporaneo. A arte ndo se compromete em seus produtos nem como uma
faculdade nem com uma direcdo em particular. A harmonia de sua diregao
especifica consiste em evidenciar a forma da relagdo entre algumas diregoes
impressas em seus produtos, segundo uma proporgcao especifica. A meu ver, essa
proporgcao especifica responde pela lei imanente a uma obra de arte em particular,
através da qual a funcido estética se imprime na matéria dos produtos de sua

abertura de mundo.

2.3.6. A hipotese da harmonia centripeta

O ultimo trecho que Lofts faz uso para sua proposta da perfeita harmonia
como fungao estética foi retirado do artigo Form und Technik. Mas, nele, a oposi¢cao
equilibrada pela arte ndo se da entre expressdo e representacdo, sendo entre
expressao e significado puro. Essa oposigao pode ser assimilada pela anterior ao se
compreender representagao e significado puro pela mesma orientagdo direcional.
Essa foi a alternativa escolhida por Lofts. Conforme ja visto, essa alternativa enfeixa
as direcbes em duas classes fixas de movimento, os centripetos e os centrifugos, os
quais Lofts trata, por vezes, como sinbnimos de suas eventuais dire¢cdes e fungdes
respectivas, de acordo com a conveniéncia. Tal alternativa se mostra estatica
demais para as exigéncias relacionais da fenomenologia da cultura. Sem duvida, os
movimentos centrifugos e centripetos s&o aspectos que podem qualificar certas
diregcdes no interesse de esclarecer suas peculiaridades, mas sempre a partir da
relagdo de uma com a outra. A classificagdo estanque das diregbes por esses

movimentos pode desatrelar a investigagdo do primado relacional, conforme a
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fenomenologia da cultura demanda. Um movimento centripeto somente pode ser
evidenciado em contraste a um centrifugo.

Ao contrario disso, Lofts considera suas citagdes, como aquela retirada de
Form und Technik, afirmarem a jun¢gdo dos movimentos centripetos e centrifugos na
arte; ou seja, em uma unica forma simbdlica. Colocada dessa maneira, a afirmagéo
parece realmente versar sobre a direcao especifica da arte. Ela permite, ainda, que
outras oposi¢cdes sejam relacionadas a esta. A oposi¢ao entre sujeito e objeto e a
oposicdo entre motivos expressivos e representativos equivaleriam, ao serem
harmonizados pela arte, a oposigdo entre os movimentos centripetos e centrifugos.
Uma oposicao termina por ser assimilada pela outra, na medida em que a arte as
harmoniza. Nao se pode esquecer que Lofts se orienta por declaragdes expressas
do préprio Cassirer.

Como consequéncia sistematica de tudo isso, a arte apresentaria um
movimento complexo em relagdo as outras dire¢des do espirito. Mas o que se
misturou aqui ndo foram os movimentos centripetos e centrifugos. Antes de qualquer
coisa, foram misturadas duas perspectivas diferentes pelas quais o conceito de
direcdo pode ser considerado. Essas duas perspectivas se deixam ver de modo
mais evidente e assumem maior relevancia em sua relagao diferencial na reflexao
sobre a arte. E nessa forma simbdlica que melhor se evidencia a diferenca entre as
direcdes que a arte imprime na matéria de seus produtos e a direcao pela qual ela
realiza essa atividade; a direcao relativa a sua prépria forma espiritual caracteristica.
Tal evidenciacdo também oferece uma contribuicdo no entendimento da maneira
pela qual a pregnancia da fungcdo simbdlica constitui os termos da concrecgao.
Conforme se vera em Ensaio sobre o Homem, o conceito de concregcdo simbdlica
modulada na atividade estética auxiliara na formulagcdo de um dos principios da arte.

A harmonia dessas oposi¢gdes de maneira generalizada, e, ainda mais,
assimiladas umas pelas outras, ndo € coerente com as consequéncias sistematicas
da interpretacdo sugerida nesse trabalho, a qual também pode ser sustentada nos
textos de Cassirer. A meu ver, Cassirer deixa um numero suficiente de coordenadas
para que a harmonia ndo possa ser considerada simplesmente como fungao
estética, decorrendo dessa consideracdo a tarefa por exceléncia da arte ser a

supressao dos conflitos entre as formas simbdlicas. A harmonia entendida como
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supressora de conflitos é episédica e comparativa. Em contrapartida, o estado de
conflito € continuo. A supressao de conflito € sempre circunstancial em relagéo a
aspectos especificos de outras formas simbdlicas. Ela ndo compreende a relagao
entre formas simbdlicas como um todo. Nao se pode esquecer que ela também nao
€ exclusiva da arte. Cassirer a verificou na categoria de numero modulada pela
ciéncia. Disso tudo resulta o aspecto da harmonia apenas nao ser suficiente para
caracterizar a fungao estética.

Por outro lado, foi essencial a identificagdo do duplo uso dessa qualidade
para se localizar o ponto zero da arte, mais bem evidenciado em confronto com a
ciéncia. A partir desse ponto zero devem emanar os principios enunciados em
Ensaio sobre o Homem. A hipétese de Lofts ndo esta incorreta, todavia. Ela apenas
se encontra em processo de refinamento. Muito se perde ao considerar a arte por
dois movimentos, ou por uma diregao complexa em distingdo a todas as outras que
seriam simples. A propria nogao de “dire¢ao” ficaria comprometida nesse caso. Além
de abandonar o procedimento comparativo, o recurso mais turva do que precisa a
direcao estética.

Ademais, verifica-se uma pequena confusdo entre “o0 que a forma
simbdlica faz” e “a forma conforme ela faz”, segundo assinalado ha pouco. Trata-se
de uma distingao dificil, até mesmo porque, segundo adverténcia de Cassirer, com o
“‘isolamento ou justaposicao abstrata dos elementos ‘subjetivos’ e ‘objetivos’, a forma
especifica da estética é destruida e se torna irreconhecivel”. A arte parece
relacionar, de alguma maneira, esses aspectos contrarios; mas nao o faz nem por
isolamento nem por justaposicao, e, muito menos, de modo abstrato. Novamente, é
necessario “fazer uma clara distingdo entre um ponto de vista material e outro
formal’®”. E preciso ter em vista a condicdo de que, a partir de um determinado
complexo de relagdes, “nenhum conteudo pode ser depositado, sem que, através
deste simples ato, seja simultaneamente depositado um complexo de outros

conteudos'®.” Conforme ja citado nesse trabalho, considerando que,

%6 Op. cit.

%7 Op. cit.

168 CASSIRER, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. |. Trad. M. Fleischer. S3o Paulo: Martins Fontes,
2001, p. 48, 49.
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(...) matematicamente falando, grandezas vetoriais e ndo vetoriais nao
podem ser simplesmente somadas uma as outras, também nao podemos
falar, na fenomenologia e na epistemologia, que “matérias” e “formas”, que
“fendmenos” e “ordens” categoriais possam combinar-se entre si.'®°

As diregbes harmonizadas na arte, assim como na ciéncia, consistem de
fendmenos impressos na matéria de cada respectiva abertura de mundo, os quais
continuam preservando a propria direcdo de suas ordens e formas. A diregcéo
simbdlica pode ser considerada uma grandeza vetorial, mas quando impressa na
matéria dos produtos da arte, ela se torna uma grandeza de outra natureza. A
matéria que a ciéncia conforma também possui a propriedade, segundo Cassirer, de
harmonizar os conflitos entre os movimentos centripetos e centrifugos, embora o
faca por abstracdo. Nao resta duvida, contudo, que a forma com que a ciéncia
enforma sua matéria seja por movimento centrifugo. Da mesma forma que os
movimentos centripetos e centrifugos harmonizados pela formula ndo suspendem
nem somam a direcdo centrifuga da ciéncia — sendo que a confirma —, a operagao
conjunta dos motivos expressivos e representativos na arte também nao
representam direcdes que se somam a direcao da forma estética. Disso n&o poderia
resultar uma direcao plurivoca na arte. Ao contrario, sua direcao univoca possibilita
relacionar em seus produtos outras direcbes cujas grandezas n&o sao mais
vetoriais. A citagao feita por Lofts admite uma abordagem mais contextual do que ele
préprio faz uso. Nela, Cassirer cita a resposta de Gustave Eiffel aos protestos dos
artistas de Paris contra a construgcao de sua torre. Para se defender, Eiffel compara
as leis da harmonia estética as leis de estabilidade da engenharia civil. Foi na critica
dessa resposta que Cassirer encontrou oportunidade para comentar outro aspecto

da arte.

Mas essa beleza, aquela que surge da solugdo perfeita para um
determinado problema, ndo € do mesmo tipo e origem que a beleza que nos
veio do trabalho do poeta, do escultor, do musico: o que esse ultimo faz ndo
consiste apenas de uma ligacdo de forgcas da natureza, mas, ao mesmo
tempo, representa sempre uma sintese nova e unica entre o eu e 0 mundo.
Caso seja possivel designar o mundo da expressao [Ausdrucks] e o mundo
do significado puro [reinen Bedeutung] como dois extremos, entre os quais
todo o desenvolvimento cultural se encontra em movimento, a arte
alcangou, por assim dizer, o equilibrio ideal entre eles. Por outro lado, a
técnica tem em comum com o conhecimento tedrico, ao qual ela esta

169 CASSIRER, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. 3. Trad. E. A. Souza. S4o Paulo: Martins Fontes,
2011, p. 345. Cf. em anexo 1.f.i.2.
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relacionada intimamente, renunciar mais e mais a tudo o que é medido
expressivamente para se elevar a uma esfera estritamente “objetiva” de
pura significacdo. Que o ganho que ela consegue com isso envolve sempre
ao mesmo tempo um sacrificio € indiscutivel; mas precisamente o sacrificio
e a renuncia da possibilidade de atravessar e surgir em mundo puro de
coisas atesta um poder especificamente humano — uma manifestagdo
independente e indispensavel da humanidade.'

Novamente, a questao é posicional. Considerando o contexto do debate
entre leis estéticas e leis da engenharia, em que pese aspectos da ciéncia e da
técnica, é “possivel designar o mundo da expressdo e o mundo do significado puro
como dois extremos” em que “a arte alcangou (...) o equilibrio ideal entre eles.” O
que esta em questdo aqui é a diferenca especifica entre as leis da engenharia e as
leis da estética, e ndo a conceituagdo de um possivel equilibrio generalizado
enquanto tarefa da arte. Como toda forma simbdlica, a arte combate os outros
produtos do espirito e demonstra a sua forca.

Lofts relaciona esse “equilibrio ideal”, relativo especificamente ao
contraste localizado na extrema semelhanca das atividades fabris e criativas, a
perfeita harmonia do espirito, que deve concernir de maneira perene a fungao
estética. O aspecto de equilibrio ideal surge em comparacgéao a técnica. Ele é o que
justamente falta nela. Ela “tem em comum com o conhecimento tedrico (...) renunciar
mais e mais a tudo o que é medido expressivamente para se elevar a uma esfera
estritamente “objetiva” de pura significagdo.” Novamente, esse equilibrio em
particular é episodico, mas isso nao quer dizer que nao seja relevante.

Em comparagao a uma forma simbdlica como a técnica, que se determina
pelos fins que alcancga, a arte parece suspender essa tensido. A conformidade a leis
sem uma lei em Kant apresenta aqui uma importante alteragdo. Em Kant, o juizo
estético é subjetivo, mas, em Cassirer, a arte é objetiva. Nao ha alternativa em Kant
em razdo da fixidez de seus os critérios de validade, concedendo objetividade
apenas aos juizos determinantes na medida em que ela € recusada aos reflexivos.
Em Cassirer, cada processo de objetivagdo concebe seus proprios critérios de
validade segundo sua lei imanente, sua fungao simbdlica. A validade da engenharia
depende de ela alcancar finalidades que sempre se encontram fora dela mesma,

para as quais ela configura um meio. Disso consiste o valor de seu feito através de

170 CASSIRER, C. Form um Technik, pp. 39 — 91. In: Symbol, Technik, Sprache. Aufsatze aus den jahren 1927-
1933. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1985, p. 85, 86.
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seu trabalho, do quanto esse trabalho consegue se transcender através do que
realiza. A validade da arte depende justamente do contrario, de seus fins nunca
ultrapassarem seus proéprios limites. Como se vera em An Essay on Man, nao
apenas esse trabalho ndo consiste em um “feito” — pois ele nunca termina —, senao
que continua na obra, cada vez mais imanente a ela mesma. Quando comparada a
formas cujos fins |hes ultrapassam, a arte alcanga o “equilibrio ideal” na mediagéao
de motivos extremos “entre os quais todo o desenvolvimento cultural se encontra em
movimento”. Além de ela evidenciar o funcionamento de toda fungao simbdlica, sua
enformacéo preserva o movimento daquilo que equilibra. Trata-se de um equilibrio
dinamico, néo estatico, como na ciéncia. Os movimentos preservados em uma obra
de arte nunca se somam a atividade da fungao estética relativa a sua abertura de

mundo. Sobre o movimento na obra de arte, Cassirer tece esse comentario:

Nos, que recebemos [a obra artistica], ndo medimos com os mesmos
parametros com o qual o criador mede seu trabalho. Onde ele encontra
pouco, parece-nos haver muito; onde ele tem a sensacdo de uma
insuficiéncia interior, somos assaltados pela impressdo de uma plenitude
inesgotavel, que cremos nunca ser possivel assimilar plenamente. E ambos
terminam por ser ilegalmente legitimos e igualmente necessarios, porque é
precisamente essa interdependéncia peculiar que permite a obra cumprir
sua propria missao. A obra se converte em mediadora entre o "eu" e 0 "tu";
mas n&o no sentido de transferir um determinado conteudo acabado de um
para outro, sen&do no sentido de atear a atividade do primeiro no segundo.
Também é compreensivel o porqué de as verdadeiras obras da cultura
nunca surgirem diante de nés como algo simplesmente estagnado e imével,
cuja estagnacdo comprimiria e entorpeceria os movimentos livres do
espirito. Pelo contrario, seu conteudo somente existe para nés na medida
em que eles sdo constantemente assimilados, criados e renovados, uma e
outra vez.""

Trés coisas valem destacar sobre o aspecto do movimento que a obra de
arte conserva. Em primeiro lugar, ele se da pela recusa do acabado. Essa recusa
acarreta na transferéncia da atividade do artista para o fruidor. De algum modo, o
artista transfere sua propria condi¢cao de artifice ao contemplador, convertendo-o em
fruidor. Embora o que se afirme aqui diga respeito ao principio de inesgotabilidade,
uma vez que 0s principios se encontram continuamente conectados, o movimento
centripeto atuara de tal maneira na arte que as relagdes entre o sujeito artifice, o

objeto de arte e o sujeito expectante apresentam uma peculiaridade com relagdo ao

171 CASSIRER, E. La ciencias de la cultura. Trad. W. Roces. 32 Ed. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica,
1965, p. 166.
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principio de corporificagdo, conforme se vera mais a diante. Mas a transferéncia da
atividade artistica entre autores e expectadores representa apenas uma
consequéncia da conservagao do movimento em uma obra de arte. Finalmente,
através da conservagdao, em cada obra se imprime o movimento do espirito,
movimento tdo so6 pelo qual o espirito existe. Por essa razado, o espirito consiste de
sua atividade, atuando em cada forma simbdlica como uma direcdo determinada.

O movimento que a arte conserva decorre da propriedade que Kant
compreendeu como reflexiva. Justamente por sua relagdo ndo se esgotar em um fim
nem sua quantidade ser comprimida por um conceito, a arte permanece em
movimento, ela permanece em trabalho. Esse representa um processo decisivo para
a contemplagao estética. O trabalho captura o espectador e o transforma em fruidor.
Ele & compelido ao trabalho que continua internamente na obra, na medida em que
ele proprio € internalizado por ela. A meu ver, esse € o modo pelo qual a superagao
do dualismo entre sujeito e objeto se verifica na arte, especificamente. Dai a
objetividade do que na arte se obra. Seu “carater universal ndo conduz a nenhum
conhecimento tedrico'?.” Sem o dualismo kantiano, isso deixa de ser uma instancia
subjetiva. Ao contrario, trata-se da objetividade interna a obra em um trabalho que
nao se permite encerrar. Por isso, a irredutibilidade da arte se verifica também na
recusa de ela se converter em um meio para qualquer fim além de si, em razao de
seu estado “em obra” cessar por essa via. Nada acabado poderia ser transferido em
razao disso. A matéria nos produtos da arte permanece em movimento como se ela

fosse o proéprio ato de enformacéo.

No que diz respeito ao objeto da arte, o objeto estético, observa-se
imediatamente esta lei ao se opor as variedades da criagdo e a “figuracao”
plastica nas diferentes artes. A criagdo nas artes plasticas — pintura,
escultura, arquitetura — ndo resulta do fato de uma determinada imagem
comegar a se estabelecer nelas, como um molde acabado de espago
sensivel, para depois transportar objetos especificos para ela. Essas artes
nao se limitam a descobrir o espago. Antes, devem conquista-lo, e cada
uma delas faz isso a sua propria maneira, de modo pessoal e especifico.
Nao se trata de meras transposi¢cées ou coépias extraidas de um espacgo
rigido e pré-existente, sendo vias de acesso ao espaco; elas néo
reproduzem mecanicamente uma “externalidade reciproca” pré-existente
das coisas, sendo que representam verdadeiros 6rgaos da construcao
desse espago.'”

72 |bidem, p. 52.
173 CASSIRER, C. El lenguaje y la construccion del mundo de los objetos, pp. 19 — 52. In: CASSIRER, C. et alli
Psicologia del Lenguaje. Trad. |. G. Butelman. Buenos Aires: Editorial Paidds, s/d, p. 21.
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Trata-se de uma consequéncia da espontaneidade no sensivel, conforme
ja indicado. Sem essa consequéncia, a investigacdo permaneceria na jurisdicdo do
dualismo. A construcdo ndo poderia ser do espaco. Este seria tdo somente uma
intuicho deduzida negativamente, em que se conformam os conteudos da
experiéncia. A autonomia relativa a vivéncia estética permaneceria subjetiva,
justamente porque relativa exclusivamente ao sujeito e a forma do juizo. Para
alcangar objetividade, a autonomia necessita da sintese entre sujeito e objeto, pois
sua condicdo determinante condiciona seu juizo a fins que compreendem seus
meios, condicdo pela qual se torna capaz de subsumir seu particular no universal e
produzir um conceito.

Sem o dualismo, a autonomia ndo é mais relativa ao sujeito
exclusivamente nem a sintese entre o sujeito e o objeto. Em ultima instancia, a
autonomia sera relativa a irredutibilidade entre as formas simbdlicas. O espacgo, que
ja se convertera em categoria na Escola de Marburgo, em Cassirer se torna uma
categoria modulada diferentemente em cada forma simbdlica. Como a nogdo de
modulagdo categorial parte do suposto da espontaneidade, o espago € sempre
novamente “construido” em cada forma simbdlica. A categoria ndo mais representa
a forma da consciéncia, mas parametros oportunos que partilham uma regularidade
diferencial entre as aberturas de mundo, evidenciados pela fenomenologia da
cultura. Se toda categoria € novamente construida ao ser modulada por uma forma
simbdlica, qual a novidade com relagdo a abertura estética de mundo? Nela, o
aspecto construtivo se torna perceptivel como tal, em razao de se ver corporificada a
forma da espontaneidade na matéria de seus produtos. A espontaneidade do
sensivel procura, com isso, atender ao interesse de Cassirer em excluir a
possibilidade de uma hierarquia de graus de validade, embora associando validade
as condi¢des de autonomia. A pergunta agora solicitada se refere propriamente a
equivaléncia entre essas autonomias. Se a autonomia da arte n&o é subjetiva, em
termos diferenciais como se evidencia sua irredutibilidade em relagdo a ciéncia?
Enquanto a autonomia da ciéncia se realiza alcangando os fins almejados por seus
recursos, a autonomia da arte preserva o processo em detrimento a qualquer tipo de

fim. Por isso nela o ato formal da espontaneidade ndo somente € mais evidente,

112



senao que se faz corpo, em cada obra. Enquanto a autonomia da ciéncia é relativa
aos fins que sujeitam completamente seus meios, a autonomia da arte é relativa aos
meios que recusam qualquer forma de fim. Tanto a concepgao de “particular’ quanto
o modo de existir dos entes sofrem consequéncias decisivas a partir do imperativo
da conservagao do movimento.
Em toda forma simbdlica, os entes sao configurados na medida em que
“sao constantemente assimilados, criados e renovados, uma e outra vez”. A arte
torna essa condigéo perceptivel. A espontaneidade se faz sensivel, além de se dar
no sensivel. Um poema, em razdo disso, nao ird apenas combinar sons, nem
transmitir mensagem. A matéria de que consiste sua obra se pora em evidéncia em
razao da assimilagcdo de um determinado idioma simultaneamente representar uma
renovacao e uma criagdo. Por essa razao, a “intuicdo estética nasce como intuicdo
musical ou intuicdo plastica, como intuigdo lirica ou dramatica'*”, em razao de sua
matéria se comportar formativamente. Isso nao “parece se referir simplesmente ao
seu invélucro externo, sendo que constitui o0 miolo mesmo da obra criadora'.” O
movimento conservado na obra emana de sua atividade material. A espontaneidade
no sensivel ndo permite que o material se deixe enformar. “Parece sempre se dar,
na vida dos grandes poetas, momentos em que é tdo grande esse impulso de
renovacao da linguagem, que (...) o material com que tem que trabalhar lhes parece
quase uma pesada trava'®”". A resisténcia que a matéria oferece no processo criativo
€ sinal de sua atividade. Por essa atividade, o artista € compelido. Pela conservacao
do movimento, ele é compelido a um trabalho sem fim, pois coincide com a recusa
de fins da prépria obra de arte. O “artista ndo pode manejar nunca um mundo fixo e
acabado de ‘formas’, sendo que em cada novo instante se vé obrigado a criar uma
forma nova'’’.”
Cassirer certamente aproveita resultados da estética romantica, mas os
condiciona pelas exigéncias de seu idealismo critico. A objetividade da arte nao
impossibilita 0 uso da poesia para o ensino da lingua portuguesa, por exemplo. Mas

a objetividade da arte se verifica pela sua irredutibilidade. A relacdo pedagdgica e os

174 CASSIRER, E. La ciencias de la cultura. Trad. W. Roces. 32 Ed. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica,
1965, p. 182.

7> |bidem, p. 179.

78 |bidem, p. 172.

Y7 Ibidem, p. 183.
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fins do aprendizado naquele momento excluem “o comportamento estético que
constitui o objeto estético'®”. Conforme Cassirer assinalou cuidadosamente, a arte
representa um poderoso recurso educativo. Mas, nesse caso, 0s elementos
estéticos sdo submetidos e prestam servico a tarefa relativa a uma abertura de
mundo diferente. Embora de formas diferentes, tanto na ciéncia quanto na educacéao
se pde a faculdade da imaginagcdo a servico do entendimento. Em todo fim que
ultrapassa o trabalho imanente da arte, ultrapassagem essa em que esse trabalho
encontra um fim, a arte também encontrara o seu esgotamento. Ela findara antes de
se submeter a um fim além de si. Ela sempre se esgotara quando fins
representativos, educacionais, terapéuticos, rituais ou explicativos romperem seus
limites, reduzindo a meios o0s servigcos que passa a prestar a partir disso. O que
deixa de se transferir € justamente a atividade estética, em favor da transmissao de
outras coisas, outras direcdes, outras tarefas, em que cada atividade espiritual
respectiva se recolhe ao ato formador em nome de um conteudo acabado encontrar
seu fim correspondente. Mas o contrario também ocorre. A fungao estética submete
ritos e representagdes, conhecimentos de todo tipo e as narrativas mais diversas a
tarefa de sua elaboragéo interna na medida em que progressivamente expressa sua
singularidade, regida por sua lei especifica. O modo em geral como a arte faz isso é
papel de uma filosofia da arte explicitar.

A funcédo estética é um tipo de lei que, quando considerada pelo dualismo
kantiano, comporta-se como uma conformidade a fins sem um fim, em razdo de ser
subjetiva e privativamente formal, condigdo pela qual apraz esteticamente. Sem o
dualismo, a fungao estética faz sensivel a prépria condigdo da fungao simbdlica; sua
qualidade imanente. Ela torna perceptivel o movimento do espirito ao imprimi-lo na
obra. Com isso, uma obra de arte em particular passa a consistir de seu movimento,
semelhante a toda forma simbdlica. A matéria da qual consiste parece passar a se
comportar como forma. O que apraz em parte ndo € o livre jogo das faculdades
imanente ao sujeito, mas o livre jogo das formas simbdlicas imanente a uma obra de
arte. Toda fungdo simbdlica se configura na lei imanente constitutiva de qualquer
abertura de mundo. Como a arte evidencia isso? Fazendo material essa condi¢ao

que é formal, em um “mundo da percepcao”. Na matéria de seus produtos, a arte

178 Op. cit.
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imprime a forma geral de toda forma simbdlica (além de ser capaz de imprimir as
préprias relagdes do sistema das formas simbdlicas; relagbes estas que se
encontram tdo somente formuladas de maneira abstrata pela ciéncia). Assim como
cada forma simbdlica, cada obra de arte é operada por uma lei imanente a ela e a
ela somente, cuja tarefa de uma estética aplicada é evidenciar e demonstrar sua
legitimidade. Sem a dicotomia entre sujeito e objeto, a lei ndo & atribuida por uma
instancia superior a obra, mas ofertada por ela mesma em sua proépria atividade. A
arte somente “pode ser entendida por seu proprio principio de configuragao'®.” A
obra é conformada na sua propria legalidade, a qual consiste de sua prépria matéria.

Por essa razao, Cassirer afirma, conforme ja citado:

Uma coisa € evidente em primeiro lugar: o objeto estético esta enraizado no
mundo da percepgao e nas suas condigdes em um sentido completamente
diferente e mais profundo do que é o caso do objeto fisico empirico. Nao
importa quao mais além ou qudo mais intensamente a apresentacao
estética ultrapasse a dacdo sensorial das aparéncias, ou 0 quao mais se
esforce em diregdo ao ideal — o dominio do noetén koéllos [o belo objeto
conhecido] — é e permanece restrito ao ser intuitivo e dele deve se
aproximar.'®

A diferencga é justamente essa: o objeto fisico empirico ndo oferece a sua
propria lei, sendo que é condicionado por ela. Esse tipo de objeto se comporta de
modo estatico, ainda que ele esteja em processo. Por isso pode ser solvido na
ciéncia em puras relacées. No tocante a ele, a lei cientifica deve configurar um
género em que se caiam cada vez mais particulares, e desse aspecto também
consiste a validade cientifica. Sem o dualismo kantiano, a validade estética pode ser
compreendida, entre outras coisas, pela capacidade de uma obra de arte fornecer
sua propria lei constitutiva, em vez de recebé-la externamente. O fato de essa lei
somente se encontrar ativa em uma obra de arte determinada nao fere sua validade.
A validade estética ndao diz respeito a lei unica relativa a singularidade de uma
determinada obra. A validade estética diz respeito a exigéncia de cada obra construir
sua lei exclusiva, a partir da qual sua singularidade, sua unicidade, faz-se em obra.

Certamente, a lei imanente a uma obra de arte em particular sera sempre

conforme os principios estéticos apresentados em Ensaio sobre o Homem. A

9 CASSIRER, C. The Warburg years (1919-1933): essays on language, art, myth, and technology. Trad. S. G.
Lofts e A. Calcagno. New Haven and London: Yale University Press, 2013, p. 7.
180 Op. cit.
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variedade da lei de uma obra para outra se estabelece em funcdo da estabilidade
dos principios aos quais corresponde. Esses principios nao representam uma
uniformidade e uma constancia em conflito com a variedade das leis imanentes as
obras, sendao que representa a condicdo de possibilidade dessa variedade. Disso
consiste a condicdo da simultaneidade “da constadncia da forma e de sua
mutabilidade,” a qual se encontra manifesta nas relagdes entre géneros, escolas e
estilos do mundo da arte. '®

N&o se deve imaginar, contudo, que o dualismo kantiano entre o sujeito e
0 objeto é substituido por uma espécie de monismo neokantiano. Muito diferente
disso, o dualismo é entendido enquanto uma etapa na histéria da passagem dos
conceitos de substancia aos conceitos de relagdo'?. Sujeito e objeto sdo relata da
funcdo que os constitui, sempre de uma maneira especifica, dado “que ha também
uma espontaneidade da pura imaginagéo”. Nem o objeto nem o sujeito precisam ser
estaveis para haver validade. Ao contrario, a validade depende de seu estado
continuo de transformacao. Trata-se de “sempre uma sintese nova e unica entre o
eu e o mundo”. A ciéncia representa 0 mundo em que os termos dessa sintese se
encontram mais apartados e determinados. Nao poderia ser diferente, em razao dos
conteudos particulares serem esvaziados em puras relagées. Mas € dessa maneira
que eles apresentam objetividade em seu mundo. A objetividade da arte € de outra
natureza. Ela consiste da forma do processo impressa na matéria de seus produtos.
Evidentemente, matéria e forma seguem atreladas em todas as formas simbdlicas,
mas quando se procura distinguir isso na arte, a resisténcia que se apresenta fende

o estudo do fenbmeno da contemplagcdo em resposta a tentativa.

Parece ter se tornado mais dificil para a teoria estética compreender as
relagdes mantidas dentro da apreensédo e da configuragao estéticas, entre o
mundo da expressdo pura e o mundo da apresentacao pura. Nao foram
poucas as tentativas de relacionar a estética exclusivamente ou, pelo
menos, principalmente com um desses dois polos, na busca de uma
fundamentagdo. Alguns sistemas estéticos, que procuraram de tal maneira
restringir a arte ao emocional, de tal maneira concebé-la tdo completamente
absorvida por puras experiéncias vividas da expressao, que esses sistemas
quase perderam o que é caracteristico do objeto estético como resultado.
Outros sistemas estéticos tentaram, no entanto, separar a estética, em
sentido estrito, de suas raizes no "sentimento" subjetivo, de modo que, para

181 CASSIRER, E. Las ciencias de la cultura. Trad. W. Roces. 32 Ed. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica,
1965, p. 182 e ss.
82 0 tema é abordado em anexo, 1.f.i.1.c.
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eles, ela se torna nada além de uma definitiva e basica forma de
compreensao e conhecimento objetivos que, como tal, permanece no
mesmo nivel do conhecimento tedrico da natureza.'®®

A constatagao da condugao dos motivos expressivos e representativos na
direcdo da arte é evidenciada mais pela historia do estudo estético e suas
dificuldades do que propriamente pela vivéncia promovida na arte. A forma espiritual
caracteristica da abertura de mundo da arte trabalha corporificando as formas na
matéria de seus produtos, e disso consiste sua direcdo. Nao sédo as faculdades
relativas ao mito e a linguagem exclusivamente que ela imprime. Tal evidéncia &
fruto das pesquisas disponiveis. Sua dire¢cao espiritual consiste em imprimir na
matéria de seus produtos a diregdo das outras formas simbolicas. N&o resta duvida
ser mais facil evidenciar essa tarefa a partir de direcdes encontradas
frequentemente em conflito, harmonizadas na unidade ordenada de uma obra. Mas
a arte torna tudo estético na medida em que recolhe a tudo na sua materialidade.
Por isso a percepgao da arte € uma percepcao formal, porque nela a forma se faz
carne. E por esse ponto precisamente que a irredutibilidade com relagdo ao mito se
evidencia. Alias, muito diferente de tdo somente harmonizar motivos em conflito na
relagado entre mito e linguagem, a arte regenera o que o ultimo perdeu, ao libertar o

gue no primeiro se encontrava preso.

Mesmo que desta maneira a linguagem e a arte se desprendam do solo
nativo comum do pensar mitico, ainda assim a unidade ideacional e
espiritual de ambos torna a instaurar-se em um nivel mais alto. Se a
linguagem deve realmente converter-se em um veiculo do pensamento,
moldar-se em uma expressdo de conceitos e juizos, esta moldagem sé
pode realizar-se na medida em que renuncia cada vez mais a plenitude da
intuicdo. Por fim, daquele contetdo concreto de percepgdes e sentimentos
que originariamente lhe era proépria, de seu corpo vivo, parece restar-lhe
nada mais que um esqueleto. Ha, porém, um reino do espirito no qual a
palavra nao s6 conserva seu poder figurador original, como, dentro deste, o
renova constantemente; nele, experimenta uma espécie de palingenesia
permanente, de renascimento a um tempo sensorial e espiritual. Esta
regeneracao efetua-se quando ela se transforma em expressao artistica.
Aqui torna a partilhar da plenitude da vida; porém, se trata ndo mais da vida
miticamente presa e sim esteticamente liberada.'

8 Op. cit.
184 CASSIRER, C. Linguagem e Mito. Trad. J. Guinsburg e M. Schnaiderman. 42 Ed. S3o0 Paulo: Editora Perspectiva,
2000, p. 115.
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O renovar da arte é constante em razdo de sua atividade ser infinda. A
regeneragao que efetua, caso restitua o corpo vivo, anteriormente em ato no mito, o
restitui ao incorporar a forma na matéria de cada obra. Ao encontrar em cada obra
“seu proprio principio de configuragdo”, esse corpo individual — que ndo é nenhum
outro sendo o corpo da propria forma — liberta esteticamente o que o corpo da
totalidade mitica antes prendia. A condi¢ao particular, encontrada na arte, resiste a
predominancia do todo sobre as partes, encontrada no mito.

Em cada abertura de mundo, a forma se encontra sempre na
conformacgao da matéria, através do ato formativo, no processo de concrecdo. Em
cada abertura de mundo a concregédo se estabelece de uma forma diferente, cuja
diferenca é formulada em cada fung¢ao simbdlica. Se, em geral, a forma se imprime
na matéria, pelo fato de consistir de um ato, na arte, em particular, a forma se
encarna, e nao propriamente se imprime. O imprimir da forma na matéria em geral
nao é aparente. A fenomenologia precisa evidencia-lo. A arte configura a excegao'®
nesse caso. Essa impressao é o que nela se faz evidente.

Em razdo do par ordenado estabelecido nesse ponto com o mito, eu
proponho qualificar a impressdo das formas na arte por encarnagdao ou
corporificagdo. A forma n&do pode ser considerada sem a condigdo de um corpo Vvivo
na obra de arte. Diferentemente do mito, todavia, sua condicdo de corporificagao
nao se da pela predominancia do todo sobre suas partes, mas pela autonomia de
suas partes, as quais se compreendem cada qual enquanto seu préprio todo. Talvez
seja esse um aspecto relevante evidenciado no ponto zero da arte em confronto ao
do mito. Nao por acaso, a meu ver, a nogao de “corporificacdo” sera formulada
enquanto um principio por Cassirer, em Ensaio sobre o Homem.

Cassirer constantemente assinala a dire¢cdo da arte para a expressao e
para a representacao pura. Esse estado de pureza nao quer dizer aqui “separado”,
ou “purificado” de seu conteudo. Esse seria o tipo de pureza da ciéncia. Na arte,
pureza consiste na evidenciacdo do que € préprio a cada coisa, a cada movimento,

a cada diregao que, impressa na matéria da obra, perdeu sua grandeza vetorial e,

18 N3o pretendo afirmar, com isso, a arte ser uma excec3o generalizada com relacdo as outras formas
simbdlicas. A diferenca especifica que faz irredutivel cada forma simbdlica pode ser entendida como a excec¢do
que cada uma porta com relagdo as outras. O fato de a forma simbdlica portar uma excegdo que a caracteriza
colabora para a refutagdo da possibilidade de uma hierarquia entre as aberturas de mundo, justamente porque
comum a todas.
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por isso, se torna perceptiva esteticamente’®®

. A grandeza da forma vetorial &
substituida pela grandeza da forma estética. Os movimentos dessa ultima grandeza
nao se encontram destinados as suas tarefas de origem. Eles passam a atuar
independentemente de um fim. A conservacédo de seus movimentos passa a ser sua
finalidade, mas um fim sempre imanente a propria obra em que se encontram. Por
essa razao, e como em nenhuma outra configuragdo, esses movimentos se
evidenciam e se manifestam enquanto forma. E a propriedade originaria de todo
fendmeno consistir de uma forma, a qual se faz evidente por exceléncia na arte. A
diregdo da arte manifesta as formas como elas sdo, enquanto movimentos,
enquanto diregdes. As formas sdo conformadas na materialidade dos produtos da
arte, que sao suas obras, e por isso se conservam. As obras de arte sao formais nao
no sentido de desvalorizar o conteudo, mas no sentido de corporificar em sua
matéria as diversas diregcdes do espirito, a forma caracteristica das aberturas de
mundo, meio pelo qual torna perceptivel toda abertura de mundo realizar suas
respectivas obras.

Por mais que o mito se coordene pelos motivos expressivos, ndo se
verifica nele a conformidade a fins sem um fim que Kant inicialmente identificou na
apreciacdo do belo. Cassirer considera frequentemente as concepg¢des kantianas
uma chave para identificar a irredutibilidade entre certas formas. Ele recorda que
Kant considerava a questdo da existéncia do objeto da arte irrelevante para a
apreciacao estética. A reflexdo kantiana assume essa posicido por supor essa
apreciacao tado somente subjetiva, conforme ja indicado, mas Cassirer a toma pelas
consequéncias de seu programa. “(...) tal indiferenca é estranha a imaginagao
mitica. A crenga sempre esta implicada na imaginagdo mitica. Sem a crenga na
realidade de seu objeto, o mito perderia o seu fundamento™.” A crengca em seu
objeto corresponde, no mito, ao fim que supera seus meios. A imaginagao mitica,
por maior que seja sua intensidade, esgota-se no alcance de seu objeto. Ela é

intensa ndo por motivos intrinsecos, mas em razao da instabilidade do proprio objeto

1% Se levado em conta a origem grega do termo “estética”, essa Ultima expressdo chega a ser uma redundancia.
Todavia, é necessario sempre qualificar a percepcdo e a sensa¢do, em razdo de suas modula¢des ndo apenas na
ciéncia, mas em suas diferentes relevancias nas demais formas simbdlicas. Se o mundo da arte é o mundo da
percepgao, somente nesse mundo ela é estética. Em certa medida, esse é o mundo em que se aprende a
perceber.

187 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 75.

119



mitico, que a obriga a trabalhar incessantemente. O corpo vivo do mito tem por fim
seus objetos, ainda que eles se encontrem em um estado continuo de
transformacado, sempre disponiveis ao principio dindmico, a mobilidade e a
versatilidade que a unidade interna que seu mundo demanda'. Uma disponibilidade
desse tipo nao se verifica na arte. Uma obra de arte se movimenta em direcao
contraria a isso. A faculdade da imaginagdo a servigo das finalidades do mito
somente pode ser reprodutiva. Para se conhecer a imaginagao produtiva foi preciso
romper com 0s compromissos miticos, até que um mundo em que prevaleca a face

imaginal da espontaneidade conquistasse sua autonomia.

Distinto de toda existéncia meramente fisica e de toda eficacia fisica, a
palavra emerge em sua propria especificidade, em sua fungdo puramente
ideal, significante. E a arte nos leva ainda a outro estagio de desapego.
Aqui, outra vez, ndo ha uma diferenciagcdo nitida entre o ideal e o real,
inicialmente. Aqui, outra vez, a configuragdo n&o é inicialmente considerada
enquanto resultado de um processo criativo, enquanto um produto puro da
imaginagdo produtiva. Os primérdios da arte criativa parecem antes
participar de uma esfera em que a atividade criativa ainda se encontra
inserida em representagées magicas e permanece direcionada a objetivos
magicos especificos, nos quais, consequentemente, a imagem ainda nao
tem um significado independente e puramente estético. Mas, no
desenvolvimento da expressdo espiritual, os primeiros movimentos da
atividade artistica proporcionam um comeco inteiramente novo, alcangando
um novo principio. Aqui, pela primeira vez, o mundo da imagem adquire
uma validade e uma verdade puramente imanentes. A imagem n&o objetiva
mais nada nem se refere a outra coisa; ela simplesmente “é¢” e consiste de
si mesma. Da esfera da eficacia, a qual a consciéncia mitica se apega, e da
esfera da significagdo, em que o signo linguistico persevera, somos
transpostos para uma esfera onde, por assim dizer, apenas a realidade
pura, somente a esséncia intrinseca e inerente da imagem ¢é apreendida
como tal. Assim, pela primeira vez, o mundo da imagem se torna um
cosmos autdbnomo com seu proprio centro de gravidade. E sé agora o
espirito pode entrar em uma relagéo verdadeiramente livre com ele.'®®

Nesse sentido, a arte € o mundo da forma. Sdo as formas que se
movimentam em seus produtos. Neles, as formas se materializam. Por isso a
diregao da arte é a da corporificagdo. A propriedade corpérea do real em sua forma
especifica de que consiste toda abertura de mundo se evidencia na arte. A arte
evidencia o principio de corporeidade, e por isso esta sempre enraizado no mundo

da percepcdo. Em razao disso, a arte deve sempre consistir de uma obra, nunca de

188 |bidem, p. 76.
189 CASSIRER, C. The Philosophy of Symbolic Forms. Volume Two: Mythical Thought. Trad. Ralph Manheim. New
Haven: Yale University Press, 1955, p. 25, 26.
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um conceito. A arte resiste ao conceito, diferentemente do que pensava Kant, que a
julgava incapaz de fornecé-lo. Ao contrario, sua capacidade esta em recusa-lo. Ela o
recusa pelo menos por dois motivos. Em primeiro lugar, porque o conceito
estancaria, por suas propriedades especificas, 0 que na obra continua em obra, o
que nela continua trabalhando. Em segundo lugar, porque ele a desencarnaria em
um universal que a subsumisse, ocultando tanto uma das formas espirituais
caracteristicas de abertura de mundo quanto um dos aspectos constitutivo do
fenbmeno. A arte conceitual nado refuta esse aspecto, mas o confirma. A
irredutibilidade da arte mostra que impresso o movimento centrifugo do conceito na
matéria estética, ndo é a arte que se torna um conceito, mas o conceito € que se
torna obra, passando a atuar em sentido centripeto. Mais do que isso. Dada a lei
imanente especifica de uma determinada obra de arte conceitual, nela o conceito
pode ser percebido através de um aspecto especifico que nao seria possivel sem a
arte.

A tarefa da arte é perceber nesse sentido estético. Ela consiste na forma
da percepcédo. Tudo que nos outros mundos é tangivel depende dessa prestagao de
servico da arte. A arte converte a forma em corpo e, por isso, oferece um corpo a
todas as outras formas simbdlicas. E préprio do corpo, da percepcéo, do tangivel, o
carater especifico da particularidade. Cassirer ja havia advertido o “acomodamento
do particular no universal ndo ser o mesmo em todas as ciéncias'”. Na arte se
verifica o reverso da forma mais canbnica dessa relacdo, através de um modo
especifico pelo qual “o universal deve submeter eternamente seu império ao
particular’®”. Ao se considerar universal e particular enquanto termos de uma
funcdo, o segundo termo assume o papel formativo na arte. Fora do dualismo
kantiano, na refletividade ndo se trata de um particular que ndo pode ser subsumido
em um universal, mas de um particular que se verte em sua propria universalidade
ao tornar sua obra caracteristica. Sua forga consiste de sua singularidade, e o
singularissimo necessariamente € corporeo, em razdo do generalissimo, na ciéncia,

necessariamente nao ser. A meu ver, a tarefa por exceléncia da arte é fazer

10 CASSIRER, E. Las ciencias de la cultura. Trad. W. Roces. 32 Ed. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica,
1965, p. 108.
1 bidem.

121



corporificar a forma, e sua prestacdo de servigco € oferecer a cada forma um corpo,
cada qual segundo sua especificidade.

Por essa razao, a funcao simbdlica também se incorpora na obra de arte.
A arte ndo é como o mito, em que a fungcdo de solidariedade consolida a prioridade
do todo sobre as partes, tornando-as difusas nesse todo. Diferentemente disso, a
funcao estética consolida uma parte enquanto um todo, realizando isso em cada
obra, em que a forma se faz corpo. Ao contrario do macrocosmo mitico, a forma
incorporada opera um microcosmo estético. Ao passo que o todo mitico difusa suas
partes, a unidade da obra de arte ndo reconhece outra autonomia sendo a dela,
operando através do continuo processo de discernimento e realce de suas partes. A
condicao reflexiva do belo kantiano se converte no realgar continuo das relagdes
internas que a arte discerne. Essa atividade consiste da regéncia de sua propria lei.
Mesmo sendo a obra uma singularidade, sua lei nunca lhe transcende, porque ela
somente existe interna a obra enquanto atividade. Isso representa uma condi¢ao de
toda fungdo simbdlica em um produto da cultura; mas, na arte, essa condigao se
torna sensivel, material, corpérea. Ela ndo é apenas concebida, ou compreendida,
ou formulada. Na arte, ela é percebida.

Apods tudo o que foi dito nessa ultima parte, € o0 momento de retomar a
hipétese da fungao estética como perfeita harmonia entre os movimentos centripetos
e centrifugos. Da possibilidade de toda fungédo simbdlica ser vivenciada na arte n&o
sucede a fungao estética representar a soma de todas as outras. De maneira
oposta, é justamente pela fungdo estética nao resultar dessa soma que pode
promover sua realizagdo. Novamente aqui é preciso distinguir entre os motivos
materiais e formais de uma forma simbdlica, entre o que realiza e a forma como
realiza. A fungao estética € necessariamente uma diregdo determinada. A sua lei
ndo € a lei do generalissimo, ou do universal, mas a do especialissimo, a do
particular. Diferentemente da concepgao kantiana, a arte ndo é subjetiva, mas
especialissima. A sua lei faz parte de sua criagdo, porque tudo na obra configura um
corpo unico. Até mesmo a autonomia de toda forma simbdlica é trabalhada no corpo
da obra de arte. A irredutibilidade e a condicdo de universalidade das formas
simbdlicas se corporificam em cada obra de arte. Dai que ela ndo pode portar

interesses para além de si. O seu interesse se desenvolve internamente entre seus
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préprios elementos. Enquanto microcosmo, ela ndo pode ter outro fim sendo ela
mesma. A obra de arte absorve o0 seu proprio universo, segundo sua lei particular.
Nao ha um mundo da arte em que se encontram obras de arte. A forma espiritual
caracteristica desse mundo impressa na matéria de seus produtos implica cada obra
ser o proprio mundo da arte. Ha tantos mundos da arte quantas obras artisticas, e
igualmente a maneira de se comportar das aberturas de mundo, as obras sao
belicosas entre si, recusando reciprocamente a legitimidade de cada uma em razao
da sua propria.

Tudo isso somente € possivel caso se admita a espontaneidade do
sensivel decorrer do ato formativo da matéria, e ndo da forma, na concregao
simbdlica. E a forma quem é enformada pela matéria na concrecido, e somente por
isso a forma pode ser fazer corpo. Faltava entre as formas essa possibilidade da
forma enformar na concrecao; a possibilidade de se deixar enformar. Na vivéncia
estética, isso se da como contemplagao, e converte o sujeito na atividade da fruigéo.
A contemplacdo na arte nao é passiva, mas ativa. O prazer estético ndo se justifica
somente pelo livre jogo das faculdades, mas pela transformag&o do espectador em
artifice dentro da contemplacdo da obra. Por isso a contemplagdo vai sempre
implicada no trabalho imanente e continuo de que a obra consiste. Tal revolugéo na
concregao simbdlica anima de atividade a matéria. A matéria prima na obra de arte,
em sua resisténcia, cria. Isso ndo se verifica apenas no autor, mas também no
fruidor. A maneira do trabalho na arte continuar € continuar no proprio fruidor. Pelo
ato formativo da matéria, pela sua resisténcia criativa, tanto a criagdo quanto a
fruicdo se encontram irmanadas. Aquele que cria e aquele que contempla séo e
seguem sendo talhados pela obra. A atividade material € reciproca da conformacéo
da forma. No “se deixar enformar’, a forma se corporifica. Tal corporificacdo consiste
da direcdo da arte. As multiplas dire¢des simbdlicas constituem membros de um
corpo unico, em cada obra. A harmonizacdo dos motivos expressivos e
representativos palmilhados pela histéria da estética € uma consequéncia do modo
conforme se da a concrecgao simbdlica na arte.

Mais interessante, todavia, do que a harmonizacdo de duas direg¢des
supostamente gerais € a possibilidade de vivenciar a especificidade de cada direcao,

sensibilizada pela arte. A harmonia na arte continua sendo a harmonia dos
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contrarios. Diferentemente da ciéncia, a arte ndo esvazia seus conteudos. Seu
processo de corporificagdo mantém as diferengas. Sdo essas diferengas coligidas de
que consiste a arte, e faz dela sempre Unica'. A lei da arte ndo é a lei geral da
ciéncia, mas a lei do especial. A recusa do genérico foi compreendida por Kant como
a conformidade a leis sem lei, como a impossibilidade de fornecer um conceito, mas
isso porque o seu dualismo ndo podia admitir a lei do especialissimo. Ela “nao
consiste apenas de uma ligagdo de forgas da natureza”. Conforme o contexto
comparativo, “caso seja possivel designar o mundo da expressdo e o mundo do
significado puro como dois extremos” a arte representa “o equilibrio ideal entre eles”
porque absorve suas diregdes especificas e as faz corpo, tornando-as sensiveis em
seu mundo da percepgao. Essa € uma condi¢cao do corpo da forma da qual a forma
do corpo de cada abertura de mundo empresta sua forga. Se, por um lado, o servigo
prestado pelo mito as outras aberturas de mundo € a consolidagao do todo de sua
unidade, por outro lado, o servigo prestado pela arte € a confecgao caracteristica
desse todo, possibilitando que uma unidade ndao se confunda com outra. Sao
servigos aproximados, mas distintos. O todo que o mito colige e mantém, a arte
especifica em sua irredutibilidade. No servigo de singularizagéo prestado pela arte a
irredutibilidade mais bem se evidencia. A percepg¢do da autonomia de uma forma
simbdlica € sempre uma percepcao estética em alguma medida, em razao de ser
uma percepcdo da forma do mundo, ainda que ndo se encontre em um mundo
aberto pela arte. Entretanto, n&o resta duvida essa sensibilidade fenomenoldgica se
acentuar conforme mais numerosas e prolongadas se derem as vivéncias artisticas,
nos termos aqui tratados.

Evidentemente, € mais facil perceber a corporificacdo de certas direcoes
em uma obra de arte conforme forem mais contrastantes entre si, mas é possivel
encontrar contrastes entre aspectos, como no caso entre a harmonia da arte e a
harmonia da categoria do numero na ciéncia. A técnica representa uma diregao
simbdlica especifica, ainda que partiihe muitas semelhancas com a ciéncia. A
elucidacao de sua forma espiritual caracteristica encontra auxilio no contraste com a
arte, em que o corpo se solve novamente. Em contraste ao corpo da obra, a técnica

evidencia o trabalho. O seu resultado nem sempre apraz, mas € valorado pelo feito.

192 Na préxima segdo desse trabalho, tais diferencas serdo abordadas pelo conceito de contraste, mais bem
elaborado pelos principios de intensificagdo e das formas sensiveis puras.
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Na obra de arte, entretanto, esse feito nunca é encontrado finalmente, porque o
trabalho nunca termina. Na arte, a contribuicdo da técnica é absorvida pela tarefa
estética. Mesmo quando admiravel, a técnica do artista ndo se assenta nessa
admiragdo. A estabilidade necessaria para admirar o feito dessa maneira ndo é
encontrada na obra. O trabalho estético segue, e a habilidade técnica se pde a
servigco de uma finalidade que Ihe ultrapassa e Ihe absorve. Em muitos casos, ela é
0 meio necessario para se atingir a obra, mas esta ultima nao se reduz a meio para
nada. Em outros casos, todavia, quando a habilidade passa a protagonizar, o feito
surge, mas o trabalho continuo da possivel obra cessa, cessando, com ela, a prépria
arte.

Algo que a obra de arte inverte é a expectativa intuitiva de todo corpo ter
uma forma. Na arte, € a forma que tem um corpo. Essa pode ser considerada uma
consequéncia reciproca de se pbér a faculdade do entendimento a servico da
imaginagédo. Por essa razao a imaginagdo nao € reprodutiva, mas criativa. Isso
também é consequéncia de se deixar a forma enformar pela matéria, configurando a
espontaneidade do sensivel no mundo da percepgao.

A meu ver, ndo ha aqui indicios de movimento centrifugo. O corpo da
obra, ao imprimir nele as formas, absorve mundos possiveis pela prioridade do seu
proprio mundo. A absorgdo entre expressdo e representagdo um no outro, na
perspectiva de Lofts, € tdo somente uma consequéncia disso. Na matéria dos
produtos da arte podem ser enformados os movimentos centripetos e centrifugos.
L4, eles permanecem em movimento como grandezas estéticas, nao vetoriais.
Assim, eles podem ser evidenciados no corpo de uma determinada obra. Mas a
forma pela qual a arte imprime a diversidade das formas em seus produtos
corresponde a uma forma exclusivamente centripeta, e ndo centrifuga. E o
movimento centripeto que qualifica a grandeza vetorial da diregao da arte. Por essa
razao, a harmonia da arte consiste de uma harmonia centripeta e incorporadora, ao
passo que a harmonia da categoria do numero na ciéncia consiste de uma harmonia
centrifuga e “desencarnada”. A arte somente reflete o livre jogo das formas
simbdlicas porque os reflete em cada obra de arte. Por essa razdo, na medida em
que a harmonia centrifuga da ciéncia esvazia seus conteudos, a harmonia centripeta

da arte os corporifica; enquanto uma se afasta dos conteudos particulares dos
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fendbmenos, a outra os atrai em sua especificidade; enquanto uma reduz a
diversidade em sua forma puramente significativa, a outra evidencia essa
diversidade em um mundo perceptivo.

Reunindo e sistematizando os argumentos a favor da hipotese da
harmonia centripeta, é possivel constatar que esta mais bem se evidencia
inicialmente em contraste com a ciéncia, enquanto fungéo estética e o ponto zero da
arte. Através da fungao estética enquanto harmonia centripeta, a arte sempre recusa
ser reduzida a um conceito ao mesmo tempo em que absorve e ordena o0s
elementos relativos as outras formas simbdlicas. O seu modo peculiar de modulagao
consiste na conservacdo dos movimentos desses elementos. Diferentemente de
outras formas simbdlicas, sua modulagdo nao altera a dire¢cao desses elementos,
mas o0s conserva, e disso consiste a propria diregdo da arte. Ela imprime essas
direcbes na matéria de seus produtos na medida em que altera a qualidade de suas
grandezas. Essas dire¢cdes perdem sua grandeza vetorial e os interesses vinculados
a ela, passando a consistir de uma grandeza formal através da qual cada movimento
pode ser conservado. A grandeza formal ndo se diferencia de conteudos de
qualquer tipo, mas dos interesses vinculados as fungdes vetoriais que as direcdes
anteriormente sustentavam em suas tarefas de origem. O modo préprio pelo qual a
arte coloca essas fungdes ao seu servigo consiste da conversao de suas grandezas
vetoriais em grandezas formais. A fungéo estética, a direcdo da arte propriamente
dita, continua sustentando sua grandeza vetorial ao preservar o movimento de
outras diregdes enquanto grandezas formais. Essas grandezas se recriam em cada
obra de arte por um processo de corporificacdo da forma, através do qual a forma se
deixa enformar pela matéria, materializando-se de modo sensivel e perceptivo. A
espontaneidade do sensivel assim se evidencia em um mundo perceptivo da forma.
Trata-se de uma percepgao estética que nédo se esgota no encontro com um objeto
sensivel, mas que constitui continuamente seu objeto especifico, e o constitui na
medida em que elabora a si mesma sem cessar, no labor pelo qual a obra se
conserva em obra.

A conservagao do movimento € o que transforma um objeto em obra de
arte. Antes e mais essencialmente que harmonizar motivos expressivos e

representativos, ou expressivos e puramente significativos, os processos de
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confecgdo e de descoberta se tornam o mesmo. Disso consiste o processo criativo.
A arte descobre o0 mundo na medida em que o produz. Embora essa prerrogativa
pertenca a todo processo de simbolizacao, ela se evidencia por exceléncia na forma
simbolica da arte. A atividade passa a reger todas as relagbes. As possiveis
formulagdes entre sujeito e objeto ndo podem ser qualificada pela oposi¢cao entre o
passivo e o ativo. Da mesma forma que a obra se encontra em movimento, o sujeito
nao existe fora dele, seja no papel de artifice, seja no papel de fruidor. A objetividade
da obra consiste desse movimento ser o mesmo tanto no sujeito quanto no objeto,
em razdo da obra também atrair o sujeito ao seu movimento. Por essa razdo, o
movimento criativo continua no fruidor de tal modo que ndo se pode separa-lo
satisfatoriamente do artista. A partir da unido entre confeccédo e descoberta, o autor
deve se tornar o primeiro fruidor de uma obra em que cada fruidor sera sempre o
ultimo autor, na objetividade de seu movimento. Disso consiste a qualidade
centripeta da harmonia estética. Dessa forma, a imaginagao se torna produtiva, e
nao mais reprodutiva, ao colocar o entendimento a seu servico. Esta & outra
consequéncia da espontaneidade do sensivel verificada no comportamento
formativo assumido pela matéria.

Pela corporeidade da forma, pela conservagdo do movimento e pela sua
qualidade centripeta, a harmonia centripeta enquanto ponto zero da arte sempre
recusara, antes de qualquer coisa, a harmonia centrifuga, verificada na categoria do
numero na ciéncia. Em outras palavras, é proprio da funcdo estética mais
claramente se evidenciar pela recusa das tarefas vinculadas a fungéo do significado
puro. Importante frisar isso ndo querer dizer que a fungdo da ciéncia seja, por
conseguinte, a harmonia centrifuga. A harmonia na ciéncia é relativa a categoria do
numero, e ela é centrifuga porque a diregdo do significado puro tem essa
caracteristica. O ponto zero da ciéncia é a prépria fungdo do significado puro,
conceito pelo qual esses aspectos assinalados continuam sendo coordenados de
maneira satisfatéria. A harmonia na ciéncia € apenas a consequéncia da modulacao
de uma de suas categorias. Ela € menos relevante para a ciéncia do que a harmonia
centripeta é para a arte. A harmonia centripeta corresponde a sua fungao e indica
sua tarefa por exceléncia. Mas essa hipotese deve ser testada nos principios

apresentados em Essay on Man.
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A finalidade da proxima secao €, contudo, modesta. Do capitulo sobre
arte € possivel assinalar alguns principios, 0s quais nao encontram uma
sistematizacdo independente em razdo das exigéncias do método transcendental,
conforme sera sumariamente considerado mais a diante. Eles podem ser
sistematizados, entretanto, a partir de duas condi¢des. Primeiramente, é preciso
reordena-los fora do método transcendental e, em segundo lugar, supor a fungao
estética enquanto harmonia centripeta. Pretendo com isso mostrar como um
principio sempre supde o outro dentro de um sistema que pode ser evidenciado.
Mais precisamente, trata-se de mostrar de que maneira o estado continuo da
concregao conduz a intensificacdo da realidade que, por sua vez, resulta da
inesgotabilidade do aspecto das coisas. Esse processo deve consistir de uma
sintese no conceito de formas sensiveis puras e se manifestar ndo em cada obra,
mas como cada obra de arte em particular, segundo o principio de corporificagéo.
Em razdo disso, a secdo seguinte ndo cuidara de mais bem esclarecer os
argumentos e estratégias de Cassirer; ela procurara desenvolver um pouco os
parametros ali deixados a fim de evidenciar a consequéncia entre eles.

Eu acredito que Cassirer vislumbrava esse sistema ou, pelo menos,
orientava-se por ele mantendo-o como pano de fundo. Evidentemente, o sistema
nao poderia se encontrar acabado em razdo de sua elaboragdo progressiva pelo
método transcendental. Eu vou supor tal sistema a fim de evidenciar sua
consisténcia. Partirei das colocagdes de Cassirer e de seu raciocinio, procurando
sempre a consequéncia entre eles. Alguma discordancia, embora pouco, ocorrera,
mas isso € esperado no tipo de teorizagdo em progresso que o meétodo
transcendental acompanha. Afinal, o0 método transcendental ndo propde teorias; ele
parte delas como objeto de estudo. Por outro lado, vi-me obrigado a desenvolver
algumas consequéncias das reflexdes de Cassirer a fim de mais bem delinear seu
sistema sem abandonar seus limites. Em razao disso, algumas sugestdes sao feitas,
mas a ocasiado de seu desenvolvimento ndo € esse trabalho. A ultima parte pretende
apenas mostrar a adequacdo da harmonia centripeta ao raciocinio estético de

Cassirer, sinalizando nao mais que alguns caminhos promissores.
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3. Os principios da arte

Conforme mencionado no segundo capitulo, Lofts declarou sobre a se¢ao
relativa a arte de An Essay on Man que “de uma maneira que € dificil de explicar,
este capitulo aparece como se fosse apenas um primeiro esbogo, e, como tal,
incompleto'?.” Certamente, ele deve parecer um esbogo se a fungéo estética for
considerada enquanto perfeita harmonia do espirito. A meu ver, o capitulo € mais do
que isso, e a funcéo estética considerada pelo movimento centripeto permite mais
bem evidenciar o sistema original apresentado por Cassirer. Poderia ainda se
argumentar que as formas simbdlicas de Essay on Man nao contam com a mesma
sistematizagcao que suas pesquisas anteriores. Se Cassirer ndo se vale da estratégia
de A Filosofia das Formas Simbodlicas, as obras subsequentes sugerem que o
sistema das formas simbdlicas admite outras abordagens. Embora essas
abordagens provavelmente correspondam a referida estratégia, Cassirer trabalha
como se elas ndo dependessem dessa correspondéncia para operar. Ele ja admitira
diferentes dire¢ées corresponderem a diferentes principios — segundo se pode

% _ e sdo justamente esses principios que se verificam no

consultar no anexo
capitulo sobre a arte.

Sistematicamente, Lofts atesta a diferenca entre as abordagens, mas
talvez a segéo sobre arte seja mais do que isso. Ela guarda grande possibilidade de

desenvolvimento e é nesse espirito que tanto alguns comentadores'®®

quanto este
trabalho realizam suas investigagdes. Lofts considera dificil de explicar o porqué de

essa secao aparecer incompleta. Ela pode, sim, demandar melhor sistematizagao,

198 Cf, 2.a.iii.

194 Cf. 3.1.4.

195 Além do proprio Lofts, alguns exemplos sdo Katharine Gilbert, Harry Slochower, Konstantin Reichardt e John
Herman Randall Jr., cujos trabalho sdo reunidos em SCHILPP, P. A. (ed.) The Philosophy of Ernst Cassirer. The
Library of Living Philosophers, vol. VI. The Library of Living Philosophers, Inc., Fayerweather Hall Northwestern
University, Evanston, lllinois. George Banta Publishing Company, Menasha, Wisconsin, 1949. Em época mais
recente, RIEBER, A., L’art comme forme symbolique, Appareil [En ligne], 3 | 2009, mis en ligne le 01 juillet 2009.
Disponivel em: <http://journals.openedition.org/appareil/825>; DOI : 10.4000/appareil.825. Acessado em
09/06/2019. CARTER, C. L., After Cassirer: Art and Aesthetic Symbols in Langer and Goodman (2015).
Philosophy Faculty Research and Publications. 525. Disponivel em:
<https://epublications.marquette.edu/phil_fac/525>. Acessado em 21/09/2018. M. VAN VLIET (dir.), Ernst
Cassirer et I'art comme forme symbolique. Coll. "/sthetica". Presses Universitaires de Rennes, 2010. BROWN, E.
L’art Et La Question Du Jugement Esthétique Dans La Philosophie D’ernst Cassirer in Revue Phares 11 (3) (2011).
Disponivel em: < http://revuephares.com/wp-content/uploads/2013/09/Phares-Xla-02-Etienne-Brown.pdf >.
Acessado em 09/02/2017.
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mas este trabalho ndo concorda com a consideracdo de Lofts a esse respeito. O
mapeamento sumario da secao foi oferecido no segundo capitulo deste trabalho.
Seus pontos serao aqui apenas mais bem indicados, a fim de identificar suas partes,
estratégias e o trecho em que os principios s&o apresentados. Em seguida, a nogao
de “principio” sera abordada a fim de indicar seu uso no capitulo. Por fim, cada um

dos principios sera pontualmente considerado.

3.1. Condi¢oes da autonomia

Antes de adentrar o estudo sobre os principios, um resumo sobre cada
um deles sera apresentado, e suas consequéncias gerais no contorno espiritual da
arte serdo ai antecipadas. A autonomia do estudo da estética pretendido por
Cassirer necessita que algumas condi¢des sejam evidenciadas. A irredutibilidade do
produto cultural estudado permite a evidenciagao dessas condi¢des relativas a sua
area do conhecimento cientifico correspondente. O principio de concregao evidencia
a condicdo de possibilidade geral do modo de ser da arte. O principio de
intensificagdo ilustra as condi¢des pelas quais se estabelece a objetividade da arte.
O principio de inesgotabilidade, por sua vez, estabelece as condigdes pelas quais se
estabelece a universalidade da arte. O principio das formas sensuais puras
estabelece os critérios de verificagdo da objetividade e da universalidade da arte.
Por fim, o principio de corporificacdo evidencia as condi¢gdes da finalidade ultima de

toda obra artistica.

3.1.1. Resumo de cada principio

O principio da concregao continua inicialmente estabelece o postulado da
condi¢cao de continuidade dos processos implicados da abertura de mundo da arte.
Sua finalidade principal € assinalar os recursos que a arte dispde para conservar sua
atividade de forma indeterminada. Todavia, esse principio sera retomado ao fim do
trabalho, sobre as consideragdes a respeito da resisténcia do material, em que se

revelara a condigao fundamental do modo de ser estético.
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Por meio do principio de intensificacdo € possivel determinar a
objetividade da vivéncia fruitiva, ou seja, de que consiste a objetividade da propria
obra de arte. O programa da filosofia das formas simbdlicas considera que todo
produto cultural possui o mesmo grau de validade, estabelecendo um mundo
ordenado e que pode ser descrito objetivamente. Todavia, mesmo grau de validade
nao € sinbnimo de mesmo tipo de validade. Conforme ja visto, a filosofia das formas
simbdlicas supbe uma diversidade de mundos como condi¢ao de possibilidade do
conhecimento e de sua objetividade, mas necessita da recusa de qualquer tipo de
hierarquia neste ambito de consideracdo para seu sistema ser consistente. Isso
implica diversos tipos de validade e suas respectivas nogcbes de objetividade.
Segundo o que se considerara do trabalho de Cassirer, os principios aqui
assinalados sdo suficientes para determinar uma obra de arte em sua objetividade.
Entre os demais, contudo, o principio que prioriza essa tarefa, conduzindo os outros
nessa diregdo, é o da intensificagdo. A partir das consequéncias desse principio,
Cassirer compreende a objetividade na arte em oposi¢ao a todo tipo de subjetivismo,
como representacdes privadas e a prioridade de expressdo ou provocacgao afetiva;
mas sem que essa objetividade se reduza a outras, como a da comunicabilidade
linguageira ou a formalizagdo cientifica. O nucleo de explicitagdo da objetividade
estética é a concentragao fruitiva, em que a dualidade tipica do realismo entre um
artesdo proponente e um espectador reativo deve ser superada por uma unidade
criativa. O termo “fruidor” devera entdo atuar no lugar de “espectador”’. Enquanto
este ultimo representa um receptor passivo ou reativo aos estimulos do artista, o
fruidor partilha com ele a mesma atividade criativa.

A objetividade deve vir articulada com a condigdo de universalidade'® da
forma simbdlica, e quem responde por ela entre os principios da arte € o de
inesgotabilidade do aspecto das coisas. A universalidade indica o modo pelo qual a
forma de uma abertura de mundo se estende a todos os objetos nela constituidos.
Na filosofia transcendental, esse modo € garantido pela espontaneidade. Ja no
programa de Cassirer, esse modo atinge maior amplitude no conceito de pregnancia
simbdlica. Contudo, o modo pregnante de enformacgédo dos produtos da arte se

particulariza no conceito de temperamento. Esteticamente, € o temperamento que

1% Segundo j& mencionado em n. 59 e capitulos 2.1.2., 2.1.3. € 2.3.6.
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opera o fator transcendental, cuja objetividade se verifica na concentragao fruitiva.
Disso se pode concluir que os principios de intensificacdo e inesgotabilidade
parecem seguir bem préximos no contorno espiritual da arte. A objetividade consiste
da concentragdo em um particular temperamento, enquanto a universalidade
estabelece que as condi¢gdes da fruicdo sejam sempre atualizadas em cada
contemplagao.

O principio das formas sensiveis puras deve articular as estratégias,
procedimentos e métodos de verificagdo da inesgotabilidade, segundo a prerrogativa
da intensificacdo. Mas os recursos para essa tarefa devem ser fornecidos pelas
préprias areas de estudo relativas a cada modalidade artistica, ocasido em que se
convoca 0 método transcendental a servico da estética aplicada. Por essa razéo, a
tarefa desse principio ndo se resume a recepgdo desses recursos, mas deve
desenvolvé-los e adapta-los a fim de evidenciar a inesgotabilidade, chegando até
mesmo a alterar, quando for o caso, a finalidade original para a qual eles foram
feitos. Tanto a objetividade quanto a universalidade de uma obra de arte sao
verificadas por esse principio, motivo pelo qual seus procedimentos deduzem da
funcdo simbdlica a lei estética. Entretanto, segundo as condigbes relativas a forma
simbdlica da arte, essa lei somente tem vigéncia na obra em particular da qual foi
deduzida. Atendendo as condi¢des de intensificacdo e inesgotabilidade, cada obra
gera suas proprias leis sem perder sua objetividade nem sua universalidade. O
modo pelo qual a universalidade da arte se estabelece pela singularidade da lei
estética sera explicado pela formulagao das relagdes de seu sistema categorial. Tal
formulagao procurara mais bem ilustrar a teoria da arte caracteristica apresentada
por Cassirer.

Por fim, o principio de corporificacdo denota a caracteristica estrutura
teleoldgica da arte. Toda obra tem por finalidade entrar em seu respectivo processo
de corporificagao, através de sua artesania e materiais especificos. Cada arte se
apresenta em uma modalidade especifica, mas ndo é subsumida por ela. Em vez
disso, ela se encontra sempre testando seus limites, processo pelo qual ela se
conserva e desenvolve. Sera discutida a forma pela qual a matéria estética se
constitui em cada artesania e as condi¢gdes pelas quais 0 meio sensual se apresenta

como condigdo de possibilidade da objetividade da arte. Enquanto finalidade do

132



processo estético em sua totalidade, a corporificagdo deve articular todos os
elementos considerados pelos principios anteriores com o intuito de mais bem

determinar a fungao simbdlica da arte.

3.1.2. O capitulo sobre arte em An Essay on Man

O capitulo sobre arte apresenta trés divisbes sem titulo, cujos principios
da arte se encontram mais bem delimitados na primeira divisdo. Fiel ao método
transcendental, Cassirer procura organizar uma série de pesquisas e declarag¢des de
artistas sobre arte. Esse procedimento compreende todo o capitulo. Uma leitura
inadvertida pode fazer parecer que os motivos histéricos predominem sobre os
sistematicos, mas, novamente, Cassirer procede pela sintese entre os dois na
esperancga que se esclarecam e se impulsionem um ao outro. De qualquer forma,

esses motivos podem ser distinguidos, embora eles ndo funcionem separadamente.

3.2. Motivos historicos assinalados no capitulo

Em uma andlise mais apurada, seria necessario acompanhar o raciocinio
de Cassirer argumento por argumento. Sua argumentagao encadeia rigorosamente
uma série de pesquisas e programas, a maioria em filosofia da arte, mas também
seleciona alguns comentarios em estética. Cassirer parece pér em dialogo uma série
de autores, confrontando e testando programas e escolas metodoldgicas.
Entretanto, os eventuais confrontos oferecem ocasido para que o recurso da
espontaneidade supere seus impasses, corrija seus caminhos e os leve mais longe.
A medida que evidencia o fator ideal em cada raciocinio, ou os problemas relativos &
sua auséncia, na maior parte das vezes outro autor € convocado, ou para responder
os problemas do anterior, ou para exemplificar novos problemas oriundos de
correntes que polarizam uma posigao contraria.

Sistematizado esse “dialogo” entre autores, correntes e programas de
pesquisa, um esqueleto interessante seria estabelecido para a formulagédo de um
trabalho de historia das pesquisas sobre arte. Mas o objetivo de Cassirer nao

poderia almejar esse resultado prioritariamente, nem muito menos considera-lo
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separadamente. S4o0 os motivos sistematicos, por sua vez, que devem evidenciar a
autonomia da arte, ou seja, sua irredutibilidade, integrando seus conteudos aqueles
fornecidos pela historia, e pelos quais também se orientam.

Cassirer abre o capitulo colocando o critério de autonomia como
orientador de seu raciocinio, conforme esperado. Ele se opde as tendéncias que
procuravam “reduzir nossa experiéncia estética a um principio alheio e sujeitar a arte
a uma jurisdigao alheia;” unicas alternativas disponiveis antes de Kant. O principio
da arte precisa ser evidenciado a partir de sua propria jurisdicdo. Esse principio
estabelece uma relagao de reciprocidade com sua jurisdicdo, dado que se constitui a
partir dela ao mesmo tempo em que a ordena espontaneamente. Em outras
palavras, trata-se da relagcao entre fungao e forma simbdlica. Somente a partir dessa
relagdo necessaria € possivel evidenciar os meios pelos quais a arte se faz
irredutivel. Cassirer considera que esse objetivo pode ser vislumbrado pela primeira
vez em Kant. “Kant, em sua Critica do Juizo, foi o primeiro a fornecer uma clara e
convincente prova da autonomia da arte””.

A filosofia das formas simbdlicas reune recursos justamente para
evidenciar a autonomia dos produtos culturais. Somente a partir disso se pode falar
das relagdes simbdlicas entre esses e outros produtos. Esses produtos sao
considerados por Cassirer como os “constituintes” dos “varios setores” do “circulo da
humanidade'®’. Eles ndo “constituem um aspecto ou um estrato da realidade”,
senao que “nelas a totalidade do real é articulada de um modo especifico e
particular'®.” Dado que a arte alcangou sua autonomia no curso de sua histéria,
possibilitando evidenciar sistematicamente suas condicbes, Cassirer encadeia os
argumentos em conformidade as exigéncias de seu programa com a finalidade de
evidenciar as condi¢des de possibilidade da arte.

Sera denunciada, primeiramente, a alienagao da jurisdicéo prépria a arte.
Evidentemente, em uma jurisdicdo alheia, a arte €& constrangida a principios
inadequados, cujos resultados sempre ou deixam escapar aspectos que lhe sdo
essenciais ou lhe atribuem consequéncias pelas quais a arte se confunde com

outros produtos da cultura. Mesmo priorizada sua jurisdigado de direito, entretanto, o

7 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 137.
198 Cf. 3.1.4.
99 Cf. 3.1.2.
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principio exclusivo da arte pode ndo ser devidamente assinalado. Geralmente isso &
fruto ou de recusa ou de deformacao do fator ideal constitutivo da cultura.

Esse ponto € elucidativo para se compreender a concepgao de
espontaneidade de Cassirer em seu idealismo critico, mais particularmente nas
criticas tecidas ao estudo da arte de Benedetto Croce. Vale ressaltar esse ponto ser
0 menos compreendido nas pesquisas sobre arte que mencionam Cassirer de algum
modo. Por exemplo, Sergio Givone tanto nao assinala essa critica — claramente
formulada em An Essay on Man — quanto compreende Cassirer pela estética da
expressividade de Croce criticada por ele — e isso quando nao interpreta seu

200 _  Juan Plazaola, identificando

programa por um kantismo simbdlico-linguistico
simplesmente “espiritual”’, “produtos da cultura”, “formas simbdlicas” ou “circulo da
humanidade” com a mente psiquica, conclui que Cassirer, “para distinguir o simbolo
artistico de outros simbolos, recorre a elementos psicoldgicos®'”; justamente um
procedimento assinalado e combatido em An Essay on Man de maneira explicita.
Em um equivoco mais extravagante, Raymond Bayer concluiu Cassirer considerar
que “a atividade criadora do artista ndo pode ser concebida sem se referir aos
principios sintéticos fundamentais da razéo tedrica,” em razdo de identificar a
influéncia do “empirismo do neokantismo de Cohen e Natorp” em seu
pensamento?®®?,

Na medida em que a consideragdo sobre Cassirer avanga em algumas
pesquisas sobre arte, a constatacdo da relevancia da harmonia e do equilibrio ideal
realizado pela arte fica mais clara, conforme assinalada por Lofts. Mesmo
pesquisadores que fazem um caminho semelhante ao de Lofts, como José
Guilherme Merquior, apesar de mais se aproximar da concepc¢ado estética de
Cassirer, falha em identificar satisfatoriamente a natureza das direcbes compostas

na matéria da obra.

Ernst Cassirer ja se levantara contra o velho habito idealista de dividir o
espirito em varias faculdades isoladas, sobre as quais repousava "a estética
da expressao" de Benedetto Croce. Para Cassirer, a arte € quando muito
uma "diregao" (Richtung) do espirito, um "comportamento", arrastando em
sua agdo o conjunto das faculdades humanas. O que n&do impede que ele

20 GIVONE, S. Historia de la Estética. Trad. M. G. Lozano. 22. Ed. Madrid: Editorial Tecnos, 1999, p. 179, 189.
201 pLAZAOLA, J. Introduccién a la Estética. Historia, Teoria, Textos. 42 Ed. Serie Filosofia, vol. 19. Bilbao:
Publica¢des da Universidade de Deusto, 2007, p. 220.

22 BAYER, R. Historia De La Estetica. Trad. J. Reuter. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1980, p. 420.
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tenha caracterizado esta "diregdo" como uma intensificacdo dos processos
emocionais, em detrimento dos fatores intelectuais ou cognitivos.?®

Conforme se vera, a intensificacdo representa um importante contorno na
forma estética, mas ela nao é relativa aos processos emocionais prioritariamente, e
nem em detrimento dos fatores intelectuais ou cognitivos. Sem a compreensao
devida da reformulacdo do conceito de espontaneidade realizada pelo idealismo
critico do neokantismo e desenvolvida posteriormente pela filosofia da cultura de
Cassirer, identificar com precisdo o modo pelo qual a autonomia da arte ndo se
reduzira a essas polaridades é bastante dificil.

Em algum ponto da reflexdo, alguns comentadores terminam
compreendendo o autor restritamente ou por uma das linhas que ele critica ou que
procura compreender sob a funcdo de um sistema mais amplo. Lofts oferece o fio
condutor seguro para se acompanhar sua argumentagcdo. Na medida em que
procura ndo “restringir a arte ao emocional” nem toma-la pelo “mesmo nivel do
conhecimento tedrico da natureza®®”, Cassirer acredita ter discernido
satisfatoriamente os contornos proprios a forma espiritual da arte, por meio dos
quais sua autonomia pode ser evidenciada. Esses contornos nao poderiam ser
evidenciados pelas pesquisas tradicionais, em razdo de se verem orientadas ou pela
“‘esfera do conhecimento tedrico” — dentro do qual, quando n&o equiparada,
perduraria somente enquanto uma “gnosiologia inferior (...) do conhecimento
humano” — ou enquanto expressdo “da vida moral®®”. Mas, caso se tome os
problemas relativos a essas pesquisas decorrentes da negligéncia do principio de
irredutibilidade, elas delineiam precisamente a jurisdigdo da arte no modo especifico
pelo qual a recusam. E nesse sentido que compreendo Cassirer afirmar de An
Essay on Man que, “no que diz respeito ao seu conteudo, ele sera novo e oferecera
pela primeira vez uma apresentagao completa de minha teoria estética?®”.

Os motivos historicos do referido capitulo podem ser divididos em duas

perspectivas. Uma é mais geral, e se apropria do diagndstico de que tanto as

23 MERQUIOR, J. G. A Estética de Lévi-Strauss. Trad. J. Hahne Jr. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia; Rio
de Janeiro: Edi¢gdes Tempo Brasileiro LTDA., 1975, p. 37.

204 cf, 3.3.10.

205 CASSIRER, E. An Essay on Man. Idem.

26 Cf, 2.a.iii.1. Cf. LOFTS, S. G. Ernst Cassirer. A “Repetition” of Modernity. Albany: SUNY Press, 2000, p. 183. Cf.
VERENE, D. Introduction in CASSIRER, E. Symbol, Myth and Culture. Essaus and Lactures of Ernst Cassirer 1935-
1945. Ed. e trad. D. P. Verene. New Haven and London: Yale University Press, 1979, p. 25.
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reflexdes sobre a arte quanto suas prescricbes seguem do paradigma imitativo ao
paradigma criativo, propriamente produtivo. O interesse de Cassirer ndo € anuir nem
se opor a essa tese. Em principio, ele a admite enquanto ilustragao satisfatéria do
percurso historico dos estudos sobre o belo e sobre a arte da antiguidade até o fim
da modernidade. Evidenciado esse percurso, ele procurara mostrar como nunca foi
possivel a prescricdo imitativa na arte operar sem a forga criativa, da mesma forma
que a criacao estética nao ¢ livre no sentido de, por exemplo, abandonar a esfera da
matéria e da percepcdo. Ha uma funcdo em que a liberdade do espirito se
estabelece esteticamente entre os paradigmas que as pesquisas conceituaram por
imitacado e criagao, no curso de sua histéria. Esses paradigmas séo funtivos dessa
funcao, e eles podem ser eventualmente associados tanto a motivos expressivos e
representativos quanto a aspectos objetivos e subjetivos. E interessante notar que,
em muitos casos, a subjetividade estética € associada aos motivos representativos e
Nao aos expressivos, assim como 0s aspectos objetivos tendem a se evidenciar por
motivos expressivos. Apesar de Cassirer afirmar que no estudo sobre arte se revela
o mesmo conflito entre as mesmas dire¢gdes opostas encontradas no estudo da
linguagem, o curso seguido ndo é exatamente o mesmo. Ambos os produtos da
cultura tém como ponto de partida o predominio da fungdo mimética, mas, enquanto
a linguagem se orienta da expressao para a representacdo, a arte se orienta da
representacao para a expressao.

Essa diferenca constata que nao apenas as fungdes canbnicas da
expressao e da representagao consistem em dire¢des espirituais para Cassirer. No
contraste simbdlico entre linguagem e arte, a fungdo mimética revela
particularidades da diferenca entre ambas que n&o se evidenciam apenas pelo
contraste entre expressao e representacao. Se estas evidenciam dire¢des oportunas
no contraste, por exemplo, entre mito e linguagem, entre linguagem e arte é a
diferenga vetorial entre essas dire¢des que se torna mais relevante. A direcao
espiritual da linguagem e da arte segue sentidos opostos ndo porque uma se dirige a
representacdo e outra, a expressao; se assim o fosse, elas apenas seguiriam
diregbes diferentes, condicdo que serve para a diferenga genérica entre quaisquer
formas simbdlicas. Mas uma das diferencas especificas entre arte e linguagem é

evidenciada pela similaridade de seus percursos, similaridade que ainda hoje
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estimula a reducdo da estética a linguistica em muitas pesquisas. Assim como na
linguagem, motivos expressivos e representativos também sao assinalaveis na arte
frequentemente, embora ndo necessariamente. Mas duas outras diferengas sao aqui
percebidas. A primeira decorre do novo carater direcional assinalado. Ndo apenas
expressao e representacao indicam dire¢gdes, mas a direcdo entre uma e outra se
torna relevante na comparagao entre linguagem e arte. Enquanto a linguagem
apresenta um percurso predominantemente unidirecional, partindo da expressao
para a representacao, a arte parece ser capaz de percorrer as duas dire¢des desse
percurso®’. Se ela fosse apenas determinada pela inversdo de diregédo sobre esse
percurso, haveria muita dificuldade em distinguir o comportamento que a linguagem
assume na realidade ordenada pelo mito. Mas ainda que ela nao consista dessa
inversao, em comparagdo com a linguagem as posigdes nesse percurso parecem
invertidas, e disso consiste a segunda diferenca especifica entre arte e linguagem
nesse topico. Tal inversédo se evidencia inicialmente na fungao mimética. Enquanto a
funcdo mimética predomina na expressao linguageira, na obra de arte predomina na
representacédo estética. Por sua vez, o carater produtivo da cultura que predomina
na representacao linguageira, na arte predominara na expressao estética, em que
mais precisamente a producgéo sera compreendida pela fungao criativa.

Em sintese, a linguagem apresenta um comportamento unidirecional
comparada a arte, além dos termos em uma se encontrarem invertidos na outra. Se
numa a imitacdo € expressiva, na outra é representativa. Com isso, enquanto na
linguagem é oportuno acompanhar a dire¢do que segue da expressao para a
representacédo, na medida em que conquista sua autonomia ao se distinguir do mito,
na arte € oportuno compreender como esses dois “sentidos” sdo rearticulados sob
uma nova direcdo. Diferentemente da linguagem, que sempre tende a representacao

208

pura”®, a diregdo especifica da arte ndo se evidencia pelas diregcbes relativas a

27 Contrariamente ao que supds Capeilléres. Conferir nesse trabalho 2.2. Fabien Capeilléres e as funcdes
através da histdria da arte. Também por essa razdo Cassirer assinala a arte pela perfeita harmonia do espirito,
sugerindo a Lofts todos os conflitos serem resolvidos.

28 A representac¢do pura permanece uma tendéncia na abertura de mundo da linguagem. Ela nunca se atualiza
numa posi¢ao, mas sua forga depende de sua permanéncia enquanto diregdo. De certo modo, a fungdo de
representac¢do na linguagem enquanto fungdo designativa consiste do interminavel percurso do conteddo mais
sensiveis da expressdo linguageira na dire¢do da pura representacdo. Tal percurso nunca esgotado colabora nas
condicGes de possibilidade de existéncia estavel da forma simbdlica da linguagem. No sistema das formas
simbdlicas, alcancgar essa pureza ultrapassa as fronteiras linguageiras. Encontramos-nos entdo no reino do
significado puro, na forma simbdlica da ciéncia, em que o significado ndo é mais linguageiro, ja que ndo se
estabelece em contraste com a expressdo. Dessa reflexao consiste todo o primeiro volume de A Filosofia das
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expressao e a representacao, mas estas sao rearticuladas pela funcao estética entre
os funtivos da imitagdo e da invencgao, conforme se vera a seguir.

A outra perspectiva relativa aos motivos historicos € mais caracteristica.
Ela procura tipificar mais bem as pesquisas a partir de programas determinados. Na
primeira divisdo do texto, a reflexdo se debruca sobre pesquisas em sua maioria
compreendidas por uma orientagao realista. Na segunda, ela compreende, também
em sua maioria, argumentos metafisicos. Por fim, a terceira divisdo procura criticar
principalmente teses psicologicas a respeito da arte. Nao se trata de uma divisdo
sistematica. O raciocinio de Cassirer, ao transitar pelos autores, ndo pode isolar
essas orientagcbes umas das outras; até mesmo porque € esperado que elas se
conduzam continuamente. Ha casos em que um argumento realista revela uma
suposi¢cao metafisica sobre a natureza. Em outros casos, uma descricdo psicolégica
leva a um pressuposto naturalista da experiéncia. De qualquer maneira, ndo é
objetivo desse trabalho sistematizar o raciocinio relativo aos motivos histéricos de
Cassirer no capitulo, mas apenas assinalar alguns posicionamentos a fim de

contribuir para a evidenciagao dos motivos sistematicos.

3.2.1. A fungao entre imitagao e invengao

Retomando mais pormenorizadamente o0s problemas ha pouco
abordados, Cassirer reconhece semelhanga entre os motivos expressivos e
representativos tanto na linguagem quanto na arte; ndo propriamente nem em um
nem em outro, mas nas pesquisas sobre esses produtos. Em outras palavras, ao se
estabelecer um campo de pesquisa sobre a arte, as questdes referentes as relacdes
desses motivos se tornam relevantes. Nesse ponto em particular, € importante frisar
nao se encontrar a dissolugdo de “diferentes poderes” em uma “perfeita harmonia”,
tal qual Cassirer indica parecer em Language and Art. Contrariamente, a situagao se
configura em um conflito inexoravel. Cabe aqui verificar se a consideragado de seus

motivos histéricos oferece condigdes que justifiquem essa configuragao.

formas simbdlicas, que é retoma e enfeixado na segunda parte do terceiro volume, em que Cassirer apresenta
sua fenomenologia do conhecimento.
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..[A] filosofia da arte exibe o mesmo conflito entre duas tendéncias
antagbnicas que encontramos na filosofia da linguagem. Evidentemente isso
nao é uma mera coincidéncia historica. Isso remonta a uma e igualmente
basica divisdo na interpretagcdo da realidade. Linguagem e arte estéo
constantemente oscilando entre dois pdélos opostos, um pélo objetivo e outro
subjetivo. Nenhuma teoria da linguagem ou da arte poderia negligenciar ou
suprimir tanto um polo quanto o outro, ainda que o acento possa recair ora
sobre um ora sobre outro.?*

Retomando o que foi defendido anteriormente neste trabalho, a aparente
harmonia perfeita entre as tendéncias opostas vai impressa nos entes particulares
da forma simbdlica da arte. Ela nado se verifica na forma espiritual caracteristica de
sua abertura de mundo. Ao considerar o seu modo de abertura pelo principio de
irredutibilidade, o conflito se evidencia na medida em que entretece motivos
historicos e sistematicos. Tal conflito, porém, entretece de maneira diferente cada
um dos motivos. Cassirer explana sobre os motivos histéricos na sequéncia de seu
raciocinio. Os motivos sistematicos do mesmo conflito ndo recebem a mesma
énfase. Em razao disso, eu proponho uma breve reflexdo sobre isso no capitulo
relativo as consequéncias sistematicas do conflito entre imitagdo e invencéo.
Entendo que o fato de ndo receberem a mesma énfase decorre de sua maior
relevancia para os processos historicos, conforme se vera. Mesmo assim, eu
procurarei assinalar no capitulo indicado algumas consequéncias sistematicas desse
conflito.

Também nas consideracdes sistematicas a distincdo entre as formas
caracteristicas da linguagem e da arte sdo colocadas. No ponto considerado,
Cassirer pretende apenas salvaguardar a condigcdo de conflito que nao pode ser
negligenciada nem suprimida. E possivel compreender que a harmonia na contenda
entre as formas simbdlicas se atualize tanto na linguagem como na arte pela
oposigao entre os polos objetivo e subjetivo. Na arte, contudo, o conflito se
estabelece ndo genericamente entre objetividade e subjetividade, mas se poderia
propor, de maneira mais especifica, o conflito entre imitacdo e invencédo. Eu
corresponderei  “imitagcdo” ao que Cassirer ora se refere como objetivo ou
representativo, e invencéo, ao que se refere como subjetivo ou expressivo.

Cassirer parece fazer coincidir motivos representativos e objetivos da

mesma maneira que faz com motivos expressivos e subjetivos. Ele passa de um a

2 |hidem, p. 138.
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outro aparentemente supondo essa coincidéncia evidente. Se ela é evidente, na arte
deve dar-se de modo especifico, segundo o principio de irredutibilidade. Em nome
dessa especificidade, eu proponho nomear os funtivos dessa relagéo por imitagao e
invencao. Cassirer também se utiliza desses termos para expressar a oposigcao

referida?™

, mas, ao estabilizar o seu uso, a peculiaridade pela qual essa polaridade
se corporifica na arte parece melhor assinalada. A oposicao estética assim
estabelecida parece oferecer duas vantagens. Em primeiro lugar, o contraste entre
imitacdo e invencdo € mais relevante para a arte do que o contraste entre motivos
representativos e expressivos, na maior parte dos casos. Em segundo lugar, os
termos “representacao” e “expressao”, sem deixar de se relacionar com imitagéo e
invencao, ficam livres para serem tomados quando nao funcionalizados pela arte, ou
como fungdes das formas simbodlicas em que mais bem se evidenciam. Evita-se com
isso também o problema discutido na sec¢ao anterior deste trabalho. Nela, a
transfiguracao artistica de motivos, identificados, em alguns casos, com aspectos
semelhantes as respectivas fungdes, poderia indicar que a unido dessas fungdes
resulta na funcéo estética, em vez de esses motivos apenas se verterem em formas
nas obras particulares. Desse modo, imitagdo e invengcdo podem ser consideradas
funtivos de relagdes funcionais relevantes para os motivos histéricos da arte. A
reflexdo histoérica de Cassirer sobre essas relagdes sera apresentada em primeiro

lugar para, em seguida, 0 movimento centripeto da fungao estética se verificar nelas.

3.2.2. O percurso entre imitagao, aperfeicoamento, sele¢ao e invengao

Historicamente, um arco entre motivos imitativos e inventivos é
estabelecido. Cassirer compreende pela “fungcdo geral da imitacdo” as
consideragdes sobre o belo de Simbnides (556 a.C. — 468 a.C.), Aristoteles (384
a.C. — 322 a.C.) e Horacio (65 a.C. — 8 a.C.)?"", mas somente para por em crise a

212

possibilidade de uma polarizacdo nessa diregao Nao ha propriamente uma

1% para imitagao, cf. CASSIRER, E. An Essay on Man. Idem, p. 138 ss. Para invenc3o, cf. p. 154 ss.

2! Ibidem, p. 138.

%12 considerada pormenorizadamente, n3o se encontrard na reflexdo sobre o belo uma tese imitativa pura. Este
fato serve ao argumento da imitagdo consistir de um dos funtivos da funcdo estética. Segundo essa
determinac¢do, um funtivo consiste de seu contraste com outro, e quando assinalado conceitualmente, tal
conceito somente pode atuar enquanto conceito-limite. Cf. CASSIRER, E. Esencia y efecto del concepto de
simbolo. Trad. C. Gerhard. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1975, p.192 e ss.
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“funcdo da imitagcdo”, mas alguma configuragdo possivel dentro do espectro do
conflito entre imitacdo e invencdo. “Se a imitagdo é a verdadeira meta da arte, é
claro que a espontaneidade, o poder produtivo do artista € menos um fator
construtivo do que um fator perturbador?'®”. Cassirer organiza o percurso das
reflexdes sobre a arte partindo de sua tese como imitacdo da natureza, mas, mesmo
nesse inicio, a imitacdo nao esta sozinha. O belo nao resulta apenas do idéntico
porque aquilo que se representa pode nao ser belo. O belo relativo a verdade da
representacdo € tdo somente formal, ndo estético. Seu compromisso €, nesse caso,
somente com a verdade, da qual a beleza é derivada e a ela redutivel. A respeito
disso, Cassirer ja havia denunciado, na abertura do capitulo, como “uma filosofia da
beleza sempre significou uma tentativa de reduzir nossa experiéncia estética a um
principio alheio, e submeter arte a uma jurisdigdo alheia®'.” Contra a “autonomia da
arte”, a maioria dos sistemas procurou reduzi-la a principios relativos a “esfera seja
do conhecimento tedrico seja da vida moral?'®”. E possivel acrescentar, portanto, que
desde a Antiguidade Classica o belo se vé reduzido ou a esfera do bem ou a da
verdade. Por isso ressalta Aristoteles descrever, a partir do paradigma da imitagéo,
seu “deleite mais como uma experiéncia tedrica do que como uma experiéncia
especificamente estética?'®.”

Dessa maneira, a reflexdo avanca seu percurso histérico em direcao a
invencdo, dada a instabilidade irremediavel da imitagcdo. Consoante ao que ja foi
dito, seu percurso € marcado justamente por momentos de configuragdo dentro do
espectro do conflito entre imitagdo e invengdo. Um dos momentos assinalados
reformula a tese da imitagdo para outra na qual a arte vai ao auxilio da natureza —
dado que ela néo ¢é infalivel — com a finalidade de “corrigi-la e aperfeigoa-la?'”. O
movimento da imitagcado para o aperfeicoamento evidencia um momento de transicéo
entre algumas perspectivas da Antiguidade Classica para o seu desdobramento na
idade Média, em que a invengado vai ganhando relevancia. Mais afastados da
imitacdo estdo os neoclassicistas do século XVIII, para quem nao basta aperfeigoar

seu modelo. “Arte ndo reproduz natureza em um sentido geral e indiscriminado; ela

213 CASSIRER, E. An Essay on Man, idem, p. 139.
24 Ibidem, p. 137.

23 |bidem.

2% |bidem, p. 138.

27 |bidem, p. 139.
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reproduz ‘la belle nature®®. Uma operacdo de selecdo se une a de
aperfeicoamento, mas Cassirer considera a polaridade imitativa da arte invertida a
partir de Rousseau, para quem “arte néao € uma reproducgao ou descricdo do mundo
empirico, sendo um extravasamento de emogbes e paixbes?®”. No arco
apresentado, a tese da imitagao, ao passar pela selecédo e pelo aperfeicoamento do
representado, alcanga a tese da invengao nas propostas mais expressivas que

prepararao o caminho para o Romantismo.

3.2.3. O conflito entre imitagao e invengao como condigao simbélica

Com o ultimo resultado Cassirer nao pretende prescrever uma abordagem
exclusivamente emotiva da arte. Essa possibilidade representaria apenas uma
inversdo de sentido, e ndo de significado, em que a representacdo de coisas
externas seria substituida pela representagdo de coisas internas?®. Ele parece supor
que, na arte, considerar a expressao isoladamente teria como consequéncia sua
redundancia na representacdo enquanto posi¢cao de onde partiu inicialmente, o que
seria um resultado absurdo. Presente nos dois pdlos desse espectro, a
representacdo nao seria um funtivo e ndo poderia sequer ser determinada, segundo
a definicdo de simbodlico em Cassirer. Essa € uma das razdes pelas quais o conflito
entre imitagdo e invengdo ndo pode ser atenuado. Faltaria a constituicdo funcional
do fendmeno a determinacgao reciproca de suas dire¢cdes opostas. Na arte, imitagao
e invencdo somente existem como funtivos da fungao estética. O raciocinio de
Cassirer procura ressaltar nesse ponto que o artista, mesmo na posicao de um
“semideus, criativo em repouso, tateia em torno de si pela matéria em que soprar

seu espirito®®"”. Assim, mesmo alcangando seu polo expressivo e subjetivo, o artista

218 |bidem.

2 |bidem, p. 140.

20« [aarte expressiva] ganhou uma vitéria definitiva sobre a arte imitativa. Mas (...) devemos evitar uma
interpretagdo unilateral. Ndo basta enfatizar o lado emocional da obra de arte. E verdade que toda arte
expressiva é ‘o extravasamento espontaneo de sentimentos poderosos’. Mas se aceitassemos essa defini¢ao
Wordsworthiana sem reserva, somos forcosamente levados a uma mudanca de sinal (sign), ndo a uma
mudanca decisiva de significado (meaning). Neste caso, a arte permaneceria reprodutiva; mas, em vez de ser
uma reproducdo de coisas, de objetos fisicos, ela se tornaria uma reproducdo de nossa vida interior, de nossas
afeicOes e emogGes.” Ibidem, p. 141.

21 GOETHE apud CASSIRER, ibidem, p. 141.
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nao pode abandonar seu polo objetivo. A arte, ao se concentrar em seus motivos
expressivos, nem por isso deixa de ser formativa??.

A polaridade entre imitagdo e invengao esta sempre presente. Embora
Cassirer tenha afirmado essa presenca ser variada por uma diferenga de acento,
melhor seria dizer por uma diferenca de contraste nesse conflito. Nao se trata
apenas de ora a imitagdo ora a invengao predominarem na relagédo, mas a maneira
pela qual se determinam reciprocamente. Conforme a diferenca com que se
determinam, escolas e estilos, vanguardas e géneros se corporificam, e embora
suas posi¢gdes no espectro sejam historicamente imprevisiveis, a natureza de sua
forma simbdlica sera sempre sistematica e necessariamente determinavel.

A determinagao reciproca de imitacado e invencao por meio de seu conflito
deve ser complementada na consideracédo de suas consequéncias sistematicas. Por
agora, vale ressaltar ndo ser possivel qualquer estabilidade entre estas forgas,
permanecendo estavel tdo somente seu continuo estado de conflito??®>. Onde quer
que predomine recursos imitativos, € pela peculiar resisténcia das forgas inventivas
que esses recursos se determinam em cada caso, com as possiveis proporgcdes
derivadas desse conflito permanecendo também quando a relagcédo se da no sentido
contrario. Se considerar por polo objetivo da arte seu carater objetal ou 0 modelo na
qual ela se baseou, o polo subjetivo fica condicionado ao livre arbitrio do artista. Isso
nao me parece tado oportuno para ressaltar o que eu chamo de “resisténcia do
material”, presente em todas as etapas e em todas as camadas do processo

224

criativo Na arte, a matéria ndo apenas resiste a forga criativa sobre ela

empregada, mas sua propria resisténcia se torna criativa®.

22.4(_ ) [Goethe] em nenhum periodo de sua vida poderia negligenciar o pdlo objetivo de sua poesia. A arte é

de fato expressiva, mas ndo pode ser expressiva sem ser formativa. E esse processo formativo é alcangado em
um meio sensual.” Ibidem. Conforme se verd, essa condigdo ird corroborar para o traco de corporificagdo
presente na forma caracteristica da arte, em seus motivos sistematicos.

223 Esse estado continuo de atividade deve também ser mais bem evidenciado pelos motivos sisteméticos
assinalados no contorno relativo a forma caracteristica da arte. Conforme logo mais se verd, Cassirer descreve
essa condigcao por “processo continuo de concregdo”.

2% por isso considero essa uma das razdes pela qual a oposicio entre sujeito e objeto é menos oportuna do que
a oposicdo entre invencdo e imitacdao, embora aquela possa ser convocada em questdes que problematizam as
intengdes, circunstancias ou preparo do artista.

225 Esta condigdo é também uma consequéncia do “processo continuo de concre¢do”, que sinaliza a maneira
pela qual a concregdo simbdlica se processa na arte, e como isso condiciona sua funcdo manifesta no seu ato
de enformacao. Para retomar o conceito de concregao simbdlica, ver no anexo 1.f.i.1.c. e ss.
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3.3. Os principios abordados pelos motivos sistematicos

Consoante tratado inicialmente, o principio de irredutibilidade representa
um principio geral orientador. Por meio dele, uma condicdo fundamental é
assinalada e ela deve ser levada em conta para que o sistema das formas
simbdlicas seja consistente?®. A condigdo referida ¢ a forma espiritual caracteristica
de cada forma simbdlica, condicdo pela qual cada produto da cultura se caracteriza
naquilo que é e se torna irredutivel aos outros. Enquanto atualizagdo do principio

227 em raz&o das oposigoes

transcendental, a irredutibilidade tem carater espontaneo
entre diregbes espirituais pelas quais os produtos da cultura se determinam.

Sem deixar de funcionar como um principio geral, a irredutibilidade se
especifica nos produtos da cultura incorporada a forma caracteristica de cada um
deles. Enraizados nesse principio geral, uma série de principios especificos
ordenam cada forma simbdlica na medida em que especificam os membros relativos
a sua respectiva abertura de mundo. Relembrando o método da filosofia das formas
simbdlicas, o procedimento comparativo permite, em atuagdo com o suposto
diferencial, que esses principios sejam assinalados de uma forma simbdlica para
outra. Funcionam de modo similar as categorias na teoria modal?® do programa.
Assim como as categorias, eles devem ser passiveis de se coordenar por uma lei
imanente a forma simbdlica. Essa lei € a funcdo simbdlica. O enraizamento desses
principios na irredutibilidade evidencia a continuidade com a espontaneidade do
espirito, comum a toda forma simbdlica, ao passo que a subordinagdo deles a
funcao simbdlica estabelece a espontaneidade em termos diferenciais.

Nas consideragcbes sobre os motivos histéricos da forma simbdlica da
arte, Cassirer apresentou a fungdo estética pela tensdo entre a imitagcdo e a
invencao. Ele conseguiu justificar esse conflito pela condi¢do simbdlica necessaria a
toda forma e funcéo simbdlica. No caso especifico da arte, a imitagao considerada
sem a invencao excluiria a espontaneidade do processo estético, além de excluir a
prépria imitacédo, ja que haveria uma jurisdicdo que lhe escaparia. Além disso, a

espontaneidade no sensivel ndo pode admitir a imitagdo independentemente da

26 para irredutibilidade com relagdo a consisténcia do sistema das formas simbdlicas, consultar o anexo em
l.a., 1.f.i.3. e 1.f.ii.2.d.
227 . - . .
Para dire¢do espiritual e espontaneidade, consultar anexo em 1.f.i.1.d.
28 para teoria modal das categorias, consultar anexo em 1.f.i.2.d.
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invencdo. Ja a invengdo considerada sem a imitagdo ndo garantiria uma arte
puramente expressiva. Ao contrario, a expressao considerada isoladamente na arte
redundaria na representagao. O paradigma imitativo ndo € superado pela invencao.
Muito diferentemente disso, do conflito entre eles consiste o fenbmeno da arte. Se a
funcdo simbdlica estabelece a espontaneidade em termos diferenciais, antes de se
abordar os principios da arte propriamente, a consideragdo da funcao estética a
partir de seus motivos histéricos deve ser projetada sobre seus motivos
sistematicos. Por esse caminho, o movimento centripeto na arte deve ser mais bem
distinguido a fim de firmar a maneira especifica pela qual a fungéo estética coordena

seus principios em uma unidade direcional.

3.3.1 Consequéncias sistematicas do conflito entre imitagao e invencao

Conforme discutido anteriormente, a funcdo entre imitacdo e invencao
oferece contribuicdes para a reflexdo sistematica do fendmeno da arte. Embora
possua maior relevancia para os motivos histéricos, segundo os critérios do sistema
das formas simbdlicas, essa fungdo deve se projetar sobre os motivos sistematicos
sem com eles se confundir. Nao se trata, todavia, apenas de uma exigéncia do
programa. Ainda que nao tdo relevantes como para os motivos histéricos, as
consequéncias da fungao entre imitacdo e invencdo nido podem ser desprezadas,
seja para o sistema das formas simbdlicas como um todo, seja para os beneficios do

estudo da arte.

3.3.1.1 Retomada da reflexao de Capeilléres sobre a pintura

De acordo com o que foi exposto anteriormente, Cassirer reflete o
processo historico em An Essay on Man partindo da predominéncia imitativa para a
inventiva. Ele compreende o arco das teses estéticas da antiguidade ao
Romantismo. Também ja foi apresentada nesse trabalho a pesquisa de Fabien
Capeilleres, ainda que procure pensar esse arco por meio das fungdes simbdlicas

elaboradas na década de vinte e ndo a partir da transicdo da imitacdo para a
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invengdo. Mas Capeilléres inova em relacao a Cassirer também em outro sentido?®.
Em vez de considerar as teses estéticas, ele analisa diretamente as obras das artes
plasticas, procurando refletir o processo histoérico de suas escolas e periodos.

Como ja visto aqui, a direcdo na pintura dos motivos expressivos para 0s
puramente significativos ndo € a unica possivel. Ha outras direcbes, até mesmo
porque, ao se considerar membros especificos em uma determinada abertura de
mundo, todas as fun¢des simbolicas estarao presentes em diferentes configuragdes.
O que importa é sempre considerar a diregcao e fungao especificas relativas a uma
forma simbdlica em particular para, a partir da aplicacdo do método transcendental,
ressaltar o que nas pesquisas pertence a forma caracteristica daquele produto
cultural. Se a plasticidade for considerada esteticamente, o conflito entre imitacao e
invencao deve ser assinalado ndo apenas no processo historico, mas também em
seus motivos sistematicos, ainda que n&o seja a maneira que se encontra mais

evidenciada.

3.3.1.2 Hipé6teses para a arte musical

Hipoteses nessa perspectiva sobre a arte da musica ocidental europeia
devem permitir uma abordagem similar. No inicio da ldade Média, o predominio do
cantochdo no meio institucional pode ser compreendido pelo paradigma imitativo. O
texto do canto se encontrava estabelecido pelas escrituras, e a melodia da

monofonia modal consistia da melodia-tipo dos modos eclesiasticos. Havia pouco

29 E dificil saber se Cassirer aprovaria o empreendimento de Capeilléres em pensar os periodos recentes das
artes plasticas pelas trés fungdes simbdlicas elaboradas na década de vinte, ou se aprovaria pensar quase um
milénio da musica ocidental pelos termos de invencdo e imitacdo, conforme irei propor em seguida. E preciso
lembrar que Cassirer permaneceu no dominio da filosofia da arte. Ele ndo trabalha diretamente com as
ferramentas das estéticas particulares. Sua preocupacao se dirige ao que é belo e artistico em geral, e ndo
como cada expressdo artistica articula a beleza. “Mesmo a distingdo entre arte tragica e cOmica € muito mais
convencional do que necessaria. Relaciona-se com o contelido e os motivos, mas ndo com a forma e a esséncia
da arte.” Cf. Ibidem, p. 149. Considerada isoladamente, essa passagem poderia ser tomada como tese
estritamente formalista, o que ndo é o caso de Cassirer, conforme pretendo demonstrar sob a nogao de
resisténcia do material. Ndo obstante, ele mesmo fornece esclarecimentos sobre isso, opondo-se tanto a
filosofia da arte espiritual e desencarnada de Croce (cf. p. 141) quanto ao racionalismo platonico de
Shaftesbury (cf. p. 162). O mesmo faz quando denuncia o “dualismo kantiano” de Schiller, que identifica a
liberdade com o inteligivel em oposicdo ao natural e fenomenal (cf. p. 165). Eu vejo Cassirer preocupado
exclusivamente em demonstrar a autonomia da arte em lugar de pensar suas consequéncias para as estéticas
particulares. A tentativa de evidenciar as consequéncias de um dominio para o outro tem um étimo
representante em Capeilleres. Entendo que a sistematizagdo da filosofia das formas simbdlicas fornecida por
Lofts tem contribui¢des importantes a oferecer nesse sentido.
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espaco para a invencao. Mas a invengao foi pouco a pouco se fazendo presente no

organo®’

, cujas convencgdes improvisadas foram gradativamente cedendo espacgo
para a composicao musical, por meio da sofisticacdo das técnicas de registro que
conduziram ao periodo da pratica comum?'.

E possivel assinalar sistematicamente, no entanto, o conflito entre
imitacdo e invengdo em cada periodo da musica ocidental. Se no 6rgano, por um
lado, a forma imitativa proveniente do cantochdo e os recursos incipientes e pouco
usuais de escrita musical ndo contribuiam para a invengdo composicional, por outro
lado, os improvisos sustentados pela vox organalis permitiam grande inventividade
ao executante, em particular se esse contexto for comparado ao do instrumentista
erudito no Romantismo, procurando reproduzir fielmente as partituras cada vez mais
sofisticadas, precisas e cheias de indicacdo de seus compositores. E possivel
imaginar que quanto mais complexa a inventividade composicional, mais a execug¢ao
musical parece restrita a imitagdo, ao passo que se pode propor, em contraste, a
condi¢ao imitativa no cantochao ter contribuido para a inventividade do improviso do
cantor medieval.

Esse contraste ndo esgota, todavia, as relagées de conflito entre imitagéo
e invencgao. Certamente, as volumosas indicagdes de uma partitura Romantica para
o intérprete sdo mais orientadas por motivos imitativos que inventivos. Mas seria no
minimo estranho considerar o intérprete Roméntico mais alheio a inventividade se
comparado ao intérprete medieval. As condicdes do Romantismo n&o deflacionam
os motivos inventivos da execucdo musical. Conduzem, em vez disso, sua
inventividade para um novo patamar: aquele da interpretagdo Romantica. Aliada a
sofisticagdo dos instrumentos musicais, a partitura da composicdo Romantica
permite evidenciar sutilezas de interpretacao relativas a dindmica e a intensidade, a
textura do ataque do instrumento e a intengdo do instrumentista sobre a forma
musical, a cujos sentidos a escrita menos cogente nos séculos anteriores ao periodo

da pratica comum nao oferecia condigdes de possibilidade.

20 Estilo de musica polifénica medieval em que predominam técnicas de improviso.

21 A nocdo se refere ao periodo que compreende o Barroco, o Classicismo e o Romantismo na mdusica ocidental
européia. Cf. ROSEN, C. The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven. New York; London: W.W. Norton &
Company, 1997, p. 44. Cf. KONECNI, V. Mode and tempo in Western classical music of the common-practice
era: My grandmother was largely right — but no one knows why in: Empirical Musicology Review. Vol. 4, No. 1,
2009. Disponivel em: <https://kb.osu.edu/bitstream/handle/1811/36604/1/EMR000064b_Konecni.pdf >.
Acessado em 23/07/2017, p. 23.
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O recorte estabelecido aqui diz respeito especificamente a arte. Nao trata
das configuragdes linguageiras, memoraveis, religiosas ou rituais da musica. Nesses
casos, outras fungdes simbdlicas entrariam em cena, em que a matéria musical se
encontraria sobre outro regime de enformagdo. As questdes especificas sobre a
musica ha pouco consideradas devem, contudo, aguardar confirmagdo das
pesquisas particulares, ja que o método transcendental ndo as realiza diretamente;
ele parte delas para ascender as suas condi¢gdes transcendentais de possibilidade
que, na perspectiva de Cassirer, compreende também evidenciar sua
irredutibilidade.

Pertinente para este trabalho € a possibilidade de considerar o conflito
entre imitacdo e invengcdo operando nao somente no processo histdrico, mas
sistematicamente em cada periodo e aspecto relevante em contexto artistico. O
contraste entre improviso e composicao musical € exemplo disso. Ainda que a
inventividade do improviso ou, no caso, do executante, parega constrangida pela
maior sofisticacdo e complexidade da inventividade da composi¢do, em cada caso a
oposi¢cao entre imitacdo e invencdo se atualizardo em novas questbes. Para o
intérprete Romantico, a invencao na interpretagao ndo apenas permite pensa-la sem
reduzi-la ao desempenho — ou performance — mas explicita como sua autonomia
pode revelar o que ha de mais genuino na inventividade da composic¢ao. Tal arte do
intérprete ndo pode, contudo, romper com a forma composicional. A criatividade da
interpretacédo consiste em fazer florescer a criatividade da composigdo. Os motivos
imitativos ndo sao excluidos, mas assumem uma posi¢cao determinada em relagéo a
invencao nesse caso. Retomando a colocagao de Cassirer, imitagao e invengédo nao
podem ser suprimidas, mas nao se trata apenas de uma diferenca de acento entre
elas. A infinidade de relacbes que este conflito pode assumir determinara ou, ao
menos, contribuird no determinar desde escolas e periodos artisticos a géneros e

estilos mais particulares.

3.3.1.3 O movimento centripeto estético

Nao se trata da predominancia da invengao na arte. A invengao é sempre

parte do conflito funcional em que se constitui. Ela é decisiva enquanto funtivo da
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fungdo porque justamente esta ausente no mito?*?. O fato do conflito na arte e na
linguagem nao se verificar no mito mostra que seus motivos expressivos,
predominantes nessa forma simbdlica, ndo se apresentam apenas pela intensidade
resultante da predominancia de sua fungdo simbdlica, mas por uma peculiaridade
que somente nessa fungdo é verificada. Na funcido da expressdo, 0s processos
imitativos ndo se determinam reciprocamente pela invengao, e sao, por isso, outros
e diferentes daqueles determinados por ela. Os episddios nos quais o conflito entre
motivos expressivos e representativos parece suspenso quando incorporado a obra,
ao ser considerado um aspecto de irredutibilidade da arte, pode camuflar a imitacao
na funcdo da expressao ser outra coisa que a imitagdo enquanto funtivo da fungao
estética. Essa reflexdo satisfaz por outra perspectiva a condigcdo simbdlica do
conflito entre imitagdo e invengdo, segundo ja afirmado na consideragdo de seus
motivos historicos. A expressao depende de seu conflito com a representagcédo na
arte porque, sistematicamente, a imitagao resultante da fungéo da expressao no mito
€ distinta daquela funtiva da funcao estética. A irredutibilidade entre mito e arte
também se evidencia por essa diferenca de inflexdo no movimento centripeto de
ambos. Capaz de fundir tanto as categorias de tempo e espago como palavras e
coisas, o0 movimento centripeto predominantemente imitativo do mito atua
diversamente do movimento centripeto estético, no qual a invengao é centripeta em
seu conflito com a imitagdo e assim reciprocamente. Por isso a expressao €
formativa na arte, dependente de seu material, mas cuja particularizagao resultante
nao serve a tarefa prioritariamente centrifuga da representacéo.

A fungao estética em seu movimento centripeto promove a determinagao
reciproca entre imitagdo e invengdo. A arte ndo consiste do que eventualmente
referencia pelos motivos representativos. Nela, todo conteudo representado se
encontra ja transfigurado contra a inventividade que ele apresenta e que a
determina. Em outras palavras, em vez de referenciar um conteudo, a arte o absorve
por seu movimento centripeto e o subverte segundo o regime do conflito pelo qual
se configura. Nao fosse assim, a representagdo passaria da imitacdo das coisas
exteriores apenas para aquelas interiores ao sujeito, conforme ja fora considerado

ha pouco. Por um lado, quando a condi¢gdo simbdlica do conflito entre imitagao e

%2 “Embora o mito seja ficcional, ¢ uma ficgdo inconsciente, ndo consciente. A mente primitiva ndo estava
ciente do significado de suas préprias criagdes.” Cf. CASSIRER, E. An Essay on Man, p. 74.
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invencao nao é pressuposta no estudo, os juizos ndo serdo capazes de assinalar os
fendmenos estéticos na perspectiva da autonomia da arte estabelecida por Cassirer.
Por outro lado, quando essa condicdo nao se verificar no fendmeno estudado, a
prépria irredutibilidade da arte ndo estara assegurada, tratando-se, seguramente, de
outra forma simbdlica. Tanto em um caso como em outro sera verificada a ja
mencionada redundéncia da representacdo. Sempre que a redundancia da
representacao for identificada, ou a funcao estética nao foi levada em conta, ou nao
€ ela que estabelece o ordenamento da forma simbdlica considerada. Sob outra
perspectiva, o que nado se estad verificando dessa maneira € a também ja
mencionada espontaneidade no sensivel. Aprofundar melhor essa relagdo oferece
oportunidade para abordar um dos tragcos da forma caracteristica da arte, a saber, a

condicao especifica de sua concreg¢ao simbdlica.

3.3.2 Os tragos por contraste no contorno da forma espiritual da arte

Antes de se abordar alguns dos principios da arte em An Essay on Man, &
preciso dizer como os tracos do contorno da forma espiritual serdo trabalhados. Ja
que o capitulo sobre os motivos sistematicos foi iniciado pela reconsideragcao da
fungcado segundo seus termos — fungdo essa considerada inicialmente no capitulo
dedicado aos motivos historicos —, as condi¢des relativas ao trabalho com a forma
espiritual devem ser estabelecidas, ainda que ndo se possa pensa-las em separado

de sua relacdo com a funcdo simbdlica.

3.3.2.1. O continuo e a conectividade do contorno espiritual

Conforme ha pouco colocado, os principios estéticos atualizam o principio

de irredutibilidade no “angulo de refragcdo®*" especifico da arte. Esse recurso é

23 “Aqui n3o estamos preocupados com a uniformidade das leis, mas com a multiformidade e diversidade de
intuicBes. Até mesmo a arte pode ser descrita como conhecimento, mas a arte é um conhecimento de um tipo
peculiar e especifico. Podemos muito bem subscrever a observagao de Shaftesbury de que ‘todo belo é
verdade’. Mas a verdade do belo ndo consiste em uma descri¢ao ou explicagdo tedrica das coisas; consiste
antes na ‘visdo simpatética’ das coisas. As duas visGes da verdade estdo em contraste umas com as outras, mas
ndo em conflito ou contradicdo. Como a arte e a ciéncia se movem em planos totalmente diferentes, elas ndo
podem contradizer ou frustrar umas as outras. A interpretagao conceitual da ciéncia ndo impede a
interpretacgdo intuitiva da arte. Cada uma tem sua propria perspectiva e, por assim dizer, seu préprio angulo de
refracdo. A psicologia da percepg¢do sensorial nos ensinou que, sem o uso de ambos os olhos, sem uma visao
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capaz de produzir resultados do mesmo tipo daqueles que o “indice de modalidade’
especial®” ja alcangara na década de vinte, por meio da teoria modal das
categorias®®. Mal comparada, tal especificagido pode ser considerada a causa formal
de uma abertura de mundo, caso se raciocinasse pela Doutrina das Causas de
Aristételes. Em seu carater espontaneo, é possivel reinterpretar a forma do
entendimento kantiano pela fenomenologia do conhecimento de Cassirer. Nao mais
a estrutura da consciéncia, mas uma logica da diferenga®® é requerida, em que a
condi¢cdo simbdlica do contraste colabora com a condigdo de possibilidade de todo
sentido possivel.

Enquanto peculiar atualizagdo do principio de irredutibilidade, os
principios estéticos podem ser compreendidos enquanto tragos imanentes da arte
ou, melhor dizendo, imanentes ao contorno de sua forma caracteristica. Eles
representam os diversos momentos da continuidade desse contorno que se
evidenciam no contraste com outro momento, presente no contorno de outra forma
simbdlica, justamente no ponto em que um tracado determinado se exerce na
diregdo reciprocamente oposta. A condicdo continua desse contorno sugere
quantidade indeterminavel de tragos. Uma alegoria dessa condicdo pode ser
pensada pelo contorno de uma ilha. Sempre que se ampliar a rugosidade de sua
linha costeira, cada vez mais tragos nesse contorno serao revelados.

Mas cada um desses tracos ndo pode ser encontrado por analise. A
condicdo simbdlica orienta que eles sejam identificados por contraste. E pela
conectividade entre uma forma simbdlica e outra que um tragco do contorno se
revela. Nao se deve pensar, todavia, tal conectividade de maneira estatica em
sentido topoldgico. Trata-se de uma conectividade evidenciada pela modulagéo
entre as formas simbdlicas. As formas se permutam, porque estdo sempre em

combate umas com as outras, recordando ser essa a condi¢cao pela qual podem ser

binocular, ndo haveria consciéncia da terceira dimensdo do espaco. A profundidade da experiéncia humana no
mesmo sentido depende do fato de sermos capazes de variar nossos modos de ver, de podermos alternar
nossas visoes da realidade.” Ibidem, p. 169, 170.

234 CASSIRER, E. Philosophie der symbolischen Formen: Erster Teil: Die Sprache. Berlin: Bruno Cassirer Verlag,
1923, p. 30, 31.

25 para “teoria modal das categorias”, o item ja indicado no anexo 1.f.i.2.d.

26 Uma discussdo sobre isso pode ser acompanhada em anexo. L4 se discute a proposta do principio
transcendental formulada por Kant no lugar do principio de contradicdo da ldgica aristotélica, para os fins de
seu programa. A distingao entre a concepcao tradicional de légica e a reformulagdo contemporanea do
conceito esta em nota desde o inicio do texto. Para “légica da diferenga”, conferir em anexo 1.f.ii.
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reconhecidas. E condicdo fenomenoldgica da filosofia da cultura de Cassirer um
mundo nao se abrir simultaneamente por meio de duas formas; a forma simbdlica é
a forma caracteristica da prépria abertura de mundo. Isso obriga a conectividade
entre as formas simbodlicas ndo se dar por uma espécie de “alegoria espacial’,
conforme ja visto. A forma simbdlica ndo consiste de uma “regido” do mundo, mas
somente se “dd” mundo por meio de uma forma simbdlica caracteristica. A
conectividade entre formas simbodlicas somente pode se exprimir por uma “alegoria
temporal”. O modo especifico de transformagao de uma forma simbdlica em outra é
mais bem assinalado pela ideia de modulagcdo. No caso de, por exemplo, um
determinado traco ser dividido em dois, esse procedimento tedrico ndo pode se
operar por analise. Sdo necessarios tracos em outras formas simbdlicas que
contrastem os dois novos segmentos, evidenciados pela comparagdo que a
modulagao possibilita.

Por esse raciocinio, novos tragos, ou seja, novos principios podem ser
encontrados no conjunto dos membros de uma determinada forma simbdlica, mas
eles sempre se encontrardo sob a coordenacio de sua respectiva fungao simbdlica.
O continuo de uma forma espiritual caracteristica tende a sempre revelar novos
tracos em seu contorno, conforme o contraste sistematico com outras formas
simbdlicas proporcionado pelas transformacées histéricas de cada uma delas. E
nesse sentido que seu contorno apresenta transformagao no processo historico. Nao
€ possivel decidir se uma forma simbdlica de fato se transforma fundamentalmente
ao longo da histéria ou se essa nao passa de uma impressdo causada pela
descoberta de tragos insuspeitados em seu contorno. Mas essa decisdo nao é
requisito para operar o sistema das formas simbdlicas. A mudanga de paradigma em
uma forma simbdlica pode ser entendida como a descoberta de um traco que altera
a conjuntura de todo o contorno ao qual pertencia, mas que até entdo era
compreendido sem ele.

No campo da estética, a filosofia da arte identifica novos principios a cada
época. Consoante a isso, as proprias obras de arte se transformam nao apenas por
meio de escolas e movimentos, periodos e estilos, mas pela compreensao que em
cada época se elabora delas. Desse modo, o lema neokantiano “ndo ha fato sem

teoria” poderia se especificar na arte sob o lema “ndo ha obra sem elaboracio”, por
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meio da qual a obra continua se transformando. Todavia, cada transformagéo deve
ser encontrada no contorno da forma simbdlica da arte. Esse contorno ndo se altera
porque os tragos anteriores se modificaram, nem porque alteraram sua diregdo ou
seu sentido. Ele se modifica porque novos tragos sdo encontrados entre aqueles ja
identificados, resultando a totalidade do contorno assumir uma nova configuragéo. E
possivel pensar este como processo indeterminado de totalizagdo. Cassirer
considera a forma simbdlica compreensivel somente nesse processo. Rupturas de
paradigma nessa perspectiva sdo marcadas pela identificacdo de tragos que,
articulados com os anteriores, oferecem dialeticamente uma nova forma sobre o
prolongamento da anterior®’. Por essa razao, a diferenga entre periodos artisticos
pode indicar o predominio de um dos tragcos da forma espiritual da arte sobre o todo
de seu contorno. Ao conhecer cada periodo, o esteta se instrumentaliza para
identificar a variedade dos tragos identificados pela modulacdo em novas
configuragcbes fornecidas no tempo presente. Por outro lado, as vanguardas
estéticas podem revelar tragos nas obras do passado que, ofuscados pelo
predominio de outros, ainda ndo foram apreciados pela fruicdo nem identificados
pela critica. Essa condigdo sera justificada mais adiante pelo principio de

inesgotabilidade, em 4.3.6.

3.3.2.2. Fendmenos de difragcao e refragao entre formas e fungées simbdlicas

E a partir dos tragos do contorno da forma espiritual que os principios
estéticos devem ser formulados. Espera-se do programa das formas simbdlicas que
sua respectiva filosofia da arte seja capaz de configura-los para compreenderem
tanto o processo histérico das artes quanto sua multiplicacdo em modalidades e
géneros. Tal polimorfismo ndo deve diluir, sendo aprofundar a forma da arte. No
entanto, somente por meio do método transcendental essa expectativa podera ser
verificada. Aqui € preciso, a partir das indicagdes de Cassirer, elaborar o mais
sistematicamente possivel essa hipétese para possibilitar os trabalhos seguintes. A

partir do bom andamento dessa verificagdo, cada estética em sua respectiva

7 Assim Cassirer se apropria da noc¢do de totalidade concreta da fenomenologia de Hegel. Cf. Ibidem, p. 15. Cf.
CASSIRER, E. Filosofia das formas simbdlicas. Primeira parte: a linguagem. Trad. Marion Fleischer. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 27, 28. Cf. discugao em anexo 1.f.i.2.d.
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expressao artistica deve tornar esses principios relevantes nos conceitos que lhe
sao pertinentes, adaptando e colocando-os a servigo de seus problemas especificos.
Os principios estéticos nunca estdao em conflito entre si, diferentemente dos funtivos
da funcdo estética. Os principios estéticos se esclarecem e condicionam
mutuamente, configurando o continuo do contorno da forma espiritual caracteristica
na medida em que a coordenagéo da fungao estética os unifica®.

Em resumo, o principio de irredutibilidade é atualizado na medida em que
é especificado no contorno caracteristico de uma forma espiritual. E possivel, por
essa razdo, propor que a esse angulo especifico de refragdo corresponda um
processo de difragdo, pelo qual se configuram os tragos do contorno caracteristico.
Os tracos, por sua vez, enquanto principios, sdo coordenados pela direcao espiritual
especifica da abertura de mundo: a fungcdo simbdlica. A funcdo coordena os
principios em uma unidade caracteristica, cuja unidade configura o continuo do
contorno espiritual. Os tragos desse contorno sao identificados pelo contraste com
tracos relativos a outras formas simbdlicas. O principio geral de irredutibilidade,
comum a toda forma simbdlica, € difratado nos principios caracteristicos do contorno
espiritual, os quais, por sua vez, sdo coordenados pelo especifico angulo de
refragdo personificado pela sua fungao simbdlica. A comunidade formada pelas
formas simbdlicas decorre da irredutibilidade, principio responsavel pela unidade
desse sistema. Essa unidade se faz indeterminadamente multipla no continuo da

forma simbdlica, cuja caracterizagdo especifica responde a unidade de outro

8 “p extens3o do ser espiritual somente pode ser identificada e determinada como resultado de acompanha-
lo em seu processo. E da natureza desse processo que o seu comego e o seu fim ndo apenas se partam, mas
que eles paregcam lutar um com o outro — conflito esse que ndo é outro sendo o de ato e poténcia, entre a mera
“potencialidade” l6gica de um conceito e o seu completo desenvolvimento em seus efeitos. Desse ponto de
vista, a Revolugdo Copernicana iniciada por Kant assume um novo e mais amplo significado. Ela ndo se refere
mais tdo somente a funcdo légica do juizo; ao contrario, com a mesma razao e direito, ela se estende em todas
as diregdes e em todos os principios do tragado (Gestaltung) espiritual. A questdo decisiva sempre esta em
saber se procuramos entender a fungdo (Funktion) da imagem (Gebilde) ou a imagem da fungdo, se
consideramos esta ‘fundamentada’ naquela ou aquela ‘fundamentada’ nesta. Essa questdo estabelece a
fronteira espiritual que conecta diferentes regiGes problematicas entre si: ela representa sua unidade
metodoldgica interna, sem nunca deixa-la colapsar em uma identidade factual. Assim, o principio fundamental
do pensamento critico, o principio da ‘primazia’ da fungdo sobre a do objeto, assume uma nova figura (Gestalt)
em cada regido especial e exige um novo restabelecimento auténomo. Além da fungao do conhecimento puro,
é necessario compreender a fungdo do pensamento linguageiro, a fungdo do pensamento mitico-religioso e a
funcdo da intuicdo artistica, de tal modo que se revele em todos eles um tracado (Gestaltung) muito definido
ndo somente do mundo, mas um tragado para o mundo, a fim de que um objetivo contexto significativo e uma
objetiva contemplac¢do da totalidade acontega.” CASSIRER, E. Philosophie der symbolischen Formen: Erster Teil:
Die Sprache. Berlin: Bruno Cassirer Verlag, 1923, p. 10, 11. Cf. Filosofia das formas simbdlicas. Primeira parte: a
linguagem. Trad. Marion Fleischer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 21, 22.
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sistema, agora particular, imanente a prépria forma simbdlica e expressada por sua
funcdo. E possivel pensar a forma simbdlica enquanto a proporcéo entre a unidade
geral da irredutibilidade que ela difrata e a unidade particular da fungao cuja refragcao
tem por resultado a propria forma.

Cassirer frisou em citacdo apresentada neste capitulo as formas dos
produtos culturais estarem em contraste, ndo em conflito. Ele parece querer evitar a
interpretacdo de um conflito légico entre as formas simbdlicas. Elas permanecem em
combate, mas ndo entram em contradicdo. Como cada forma simbdlica estabelece
sua logica, ndo ha base comum para esses diferentes sistemas entrarem em
contradicdo. O contraste entre as formas atua de maneira determinante e
espontanea. Ja os funtivos da fungao simbdlica, imitacdo e invencao, estdo em
conflito. Todavia, ndo se trata aqui de um conflito entre dois principios racionais em
termos tradicionais. Esses funtivos devem ser considerados pela légica da diferencga,
conforme apresentada em anexo. Eles se organizam por relagdes de dependéncia,
reciproca determinagcdo e permuta, por meio das quais, na presenga de um, o outro
esta ausente, mas determinado por essa auséncia de maneira especifica.

A condicdo simbdlica da razdo entre forma e direcao espirituais poderia
ser expressada da seguinte maneira: por meio do conflito entre imitagao e invencéo,
a fungao simbdlica estabelece sua direcao especifica e sistematica, compreendendo
os motivos historicos que aprofundam a peculiaridade da forma. Por meio do
contraste pelo qual os principios se evidenciam no continuo, a forma simbdlica se
transfigura através do tempo, mas sempre na diregcao estabelecida pelos motivos
sistematicos de sua funcdo. No caso especifico da arte, os fendbmenos de difracéo e
refragdo sédo assinalados ao se identificar o contraste de seu contorno com outras
formas, desde que os principios de sua forma simbdlica se encontrem
sistematizados pela fungéo estética. Como resultado, as situagées de mais evidente
contraste sdo em primeiro lugar selecionadas enquanto principios da arte no

respectivo capitulo de An Essay on Man.
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3.3.3. Principio do processo continuo de concregao

O processo continuo de concrecao ja fora indicado ha pouco em pelo
menos duas oportunidades. Ele foi sugerido entre as condigbes que excluem a
redundancia da representacdo e uma das consequéncias da espontaneidade no
sensivel. Antes disso, o estado de conflito entre os funtivos da funcédo estética foi
relacionado a esse processo. Mas a definicdo geral de concregédo simbdlica, sem
relaciona-la com qualquer forma simbdlica particular, &€ estabelecida como passo
para a formulagdo do conceito de funcdo simbdlica no anexo deste trabalho.
Progressivamente o raciocinio avangou pelas definicbes de enformagao simbdlica e
pregnancia simbolica, até chegar a conceituacdo da fungdo®®*. Desses quatro
conceitos, é no conceito de pregnéncia simbodlica que Cassirer reformula mais

240

especificamente a espontaneidade kantiana*®. A estratégia assumida no anexo

procurou sempre se conduzir pelo pressuposto da espontaneidade®"!

, mas priorizou
explicar as condicdbes de sua diversificacdo nas formas simbdlicas. A
espontaneidade peculiar a cada forma simbdlica certamente €& assinalada pela
funcdo simbdlica. Cada fungao pode ser considerada uma das formas possiveis em
que a pregnancia simbdlica se estabelece. Mas se a pregnancia simbdlica atualiza a
espontaneidade do espirito em termos cassirerianos, a concregcado simbdlica atualiza
a relacdo entre matéria e forma que o proprio Kant, por sua vez, ja havia tomado de
Aristoteles e reformulado em termos transcendentais. Como Cassirer recupera sua
nogcado de concrecao para especificar um dos tragos da arte, vale a pena retomar
sumariamente a explicagdo de concregdo simbdlica e seu papel entre os outros
conceitos do sistema para entdo abordar o continuo processo de concrecdo como

principio da arte.

3.3.3.1. Concrec¢ao, pregnancia, mediagao, enformacgao e fungdes simbodlicas

Concregado, pregnancia, mediacdo, enformacdo e fungdo ndo sao

conceitos absolutamente distinguidos no sistema das formas simbdlicas. Eles

9 No anexo, respectivamente em 1.f.i.1.c., 1.f.i.1.d e 1.f.i.2.c.

20 Cf, PORTA, M. A. G. Estudos Neokantianos. S3o Paulo: Edi¢des Loyola, 2001, p. 64, 65.

1 Foi por essa raz3o que o anexo apresenta o funcionamento do sistema das formas simbdlicas desde a
reflexdo kantiana sobre a relagdo entre matéria e forma. Cf. no anexo 1.d.iii.
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indicam aspectos e momentos do processo simbdlico, mas podem, a rigor, ser
integrados pelo conceito de fungdo. Cada um tem, entretanto, melhor condigéo para
explicar diferentes momentos do processo de simbolizagdo®*?. A ordem proposta
nesse paragrafo compreende o conceito de fungdo como feixe que parte de suas
propriedades mais genéricas até sua especificagdo em cada forma simbdlica.

Definida conjuntivamente, fungcdo representa a relagdo entre dois
conjuntos segundo algumas condi¢cdes determinadas. Conforme a epistemologia que
o utiliza, os conjuntos assumem papeis determinados. Algumas epistemologias
realistas compreendem essa relacdo entre entidades empiricas ou sensiveis e sua
funcdo € descrever fenbmenos de interagdo, ou causalidade, assim por diante.
Outras epistemologias atribuem papel maior a racionalidade, sejam elas realistas ou
idealistas. Entdo, um dos conjuntos relacionados pode ser a razdo, e a fungao se
determina entre entes observacionais e entes tedricos. Kant ndo se utilizou desse
conceito, mas se o tivesse feito, € provavel que recolhesse para a esfera da
consciéncia ambos os conjuntos da fungdo em seu programa critico.

O objetivo de partir da relagdo entre matéria e forma foi colocar em novo
patamar a discussao com o empirismo sem com isso tomar partido da especulacio.
Kant pretendia antes de tudo partir da necessidade da matéria ser constituida por
uma forma, trocando nessa relagdao “forma” por entendimento e “matéria” por
sensibilidade. Nao foram poucos os autores que consideraram problematico a
matéria do sensivel indicar um conteudo fora da consciéncia que somente podia ser
acessado por meio da representacdo, ainda que esse conteudo ndo fosse
compreendido enquanto coisa-em-si. O neokantismo também parte dessa critica, e
propde como superacdo desse dualismo kantiano recusar uma realidade que nao
seja estruturada pelo conhecimento. Em verdade, uma realidade que nao é produto
dessa estruturagdo termina por ser mais especulativa que qualquer proposta

elaborada por pelo idealismo.

2.0 processo de simbolizagio em Cassirer pode ser entendido como a atualizagio do processo de objetivacio
neokantiano da Escola de Marburgo. Por essa razdo, ele usa com frequéncia o conceito de objetivacdo,
entendendo-o como resultado de toda simbolizagdo. Se o lema da Escola de Marburgo é “ndo ha fato sem
teoria”, para Cassirer poderia ser “ndo ha realidade que ndo seja simbdlica”. Somente através do processo de
simbolizagdo os objetos sdo possiveis, sdo sempre relativos a um mundo e podem ser reconhecidos porque a
totalidade de seus aspectos se modula em cada abertura de mundo. Para processo de objetivagao, ver anexo
1.f.i.2.a.
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E nesse sentido que Cassirer retoma a relacdo entre matéria e forma.
Ambos sao conceitos e entidades culturais. Por isso a fungao para ele se da sempre
entre essas entidades, cujo papel ndo € mais conectar a razdo com os conteudos
sensiveis, mas assinalar precisamente “sentidos” por meio do contraste. A relacao
entre matéria e forma passa a ser uma relagcéo de concrec¢ao capaz de identificar em
cada caso uma forga formadora e uma poténcia disponivel a materializagdo, em um
sentido evidentemente a priori. A oposi¢cdo kantiana entre sensibilidade e
entendimento € apenas uma possibilidade de concreg¢do entre outras. Em sua
maxima abstracdo, o simbdlico opera por um ato criativo e uma potencia que a ele
se oferece. Na linguagem, a relagao entre forma e matéria pode ser compreendida
como a relagéo entre significante e significado®?®. De qualquer forma, a concregéo
simbdlica compreende a relagdo basica de matéria e forma simplesmente por
estender o simbdlico a tudo. A relacdo simbdlica &, portanto, concreta. O simbdlico
nao se opde ao concreto, sendo que é o préprio concreto, porque a tudo reune. O
problema aqui é o fato de nao necessariamente o ato formativo ser o mesmo que a
forma e a poténcia materiavel ser o mesmo que a matéria. Nas varias possibilidades
da condicdo simbdlica, a espontaneidade n&o pode estar confinada em um dos
funtivos da funcédo, mas pertencer a relagao integralmente. Isso exige assinalar a
espontaneidade no sensivel, e na fenomenologia do conhecimento de Cassirer essa
tarefa € da arte por exceléncia.

Nao pode mais haver, portanto, entes sensiveis que se unam a entes
racionais ou por eles sdo ordenados a posteriori. Mas também ndo basta conceber
ordenamento a priori apenas enquanto ato da razdo. E preciso agora que todo
sentido seja compreendido enquanto unidade indissoluvel e complexa, em que toda
experiéncia sensivel ja se constitui “pregnante” de um significado nao intuitivo,
encontrando-se, por isso, tal experiéncia sempre ja representada de forma
imediatamente concreta. Tratada dessa maneira, a espontaneidade nao depende
necessariamente da “estrutura” da consciéncia para ser concebida. Ela esta
presente tanto nas proprias coisas quanto em suas representagdes, porque ambas

passam a ser fenomenologicamente o mesmo. A nogao de pregnancia simbdlica tem

3 N3o se ignora aqui a maneira como Hjelmslev desenvolveu essa perspectiva, mas sem romper com a
formulagao inicial de Saussure.
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por objetivo determinar a condigdo espontanea do fenbmeno em seus termos mais
basicos.

A fim de nao ser mal interpretado enquanto solipsismo, 0 processo
simbdlico é descrito por Cassirer sempre como um processo de mediagdo. A
mediacado entre compreensao € mundo sempre € posta em relevo na simbolizagao.
Mas ela nao deixa de ser espontanea. A mediagdo simbdlica n&do retrocede a uma
dualidade epistemoldgica. Ao contrario disso, afirmar que todo fenbmeno é uma
mediacdo simbdlica € o mesmo que dizer que todo fendmeno € mediado pelo
simbolo. Frente a isso, cabe perguntar de que forma acontece essa mediagao e o
que é mediado por ela.

A forma e os termos da mediagcdo simbdlica sdo respondidos pela
enformacgéo e pela fungdo simbdlica. A enformagao simbdlica retoma o quesito de
nao haver mundo ou realidade que ndo seja enformado pelo processo simbdlico. Tal
enformacdo somente pode ser identificada pela sua peculiaridade. A forma de um
produto cultural € sempre uma forma peculiar, caracteristica. A enformagao consiste
dessa peculiaridade, o que implica todo ente consistir da forma caracteristica do
mundo que o enforma. A espontaneidade € considerada pela enformacéo simbdlica
em sua complexidade, na qual coincidem constituir e caracterizar. No sistema das
formas simbdlicas, a espontaneidade somente pode dar-se em uma diversidade de
mundos. Um mundo de conhecimento, um mundo que possa ser conhecido,
somente é possivel sob a condicdo da diversidade.

Caracterizando cada mediacdo de uma maneira unica, a lei imanente a
forma simbdlica é expressada pelo conceito de fungao simbdlica. A fungcao simbdlica
nao apenas particulariza os termos da concregao, mas particulariza todos os entes
de uma determinada abertura de mundo, ao mesmo tempo em que os constitui por
uma rede de relagdes reciprocas. Tudo em uma forma simbdlica é constituido pela
mediacao, ou seja, € constituido por uma relacao, e a especificidade dessa relagao é

conceituada pela fungao simbdlica.

160



3.3.3.2. Um processo ininterrupto

Se a funcao especifica a maneira pela qual os termos da concregao se
relacionam, a condi¢do “continua” da concregao, assim adjetivada por Cassirer, na
funcao estética deve indicar essa maneira especifica. A caracterizacdo da concrecao
€ proposta por Cassirer no raciocinio em que apresenta outros principios da arte.
Tomados enquanto contorno da forma caracteristica, ndo € de espantar estarem
encadeados tdo proximamente nesse raciocinio. Em dltima analise, eles se
encontram no continuo da forma. O que os ilumina de modo aparentemente discreto
sdo os contrastes com outras formas. Cassirer estd em particular opondo as formas
da linguagem e da ciéncia a forma simbdlica da arte, quando afirma que “linguagem
e ciéncia dependem de um mesmo processo de abstracido;” ao passo que “a arte
pode ser descrita como um processo continuo (continuous) de concregéo®*”.

Em Cassirer, “concregao” foi um conceito utilizado contra a possibilidade
de abstrair, ou seja, de separar percepcao sensivel e entes puramente racionais,
procurando uma maneira logica de expressar essa impossibilidade. Isso ndo quer
dizer que a abstracao nao exista; ela apenas nao se atesta em termos metafisicos.
Em outras palavras, isso quer dizer que ndao ha abstragdes do mundo ou que
existam fora do mundo, mas que ha mundos que operam por abstracdo e outros
nao. A abstragao também € imanente a forma simbdlica e constituida pela mediacao
simbdlica. A abstracdo aqui € considerada nos entes de uma abertura de mundo,
impressa em seus produtos. Como as formas simbdlicas da linguagem e da ciéncia
nao estdao em foco, o contraste especifico &€ assinalado em sua relevancia para a
arte.

Dado que a linguagem, ciéncia e arte se constituem pela concregéo
simbdlica, o processo continuo de concregdo nao pode ser o mesmo conceito que
concrecao simbolica. Ele certamente deve indicar uma diferenga na concregcédo da
arte, ja caracterizado na funcdo estética. Mas como ele representa um trago no
contorno da forma, ele vai impresso nos produtos da arte. Deve-se perguntar a partir

disso qual o contraste especifico entre essas formas.

24 CASSIRER, E. An Essay on Man. New Haven: Yale University Press, 1992, p. 143.
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Nao se trata apenas do contraste entre abstrato e concreto. O contraste
recai sobre seus processos, que vao qualificados. Em oposicao ao processo de
abstracdo, o processo de concregcao é continuo. O oposto de “continuo” nao vai
assinalado. Ndo se sabe se “continuo” se opde a meramente “descontinuo” ou
especificamente “discreto”. No Ultimo caso, a discriminagdo em oposicado a
continuidade resultaria necessariamente em abstragdes. Discriminar implicaria
abstrair para as formas simbdlicas que contrastam com a arte. Essa maneira de ver
aproxima a continuidade da concregao a continuidade do proprio contorno espiritual.
Acredito, todavia, haver outra maneira mais oportuna de interpretar o adjetivo
“continuo”. No lugar de uma alegoria espacial, Cassirer vincula a continuidade ao
tempo, adjetivando nao diretamente a concregdao, mas o seu processo. Além desse
motivo, a relagdo com os outros principios indicados por Cassirer parece corroborar
nesse sentido. Considerando a relacdo de unidade e consequéncia entre eles, eu
proponho a hipétese de que o processo de concreg¢ao na arte, em sentido temporal,
seja ininterrupto. Desse modo, a continuidade qualifica a concrecao estética como
processo sem interrupcdo. Resta saber por qual razdo a concregcdo se comporta
dessa maneira e quais as consequéncias desse comportamento especifico.
Procurarei desenvolver essas questdes e corroborar essa hipotese nos passos e
principios seguintes.

Em oposicao ao processo ininterrupto da concreg¢ao nos produtos da arte,
os produtos da linguagem e da ciéncia partiiham a semelhanga de se constituirem
por processos que encontram culminancia, fim, télos. Os funtivos da linguagem
conforme ja mencionados tem um fim claro na designacao. O significante pode ser
compreendido como a reunido das condi¢des de possibilidade de enformar o
significado, embora somente nesse significado as relagdes significantes possam ser
pensadas. A concregao simbdlica ndao permite essa separagdo, mas, na unidade
concreta dos produtos da linguagem, os termos da concre¢éo sao constituidos pela
funcdo da representacdo na direcdo da abstracdo. Essa € uma das condigdes
necessarias para a linguagem designar. Justamente fins desse tipo o processo
continuo de concregdo exclui nos produtos da arte. O processo estético néo
encontra nenhuma culminancia. O conflito percorrido entre dire¢cdes imitativas e

inventivas € sempre reiterado. Ele ndo visa se pacificar ou qualquer tipo de
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conclusdo, mas se perpetuar, dado que sua concregdo somente existe caso seu

processo seja continuo.

3.3.3.3. A redundancia da representagao

E possivel propor que a redundancia da representagdo recusada pelo
conflito entre imitacdo e invencdo tenha por condicdo o carater ininterrupto do
processo de concregdo. A arte nunca culmina nem na representagdo nem na
expressao. Nao se pretende afirmar com isso que a arte ndo alcance nenhum
desses polos. Nao se trata de uma incapacidade da arte. Diferentemente disso, a
arte os recusa, resistindo encerrar o trafego de seu percurso em uma dessas
diregbes. Ao negar seus predominios, pode parecer, conforme a perspectiva
considerada, que a arte harmonize esses polos. Mas ela permanece em estado
continuo de resisténcia. Os funtivos de sua funcdo se encontram em constante
conflito. Onde quer que os motivos representativos aparentem predominar, é a
resisténcia da invencdo que os determina, assim como o contrario também é
verdadeiro, e sempre nas mais diferentes proporcdes de um para outro. O
abstracionismo da pintura também é enformado pela fungao estética. Mesmo sem
qualquer paisagem ou pessoa representada, € a representatividade do movimento,
da pincelada, das propor¢cdes que resistem na medida em que determinam a

245

predominéncia da expressao “abstrata”. Nesse caso, ndo é relevante

esteticamente considerar um periodo artistico pela fungéo do significado puro, mas

25 “Expressivo” aqui foi tomado apenas enquanto “ndo representativo”. Entretanto, Cassirer frequentemente
relaciona a expressividade a emotividade, principalmente quando ela ndo vem em fun¢do com a
representacdo. Nesse caso, Cassirer diz: “Neste mundo todos os nossos sentimentos passam por uma espécie
de transubstanciacdo em relagdo a sua esséncia e seu carater. As préprias paixdes sdo liberadas de seu fardo
material. NOs sentimos sua forma e sua vida, mas ndo seu estorvo. A calma da obra de arte é, paradoxalmente,
uma calma dindmica, ndo uma estatica. A arte nos da os movimentos da alma humana em toda a sua
profundidade e variedade. Mas a forma, a métrica do ritmo e do movimento ndao é comparavel a nenhum
estado de emogdo. O que sentimos na arte ndo é uma qualidade emocional simples ou Unica. E o processo
dindmico da propria vida - a continua oscilagdo entre os pdlos opostos, entre a alegria e a dor, a esperancae o
medo, a exultacdo e o desespero. Dar forma estética as nossas paixdes é transforma-las em um estado livre e
ativo. No trabalho do artista, o poder da paixao foi transformado em poder formativo.” Ibidem, p. 148, 149. Em
razao disso, a prépria estrutura da arte é mais bem representada da expressividade da pintura abstrata,
revelando com isso também o aspecto formativo da receptividade afetiva.
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precisar a proporgcao especifica do conflito entre imitacdo e invencdo que ele
atualiza®®.

A redundancia da representacdo pode também ser pensada como
atualizagdo do juizo reflexivo estético kantiano®’ quando reformulado pela forma
simbdlica da arte. Em Kant, a indicagéo da lei de um juizo determinante representa o
final de um processo que o juizo reflexivo ndo possui. Tanto a auséncia de um
conceito, relativa as categorias de quantidade e modalidade, quanto a da
representacdo seja de um fim seja de um interesse, relativa as categorias de
qualidade e relacdo, podem ser consideradas interpretagcdes kantianas do processo
continuo de concregao. Nao se trata do conceito ser inalcangavel para a arte; € a
arte que se faz capaz de produzir conhecimento independentemente de conceitos.
Em outras palavras, a forca estética ndo se detém pela finalidade conceitual.
Conceituar nao é tarefa da arte porque seus produtos se comportam como se
mantivessem o movimento de sua construgdo. Por essa razao pode haver
representacdes na arte, mas sem que estas a esgotem. Pode haver até mesmo
conceitos, mas eles ndo comportam o estético; estes, ao contrario, sdo estetizados
por ele. Ja na filosofia critica kantiana, a faculdade da imaginacédo pde o
entendimento ao seu servigo. Aqui, isso nao significa a precariedade do
entendimento, sendo o entendimento quando, conservado em suas maximas
possibilidades, é transbordado pela atividade continua da imaginagdo. Conceitos e
representacées sdo operados pela arte juntamente a outros fendmenos, mas nao
sdo capazes de cobrir toda a extensdo do incessante conflito entre imitacdo e
invencgao.

Kant viu nisso apenas a auséncia de um conceito, mas porque considerou
o estético pelos juizos determinantes da ciéncia. O que nédo podia aferir € a condi¢cao
do produto cultural da arte ser incompreensivel segundo os parametros do produto
cultural da ciéncia. A forca deste ultimo reside na capacidade de compreender o

primeiro ndo a luz de seus parametros, mas em sua diferenca. Dito de outra forma,

8 O continuo processo de concregdo, expresso no conflito incessante entre imitacdo e inveng3o, explica
porque “uma distingao nitida entre o objetivo e o subjetivo, o representativo e as artes expressivas &, portanto,
dificil de manter. O friso do Partenon ou uma missa de Bach, a ‘Capela Sistina’ de Michelangelo ou um poema
de Leopardi, uma sonata de Beethoven ou um romance de Dostoievski ndo sdo nem meramente
representativos nem meramente expressivos. Eles sdo simbdlicos em um sentido novo e mais profundo.”
Ibidem, p. 146.

247 Cf. Anexo, 3.3.13.
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tal capacidade consiste em capturar diferencas especificas, inclusive deles, ainda
que muitas vezes néo o fagcam. A captura da diferenga formula o mundo enquanto
um fendmeno em constante escape, compreendido de modo sempre precario e
aproximativo, mensurado na finalidade da formula. Mas justamente essa forma de
constituir o mundo € o que possibilita a ciéncia e todas as suas realizagdes. Uma
epistemologia orientada pela filosofia da cultura visa garantir o uso dessa
capacidade®®. Dela a estética se utilizara enquanto area do estudo cientifico da arte.
A filosofia da cultura deve fornecer uma epistemologia que previna falsos problemas
oriundos da confusdo de nao distinguir as férmulas abstratas concluidas pela
estética das formas em continuo movimento da arte que aquela € capaz de
descrever.

A férmula cientifica ndo pode comportar, sem mais, o belo formativo
segundo seus termos, porque enquanto aquela se constitui por um processo que
alcanca seu objetivo, esta se constitui pelo objetivo de manter o seu processo.
Dessa inversao de diregdes resulta que, enquanto o produto cultural das ciéncias se
dirige a produgao de férmulas que abarquem o maior numero de casos sob o menor
numero de leis, a respeito da forma da arte deve estar atenta antes de tudo em
condicionar suas variaveis para que cada singular expresse suas leis particulares de
maneira nao casual®®. Portanto, no caso da estética, suas férmulas serdo mais
adequadas quanto mais variaveis forem capazes de articular, e ndo o contrario. Mais
adiante se vera que tal condigdo € adequada ao principio de inesgotabilidade, sendo
este reciprocamente condicionado pelo processo continuo de concregao.

Por essa razado, o principio do processo continuo de concregdo € a

primeira condi¢cao sobre a qual a estética deve estar atenta. Nao importa quais leis

28 Cf. em anexo 1., 1.b., 1.e. e ss.

2 “De uym ponto de vista meramente tedrico, podemos concordar com as palavras de Kant de que a
matematica é o ‘orgulho da razdo humana’. Mas, por esse triunfo da razdo cientifica, temos que pagar um
preco muito alto. A ciéncia significa abstracdo e a abstra¢do é sempre um empobrecimento da realidade. As
formas das coisas, como sdo descritas nos conceitos cientificos, tendem cada vez mais a tornarem-se meras
formulas. Essas formulas sdo de uma simplicidade surpreendente. Uma férmula Unica, como a lei newtoniana
da gravitagao, parece compreender e explicar toda a estrutura do nosso universo material. Parece que a
realidade nao era apenas acessivel as nossas abstragées cientificas, mas esgotavel por elas. Mas assim que nos
aproximamos do campo da arte, isso se mostra uma ilusdo. Pois os aspectos das coisas sdo inumeraveis e
variam de um momento para outro. Qualquer tentativa de compreendé-los dentro de uma féormula simples
seria em vdo. Heraclito dizendo que o sol é novo todos os dias é verdadeiro para o sol do artista, se ndo para o
sol do cientista. Quando o cientista descreve um objeto, ele o caracteriza por um conjunto de nimeros, por
suas constantes fisicas e quimicas. A arte ndo tem apenas um objetivo diferente, mas um objeto diferente.” Cf.
Ibidem, p. 144.
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vigorem em uma obra em particular — se a segdo aurea em uma pintura
renascentista ou o semissimbolismo em uma narrativa filmica —, elas devem se
revelar condicionadas por esse principio. Kant ignora essa condicao por identificar a
espontaneidade nos juizos determinantes apenas. Ao n&o transformar os motivos
imitativos pelos inventivos na funcao estética, ainda que nio recaia em uma teoria
classica da imitagcdo, os motivos representativos sempre resultam alheios ao
fendmeno artistico®®.

Outra consequéncia da inversdo de direcdo desse traco estético com
relagdo ao da ciéncia, o processo de concrecdo ndo apenas se torna continuo na
arte, sendo que tende a se intensificar. Dito em outras palavras, € possivel propor
como consequéncia da nao interrupgcao do processo de concrecdo a resisténcia a
corrupgcao de seu estado continuo de movimento. Tal condicdo costuma ser

confundida com um de seus eventuais efeitos: a emogao®’

. A emogao chegou até
mesmo a ser considerada ora objetivo ora causa do fendmeno artistico. A
dificuldade dessas hipoteses reside no fato de as emocgdes nao serem restritas a
arte. Ainda que seja modificada esteticamente, ndo o € por sua prépria forga, e a
proposta de dedicar um dominio especifico das emocgdes a arte, como se fez com o

252

prazer, carrega consigo as mesmas dificuldades Embora as emocgdes, que

frequentemente acompanham a vivéncia estética, possam ocorrer como efeito da

20 “Como podemos melhorar nosso modelo sem desfigura-lo? Como podemos transcender a realidade das
coisas sem transgredir as leis da verdade? Do ponto de vista dessa teoria, a poesia e a arte em geral nunca
podem ser uma falsidade agradavel.” Cf. Ibidem, p. 139.

51 “A tentativa de caracterizar uma obra de arte por alguma caracteristica emocional particular deve, portanto,
inevitavelmente falhar em lhe fazer justica. Se o que a arte tenta expressar ndo é um estado especial, mas o
processo muito dindmico de nossa vida interior, entdo qualquer qualificagdo desse tipo dificilmente poderia ser
mais do que negligente e superficial. A arte deve sempre nos dar movimento (motion) ao invés de mera
emocgao (emotion).” Ibidem, p. 149.

52 “A extrema simplicidade desta solugdo parece recomenda-la. Por outro lado, todas as teorias do hedonismo
estético tém os defeitos de suas qualidades. Elas comegam com a afirmagao de um fato ébvio, simples e
inegavel; mas depois dos primeiros poucos passos elas ficam aquém do seu propdsito e chegam subitamente a
um impasse. O prazer é um dado imediato de nossa experiéncia. Mas quando tomado como um principio
psicoldgico, seu significado se torna vago e ambiguo ao extremo. O termo se estende a um campo tdo amplo
que abrange os fendmenos mais diversos e heterogéneos. E sempre tentador introduzir um termo geral
suficientemente amplo para incluir as referéncias mais dispares. Contudo, se nos rendermos a essa tentacao,
corremos o risco de perder de vista diferengas significativas e importantes. Os sistemas de hedonismo ético e
estético sempre tenderam a obliterar essas diferengas especificas. Kant enfatiza esse ponto em uma
observacdo caracteristica na Critica da Razdo Pratica. Se a determinacdo de nossa vontade, ele diz, repousa
sobre o sentimento de amabilidade ou desagradabilidade que esperamos de qualquer ocasido, entdo ndo faz
diferenca para nés por quais tipos de ideias devemos ser afetados. Relevante para a nossa escolha passa a ser
apenas o quao grande, por quanto tempo, o qudo facilmente pode ser obtido, e quantas vezes repetida pode
ser esta agradabilidade.” Ibidem, p. 158, 159.
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intensificagdo enquanto consequéncia do continuo processo de concrecdo, nem
sempre isso se da dessa forma. Por essa razao, tomar o trago de intensificagao por

ele mesmo distingue melhor o que concerne ao contorno espiritual da arte.

3.3.4. Principio de intensificacao da realidade

Conforme ha pouco mencionado, ndo ha realidade que nao seja
simbolica, mas a realidade estética se configura em um processo de intensificagdo
continua. Trata-se de uma condi¢do do principio do processo continuo de concregao
que ela ndo alcance uma estabilidade semelhante aquela do processo de abstracéo.
Ao contrario do carater conclusivo deste ultimo, a realidade aberta pela forma
simbolica da arte se desestabilizaria caso ndo se intensificasse continuamente. Mais
diretamente do que isso, sua estabilidade nada mais é do que a propria continuidade
dessa intensificacdo, condi¢cado esta determinada — vale frisar mais uma vez — pelo
seu respectivo processo de concregao.

A continuidade tem a intensificagdo como consequéncia, justamente
porque consiste de tensdes que ndao podem ser diluidas nem solucionadas. A tensao
entre imitacdo e invengdo compreende esse conflito na propria fungdo estética.
Contudo, ele pode ser também assinalado em momentos relevantes do contorno
espiritual. Importa agora salientar que, em razdo de essas tensdes ndo admitirem
distensdo de nenhum tipo, a intensificagdo, por nunca alcangar termo, progride
indeterminadamente como consequéncia do principio anterior. Compreendo como
conclusao obrigatéria, portanto, que, nesse caso, tensdo continua implique
intensificagdo continua, evidenciando, desse modo, aquela outra forma de
continuidade: a continuidade do contorno espiritual caracteristico da forma simbdlica.
Na forma simbdlica da arte, a continuidade de seu contorno somente existe em um
processo continuo de intensificacdo. Se a intensificacdo se arrefecer, a fungao
estética cede sua atuacdo para outra fungdo. Por causa disso, ndo sao pelas

emocodes casualmente provocadas pela arte, nem pelos conteudos eventualmente
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por ela enunciados, que a medida de sua fruicdo é revelada<>”. Tal medida é

revelada pelo seu grau de intensificagido continua®*.

As emocgdes nao sao indicadores dessa medida. Na arte, tomada por
essa perspectiva, a emogao € subjetiva, particular e ndo necessaria. A objetivagao
artistica ndo concerne de emotividade porque a emogdo ndo integra nenhum
momento formativo de seu processo. Todavia, embora ela nao concirna a
objetivagao, nada impede que participe do processo. Isso quer dizer que, em vez de
integra-lo, ela sempre e tdo somente deriva dele. E possivel se emocionar em cada
caso por tonalidades diferentes, e reagir a ele de maneiras diferentes, enquanto o
processo de objetivacdo permanecera o mesmo. Isso ndo quer dizer que as
emocdes devam ser excluidas da experiéncia, mas que sao moduladas pelo
principio de intensificagdo, e ndo a intensificagdo, modulada por elas®®. Ao atualizar
o processo de concregdo continua em um “feitio definido®®”, justamente essa forma
em sua peculiaridade é intensificada. As emogbdes acompanham essa intensificagao
conforme correspondem a sua forma, de maneira mais ou menos aproximada; mas,
se nao correspondem, rompem o proprio processo. Nesse caso, os afetos se
transformam em reacgdes a estimulos muito diferentes da vivéncia estética. Mesmo a
obra presente ndo se tratara mais de arte, sendao de um ente constituido por outra

abertura de mundo. Portanto, ndo se trata das emogdes do espectador provocadas

253 Alguns comentadores reduziram a intensificagio em Cassirer ao eventual efeito da emoc3o. E o caso de
Merquior, ja citado nesse trabalho. Mas a emogao vivenciada perante uma obra pode nao provir da
intensificacdo. Nesse caso, se surgida de alguma representagao nao enformada pelo processo continuo de
concrecao, ela ndo se encontrard convertida na imitagdo determinada pela oposi¢do com a invengao. Tomada
em si mesma, ou enquanto integralidade de seus funtivos, a representagdo é propriamente linguageira, nao
estética. Mas ainda que emocses intensificadas protagonizem o processo de objetivacdo, bem mais um
processo de infecgdo do que de confecgdo sera vivenciado. O momento propriamente formativo ndo pode ser
abarcado prioritariamente pelo aspecto reativo da emocdo. “Tolstoi vé na arte uma fonte de infecgdo. ‘A
infeccdo’, diz ele, ‘'ndo se resume apenas a um sinal de arte, sendo que o grau de infecciosidade representa a
Unica medida de exceléncia na arte’. Mas a falha nessa teoria é ébvia. Tolstoi suprime um momento
fundamental da arte, o momento da forma.” Cf. ibidem, p. 147.

4“0 poeta que representa uma paix3o n3o nos infecta com essa paixdo (...). Transmite uma consciéncia das
coisas humanas e dos destinos humanos, da grandeza e miséria humanas, em comparagdo com as quais nossa
existéncia ordinaria parece pobre e trivial. Todos nds sentimos, turva e vagamente, as infinitas potencialidades
da vida, que aguardam silenciosamente o momento em que devem ser transferidas da dorméncia para a luz
clara e intensa da consciéncia. N3o é o grau de infecgdo, mas o grau de intensificagdo e iluminagdo que é a
medida da exceléncia da arte.” Ibidem, p. 147, 148.

2% “Mesmo ha poesia lirica, a emoc3o n3o é a Unica e decisiva caracteristica. (...) O poeta lirico ndo é apenas
um homem que se satisfaz com a ostenta¢do de sentimentos. Ser balangado pela emog¢do somente é
sentimentalismo, ndo arte. Um artista que é absorvido ndo na contemplacdo e criagdo de formas, mas sim em
seu proprio prazer ou em seu gozo da ‘alegria da tristeza’, torna-se um sentimentalista.” Ibidem, p. 142.

6 “definite shape”, ibidem, p. 143. Esse tdpico serd recuperado e aprofundado no principio de corporificacdo.
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por um estimulo externo, sendo das emog¢des, em um primeiro momento, simpaticas
ao continuo processo de intensificagdo, mas, em ultima analise, trata-se do que a
concrecao move na obra. Nao se pode esquecer que a intensificagdo mina da infinita
tensdo entre imitacdo e invencdo, e reagcbes emocionais a essa forga sao
inevitaveis, embora a reagao por si s6 ndo seja capaz de compreender 0 processo
que Ihe gerou. Como revela seu proprio nome, muito diferente de abarcar, pode tao
somente reagir a ele. Também nesse sentido eu entendo Cassirer afirmar néo ser “o
grau de infecgdo, mas o grau de intensificagdo e iluminagdo que € a medida da
exceléncia da arte”. A intensificacdo compreende a emocao pela totalidade do

movimento da obra, movimento este que n&o admite parcialidades emocionais.

3.3.4.1. A funcgao entre totalidade e tonalidade afetiva

Modulada pela intensificagéo, a emocao estética diverge de outras formas
pelo menos em dois aspetos consequentes. Segundo Cassirer, na arte “vivemos
através de todas as nossas paixdes sentindo sua extensao total em sua maior
tensédo . Em outras palavras, na arte as emogdes somente comparecem em sua
totalidade, cuja tensdo em seu estado maximo Cassirer identifica pela forga de seus
contrastes, o que pode ser compreendido pela tonalidade produzida pela relagao
reciproca das emocoes.

Em primeiro lugar, as emogdes sao tomadas em toda a sua extensdo. Em
vez de uma em particular ofuscar as outras, todas as emogdes estardo presentes,
mas moduladas pela tonalidade de uma delas. A nogao de tonalidade é requerida, ja
no primeiro aspecto, ao se considerar as emog¢des em sua totalidade interativa ndo
referencial. Acredito ser esse o primeiro passo para compreender de que maneira na

arte “ndo vivemos mais na realidade imediata das coisas, mas em um mundo de

%7 “pela poesia tragica, a alma adquire uma nova atitude em relagdo as suas emocdes. A alma experimenta as
emocgdes de piedade e medo, mas ao invés de ser perturbada e inquietada por elas, é levada a um estado de
descanso e paz. (...) Vivemos através de todas as nossas paixdes sentindo sua extensdo total em sua maior
tensdo. Mas o que deixamos para tras quando ultrapassamos o limiar da arte é a pressdo dura, a compulsdo de
nossas emogdes. O poeta tragico ndo é o escravo, mas o mestre de suas emocdes; e ele é capaz de transferir
esse dominio para os espectadores. Em seu trabalho, ndo somos influenciados e levados pelas nossas emocdoes.
A liberdade estética ndo é a auséncia de paixdes, nem a apatia estdica, mas o contrario. Isso significa que nossa
vida emocional adquire sua maior forga e que, nessa mesma for¢a, ela muda de forma. Pois aqui ndo vivemos
mais na realidade imediata das coisas, mas em um mundo de formas sensuais puras.” Ibidem, p. 148, 149.
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formas sensuais puras®®. Em sentido reverso, ndo apenas a gama total das
emocgOes participa integralmente do processo, mas a tonalidade emocional
moduladora depende dessa totalidade para atuar. Sem um todo complexo no qual
existe ao se exercer enquanto tom, apenas restaria a simplicidade substancial da
cor, e nao a dinamica formal da tonalidade. De certo modo, isso é um harménico da
forga da unidade da proépria obra de arte, que mais adiante sera considerada. A obra
modula todas as suas forgas segundo a particularidade de sua unidade, e nao
segundo partes unitarias e seus critérios. Com toda energia da arte empregada em
modular o conjunto que lhe constitui e significa, ndo se dirigindo, por isso, a um
objeto alheio a relagdo estética, a emocdo nado padece do fardo do objeto
referenciado, mas, ao contrario, se anima pela forga reciproca das emogdes que a
arte vivifica. Logo mais, tal estado de coisas podera ser compreendido como
corolario de outros tracos do contorno espiritual, em particular por condicionar as
emogdes segundo os regimes estéticos de condensagdo e concentragdo. A
continuidade entre os tragcos do contorno espiritual parece colocar a
inesgotabilidade, a pureza formal e a corporificagdo igualmente como condigdes
desse estado.

Em segundo lugar, a intensificacdo continua preserva os termos da
extensdo emocional em sua mais alta tensdo. Portanto, a tensao é sentida em seu
mais alto grau por meio da escala total das emog¢des humanas, e ndo por meio de
somente uma delas®®. Além de a intensificagcdo da realidade ser progressiva, em
cada momento de sua progressao ela se mantém em maxima tensao. Isso néo é
surpreendente em um estado progressivo de intensificacdo, mas nao deixa evidente
por que necessita de toda gama das emogdes para ser dessa maneira. A meu ver,
conforme citado de Cassirer ha pouco, a elucidacdo desse raciocinio se da
admitindo a oposigao entre o fardo emocional e a forma da emocéao estética, esta
ultima identificada pelo seu continuo estado de intensificacdo. Sabemos isso
acontecer porque a emogao nao encontra seu termo, consoante ao processo

estético que nédo encontra seu fim. Aquilo que Ihe mobiliza continua em jogo na

28 1550 serd retomado e aprofundado pelo principio das formas puras, mas a partir de outro momento do
processo de objetivagdo estética.

29 “Todos esses contrastes devem estar presentes e devem ser sentidos em toda a sua forga. Em nossa
experiéncia estética, eles se fundem em um todo indivisivel. O que ouvimos é toda a escala das emoc¢des
humanas, da mais baixa a mais alta nota; é o movimento e a vibragao de todo o nosso ser.” Ibidem, p. 150.
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funcado estética. Caso a emogao se destine a um objeto, ainda que parta da fruigéo,
outro mundo ja se abriu nessa destinagao. A intensidade da arte pode ter servido de
estopim, mas fenomenologicamente ela ja fora abandonada por um chamado
memorial, politico ou investigativo, e cada tomada de consciéncia move seus afetos
correspondentes. Nessa comparagao, o fardo relativo a cada tomada de consciéncia
frequentemente é mais pesado que a emocéao estética, mas ndo mais intenso.

E possivel concluir a partir do que foi dito que, esteticamente, a
intensidade se opde ao fardo emocional. Se ela é continua, seu movimento somente
pode ser mantido evitando que se encerre em uma emoc¢ao particular. Nesse caso, a
emocgao pode aumentar seu fardo, e alimentar outras formas de movimento, mas
nao compreendera o movimento em si, pois o aumento do fardo fixa em vez de
mover um determinado sentimento. Caso fosse movido, esse sentimento tenderia a
se transformar e poderia se perder, o que ndo ocorre se o fardo emocional
aumentar. Em comparagdo a emocgao estética, sentimentos de outras formas
parecem corresponder quantidade de peso a fixagao de sua qualidade. A emogao
em sentido psicolégico € assinalada por uma cadeia de entes diversos, entre eles
acontecimentos, afetos, memoria, sentimentos reiterados e agdes resultantes. A
emocao pode ser compreendida enquanto resultante do movimento entre eles; mas
nao se configurara enquanto movimento em um deles. Fora da arte, ela é centrifuga,
nao centripeta, e assim precisa ser uma existéncia encadeada. Os termos da cadeia
se afetam e padecem uns dos outros, sem a necessidade do saldo dessas reacdes
ser compreendido sob um feitio definido. Por sua vez, na arte a emogédo é o
resultado do peculiar movimento estético, e ela propria ndo poderia se mover para
além dele. O movimento somente ressoa na totalidade, sem mové-la desde fora ou
ser movido dela para outro contexto. Eles ndo se afetam reciprocamente porque
sdo, segundo essa perspectiva, o mesmo. Como sera novamente colocado mais a
diante no principio de corporificagdo, o movimento é da arte.

A emocéao estética assim se comporta justamente em oposi¢cado ao fardo
de outras formas. O fardo necessita da parcialidade emocional. Por oposicao, a
intensidade necessita da totalidade. A fim de manter seu processo continuo de
intensificagdo, o0 movimento estético depende da totalidade da extensao emocional,

manifesta numa tonalidade que a ela serve e da qual depende, enquanto o fardo
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emocional se verifica em um tipo de movimento que depende necessariamente da
concentragcdo apenas numa parte do todo. Poderia mesmo se dizer que esse tipo de
concentragdo se exerce a revelia da totalidade. Ainda que num movimento desse
tipo algumas emogdes possam se mover juntas e, até mesmo, confundidas, no
movimento estético elas se moverdo caso todas se encontrem implicadas, mas, ao
mesmo tempo, distinguidas pela peculiar tonalidade da obra. Além da relagao
dinamica nao referencial das emogdes sugerida acima, tonalidade também pode ser
compreendida enquanto tensdo maxima dessas relagdes, tendo em vista ambos
derivarem do mesmo termo grego. Isso parece atender a condigdo expressa por
Cassirer, em que “todos esses contrastes devem estar presentes e devem ser
sentidos em toda a sua forca”. Parece-me também serem estas as diferengas
sistematicas entre padecer e fruir das emocdes, entre a paixdo e a fruicdo
propriamente, entre um universo de afetos e outro de “formas sensuais puras’,
assim como me parece mais facil desintegrar da totalidade dessas formas para suas
partes do que integrar de uma parte afetiva substancial para a totalidade estética.
Essa condicdo apresenta outra maneira de compreender, a partir das questdes
relativas a emogao estética, como a fruicdo depende de seu respectivo grau de
concentracao, o que sera abordado a seguir.

Parece ser a partir da relacéo estética necessaria entre a totalidade
emocional e sua maxima intensidade contrastante, manifesta pela tonalidade, que
Cassirer afirma o fardo emocional ser aliviado na arte. Dito resumidamente, o alivio
do fardo decorre do fato da gama afetiva estar presente em sua totalidade,
impossibilitando a vivéncia individual de uma emog¢ao em detrimento das outras.
Esse alivio, entretanto, refere-se ao fardo, porque a fruicdo estética permanece em
sua maxima tensdo. O fardo emocional pode ser descrito como a concentracdo em
uma emogao particular ou em um conjunto delas, o que ocorre, necessariamente,
em detrimento do todo. A vivéncia estética compreende necessariamente toda a
gama afetiva, aliviando o fardo da parcialidade. Mas isso ndo deixa de ser uma
concentracdo. Nesse caso, como ela ndo € parcial, ndo se trata de uma
concentracdo nessa ou naquela parte, mas de um tipo diferente de concentragao.
Em vez de se tratar da concentracdo em um ou em outro objeto, tratar-se-a da

concentracdo da propria obra de arte, em seu labor. Nao se trata da concentracéo
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de um sujeito em um aspecto, mas da concentragdo da obra em seu modo de ser o
que condiciona a fruicdo, e que sera abordada logo mais pelo conceito de
concentracao fruitiva.

Retomando a oposigao entre o fardo da concentragéo psicologica e o todo
emocional concentrado na obra, o alivio mencionado por Cassirer € em relacdo ao
fardo, mas a vivéncia estética ndo perde intensidade. Por essa razdo, a calma
decorrente da fruicdo € dindmica, j4 que acompanha o processo continuo de
intensificagdo, exigindo o comparecimento de toda a extens&do emocional a fim de
permanecer nesse processo. Assim, deixa de ser relevante que emocgdes sao
representadas, mas a forma pela qual sdo objetivadas pela arte. No caso de
considera-las, elas devem ser consideradas em toda a sua gama. A tonalidade
especifica que modula sua gama € necessariamente formal. Caso contrario, a
inflacdo de uma comprometera a forma estética do todo no qual se encontra e pelo
qual se constitui, além de terminar designando outras formas, destruindo a
prioridade formal da funcdo entre aquele que tonaliza e a gama tonalizada. A
emocao nao é formal na arte porque opera sem conteudo, mas porque tem por
conteudo outras emogdes. Isso ndo quer dizer que a emogao passe a integrar um
momento formativo do processo estético. Ela continua uma reagdo, mas reage
segundo a funcao entre totalidade e tonalidade, uma forma de reagir que pode ser
considerada estética.

A forma estética dessa reacdo confere objetividade a fruicdo da obra de
arte, objetividade esta que se estende ao sentido geral da contemplagao da mesma.
Cassirer se refere frequentemente a objetividade por meio da nocao de atividade
criativa® entre autor e fruidor. A meu ver, a atividade criativa partilhada por eles
resulta numa espécie de unidade criativa. Em outras palavras, a atividade da obra
unifica nela aqueles que a contemplam. Além disso, € nesse mesmo estado de

unidade que autor e fruidor se encontram na arte. Isso parece ser um corolario da

%0 Cassirer equipara ao processo artistico que, por vezes, também chama de processo criativo, a atividade
criativa. Por meio dela, ele identifica ndo apenas a objetividade artistica, mas aquela condicionada pela
espontaneidade em geral. Por meio da concentragdo estética se opera a objetividade oriunda da partilha do
processo entre autor e fruidor. Mas nela se encontra o elemento que Cassirer afirma depender até mesmo a
sistematizacdo cientifica para construir sua objetividade. E por essa razdo que a ciéncia ndo é “cépia” de uma
natureza ndo constituida simbolicamente, mas a elaboracdo de um mundo constante e peculiar, cuja
objetividade inerente a toda forma simbdlica se evidencia de maneira mais evidente na arte através da
atividade criativa. Cf. Ibidem, p. 209. Conferir os diversos usos em p. 149, 155, 157, 161, 162, 164.

173



intensificagédo ja inicialmente indicado pela concentragdo da tonalidade. A unidade
criativa assinala a objetividade do processo de abertura de mundo a partir da
objetividade do mundo partilhado por essa abertura. Antes de qualquer coisa, o que
€ partiihado € a unidade desse processo, como esperado de um programa
transcendental. Ela coincidira, por fim, com a unidade da prépria forma das obras em
particular, na teoria da arte caracteristica que sera considerada no principio das
formas sensuais puras. Nao deixa de ser essa uma maneira interessante de
desenvolver o principio transcendental, embora, provavelmente, a revelia de Kant.
Antes disso, contudo, a objetividade deve ser evidenciada por meio da
concentracdo que a arte exige na atividade criativa. Em concordancia com o que ja
foi desenvolvido até aqui, a concentragao nao poderia depender de um determinado
estado emocional caracteristico. Em vez de se dirigir para algo em particular, ela
devera se concentrar na ao mesmo tempo em que concentra a totalidade, para ser
estética. Com a objetividade evidenciada, no principio da inesgotabilidade dos
aspectos das coisas considerado mais adiante, a concentragdo contribuira para a
condi¢cdo de universalidade sob o conceito de temperamento estético, proposto por
Cassirer. Mesmo 13, contudo, a emog¢ao nao sera o fio condutor; o que nao impediu
de, aqui, ela servir para evidenciar o conceito de tonalidade, cuja nogao de contraste
sera retomada no principio das formas sensuais puras. Somente nessa condicao,
segundo evidenciado pela condugdo do principio de intensificagcdo, a emogao se
torna relevante para a arte, embora tal intensificacdo continua, a totalidade que ela

implica e suas tensdes tornem a relagao estética especialmente trabalhosa.
3.3.4.2. A concentragao fruitiva
Em razao das condi¢bes do trago de intensificagdo no contorno espiritual

da arte, Cassirer conclui a fruicdo estética ser uma tarefa dificil®'. Sua natureza

exige um tipo de concentragdo que nao se articula com um tipo de entretenimento

61 “Mas, estritamente falando, o belo na obra de arte nunca é ‘facil’. A fruicdo da arte ndo se origina em um
processo de suavizagdo ou relaxamento, mas na intensificacdo de todas as nossas energias. A diversdo que
encontramos no jogar é exatamente o oposto daquela atitude que é um pré-requisito necessario da
contemplagdo estética e do juizo estético. A arte exige a mais completa concentragdo. Assim que deixamos de
nos concentrar e cedemos a um mero jogo de sentimentos e associa¢Ges agradaveis, perdemos de vista a obra
de arte como tal.” Ibidem, p. 165.
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semelhante ao do jogar em geral. O mesmo serve para entretenimentos de outro
tipo, como decodificagbes da arte em outros sentidos e apropriagcbes
exemplificativas que dela se utilizem para fins persuasivos ou pedagdgicos.
Conforme ja visto®®?, o Unico jogo que possui alguma relevancia para a arte é relativo
a estrutura dos produtos do espirito na unidade de seu processo. Ou seja, 0 sistema
das formas simbdlicas, que o comportamento da arte parece “imitar” nesse aspecto
em particular.

A maneira pela qual as formas simbdlicas se relacionam s&o estetizadas
na arte de varias maneiras. Uma delas é pela relagao entre as emocgdes, ha pouco
citada. Nessa relagao, toda sua extensao participa da vivéncia estética em razao de
ser modulada por uma de suas tonalidades, ao passo que essa tonalidade somente
existe no ato de modular a extensao na qual se encontra. Assim como a emog¢ao, o
jogo nesses termos também depende dessa relagédo especifica com a totalidade na
qual se insere para ser relevante ao dominio da reflexao artistica. Ele néo podera se
orientar por uma motivagao que ultrapasse suas proprias relagdes, vertendo-as no
caso em meios a servigo de finalidades que representam o fim de suas atividades.
Finalidades sempre condicionam o jogo a objetos que o ultrapassam: uma tarefa por

cumprir, um objetivo a se alcangar, um adversario a se vencer®?

. As condigdes da
intensificagdo impedem que ele sirva aos fins da diversdo exclusivamente, razao
pela qual a arte ndo poderia ser avaliada nem muito menos reduzida ao
entretenimento que eventualmente possa acompanha-la. Ainda que ela possa
entreter de maneira semelhante a diversao encontrada em outros jogos, nestes a
forma de conversao que ela retribui esta ausente, por meio da qual a concentragao
que ela exige apresenta uma inconfundivel dificuldade. A formulagao do livre jogo
das faculdades em Kant ndo parece compreender satisfatoriamente a concentracao

nesses termos. Em vez de se ver restrita as faculdades da consciéncia, a filosofia da

%2 Cf, anexo, 3.3.13 e 3.3.14.

3 Em oposi¢do ao entretenimento estrito do jogar em geral, concentrac3o e contemplacgdo estéticas parecem
ocupar a mesma posicdao. Conforme se vera mais adiante, a concentragdo propriamente qualifica a
contemplagdo como “ativa”. Contrariamente, no jogar em geral, a concentragao no entretenimento é mais
conduzida do que condutora, provavelmente indicando que o carater espontaneo nesse produto cultural deve
ser procurado em outro lugar. “A contemplacdo ou reflexdo estética, segundo Schiller, é a primeira atitude
liberal do homem em relagdo ao universo. ‘Enquanto o desejo toma imediatamente seu objeto, a reflexdo
remove-o a distancia e torna-o inalienavel, salvando-o da ganancia da paix3o’. E precisamente essa atitude
‘liberal’, essa atitude consciente e reflexiva que falta aos jogos infantis, e que marca a linha de fronteira entre o
jogo e a arte.” Ibidem, p. 166.
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cultura de Cassirer permite compreender concentrado na propria obra o jogo da
reflexdo estética.

Somente nos termos da espontaneidade a ideia de jogo € compativel com
um tipo de concentracdo que se poderia chamar de estética. Em uma direcéo
oposta, os jogos propriamente ditos se esgotam em suas finalidades ao divertir,
sendo essa uma das razdes pelas quais ndo convertem forgas para preservar seu
estado, conforme exige a condigdo de continua intensificagdo. Talvez também por
isso alguém que jogue diariamente longas partidas de azar seja um viciado —
quando dominado por certas finalidades psicoldgicas — ou um profissional — quando
atento a certas finalidades fisiolégicas —; mas ndo um fruidor. Condicionada pelo
principio de intensificacdo, a arte nao admitira nada além de suas relagcbes
constitutivas. Pode ser considerada assim essencialmente n&o centrifuga. Em
particular, ela sera hostil as recompensas das associagcées agradaveis e ao jogo de
suas referéncias e memorias afetivas, ndo concernindo nem do que se desfruta
nesse processo, nem de seus possiveis usufrutos.

Ao nao se confundir com essas modalidades, a concentragao estética &
propriamente “fruicdo”, mas a proximidade com elas pede por melhores precisées. E
preciso distinguir fruicdo, entre outras coisas, do sentido estritamente psicoldgico de
catarse. O divertimento ndo necessariamente impossibilita a fruicdo, mas ele nao
atua nela nos mesmos termos conversivos de sua peculiar concentragdo. A
intensificagdo no divertimento tem um carater episddico. Dirigida aos seus fins, sua
intensificagdo antecede um apice, uma catarse de natureza subjetiva, a qual encerra
0 seu processo inaugurando outro. Catarses desse tipo servem como uma espécie
de finalidade ou télos para ela, justamente o que ja fora excluido pelo processo
continuo de concregdo. A catarse tomada como fendmeno estritamente psicoldgico
€ tdo somente diluente. Ela consiste apenas de alivio, ndo correspondendo a
iluminagao e a clareza que resultam da intensificacdo, conforme ja assinalado por
Cassirer. A catarse em termos estéticos, por sua vez, segue a direcdo da
intensificagdo, abrangendo a totalidade da “alma” e liberando um processo
progressivo cuja interrupgao ocorre somente na abertura de outra forma simbdlica.
Nesse caso, ndo ha alivio. Na direcao da intensificacado, a catarse indica a liberagao

da propria forma da arte em seu estado de movimento continuo, unico estado no
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qual mantém sua estabilidade. Cassirer identifica essa estabilidade alcangada pelo
movimento continuo como um estado de repouso dindmico, ou seja, um repouso
sustentado pela maxima tensao da intensificagédo progressiva da arte®®*.

O divertimento, os aspectos dispersivos da catarse, sentimentos referidos
e suas respectivas gratificagdes seriam dificilmente distintos do fenébmeno da arte se
a funcido estética operasse simultaneamente pelos movimentos centripetos e
centrifugos. Mesma na suposicdo de tal simultaneidade ser apropriada
tematicamente em uma obra particular, para que esta permaneca distinta em sua
forma, a funcdo estética somente podera operar por um desses movimentos. Por
outro lado, como qualquer produto cultural, a obra de arte ndo monopoliza a abertura
de mundo em relagdo as outras formas simbdlicas. Ela ndao exclui possiveis
usufrutos que dela se possa fazer, nem proibe que nés a desfrutemos, mas a fruicéo
de que consiste sua concentracdo opera por uma intensificagdo progressiva e
centripeta. Sua fruicdo ndo serve a outros interesses usufruidos além da arte, nem
se alinha entre o que se representa como desfrutavel em geral. Tal configuragao
somente se deixa especificar pelo movimento centripeto da funcéo, e nao pela sua
unido com o centrifugo. Tanto a conformidade a fins sem a representagéo de um fim
quanto o movimento continuo da concregdo sao esperados em um movimento
centripeto, pois, contrariamente, a tendéncia do movimento centrifugo é findar
quando alcangado seu objetivo. Pelo movimento centripeto, a intensificagao procura
alcancar mais da arte nela mesma, processo pelo qual mais arte se produz para ser
alcancada. Embora essa condigdo ja se encontrasse formulada no processo
continuo de concregéao, aqui ela condiciona a peculiaridade da concentracao fruitiva
em diferenga de outras formas de concentragéo.

No mesmo raciocinio em que assinalou o principio anterior, Cassirer

mantém sua oposigcdo entre formas centrifugas e o movimento centripeto da arte.

%64 “Se aceitarmos essa visdo da arte, poderemos compreender melhor um problema encontrado pela primeira
vez na teoria aristotélica da catarse. Ndo precisamos entrar aqui em todas as dificuldades do termo aristotélico
ou nos inumeros esforcos dos comentadores para esclarecer essas dificuldades. O que parece claro e o que
agora é geralmente admitido é que o processo catartico descrito por Aristoteles ndo significa uma purificagao
ou uma mudanga no carater e na qualidade das préprias paixdes, mas uma mudanca na alma humana. (...) A
primeira vista, isso parece ser uma contradicdo. Pois o que Aristételes considera como efeito da tragédia é uma
sintese de dois momentos que, na vida real, em nossa existéncia pratica, excluem um ao outro. A mais alta
intensificacdo de nossa vida emocional é vista como se, ao mesmo tempo, nos proporcionasse um senso de
repouso.” Ibidem, p. 148. Vale a pena complementar a citagdo desse momento do texto recuperando aquelas
das notas 241 e 253.
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Ele comenta aspecto que logo mais sera retomado: o aspecto da unidade, embora
nessa passagem ele nao o aborde como principio ou trago caracteristico. Isso
porque o principio de unidade n&o representa um trago distintivo para a arte na
colecao de formas simbdlicas que Cassirer compara. A comparagao escolhida por
ele, inclusive, mantém esse traco como semelhanca, e ndo como diferenca
reciprocamente determinante. Ele afirma que “tanto o belo quanto a verdade podem
ser descritos em termos da mesma férmula classica: elas sdo ‘uma unidade na
multiplicidade’®®®”. Portanto, a unidade na multiplicidade enquanto trago carece de
uma qualificagéo relevante para a arte.

Cassirer recorre novamente a uma diferenga de acento para modular
essa nocgao de unidade. Segundo ja afirmado nesse trabalho, considero insuficiente
a nogao de acento tanto para os funtivos da fungédo simbdlica quanto para o aspecto
que sera agora apresentado. Sobre a fungao estética, a meu ver a nogéao de acento
perde a variedade de proporgdes possiveis no conflito entre invengdo e imitagao.
Sobre as formas simbdlicas, ndo se trata de uma diferenga de acento, mas de uma
completa reconfiguragao da realidade. As consequéncias dessa reconfiguragdo sao
elaboradas pela prépria filosofia de Cassirer, e segundo elas compreendo a
diferenciagao entre as formas simbdlicas quando afirma que “linguagem e ciéncia
sdo abreviacbes da realidade”, ao passo que “a arte € uma intensificagdo da

realidade?®®.”

3.3.4.3. A realidade abreviada

Em toda forma simbdlica, a forma em que se ordena sua realidade como
um todo esta em jogo. Na arte, a unidade da multiplicidade do mundo se da por
intensificagdo por meio de um continuo processo de concre¢dao. A qualidade da
abreviacdo em oposicao a intensificagdo serve para mais bem esclarecer o principio
anterior, em razao de a intensificacdo ser consequéncia da concrecao continua.
Esse é o primeiro argumento em favor da hipétese do processo ininterrupto.
Consoante constatado anteriormente, se os movimentos de linguagem e ciéncia

representam abreviagdes da realidade, a intensificacdo esta necessariamente

3 |bidem, p. 143.
26 |bidem.
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relacionada a qualidade de continuo no processo estético. Nesse caso, o continuo
enquanto apenas “nao-descontinuo” ou “ndo-discreto” seria menos consequente do
que sua interpretacdo enquanto a nao interrupgdo de um movimento. Embora
‘processo” sugira “tempo” e “movimento”’, mesmo assim poderia o seu continuo se
referir a ndo separacao de suas etapas ou de seus momentos. Em oposicdo a
abreviacdo, o continuo do processo € mais consequentemente interpretado
enquanto movimento e atuagao incessantes, os quais se intensificam, em vez de um
processo cujas etapas apenas nao sdo descontinuas.

E possivel concluir pelo raciocinio de Cassirer que abreviagdo e
abstracao estejam relacionadas, e tal relagdo se oponha a outra: aquela entre
intensificagao e concrecao continua. O resultado do processo de abstracdo pode ser
considerado a separacao de estratos a partir de uma unidade inicial. Em oposicao a
isso, o processo de concregao indica movimentos cuja atividade resulta em
unificagdes. Trata-se da unidade do mundo alcangada por um processo de continua
intensificagdo, em oposicdo a outro, aquele cuja unidade é alcancada por um
processo de abstracdo e abreviagdo. Uma atividade do primeiro tipo se explica
melhor por um movimento de tipo centripeto do que de tipo centrifugo. Conforme ha
pouco mencionado, a unidade da obra de arte n&o representa um trago tao distintivo
em seu contorno, pedindo maiores precisdes. Ainda assim, ela contribui para sua
forma geral, e a unidade por intensificagdo parece ser um caminho para qualifica-la.
Uma realidade abreviada como se da na linguagem e na ciéncia parece indicar a
direcao contraria do fendmeno artistico.

Organizando os ultimos passos do raciocinio, a realidade se intensifica na
arte simbolicamente e, por consequéncia do continuo processo de concrec¢ao, tal
intensificagdo parece progressiva. Ela recusa de modo geral todo e qualquer
término. Sua condicdo se compreende pela manutengédo de um estado continuo de
movimento, tendo ela tal movimento por unico objetivo identificavel. Como resultado
disso, a interrupgdo ou mesmo arrefecimento do progresso de intensificacdo marca
a abertura de outra forma simbdlica. A concentragao especifica necessaria para
manter seu estado de movimento tem como outra consequéncia a condensacgao da

experiéncia de mundo.
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3.3.4.4. A condensagao do mundo

Conforme ja visto, a intensificacdo ndo se opde apenas a abreviagao da
realidade, mas a infeccdo na vivéncia emocional. Partindo do espectador, a razdo
entre sua relagdo com o mundo e com o0s proprios sentimentos apresenta uma
propor¢dao. Um parece condicionado pelo outro de maneira especifica. O fardo das
emocdes nao € suspenso nas artes porque nestas aquelas sdo menos intensas,
mas, ao contrario, porque sao mais. Essa conclusdao de Cassirer, ha pouco
mencionada, ndo € uma contradicao.

Ao tomar diretamente a relagdo entre emog¢do e mundo, a vivéncia
estética esta a servigo de intensifica-la. Em uma relagdo empirica, emogao e mundo
“‘infeccionam” um ao outro, e um exemplo dessa relacdo poderia ser tanto uma
desatenta euforia quanto uma vigilante paranoia por parte do sujeito. O que a
atengao ou ignora ou foca, no caso desse exemplo, parece sempre ser uma parte
em detrimento do todo; esta se inflama ofuscando e, por conseguinte, obscurecendo
aquele. Na arte, por sua vez, os eventos emocionais reagem ao que nela se
“confecciona” reciprocamente. Sua constru¢do conjunta nunca permite prevalecer
uma emogao em separado, como que abstraida das outras, sendo que condiciona o
temperamento pelo todo da gama afetiva — conforme ja mencionado —, a0 mesmo
tempo em que a obra esclarece e intensifica as formas do préprio mundo aberto por
ela. Nas formas simbdlicas em geral, os afetos ndo se reduzem aos sentimentos.
Parte do que nos afeta move no sujeito reagdes, constituindo com elas a unidade
complexa do que se conceitua por emocao. Os afetos nao se referem apenas as
emogdes, portanto, mas as formas do mundo em geral que nos chegam por diversas
vias, seja pela percepgao, pela memoria, pela reflexdo, pela comunicagdo, por
qualquer meio que uma sensagdo ou mensagem nos atinja. O afeto assinala a
condicao passiva dessa recepgao, seja qual ela for. Na arte, por sua vez, ela é
condicionada ativamente segundo o conceito ja mencionado de “perceptualizagao”,
elaborado por Cassirer. Em seu processo, as unificacdbes da concrecao se
confeccionam em oposigcao as abstragdes que seccionam os fardos emocionais. A
abstracdo ndo pode ser tomada em sentido geral, consoante a isso. A concregcao se

opde antes a abstracido da parte pelo todo, somente recusando abstracdes de forma
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e matéria, de expressao e conteudo, de imanéncia e referéncia, enquanto derivadas
da primeira. Uma das consequéncias da concre¢cao determinada por essa oposi¢cao
€ a impossibilidade de isolar da funcéo estética os motivos sejam imitativos sejam
inventivos.

Enquanto a infecgdo em sua passividade tem viés parcial e tende a tomar
a parte pelo todo, a confeccdo ativa é totalizadora e integrativa, consoante o
movimento centripeto da fungao estética que a determina. Por esse movimento, a
tonalidade emocional se converte em uma vivéncia compreensiva, ja que se
reconhece refletida nas demais, na medida em que as demais se compreendem nela
refletidas. Faltava ao jogo reflexivo kantiano essa articulagdo centripeta da
tonalidade, concentrada na obra por meio da confecgdo®’. Se ha algum aspecto
centripeto na infecgdo, ele € marcado pelo ensimesmamento, e, ainda que seja
progressivo, aumenta o fardo de sua parcialidade. Nesse caso, o movimento
centripeto se restringe a partes especificas, o que o torna episddico e incapaz de
conservar a natureza de seu proprio movimento. A condensacédo parcial na qual
contribui sempre se opera em oposi¢cao a condensacao da totalidade. Ele representa
uma das forgas envolvidas, haja vista que a parcialidade também deve atuar pelo
movimento centrifugo, na medida em que uma parte ofuscara as demais,
procurando dominar o horizonte perceptivo. No movimento centripeto estético, por
sua vez, a intensificagdo se faz forma e funcéo. A tonalidade afetiva de uma obra
nunca é a custa das outras emocgdes, mas em nome delas, modulando-as segundo a
sua luz e resultando também dessa peculiar configuragdo. Embora a tonalidade
estética obrigatoriamente figure de uma maneira ou de outra, tal figuragcdo nao
representa a parte de um todo, senao que € a totalidade manifesta necessariamente
de uma determinada maneira. Para que a manifestacdo da totalidade se dé em
distintiva iluminagdo - diferenciando-se, assim, do mito — e por continua
intensificagdo — diferenciando-se, assim, da ciéncia e da linguagem —, a tonalidade

estética parece ser condi¢cado necessaria, conforme considerado ha pouco.

%7 Kant também era hostil a passividade da infec¢3o, mas o preco de sua atividade reflexiva era a subjetividade,
ja que o esquema transcendental era incapaz de produzir objetos e formular conceitos verificaveis por meio do
livre jogo das faculdades. A pregnancia simbdlica, por sua vez, estende a espontaneidade a todos os produtos
culturais. Conforme se verd mais adiante, ao se opor ao meramente desfrutavel e aos usufrutos
predominantemente instrumentais, a fruicao estabelece sua prépria forma de objetividade.

181



Segundo considerado a respeito dos afetos, as emocgbes nao
representam um caso especial. A tonalidade estética ndo se atualiza somente por
elas. O que nelas se verifica também se verificara em todos os aspectos implicados
na concentragdo fruitiva. Se a isso chegamos pelas emocgbes, é porque
acompanhavamos o contorno espiritual da arte a partir do tragco da intensificacao.
Nem elas representam os elementos por exceléncia da tonalidade, nem a percepg¢ao
passiva dos afetos se resume as emogdes, sendao que se estendem a tudo o que é
constituido pela fungdo da recepcédo. O regime da intensificagdo exige, por sua vez,
que a tonalidade estética manifeste uma forma determinada de trabalho, e ndo se
reduza ao resultado de uma impressao. Por maior que seja o fardo de determinados
afetos, sua direcado sempre sera a da simplificacdo, uma vez que predominara cada
vez mais sua propria gramatura, em diferenga da diregdo totalizadora da
perceptualizagcdo. No jogo compreensivo da estética, os aspectos estdo sempre a
compreender uns aos outros. Como esse processo ndo se interrompe, ele se
intensifica. Os elementos envolvidos permanecem em movimento por causa desse
processo, mas nao se trata de um movimento que se perde, pois ndo objetiva nada
para fora de si mesmo. A continuidade do processo intensifica 0 movimento em uma
mesma conformagao caracteristica, consolidando sua unidade por exuberancia. O
carater unitario do mundo é resultado desse processo no qual suas formas nao
apenas se revelam e se iluminam, mas se condensam?®. Fruto dessa exuberancia
centripeta, o0 mundo condensado impede que a iluminacdo de sua forma sirva as
tarefas de ciéncia; esta oferece a unidade das partes no todo por abreviagdo, ao
passo que a arte oferece a unidade das partes no todo por intensificagdo. Na medida
em que o processo se intensifica, 0 mundo se condensa progressivamente, desde

que o fruidor mantenha a concentracdo necessaria.

268 “IA arte é] um dos caminhos que levam a uma visdo objetiva das coisas e da vida humana. N3o é uma

imitacdo, mas uma descoberta da realidade. No entanto, ndo descobrimos a natureza através da arte no
mesmo sentido em que o cientista usa o termo “natureza”. A linguagem e a ciéncia sdo os dois principais
processos pelos quais determinamos e verificamos nossos conceitos do mundo externo. Devemos classificar
nossas percepgdes sensoriais e coloca-las sob nogdes gerais e regras gerais, a fim de dar-lhes um significado
objetivo. Essa classificagdo é o resultado de um esforgo persistente em diregao a simplificagdo. Por um
processo tdo objetivo quanto, a obra de arte implica atos de condensagao e concentragdo. Quando Aristételes
quis descrever a verdadeira diferenca entre poesia e histodria, ele insistiu nesse processo. O drama nos d3, diz
ele, uma Unica agdo (mia prdxis) enquanto um todo completo em si mesmo, com toda a unidade organica de
uma criatura viva; considerando que o historiador tem que lidar ndo com uma a¢do, mas com um periodo e
tudo o que aconteceu nele para uma ou mais pessoas, ndo importando o quao desconexo podem ter sido os
varios eventos.” Ibidem, p. 143.
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Isso ndo quer dizer que a ciéncia ndo possa usufruir dos frutos da arte.
Identificada a diferenga, ela aproveita em sua propria abertura essas
contribuigcbes®®. Mas tal usufruto ndo se da pela vivéncia estética, nem submete a
arte aos seus fins. A condensacido da experiéncia de mundo nao é oportuna para
esse uso. Tao logo a ciéncia passa a usufruir das sugestdes estéticas, o
ordenamento artistico ja se encontra de todo perdido, seguindo esse novo mundo na
direcdo da abstracdo e da simplificacdo, tdo necessarios as formulas. Somente a
féormula pode seccionar o mundo e se especializar nas parciais articulagdes
resultantes. Sem esse processo, 0 mundo ndo permaneceria aberto as construgoes
da ciéncia que, ao tentar integrar suas partes, mais parcialidades ela promove, e, em
razao desse resultado, maior é sua ansia de integralidade. Por essa razado, os
programas de unido de campo da ciéncia talvez estejam fadados a aprofundar os
abismos que procuram superar, mas justamente por isso a ciéncia expande
indeterminadamente e de maneira imprevisivel suas descobertas. A arte,
diferentemente, nada conhece desse movimento expansivo. Desde o principio, seu
movimento opera a totalidade. Ela nunca conheceu partes, somente integracdes e
reiteragcdes que se dao nela, encontrando na obra da confec¢do a condensacao de
sua propria realidade.

A condensacado do mundo estético, em que se multiplicam e se adensam
as formas, ndo pode deixar de considerar o problema do espectador. E preciso
verificar em qual relacédo o tema do espectador se faz relevante para a arte. Cassirer
recusa a abordagem psicolégica das emog¢des como guia para a vivéncia estética,
assim como toda forma de sensualismo. A passividade dos afetos representa uma
variavel que deve ser excluida da equacdo. Embora a passividade possa ter sua
diregcdo enformada em uma obra de arte particular, ela ndo conserva sua grandeza
vetorial. Por meio dessa perda, no entanto, sua grandeza se torna estética a medida
que € revelada pela tonalidade. As dire¢cdes articuladas nesta se operam a

proporgdo em que conservam formalmente as grandezas anteriores, mas n&o atuam

%9 “Se n3o fosse essa sintese anterior efetuada pelas préprias ciéncias, a filosofia n3o teria ponto de partida. A

filosofia ndo pode, por outro lado, parar por aqui. Deve procurar alcangar uma condensagdo e centralizagdo
ainda maiores. Na infinita multiplicidade e variedade de imagens miticas, de dogmas religiosos, de formas
linguisticas, de obras de arte, o pensamento filoséfico revela a unidade de uma fungdo geral pela qual todas
essas criagdes sao mantidas juntas. Mito, religido, arte, linguagem, até mesmo ciéncia, sdo agora vistos como
tantas variagGes sobre um tema comum - e é tarefa da filosofia tornar este tema audivel e compreensivel.”
Ibidem, p. 71.
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em nenhum momento constitutivo da forma. Esta se elabora por meio da acao
fruitiva, e ndo de recepgbes ou representagcdes empiricas. A capacidade fruitiva
consiste da intensificagdo que condensa a realidade, ao passo que as emogdes nao
constituidas pela fungdo estética tendem a interromper esse processo,
comprometidas com outros fins. Vertida em meio para um fim, a confecgao se vé
destituida de seu labor estético. O feitio se perdera pela impessoalidade dos muitos
feitos, enquanto os lagos da confeccdo serdao desatados pela seccdo dos afetos.
Certamente o espectador pode ter toda sua alma dominada por uma infeccdo em
particular, mas a custa de uma realidade diluida no peso dessa parcialidade.
Cessado o estado continuo de trabalho, as tensdes sao aliviadas, e a condensacao
do mundo cede sua matéria a abertura de outras formas da cultura.

Pelas mesmas razdes, Cassirer também recusa o intelectualismo estético.
Embora a filosofia das formas simbdlicas faca oposicdo a toda forma de dicotomia
entre sensagao e entendimento — e as suas tendéncias independentes —, na estética
fica mais evidente como eles partem do mesmo equivoco. Ao formular a condi¢ao de
conformidade a fins sem um fim, Kant ja havia tangenciado a condigéo ininterrupta
da concrecgao estética, que tem a continua intensificagdo por consequéncia. Assim
como o sensualismo, o intelectualismo estético fere essa condicdo da mesma
maneira. As especulagdes anteriores a contemplagdo somente permanecerao as
mesmas caso coloquem a obra a servigo de fins que a ultrapassem. Segundo essa
perspectiva, ndo ha propriamente “espectador” na arte. Nao se trata de meramente
receber o que se obra na obra, nem sujeitar sua peculiaridade a expectativas
prévias. Os principios estéticos respondem a diregcao vetorial de sua fungdo, mas
justamente por isso formalizam no feitio da obra outras dire¢gdes, de maneira
imprevisivel e surpreendente: ninguém mais sendo a obra instruira sobre sua propria
peculiaridade. Em razao disso, a arte admite a existéncia apenas do “fruidor”. Ele
existe por meio da atividade criativa, assim conceituada por Cassirer, a qual se
manifesta no que proponho chamar de “unidade criativa”. Os poderes ativos do
fruidor nela revelados ndo operam segundo a recepgao comunicativa. Eles devem
agir no sentido de assumir a prépria atividade do autor. Ao mesmo tempo, seus
poderes ativos ndo poderiam se resumir a uma simples imitagdo dos passos ja

cumpridos pelo artista, o que reduziria o feitio apenas a um mero feito. Nao é isso o
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que Cassirer quer dizer quando sugere que se deve “sentir com o artista”. A énfase
nessa sentenga recai sobre a “cooperagao”. Caso contrario, a confeccdo néo é
conservada pela reciprocidade ativa da unidade criativa, passando a ser mais bem
descrita enquanto infecgdo. Os poderes ativos do fruidor sdo opostos a possessoes
afetivas desse tipo, assim como ao transe midiatico ou algum estado hipnético que
supostamente a arte pudesse nos causar. Nao se trata de uma entrega
contemplativa, mas de uma contemplagcdo decorrente desses poderes ativos. A
contemplagdo, nesses termos, equipara-se a um ato de julgamento?°. Dito mais
claramente, trata-se mais de um trabalho do que de uma entrega. A consciéncia nao
€ perdida ou atenuada, mas intensificada pelo processo que a concentra e com o
qual colabora. De acordo com o que ja fora abordado, Cassirer considera
esteticamente concentragcdo e contemplacdo ocuparem a mesma posigao contra a
oposicao entre os conceitos de contemplacao e agdo. Muito diferente de um estado
de passividade, o que se poderia conceituar por “contemplagdo ativa” tera aqui
apenas o inicio de seu esquadrejamento, cujas coordenadas restantes serao
apresentadas na explicitacdo da universalidade da forma da arte, por meio da

elaboracao do conceito de temperamento estético.

3.3.4.5. A objetividade da fruicdo enquanto unidade criativa

A concentragao fruitiva guarda proporgdo com a condensag¢ao do mundo,
a qual pode ser expressa pela unidade criativa. Concentragdo e condensagao sao
aspectos da intensificacdo da realidade, mas uma realidade que compreende

homem e mundo na unidade de sua relagdo®'. Homem e mundo ndo s&o, todavia,

7% Nessa passagem do capitulo, Cassirer tece uma critica direta a concepcio de intui¢do elaborada por Bergson.
“Nossa experiéncia de beleza ndo é, no entanto, de um cardter tdo hipndtico. Por hipnose, podemos induzir um
homem a certas agdes ou podemos impor-lhe algum sentimento. Mas a beleza, em seu sentido genuino e
especifico, ndo pode ser impressa em nossas mentes dessa maneira. E preciso cooperar com o artista a fim de
sentir com ele. Muito mais do que simpatizar com seus sentimentos, é necessario entrar em sua atividade
criativa. Se o artista conseguisse adormecer os poderes ativos de nossa personalidade, paralisaria nosso senso
de beleza. A apreensdo da beleza e a consciéncia do dinamismo das formas, ndo podem ser comunicadas dessa
maneira. Pois a beleza depende tanto de um tipo de sentimento bem especifico quanto de um ato de
julgamento e contemplagdo.” Ibidem, p. 161, 162.

1 Segundo o trecho de Cassirer ha pouco citado, condensacdo e concentracio s3o aspectos da intensificacio
gue conduzem a unidade, auxiliando na sua especificacdo estética. Seria possivel daqui seguir diretamente ao
problema da unidade e promover a integra¢do dos tragos considerados até agora no contorno espiritual da
arte. Contudo, nesse momento é preciso recusar tal convite a fim de concluir os aspectos mais oportunamente
evidenciados pelo principio da intensificagdo. O trajeto alcangara o ponto de chegada pretendido a medida que
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os termos mais adequados para se pensar a objetividade da fruicdo. A condensagéao
do mundo é corolario da fruicdo, e a concentracdo, sua condicdo. Mas, ao se
considerar uma obra de arte em oposi¢ao a tragos fortuitamente estéticos presentes
em objetos que ndo s&o propriamente uma obra, as relagdes entre aquele que a
realiza e aquele que com ela se depara parecem relevantes.

“‘Mundo” é inadequado para se considerar a unidade criativa nos termos
propostos porque nenhum objeto dele € determinante por si mesmo para a arte. Ele
se torna relevante ao ser capturado pelo movimento centripeto da funcao estética,
mas nao se atualiza enquanto funtivo dela. As representagdes e reacdes afetivas de
um sujeito também ja haviam sido descartadas. Embora a tonalidade afetiva
compreenda toda a gama de seu espectro, a emogdo nao constitui nenhum
momento formativo da vivéncia estética. Antes de qualquer coisa, a obra de arte
implica um “fazer”. Ela foi “feita”. Nao é fruto de uma forga involuntaria que n&o seja
vivenciada enquanto confecgao cultural. Consistir da confecg¢ao que, de fato, &, vem
fenomenologicamente em primeiro plano na arte. Por essa razdo, uma das virtudes
mais peculiar da for¢a da arte € atualizar em seu procedimento basico e concreto os
aspectos mais genuinos da espontaneidade. Se ha um produto cultural em que o
poder criativo da cultura se revele tal qual ele &, esse produto é a arte. Tal poder nao
desaparece ou se ofusca pelo uso como nos utensilios, delimitados pelo
cumprimento das tarefas as quais servem. Em uma direcdo diametralmente oposta a

essa, a arte é capaz de personificar inclusive a forca que cria os fins nos quais

retome o processo de concregdo através dos tragos de inesgotabilidade e de corporificagdo. Como os tragos
ndo se ddo distintamente uns dos outros em termos absolutos; ao se falar de um, vemo-nos obrigados a contar
com o complemento do outro. Por sua vez, Cassirer ndo se vé em condi¢des de recusar esses convites. A
condugdo do método transcendental ndo o permite, mas justamente por isso o capitulo sobre arte ndo
enfrenta esse problema. Cassirer se desloca de um aspecto a outro da forma simbdlica sem priorizar um trajeto
sistematico, segundo ja dito. Basta que motivos sistematicos e histéricos ndo se sobreponham um ao outro.
Mantida essa condicdo, a pesquisa oferece um lastro verificavel no confronto com outras pesquisas. A
prioridade do método transcendental continua sendo mostrar que o suposto ideal, além de ndo poder ser
refutado, é, mais do que isso, exigido. Isto se cumpre no produto cultural da arte evidenciando a
espontaneidade no sensivel. A cada pesquisa, a cada autor considerado, Cassirer cumpre essa tarefa, e os
tragos relativos ao contorno espiritual da arte representam um resultado derivado dela. Mesmo assim,
continuo defendendo que o sistema exposto aqui esta presente |a em sua maior parte, apenas ndo contando
com essa elaboragdo sistematica. Condizente ao ja exposto, tal elaboragdo é possibilitada pela estratégia de
considerar a forma simbdlica pela razdo entre seu contorno e sua direcdo espirituais, e pela hipdtese da
exclusividade do movimento centripeto na funcdo estética. Além disso, parece ser uma condig¢do abstrair os
motivos sistematicos do método transcendental para elabora-los. Como é possivel verificar, apesar das
referencias constantes ao texto de Cassirer, o raciocinio aqui se desenvolve sem abordar as diversas pesquisas
com as quais 1a se debateu para confeccionar seus argumentos.
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outras forgcas terminam, justamente porque sua forga em particular ndo serve a
finalidade alguma, nem a da representacgao.

Especificamente na oposi¢cao com a linguagem, a personificacdo estética
segue direcdo oposta a representagao linguageira. Enquanto esta abrevia, aquela
intensifica a realidade. Se uma faz de seus meios recursos para atingir os fins mais
inumeraveis, outra tem por unico fim a manutencdo da atividade de seus meios.
Semelhante a espontaneidade do espirito, que torna toda experiéncia possivel sem
ser inteiramente comportada por nenhuma delas, o que se personifica na arte ndo se
esgota na representagdo. Mais do que designar, a arte intensifica o proprio mundo
que personifica a medida que renova suas formas mais peculiares; os tragos de
inesgotabilidade e pureza formal, expostos adiante, poderdo mais bem evidenciar
essa questdo. Dai a identidade ha pouco estabelecida entre os dois jogos
infindaveis: o jogo entre as formas simbdlicas em geral e o jogo entre os tragos
estéticos em particular. Garantir as condi¢gbes dessa intensificacdo continua e sem
fim, tal qual se verifica nessa peculiar identidade, talvez seja a tarefa basica do
artista. Ele deve dar ocasido para que a espontaneidade ndo se esvaia em um
produto que encerre o seu fazer, vertendo-o em um meio para um fim. Em vez disso,
o produto da arte implica personificar esse fazer, perpetuando o ato de criagcdo em
um feitio determinado.

Consoante visto anteriormente, por meio da fruicdo € possivel entrar na
atividade criativa. Cassirer ndo pretendia, entretanto, que isso fosse compreendido
como uma espécie de “transmissao” por parte do artista, o que feriria a condigdo de
inesgotabilidade. A énfase recai sobre a partilha da atividade criativa tanto pelos
autores quanto pelo publico. Nao se trata, tdo pouco, da emulagado dessa atividade.
Nesse caso, os funtivos da fungdo estética se desarticulariam e, logo, nao
estariamos mais constituidos na abertura de mundo da arte. Mais do que emulagéo,
a espontaneidade entre esses dois polos deve ser evidenciada como a mesma.
Procurando satisfazer essa exigéncia, a diregdo que assumimos ao cooperar com O
trabalho do artista deve ser reversivel para se deixar disponivel ao préprio artista.
Em outras palavras, a atividade criativa, por meio da qual, ao entrar, evocamos o
artista, nao pode ser fundamentalmente diferente daquela que ele mesmo entra.

Mas o que o artista evoca? E possivel propor a partir do raciocinio de Cassirer que o
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passo decisivo para o autor dar ocasido ao processo artistico € assumir a posigao de
primeiro fruidor da obra que se elabora. Isso talvez seja uma condicdo da
espontaneidade. Personificado seu aspecto criativo, ele ndo poderia apresentar
diferenca entre autor e fruidor. De certo modo, € como se a vivéncia estética nao
fosse capaz de distingui-los, ou que essa distingdo fosse irrelevante para a arte.
Onde quer que a obra se dé, ela “estd em obra”. Ela consiste ndo de um estado
inacabado, mas de um fazer continuo, que se poderia nomear “perfeicao”. Aqui,
perfeicao estética pode ser considerada em oposicdo ao bom acabamento de outras
formas. Justamente a arte é perfeita ao sustentar continuo o seu fazer. O préprio
fazer se constitui obra, e isto se verifica na continuidade do fazer no fruidor. Se as
préprias paixdes se transformam em acgdes na fruicdo, segundo afirma Cassirer,
todo o processo criativo do autor é atualizado no fruidor??. Mas ndo como
representacao®>. N&do se trata de um espectador sendo capaz de identificar os
processos artesanais da confecgdo da peca. O modo pelo qual a contemplagéo se
faz ativa nas condigbes de uma intensificagdo continua exigem que a arte continue
em obra no fruidor. O artista deve perseguir este estado, e ele somente pode fazé-lo
pela concentragao fruitiva. E no processo de fruicdo, ou seja, sendo o seu primeiro
fruidor da obra, que a obra transforma artesdo em criador.

Do que foi dito, € possivel concluir que a obra consiste de sua
continuidade criativa, seja no autor, seja no fruidor. Se o autor se constitui como tal
ao fruir o processo que o criou, como consequéncia da prépria criagcao da obra, e se

o fruidor se constitui como tal ao assumir a propria criagado da obra, correspondendo

22 “pgde-se objetar que tudo isso se aplica ao artista, mas n3o a nés mesmos, aos espectadores e auditores.
Mas tal objecdo implicaria uma incompreensao do processo artistico. Como o processo de fala, o processo
artistico é dialdgico e dialético. Nem mesmo o espectador é deixado para um papel meramente passivo. Ndo
podemos compreender uma obra de arte sem, até certo ponto, repetir e reconstruir o processo criativo pelo
qual ela surgiu. Pela natureza desse processo criativo, as préprias paixdes se transformam em ag¢des.” Ibidem,
p. 149.

23 A distinc3o feita por Cassirer a esse respeito ja fora citada na parte anterior desse trabalho, mas talvez valha
retoma-la nesse trecho especificamente. “A obra se converte em mediadora entre o ‘eu’ e o ‘tu’; mas ndo no
sentido de transferir um determinado contelddo acabado de um para outro, sendo no sentido de atear a
atividade do primeiro no segundo.” Cf. CASSIRER, E. La ciencias de la cultura. Trad. W. Roces. 32 Ed. Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 1965, p. 166. Importa para Cassirer aqui diferenciar “atear a atividade do
primeiro no segundo” de “transferir um determinado conteudo acabado de um para outro”. Nesse ultimo caso,
trata-se de um fendmeno meramente comunicativo, representativo, que pode ser transmitido segundo a
natureza dos afetos, dos fen6menos que consistem de afeccGes, os quais sdo incapazes de subsistir nas
confecgdes unificadas pela arte em razdo da parcialidade que os definem. No primeiro caso, por sua vez, trata-
se da objetividade do processo, e ndo de um conteudo transmitido. Nessa objetividade, contudo, evidencia-se
a espontaneidade.
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ao ritmo de sua intensificacéo, eles estdo em fungcdo, mas sem que se trate de uma
oposigao entre passividade e atividade?*. Uma oposi¢do desse tipo parece nio ser
relevante para a arte. Mais adiante, essa condicdo sera completada pela
contribuicdo do principio de corporificacdo, a medida que ele mesmo fornecera os
dados faltantes ao esclarecimento da concregao adjetivada por continua.

A arte parece compreender tudo em seu movimento criativo. Se esse
movimento nao se altera relevantemente nem no autor nem no fruidor, se ele pode
ser considerado constante, provavelmente € porque incorpora esses termos. A meu
ver, autor e fruidor sdo incorporados pelo movimento criativo da obra porque esse
movimento é centripeto. O autor também deve fruir a atividade criativa para adentra-
la, e a obra faz artistas de ambos. Nenhum espectador sofre uma transformacéao
desse porte constituido por outra forma simbdlica. Mesmo quando o observador das
ciéncias sociais € contado entre os atores dos eventos estudados, isto circunscreve
um regime particular da ciéncia cujos métodos decorrentes preservam as condigdes
do observado. O interesse nesse caso esta em verificar a maneira pela qual os
funtivos sujeito e objeto interagem sem se confundirem um com o outro. Além disso,
as leis estaveis e universalmente abstratas buscadas pela ciéncia estabelecem sua
soberania vertendo em uma espécie de vassalo tanto fendmenos quanto
pesquisadores, tornando inadequada e frequentemente perigosa a autonomia do
elemento criativo nesse ambiente. Surpreendentemente pelo mesmo raciocinio,
seria possivel até mesmo questionar se o autor € mesmo ativo perante a obra.
Todavia, como a fungéo entre atividade e passividade nao é relevante para a arte, a
criatividade da obra se obra no autor na mesma medida em que se obra no fruidor.
Isso porque a autonomia do criativo se realiza na obra antes de em qualquer um
deles?®. O sentido originario na arte & a propria obra. Na medida em que a obra
surge, ela cria, em consequéncia, seus artistas. Isso quer dizer que, ao entrarem em
concentracdo, ao entrarem na atividade criativa, autor e fruidor estdo entrando na
obra, ou seja, concretamente no labor de que ela consiste. De que maneira eles
entdo estabeleceriam uma fungao? Eles ndo substituem os funtivos de imitacao e

invengao, mas atualizam ambos no jogo de sua relagéao.

2% Cassirer também procurara negar essa possibilidade, mas por meio de uma estratégia diferente da que aqui
sera experimentada.
73 |sto ainda serd retomado e mais bem explicado no principio de corporificacio.
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A imitagdo deve ser agora considerada enquanto momento da
concentracao fruitiva. Determinada pela invengao, a imitagao se atualiza no fruidor
por meio do “processo de perceptualizagdo?®”. Nesse processo, toda a realidade
esta se elaborando por meio da obra. Perceber se torna criar em um sentido muito
especifico, e tal sentido também é partilhado pelo autor?”’. Ndo sdo os possiveis
conteudos elaborados na obra que sdo comunicados ao espectador pelo artesao.
Autor e fruidor partilham a forma da criagdo?’®, o que introduz os termos pelos quais
a objetividade da arte podera ser verificada. Se os motivos inventivos parecem mais
evidentes no autor, e os imitativos, no fruidor, isso ndo passa de um momento na
continuidade do processo, porque a obra equipara seus funtivos igualmente nos
dois. Eles adentram a mesma concentragao fruitiva em que a realidade se condensa
e tal condensagdo se da num feitio definido. Em outras palavras, a realidade se
condensa da mesma forma para ambos. A diferenga entre eles € no maximo a
qualidade do momento em que entram da fruicdo. Certamente a qualidade do artista
no momento de sua entrada € mais predominantemente inventiva, ao passo que, 0

momento do fruidor, mais imitativa. Mas essa entrada ndo passa de um momento, e

776 J4 citado. Cf. CASSIRER, Essay. Idem, p. 151.

77 Nesse ponto eu proponho uma diferenca na estratégia de Cassirer. Vamos retomar um trecho do que ja fora
citado aqui em outra oportunidade. “Noés, que recebemos [a obra artistica], ndo medimos com os mesmos
parametros com o qual o criador mede seu trabalho. Onde ele encontra pouco, parece-nos haver muito; onde
ele tem a sensacdo de uma insuficiéncia interior, somos assaltados pela impressdo de uma plenitude
inesgotavel, que cremos nunca ser possivel assimilar plenamente. E ambos terminam por ser ilegalmente
legitimos e igualmente necessarios, porque é precisamente essa interdependéncia peculiar que permite a obra
cumprir sua prépria missao.” Cf. CASSIRER, E. La ciencias de la cultura. |dem, p. 166. Nao pretendo aqui me
opor a essa formulagao, mas sofistica-la. Cassirer divide os papéis entre autor e fruidor sem unifica-los na obra.
Depois fica dificil compreender de que maneira o primeiro consegue “atear” sua atividade no segundo, ja que,
de saida, o segundo ndo mede do mesmo modo que o primeiro seu trabalho. Para fazer valer essa tese de
Cassirer, a reconstrucdo elaborada pelo fruidor da atividade criativa do autor deve ser muito similar ao labor do
proprio autor, sendo essa reconstrucdo apenas os diferenciaria. Foi por essa razdo que passei a defender a
atividade criativa supor uma unidade criativa, a qual se manifesta na forma da concentracgao fruitiva. Adjetivei
o conceito de “concentragdo”, apresentado por Cassirer, por “fruitiva”, com a finalidade de a atualizagdo da
atividade criativa ndo ser unidirecional. Ao mesmo tempo em que o fruidor reconstréi a atividade criativa do
autor, este so é capaz de realizad-la na medida em que antecipa o fruidor. Desse modo, procuro ndo me opor a
diferenca formulada por Cassirer, mas atenua-la e sofistica-la em nome de corroborar a sua tese da atividade
criativa. E o que procuro fazer agora por meio do recurso dos funtivos da fungdo estética.

8 De algum modo, isso ja se encontrava estabelecido na filosofia transcendental de Cassirer, mas somente a
arte pode por exceléncia evidencia-lo. Cassirer ndo apenas amplia o programa kantiano, mas o reelabora sob
novas bases. Uma delas é a retirada da espontaneidade da esfera exclusiva da consciéncia, tendo em vista que
“a pregnancia simbdlica ndo é propriamente um fendmeno da consciéncia, mas também uma condicdo de
possibilidade da prépria consciéncia. Ndo um sujeito, muito menos ainda uma consciéncia pura, e sim o simples
(impessoal) ‘hd sentido’ constitui o irredutivel e ndo derivavel fenémeno originario’ (Urphdnomen)”. PORTA,
idem, 2011, p. 65. Mas isso ainda serd completado ao final do trabalho, no capitulo da elaboragdo material do
artista.
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mesmo nela eles ndo estdo separados. O predominio da invengao na entrada do
autor na concentragdo nada mais é que a antecipagao do fruidor, o qual, por sua
vez, atualiza o autor no predominio da imitagéo. E o fruidor quem deve ser antes de
qualquer coisa “inventado” no seio da obra para que esta permaneg¢a em obra na
fruicdo. Mesmo pensando nesses termos, os funtivos ndo podem ser isolados
porque somente existem por meio de sua determinagao reciproca. Pode levar muito
tempo tanto para o autor quanto para o fruidor entrarem nessa concentragao.
Todavia, ultrapassado o breve momento da entrada, a fungao estética passa a atuar,
articulando os funtivos de imitagao e invengdo em ambos.
Ainda que se diga que o artista testemunha sua elaboragao, trata-se do
mesmo testemunhado pelo fruidor. Ainda que se suponha o autor se deparar com a
infinita possibilidade no ato de criacdo, uma das coer¢des que certamente sente € a
necessidade de antecipar o fruidor, constituindo-se nele. Ainda que se diga que o
artista tome caminhos equivocados e perca a obra, o fruidor estara sujeito as
mesmas perdas de concentragdo. Poderia se argumentar que as consequéncias
para o mundo seriam incomparaveis da perda da concentracdo por um e por outro.
No primeiro caso, se o artista desistir, ou morrer, ndo havera obra no mundo, e, no
segundo caso, o fruidor apenas abandona o museu, podendo retornar em outra
oportunidade. Nao ha como discordar disso, mas isso diz pouco a respeito do
fendbmeno estético. Afinal, somente podemos falar de arte na medida em que ela é
realizada e fruida. O que se afirma aqui € a comunidade entre a feitura e a
apreciacédo da obra. Ha outros perigos no mundo da arte. A quinta sinfonia de
Camargo Guarnieri pode nunca mais entrar em sua perfeicao estética em razao de
interpretacdes lamentaveis. Obras podem ser esquecidas. A forma da arte pode
perder sua autonomia considerando grandes arcos de tempo na histéria da cultura,
como outrora ja nao teve. Os problemas considerados no inicio do paragrafo sao da
mesma natureza. Todavia, aberto o mundo da arte em presenga da obra,
excetuando no maximo o momento inicial com que artista e fruidor entram em sua
participacado, a obra reune a ambos na sua concentragcao especifica, em que cada
qual procurara manter o mesmo processo continuo de intensificagao.
Talvez a concentragao fruitiva possa ser mais bem compreendida

enquanto a concentragao da propria obra em seu continuo labor, do qual se participa

191



a medida que se vé incorporado por ele. Independentemente da maneira particular
com que se busque entrar na concentragao, ela vai se conformando a peculiaridade
da prépria obra. Se no fruidor predomina, ainda que por breve momento, os motivos
imitativos, ao “repetir e reconstruir o processo criativo” do autor, essa reconstrucao é
menos uma imitagdo e mais um desenvolvimento das formas que la se encontram,
laboradas na concentragao fruitiva em que a obra continua a ser criada. Por sua vez,
mesmo no breve momento predominantemente inventivo do artista, ele ndo se
encontra num estado leviano e sem forma de liberalidade. A criagdo estética deve
corresponder a forma da propria liberdade, e ela é dificil de ser retesada e mantida.
Conforme ja visto, ela exige permanecer em maxima tensdo. O artista deve se
coordenar pela identidade de processos inerente ao jogo das formas, ou a obra nao
se concretizara. Mas, entdo, ela ja se encontra no mesmo processo do fruidor,
porque a obra deve se constituir para ambos. A funcdo estética concentra tanto
autor, que atualiza a forma da espontaneidade, quanto fruidor, em quem as paixdes
se tornam acgdes. Dito mais precisamente, € a obra quem nela os concentra, por
meio do movimento centripeto da arte. Ambos se encontram na mesma
“‘contemplacéo ativa”.

Essa pode ser considerada uma das unificagbes da concrecgédo, pela qual
a unidade da arte se faz irredutivel a da linguagem e a da ciéncia. De uma forma
semelhante a qual o grau de exceléncia de uma obra de arte € dado pela sua
intensificagdo e iluminacdo, a objetividade irredutivel da obra € mais bem verificada
na unidade criativa, em que o fruidor se faz o ultimo autor, a medida que o autor
pode fazer-se o primeiro fruidor. Desse modo, o trabalho da obra é constantemente
reiterado e renovado, conformando a fruigdo ao modo de ser da obra, o que consiste
concentrar todos em sua atividade?”®. Do enlace ininterrupto desse laborar se frui e

se evidencia a inesgotabilidade das coisas.

7% Vale a pena recuperar aqui toda a citagdo referendada pela nota 170, para se acompanhar como o raciocinio
de Cassirer avanga da concentracdo fruitiva para a inesgotabilidade do aspecto das coisas. Esfor¢o-me aqui
para mostrar ser consequente essa passagem.
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3.3.5. Principio de inesgotabilidade dos aspectos das coisas

Antes de entrar propriamente nesse principio, alguns apontamentos
introdutdrios s&o necessarios. Os tragos do contorno espiritual da arte ndo sao aqui
abordados na mesma ordem que em Essay on Man. A diferenga desse trajeto
oferece ocasiao para assinalar aspectos oportunos aos objetivos desse trabalho,
mas também algumas condigdes relativas ao proprio trabalho de Cassirer. Elas sao
determinadas pelo método transcendental, das quais vale destacar seu carater
epistemoldgico especifico. Em seguida, deve-se apontar um dos resultados do
trajeto modificado. Em Cassirer, a proposta da inesgotabilidade conduz ao problema
da subjetividade expressiva do artista e representativa do espectador, ao passo que
a diferenga aqui proposta alcanca o principio pelo tratamento desse problema. Como
o caminho de Cassirer permite evidenciar outras consequéncias, elas serdo aqui
brevemente recuperadas. Reunindo os recursos dos resultados do trajeto de
Cassirer nesse trecho aos nossos, a objetividade inicialmente apontada pela
concentracéo fruitiva sera articulada a universalidade explicitada pelo temperamento
estético, enquanto este retomara a condensacdo do mundo por outra perspectiva,
desenvolvendo esse conceito e aprofundando suas consequéncias. O conceito de

contemplagao ativa sera completado como resultado disso, conforme ja indicado.

3.3.5.1. Muitos trajetos possiveis

Cassirer faz um trajeto diferente do que aqui é realizado ao delinear o
contorno da forma espiritual da arte no nono capitulo de Essay on Man. Conforme ja
indicado, ele opera o método transcendental mantendo motivos histéricos e
sistematicos interdependentes. Por essa razdo € necessario permanecer ancorado
em seu texto todo o tempo. No presente trabalho, a tentativa de abstrair e evidenciar
mais pormenorizadamente a consisténcia dos motivos sistematicos do programa nao
resulta em um texto independente. Ele n&o carrega consigo o anterior, nem parte da
aplicacdo do método transcendental. Tao somente ele procura desenvolver o

sistema que la se encontra com o fim de justifica-lo.
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No meu entender, as verificagbes do programa cassireriano se ddo em
ambito exclusivamente epistemoldgico. Apesar de compreender a filosofia das
formas simbdlicas todas as questdes relativas a epistemologia, ela sempre priorizou
o esclarecimento do sistema do conhecimento humano e, particularmente, a maneira
pela qual a ciéncia supde diversas formas de pluralismo para ser consistente. O
método transcendental se adequa aos objetivos desse programa, uma vez que tem
como ponto de partida as pesquisas em areas diversas a fim de ascender as suas
condigdes de possibilidade. A verificagdo dos avangos da epistemologia simbdlica se
da no confronto com as pesquisas que compreende, critica e reordena pelo seu
programa idealista; e ela somente pode se experimentar em relagdo as pesquisas
consideradas. Nesse caso em particular, o suposto ideal deve ser mais eficiente do
que suas alternativas para os objetivos assumidos nos trabalhos estudados.
Consoante dito anteriormente, a autonomia é condi¢ao do tipo de idealismo que as
formas simbdlicas integram, e seu sistema depende dessa condicdo para ser
consistente. Por essa razéo, ela ja se encontra indicada, junto a outros supostos do
programa, no primeiro paragrafo do capitulo sobre a arte. Este realiza um trajeto
bem diferente do que é realizado agora.

No momento em que Cassirer alcanga o principio da inesgotabilidade das
coisas, vé-se enredado em problemas relativos as subjetividades do artista e do
espectador. Ele argumenta simultaneamente tanto sobre eles quanto sobre a
inesgotabilidade objetiva da obra de arte. Isso ocorre porque, em seu raciocinio, ele
passa muito rapidamente do trago da intensificagdo — o qual ja havia apresentado
em contiguidade ao da concrecao continua — para o principio das formas puras.
Grande ¢ a dificuldade de se deter e desenvolver um trago entre os demais, levando
em conta que eles se conduzem uns aos outros com a forga do movimento
ininterrupto no qual a forma da arte se estabiliza. Procurar fazé-lo operando o
método transcendental parece impossivel. Cassirer se vale de uma estratégia bem
diferente e eficiente para seus fins. Ele procura concentrar o melhor que pode as
indicacbes sobre a funcao estética e os principios da arte na primeira divisdo do
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texto, preferencialmente no inicio deste Mantendo-se em concordancia com

%0 Talvez valha a pena aqui esbocar melhor estas porcdes do texto, a fim de preparar um futuro mapeamento
mais detalhado. Na primeira pagina, Cassirer delineia os pressupostos do programa com relagdo a arte. A
configuragdo da fungao simbdlica cobre as paginas 138 e 139. O que se poderia chamar de principio do todo
caracteristico cobre as paginas 140 e 141, mas mescla ao principio de corporificagdo, que alcanga a pagina 142.

194



meétodo transcendental, Cassirer pode apenas indicar os tragos da funcao espiritual,

recuperando-os em discussdes posteriores conforme a oportunidade se apresente.

3.3.5.2. Temperamento como universalidade da forma estética

Ao passar muito rapidamente pelo principio de intensificagdo, ainda mais
apresentando este junto ao de concrecdo, Cassirer ndo encontra oportunidade de
desenvolver as reflexbes sobre artista e espectador. Além disso, como nao se
conduz da intensificagdo para a inesgotabilidade, intercalando esse trajeto pelo
principio das formas puras, a oportunidade de desenvolver a reflexao relativa ao que
aqui foi nomeado de concentragao fruitiva e unidade criativa precisou ser produzida
mais adiante, ao passo que outras discussdes permitiam retomar aspectos dessa
tematica. No presente trabalho, o trajeto adotado — a partir do processo continuo de
concrecao para a intensificagdo, alcangando a inesgotabilidade sem passar pelas
formas puras — permitiu atingir esse principio pelo tratamento dos problemas
relativos aos meandros subjetivos e privados que se desdobram entre artista e
espectador, ao menos de maneira sumaria. Com isso, recuperar a questao pelo
tépico do temperamento se torna possivel.

Do que foi visto, é possivel concluir que a obra de arte deve permanecer
em obra para consolidar a obra de que consiste. Independentemente o peculiar feitio
de uma obra entre outras, todas se identificam pelo estado de labor que sustentam e
que vai impresso nelas em forma de movimento. Este é centripeto e conforma as
propriedades da concentragao fruitiva, por meio da qual se estabelece a objetividade
da arte. Trata-se de uma condi¢cao de seu continuo processo de intensificacéo; e a
condi¢cdo que implica a concentracao de autor e fruidor no mesmo processo também

exige a vivéncia da inesgotabilidade, como consequéncia. Desse modo chegou-se

No presente trabalho, vou incorporar o principio do todo caracteristico ao das formas puras, ja que seu traco
me parece menos marcante para a arte em comparagdo aos outros, ao passo que Cassirer o introduz por meio
dele o principio de corporificagdo. Vale notar que, ao fazer isso, Cassirer aproveita o argumento do todo
caracteristico para contribuir na especificagdo da unidade estética, o que aqui se engendrou pelos aspectos da
intensificagdo. O principio de intensificagdo é abordado na pagina 143 junto ao de concregao continua,
mesclando-se organicamente ao das formas puras e alcangando o principio de inesgotabilidade na pagina 145.
Como dito no corpo do texto, Cassirer ndo os apresenta sistematicamente. Os motivos sistematicos sdo
oportunamente destacados de uma ou outra pesquisa, das quais decorrem comentarios, criticas e
desenvolvimentos. Na continuidade do capitulo de Essay on Man, estes tracos sdao retomados ainda que ndo
tematicamente, ou sdo, pelo menos, pressupostos.
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ha pouco a conclusdo: do enlace ininterrupto da concentracdo fruitiva resulta a
inesgotabilidade dos aspectos das coisas. Isso se da porque, perante o proximo
fruidor, a obra esta sempre sendo novamente elaborada desde sua origem,
considerando ser restaurado objetivamente o labor de sua confecgdo. Por isso,
principalmente, ndo é possivel retroceder agora a concepgado realista das
indeterminadas representag¢des do expectador. Como Cassirer seguiu um percurso
diferente, realiza um trajeto relativamente longo para chegar ao problema. Ele se
demora na oposigao das percepg¢des de mundo do cientista e do artista. Segundo
seu raciocinio, o procurado pelo ultimo € oposto ao que procura o primeiro, tendo em
vista a arte ter “ndo somente uma meta diferente, mas, também, um objeto
diferente.” Ao artista interessa a variedade de momentos em suas formas mais
peculiares para se imprimir na obra. Cassirer apela ao mesmo tempo para o
continuo temporal e a infinita variedade que cada aspecto pode oferecer como
modelo para a obra. Em dultima analise, nessa elaboragdo se identificam os
principios de concregao continua e de inesgotabilidade, assim como € possivel
antecipar que Cassirer pretende vé-los atualizados na prépria obra. Mas essa
atualizacao nao se realiza. As qualidades de fisionomia individual e momentanea
sofrivelmente apontam para os principios da arte. Elas parecem permanecer ainda
no horizonte empirico, como se a diferengca que mantém com o olhar do cientista
fosse somente de grau. Apesar do raciocinio duvidoso, a formulagdo € clara. No
feitio definido da obra o infinito € compreendido na forma de labor, e aprazido por
meio da inesgotabilidade dos aspectos das coisas.?*’

Cassirer parece aqui subscrever a formulagao de outro autor influenciado

pelo circulo neokantiano, a respeito da arte, proposta vinte anos antes da sua: “a

81 “Se dissermos de dois artistas que eles pintam ‘a mesma paisagem’, descrevemos nossa experiéncia estética

muito inadequadamente. Do ponto de vista da arte, tal pretensa mesmice é bastante iluséria. Ndao podemos
falar que uma Unica e mesma coisa é o assunto de ambos os pintores. Pois o artista ndo retrata nem copia
certo objeto empirico — uma paisagem com suas colinas e montanhas, seus riachos e rios. O que ele nos da é a
fisionomia individual e momentanea da paisagem. Ele deseja expressar a atmosfera das coisas, o jogo de luz e
sombra. Uma paisagem ndo é ‘a mesma’ no inicio do crepusculo, no calor do meio-dia ou em um dia chuvoso
ou ensolarado. Nossa percepgao estética exibe uma variedade muito maior e pertence a uma ordem muito
mais complexa do que a nossa percepgdo sensorial ordinaria. Na percepgdo dos sentidos, nos contentamos em
apreender as caracteristicas comuns e constantes dos objetos do nosso entorno. A experiéncia estética é
incomparavelmente mais rica. Ela esta prenhe de infinitas possibilidades que permanecem nao realizadas na
experiéncia sensorial ordinaria. No trabalho do artista, essas possibilidades tornam-se atualidades; elas sdo
trazidas para a abertura e assumem um feitio determinado. A revela¢do de tal inesgotabilidade dos aspectos
das coisas é um dos grandes privilégios e um dos mais profundos encantos da arte.” Cf. Cassirer, Essay. Idem, p.
144, 145.
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infinita possibilidade imolada no altar da forma?®?”. A meu ver, alcangar esse principio
por meio da intensificacdo permite que a inesgotabilidade seja compreendida em
decorréncia da concentragao fruitiva, em que o ato de criagcdo se vé sempre
renovado na contemplacdo. Trata-se ao menos de um inicio, o qual sera
aprofundado logo mais. Cassirer peca, por sua vez, ao exagerar nos argumentos
imitativos. Ele apresenta a inesgotabilidade pela condigdo de continuidade do tempo
e pelas variagbes luminosas e climaticas sofridas pelo dia. Caso fosse essa a
diferenca, ndo haveria nada que a arte realizasse que a ciéncia ndo equiparasse. O
raciocinio de Cassirer poderia ser contemplado por uma filmagem, por exemplo. Mas
Cassirer parece propositalmente ter se enredado nessa dificuldade. Para compensa-
la, vai ao extremo oposto e, procurando socorro na inflagdo dos motivos inventivos,
apela para o recurso do temperamento individual. Nao se trata apenas da variagao
empirica do ambiente sujeitado pelo tempo cronoldgico. Multiplica-se a isto os
estados mutantes e psicolégicos do artista. Cassirer langa mao das memorias do
pintor Ludwig Richter para elaborar o problema. A partir de uma experiéncia, esse
artista acredita demonstrar a impossibilidade da visdo objetiva na arte. Ao propor a
quatro pintores retratar a mesma cena o mais fielmente possivel, a disparidade entre
os resultados provaria que forma e cor seriam sempre apreendidas pelo
temperamento individual do artista.?®®

Considerado nesses termos, o problema sequer poderia ser delimitado.
Se tal resultado fosse universal, a apreensao privada de forma e cor se estenderia
ao temperamento individual do espectador na apreciagao dos quadros. Nao haveria
como saber se ele capta a impressdo do artista sobre o continuo multiforme
empirico das coisas, ou se simplesmente projeta o proprio temperamento. Em outras
palavras, ficamos sem saber se nao teriamos acesso apenas as nossas proprias
representagdes. Ao se partir do primado da subjetividade privada, ou de outras
tendéncias solipsistas, ndo ha nada na obra que lhe socorra de um relativismo
hermenéutico absoluto. Seria duvidosa a possibilidade, inclusive, da conceituacao
do fendmeno da arte e seu desenvolvimento através da historia. Ao passo que aqui

ja se havia retirado a possibilidade de um temperamento psicolégico de cena,

282 Refiro-me a Martin Buber, discipulo de Georg Simmel e a quem declarou dever, juntamente com Wilhelm
Dilthey, as bases de sua filosofia dialdgica. Cf. BUBER, M. Eu e Tu. Trad., intr. e notas Newton Aquiles Von
Zuben. S3do Paulo, Centauro, 2001, p. 56.

8 CASSIRER, Essay. lidem, p. 145.
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Cassirer o fara expressamente mais adiante em seu texto?®*. Nenhum dos conceitos
de classe tradicionais da psicologia é capaz de distinguir entre a individualidade
subjetiva de um temperamento e a propriedade de manifestar o feitio da obra na
forma de um mundo. O conceito de tonalidade estética iniciou esse trabalho ao se
distinguir do fardo emocional. Mas Cassirer chega ao temperamento estético
peregrinando entre os funtivos da imitagdo e da invengao, compreendendo-o pela

fungdo como um todo, e para isso recorre a autoridade de Kant:

Kant distingue nitidamente entre o que ele chama de "universalidade
estética" e a "validade objetiva" que pertence aos nossos julgamentos
l6gicos e cientificos. Em nossos juizos estéticos, ele afirma, ndo estamos
preocupados com o objeto enquanto tal, mas com a pura contemplagcao
desse objeto. A universalidade estética significa que o predicado da beleza
nao esta restrito a um individuo especial, mas se estende por todo o campo
de julgamento dos sujeitos. Se a obra de arte ndo fosse nada além de
fantasia e frenesi [freak and frenzy] para um artista individual, ndo se
participaria dessa forma universal. A imaginagdo do artista ndo inventa
arbitrariamente as formas das coisas. Ela nos mostra essas formas em seu
verdadeiro feitio, fazendo-as visiveis e reconheciveis. O artista escolhe certo
aspecto da realidade, mas esse processo de selegdo €, ao mesmo tempo,
um processo de objetivacdo. Uma vez que entramos em sua perspectiva,
somos forgcados a olhar o mundo através de seus olhos. Parecera, entéo,
que nunca tinhamos visto 0 mundo a partir dessa luz peculiar. No entanto,
estamos convencidos de que essa luz ndo é apenas um lampejo
momentaneo. Em virtude da obra de arte, tornou-se duravel e permanente.
Uma vez que a realidade nos foi revelada desse modo particular,
continuamos a vé-la sob esse feitio.?**

O feitio nao decorre da selegcao de um fugaz aspecto do real, mas pelo
feito de torna-lo duravel. O que se estabiliza, conforme ja visto, € a inesgotabilidade
dos aspectos das coisas. O carater efémero da realidade sujeita ao tempo foi
compreendida pela permanéncia do movimento incessante da obra. O verdadeiro

feitio revelado por ela nada mais é que a objetividade desse processo estendida a

%4 |bidem, p. 150.

8 |bidem, 145, 146. Se escolher certo aspecto da realidade consiste no processo estético de objetivacdo, o
temperamento estético compreende sob o mesmo ato situagdes que foram consideradas bem distintas pela
histéria da arte. Ele compreende a escolha de um modelo, de uma paisagem, de um assunto, de uma forma
geométrica, de um contraste de cores ou de textura sobre a mesma perspectiva, mas também o ready-made, a
colagem, a assemblage, a Pop art, a arte conceitual, entre outros. Embora nos ultimos tal propriedade seja
mais evidente, uma vez assinalada, pela condigdo de universalidade é possivel retroceder sistematicamente
pela histéria e evidencia-la em todos os momentos de forma constante, por menos relevancia que
apresentasse em alguns. Ndo caberia nos objetivos desse trabalho iniciar essa discussdo, mas eu apenas quero
deixar registrada aqui a possibilidade destes principios poderem abarcar problemas da arte moderna. Embora
numa diregao diferente deste trabalho, Aud Sissel Hoel e Muriel Van Vliet propde recentemente pesquisas
apostando nessa possibilidade.
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todo campo de julgamento, manifesta na forma da peculiaridade de um
temperamento perene. Aquilo que confere universalidade a arte nao poderia,
portanto, decorrer do temperamento subjetivo de um artista, mas da forma da
contemplagdo pura que a obra libera. O que Cassirer esta diferenciando aqui € o
fardo afetivo do feitio peculiar de uma obra. Este feitio se manifesta, entretanto, tanto
no autor como no fruidor por meio do temperamento. O temperamento € necessario
a forma de uma obra em particular. A obra sé existe em um feitio que, por sua vez,
personifica na contemplagdo a forma singularissima da confec¢do, na qual a forga
da arte ja atualizava os aspectos da espontaneidade. Essa personificagdo € o
temperamento. A outra face disso é a forma caracteristica, que logo mais sera
abordada. Por ora, o temperamento deve ser entendido enquanto o modo pelo qual
a pregnancia se faz estética. A obra de arte € pregnante em razdo de sua
peculiaridade, manifestada enquanto temperamento®®. O temperamento é
consequéncia direta da espontaneidade no sensivel;, contudo, o lugar mais
apropriado para retomar esse aspecto € no principio deixado por ultimo, o de
corporificagdo. Aqui, a prioridade é assinalar sua universalidade. A arte se manifesta
na contemplacdo sempre por meio de um temperamento especifico. Ele testemunha
a autonomia estética da forma. Chega a parecer paradoxal a universalidade de um
objeto ser constituida pela singularidade. Todavia, assim pareceria a outro tipo de
objetividade. E preciso compreender de que se trata o temperamento estético.
Enquanto consequéncia da inesgotabilidade, um dos efeitos do
temperamento foi ampliar a esfera de atuagdo da obra. Ela agora parece abarcar
mais do que artista e fruidor. Ndo mais apenas a relacéo entre eles na unidade da
concentragédo, mas entre individuo (seja artista, seja fruidor) e mundo € o que se
contempla na obra. O testemunho da realidade como um todo se vé condicionado

pelo peculiar feitio revelado por ela. Esse € o momento oportuno de se retomar o

26 Ao propor o temperamento como universalidade estética, Cassirer compreende dessa forma a pregnancia
operar na fungdo estética. Esse passo é decisivo para o programa das formas simbdlicas. Uma de suas maiores
diferencas com relagdo ao programa kantiano é deslocar a espontaneidade do entendimento para a prépria
relacdo em si, e isso se opera evidenciando, antes de tudo, que a sensibilidade também atua
espontaneamente. A arte nao foi trabalhada por Cassirer apenas porque sua filosofia da cultura ofereceu
oportunidade para isso. A arte é necessaria ao sistema das formas simbdlicas de forma muito mais central. Sem
ela, a espontaneidade no sensivel ndo pode ser evidenciada. “A tese da pregnancia simbdlica também se opde,
assim mesmo, ao intelectualismo kantiano segundo o qual espontaneidade seria unicamente obra do
entendimento. A intuigdo sensivel ndo proporciona uma pura multiplicidade, mas nela ja estdo presentes
modos de ordenagao especificamente sensiveis.” PORTA, M. A. G. Estudos Neokantianos. Sao Paulo: Loyola,
2011, p. 64, 65.
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conceito de contemplagdo ativa, segundo fora anunciado. A contemplagéo ter se
tornado uma forma de agao vai além da transformagao do espectador em fruidor. A
contemplagao indica o proprio modo de trabalho da obra, a forma espiritual de sua
concrecgdo. Justamente isso torna imprecisa a descrigdo subjetiva da contemplagéo.
A arte se conduz de tal modo que torna pouco relevante para sua reflexdo — ou até
mesmo um problema — o0s conceitos “objetivo” e “subjetivo” enquanto elementos por
ela articulados®’. A peregrinagdo entre os funtivos de imitagdo e invengdo também
visou esgotar as estratégias de assinalar a contemplagdo por motivos expressivos

ou representativos®®

. O simbdlico na arte parece opor-se tanto a um quanto a outro,
e nao harmoniza-los. Trata-se de uma diregdo completamente diferente. Cassirer ja
havia advertido, caso se assuma essa dicotomia como ponto de partida, o perigo de
“todo o processo construtivo que € pré-requisito tanto da producdo quanto da
contemplagéo da obra de arte ser completamente menosprezado®®”.

Nao somente o processo construtivo, no qual se revela a unidade entre a
producado e a contemplacédo da obra de arte, sendo que o tempo operado pela obra
nesse processo, também ameacga ser menosprezado. O tempo cronologico — que
multiplicava aspectos tanto empiricos quanto subjetivos das coisas — fora
transfigurado pela contemplagcdo da inesgotabilidade dos aspectos das coisas
laboradas no feitio determinado da obra, por meio de seu movimento centripeto. O
tempo passa a ser da propria obra assumindo a forma de contemplagdo. E nesse
sentido que se pode dizer ele deixar de ser cronolégico para ser contemplativo. Mas,
na perspectiva da arte, ele esta deixando de ser passivo para se tornar ativo, esta
deixando de ser mera passagem para se tornar compasso. Ele ndo mais sera
mensuragdo e demarcagao impessoais e se tornara a exigéncia do ritmo da
concentracdo. Ele deixa de ser o meio pelo qual as forcas de esgotam para se
transformar no principio que as conserva. A contemplagao transforma o tempo de
mera passagem em renovagao. Nao se esgotar em finalidades de qualquer tipo ja

implicava tudo se renovar continuamente. Portanto, também a contemplagao tem por

7“0 que é referido aqui como temperamento ndo é apenas singularidade ou idiossincrasia. Quando
absorvidos na intuicdo de uma grande obra de arte, ndo sentimos uma separagao entre os mundos subjetivo e
objetivo. Nos ndo vivemos em nossa realidade comum das coisas fisicas, nem vivemos totalmente dentro de
uma esfera individual. Além dessas duas esferas, detectamos um novo reino, o reino das formas plasticas,
musicais e poéticas; e essas formas tém uma universalidade real.” CASSIRER, ibidem, p. 145.

%8 Conforme ja citado, ibidem, p. 146.

% |bidem, p. 142.
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condicdo a intensificacdo continua. Ela se opde a processos que poderiam ser
vivenciados como decaimento. Nao é possivel se decair em presencga da obra, mas,
tao somente, da arte para outra forma simbdlica. Qualquer decaimento representaria
o afrouxamento das relagdes estéticas. De acordo com o que ja foi visto, elas duram
esteticamente somente em sua maxima tensdao. A tensdo dessas relacdes
especificas atualiza em uma obra, de formas sempre particulares e variadas, a
tensdao geral da fungao entre imitacdo e invencdo. Esta, por sua vez, evidencia
historicamente o0 que o continuo processo de concrecdo opera sistematicamente.
Por esse raciocinio, a intensificagao opde ao decaimento a qualidade de renovacéo,
encontrando-se esta entre as consequéncias do principio de inesgotabilidade.

No principio das formas sensiveis puras sera retomada a temporalidade
estética pela coincidéncia de intensificagdo e inesgotabilidade. A intensificacdo do
labor exige tempo, mas a categoria de tempo estetizada pela obra modula sua
duracdo sob o regime da intensificagdo. Na medida em que a concentragdo se
intensifica, o tempo se torna mais denso. Todavia, em vez de assumir a extensao do
espacgo, como acontece no mito, € a extensdo da obra que o verte em forma por
meio de seu movimento centripeto. O tempo feito forma na obra corresponde a
forma de sua propria atividade, sendo esta fenomenologicamente a primeira a ser
contemplada. Nao é esta ou aquela forma o que se contempla primeiramente na
obra, mas a forma da totalidade de suas relagbes, ou seja, sua tonalidade
especifica. A tonalidade, por sua vez, € fruto da atividade da obra e, por isso,
somente pode existir em movimento. A obra “tem” sua contemplagdo a medida que
se move numa tonalidade especifica. A contemplagado € da obra ndo no sentido que
seja ela quem contemple algum outro, mas no sentido que, em ser obra, estabelece
um tempo que Ihe é préprio, na forma de um temperamento especifico. Dito de outra
forma, o temperamento é regido pela contemplagdo segundo o ritmo especifico do
trabalho de uma obra em particular. Se, na obra, o tempo se manifesta enquanto
labor de seu feitio, a contemplacdo € a regéncia manifesta no temperamento
estendido a todo campo de julgamento. Um juizo equivocado nesse caso seria
confundir o feitio da obra com o critério de novidade histérica. Aqui, singularidade e
novidade ndo sao o mesmo. A singularidade da obra nao € forte porque nunca foi

apresentada antes. Ao contrario, ela é nova porque € apresentada sempre, e, em
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cada apresentacao, tem suas forgas renovadas. Intensificado na contemplacio, o
tempo que se adensa na obra n&o a torna mais velha e conhecida, sendo que mais
nova, exuberante e surpreendente. O temperamento revela a conservagao do labor
estético se dar por um processo de continua renovagédo. Quanto mais se prolonga
uma contemplacao, quanto mais se revisita uma obra, o que empiricamente se conta
como a ultima leitura esta, fenomenologicamente, se aproximando cada vez mais da
primeira. O frescor do primeiro encontro na arte é fruto da contemplacado e somente
poderia ser oferecido enquanto laborioso resultado da témpera do feitio. Na obra de
arte, o préprio tempo no qual se encontra € constantemente renovado por meio de
seu labor.?®

Conforme antecipado na sec¢ao anterior desse trabalho, a objetividade da
obra consiste desse movimento ser o mesmo tanto dela quanto do fruidor, em um
primeiro momento, quando se verifica 0 movimento criativo continuar no fruidor de
tal modo que ndo pode ser separado satisfatoriamente do autor. Mas isso ainda
pode ser dito de maneira mais radical e, talvez por isso, mais acertada. Ao avaliar as
condigbes do temperamento estético, vé-se que ele ndo pode ser considerado
propriamente nem do artista, nem do fruidor, pois isso verteria a obra em um meio
de transmissdo de caracteristicas. A concentragao fruitiva ja havia transfigurado o
fruidor pela fruicdo, de modo que se faz pouco relevante para a estética considerar
sujeitos em relagcdo a obra. Essa questdo apresenta oportunidade para evidenciar
em que termos a pregnancia simbdlica n&do consiste de um fendmeno da
consciéncia, sendo que € sua condigdo. Um sujeito pode fazer associa¢oes privadas
a partir de uma pecga, comparar impressdes com seus pares, alimentar expectativas
com relagao a exposigao, exemplificar por meio de determinadas colecdes rupturas
e prolongamentos historicos ou tentar formular os principios da arte. Em cada um
desses casos, o sujeito € diferente, constituido por uma forma simbdlica diferente,
lidando de forma diferente com objetos diferentes. Na abertura de mundo da arte,
todavia, ndo ha propriamente um sujeito observando um objeto, como n&o ha

imagens se oferecendo a uma consciéncia. A consciéncia inteira se tornou fruigdo. O

20 “pois é um dos maiores privilégios da arte que nunca pode perder essa ‘era divina’. Aqui, a fonte da criacdo
imaginativa nunca seca, pois é indestrutivel e inesgotavel. Em todas as épocas e em todos os grandes artistas, a
operac¢do da imaginagdo reaparece em novas formas e em novas forgas. Nos poetas liricos, em primeiro lugar,
sentimos esse continuo renascimento e regeneragao. Eles ndo podem tocar uma coisa sem impregna-la com
sua proépria vida interior.” Ibidem, p. 154.
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mundo da arte somente permanece aberto ao fruir. Nessas condi¢cdes, o fruidor
talvez ndo seja um sujeito, porque perante ele ndo se colocam objetos. Tudo se
torna uma mesma e unica atividade, e por meio dela todos os elementos da fruigao
se veem concentrados na obra. Por isso Cassirer afirma ndo haver separacao entre
os mundos subjetivo e objetivo, nem se pode distinguir viver entre as coisas fisicas
ou em uma esfera individual. Mas caso se tratasse apenas de indistingdo entre
esses dominios, provavelmente estariamos na abertura de mundo do mito; ndo da
arte. A exigéncia estética de intensificagdo progressiva e concregdo continua
eliminou polaridades desse tipo na conservagao de seu labor. Em ultima analise, o
temperamento manifesta a regéncia da contemplagdo concentrada na obra.
Pertencendo ao processo como um todo, ele conduz a objetividade da contemplacao
a universalidade da forma estética. Sem isso, ndo se poderia falar da unidade
criativa enquanto perfeita coincidéncia entre confecgdo e descoberta, mas apenas
do que um sujeito descobre ao ser afetado pelo que lhe foi transmitido por outro.

Por essa razdo, a objetividade também decorre do temperamento
permanecer em trabalho. O trabalho do artesdo encontra, ao contrario, seu fim na
comunicagdo de seu estado subjetivo, ou do comprimento de outros objetivos
determinados por compromissos parciais. O temperamento estético nada mais € que
a obra manifestada por meio da concrecao na témpera de sua totalidade. Em virtude
da eficiéncia da concentragao fruitiva, aspectos da realidade, ndo importa de que
natureza eles sejam, sao trabalhados pela témpera continuamente, de forma cada
vez mais intensa. Formalmente, os motivos imitativos sdo mais evidentes nessa
apreensao centripeta de aspectos, mas os motivos inventivos nado respondem
centrifugamente. A invengdo mais se evidencia no momento da forja em que a
concregao faz do mundo um feitio particular na forma da propria obra.

Absorvido pela forma, os aspectos do mundo que o temperamento
trabalha se tornam distintos segundo esse temperamento. Nao havera aqui uma
distingdo genérica e estatica entre claro e confuso. A confusdo é clarificada pela
obra sem deixar de ser o que é. O impreciso, o misterioso, o insuspeitado, a arte os
revela por meio de uma iluminagdo que nenhum mistério factual poderia sustentar
fora dela. Isso porque tudo na arte se da distintamente segundo uma peculiar

regéncia da forma, conforme se vera do principio das formas puras. Por hora, vale
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dizer ser a disposicao da totalidade dos elementos trabalhados na témpora da forma
que conferem essa distingdo. Seu modo de operar ja foi visto. Ele é similar a
tonalidade das emocgdes. Na verdade, as emogdes ndo compreendem o fendbmeno
da tonalidade estética. Ela ndo fora mais que a ocasidao de introduzir esse tema.
Todos os aspectos forjados na obra se ordenam segundo uma tonalidade. A
tonalidade € sempre uma relagdo de contraste que ilumina os elementos de uma
obra na distingdo propria que cada um joga na totalidade, e 0 movimento do jogo por
meio do qual se elabora a distingcdo € nada mais que a propria espontaneidade na
arte, ou seja, o temperamento. Mas de que modo o mundo assume o feitio
trabalhado na obra? O que significa os motivos inventivos nao responderem
centrifugamente? A meu ver, tais questdées somente permitem elaboragao caso se

tome a funcdo estética por um movimento exclusivamente centripeto.

3.3.5.3. Obra e mundo

A contemplagdo jamais se vertera em meio para um fim, sob o risco de se
resolver a tensdo necessaria a arte noutra forma simbdlica. A fruicdo se vé
concentrada na obra. Ela ndo pode sob nenhuma hipdtese ser considerada uma
modalidade do sujeito. Antes, ela encontra na contemplagdo suas condi¢gdes de
possibilidade. O tempo se torna o tempo da obra, ndo importa a maneira peculiar na
qual ele se dé. A condicdo de universalidade do temperamento consiste em
manifestar o feitio peculiar que faz as obras irredutiveis entre si?'. A contemplagdo
de uma pintura é irredutivel a contemplacdo de uma sinfonia, mas aqui a modalidade
artistica ndo € tao relevante, pois a contemplagdo continua tao irredutivel entre a
quinta de Beethoven e a primeira de Mahler quanto entre La Promenade de Monet e
La Loge de Renoir. Cada obra labora a seu modo seu proprio tempo. A
contemplagao transforma o tempo num processo imanente da obra. O processo de
selegcdo, por meio do qual o artista escolhe certos aspectos da realidade, revela-se
um processo de objetivacdo na medida em que os motivos imitativos ja vém

‘pregnados’ dos inventivos, conforme o movimento centripeto da arte vem

»1 “Cada arte tem seu préprio idioma caracteristico, e eles se estabelecem de modo inconfundivel e
impermutavel entre si. Os idiomas de varias artes podem ser interconectados, como, por exemplo, quando se
coloca uma letra em uma musica ou quando um poema é ilustrado; mas eles ndo sdo traduziveis um pelo
outro.” Ibidem, p. 154.
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mostrando até agora. Mas quando predominam os motivos inventivos, ndo se
verifica na arte um movimento centrifugo. O artista faz as formas, em seu verdadeiro
feitio, visiveis e reconheciveis na obra; ndo no mundo. O movimento centripeto é
verificado sem composicdo com seu contrario tanto nos motivos imitativos quanto
nos inventivos. Em vez de a funcio estética consistir da harmonia pacifica desses
movimentos, ela consiste da reciprocidade da contenda travada entre imitagao e
invencao, na forma de uma harmonia centripeta. Por meio dela, tempo e espago néao
se mesclam, como no mito, mas passam a existir somente enquanto imanentes a
obra. O movimento centripeto termina por arrebatar a prépria realidade a medida
que dela se utiliza e por meio do labor estético a renova. Por essa razao fica dificil
compreender o fenbmeno estético por categorias oriundas da ciéncia da
comunicagao. Parece ser uma condicdo, uma vez que o labor da obra, para
conservar seu estado, ndo se verta em meio para um fim, que também nada
transcenda ao universo da obra. A obra n&o representa nem o mundo nem outro
mundo. Ao que parece, a obra labora seu préprio mundo®®?. Dado que tempo e
espaco sao categorias que se modulam de uma forma simbdlica para outra, na
abertura de mundo da arte essas categorias apresentam a propriedade de virem
imanentes na prépria obra, além de se encontrarem singularizadas por cada uma de
maneira particular e irredutivel. Esse ultimo aspecto sera mais bem considerado no
principio das formas sensuais puras, ocasido em que sera mais relevante evidenciar
a forma dessa particularizagdo. A seguir, serdo abordadas as consequéncias da
imanéncia as obras dessas categorias em particular.

A obra nada devolve ao mundo. Ela recolhe mundo e apresenta ela
prépria como horizonte de todo mundo possivel. Caso contrario, ndo se manteria a
tensdo necessaria a seu obrar. A condensacio da realidade se revela pela témpera
da contemplagdo da obra, e a contemplagao partilha com a concentragdo a
eficiéncia do obrar. Recolhidos na obra, artista e fruidor, individuo e mundo, néo
partiiham os postos mais relevantes para refletir a inesgotabilidade dos aspectos das

coisas que a arte sustenta. A arte ndo sensibiliza o fruidor para o mundo. Ela

2 “Em suas tentativas de refutar as concepg¢bes romanticas acerca de uma poesia transcendental, eles
reverteram para a velha definicdo da arte como imitagcdo da natureza. Fazendo isso, eles passaram ao largo da
questdo principal, pois deixaram de reconhecer o carater simbdlico da arte. Se essa caracterizagcdo da arte fosse
admitida, pareceria ndo haver com escapar das teorias metafisicas do romantismo. A arte é de fato simbolismo,
mas o simbolismo da arte deve ser entendido em um sentido imanente, ndo transcendente.” Ibidem, p. 157.
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condensa a realidade ao mesmo tempo em que concentra o fruidor, e somente nela
feita mundo um feitio determinado das coisas se intensifica sem se esgotar. O obrar
estético é fruto da concentracdo fruitiva e da contemplagao ativa, por meio sempre
de um especifico temperamento. Se a obra ndo oferecer contemplagcdo, nenhuma
concentracao podera ser fruitiva. Se a concentragcao nao for fruitiva, a contemplagao
que houver la ndo sera correspondida em sua intensidade. Proporcionalmente, caso
a concentragao responda pela causa eficiente da arte, a contemplacéo respondera
pela causa formal, mas de uma forma condicionada pelo processo continuo de
intensificagdo, existente tdo somente em movimento segundo a compreenséo
morfolégica da epistemologia cassireriana.

Por essa razao, Cassirer fala livremente ora sobre propriedades relativas
a obra, ora sobre propriedades relativas ao mundo. Nao se trata de uma vaguidade,
no caso. Em termos programaticos, arte € uma forma simbdlica. A obra de arte e a
abertura estética do mundo ndo s&o dois fendmenos distintos, e, em razdo disso,
muito menos seriam diferentes entre si. Mas ha formas simbdlicas que abrem um
exuberante mundo de objetos, como a linguagem, ou de entes puramente
posicionais e funcionalizados, como a ciéncia. Em uma citagao anterior, Cassirer faz
Aristoteles porta-voz da filosofia das formas simbdlicas ao se valer de sua
comparagao entre tragédia e historia®®. Semelhante a linguagem, a historia abre um
mundo repleto de objetos. Isso ndo quer dizer que histéria e linguagem ndo gozem
da propriedade de unidade da forma simbdlica. A diferenca da arte € que a unidade
da estrutura de sua forma simbdlica se imprime sensivelmente nos entes produzidos
em sua abertura de mundo. Um dos aspectos disso sera considerado por ultimo, no
principio de corporificagdo, e outro, ainda, logo mais no principio das formas

puras?®*

. A consequéncia para o principio de inesgotabilidade se refere justamente a
unidade caracteristica proposta por Cassirer no inicio do capitulo.

Por meio da unidade caracteristica, somos obrigados a olhar o mundo
pelos olhos do artista, tendo a impressao de nunca termos visto o mundo sob essa
luz peculiar. Mas isso ndo pode se operar da obra para o mundo, visto que Cassirer

ja qualificara o processo simbdlico da arte como imanente a obra, excluindo

3 J3 citado. Cf. Ibidem, p. 143
% Caminho aqui quase ao revés do raciocinio de Cassirer, procurando aprofundar algumas caracteristicas do
sistema dos tragos estéticos.
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atividades transcendentes, ainda que se déem de maneira apenas designativa.
Satisfazendo essa restricdo, a visdo se vé condicionada sob a luz peculiar da obra
porque nao ultrapassa seu proprio horizonte. O horizonte de uma obra particular
termina por ser o que condiciona nosso modo de olhar. Como n&o poderia deixar de
ser, dado que a fruicdo ndo é modalidade do sujeito, nosso olhar também é forjado
na témpera da contemplagdo, segundo o peculiar feitio de uma obra determinada.
Nenhuma visao se da como resultado posterior a esse trabalho. Em vez disso, ela é
engajada no processo que faz coincidir o feitio peculiar de uma obra com o proprio
contorno espiritual da forma simbdlica. O horizonte da abertura de mundo da arte
sempre coincide com os limites de cada obra em particular. Por essa razédo, nao é
dificil se cometer o equivoco de considerar o mundo da arte tdo fugaz quanto as
variagbes empiricas externas e internas ao sujeito. Um equivoco mais grave ainda
seria tratar de modo semelhante seu estado mutante, procurando generalizar a
diversidade por coordenadas abstratas e menos numerosas. Mas nao apenas o
movimento da arte é diferente das transformacbes empiricas como é de sua
natureza recusar abstragdes. Por fim, a impressdo de fugacidade é apenas
esquematica, mas pode, contudo, ter uso para a ciéncia, uma vez que ela se faz
aparente no confronto da arte com outras formas simbdlicas, podendo destas muito
evidenciar.

Por outro lado, no confronto com tragos estéticos sustentados por objetos
que ndo abrem o mundo da arte, esta teria pouco a contribuir. O processo de
intensificagdo continuo da arte ndo qualifica apenas a diferenga especifica que ela
guarda com outros produtos culturais. Caso fosse relevante fenomenologicamente
uma comparagao estavel entre obras de arte e o fenbmeno da sustentagdo de
meros adornos, as primeiras se apresentariam em um estado constante de
movimento, enquanto o ultimo pareceria inerte. Mas o0 movimento nao foi evocado
aqui genericamente. Ele consiste da peculiaridade da obra em sua elaboragao
continua. Ele decorre especificamente de uma intensificagdo progressiva que nao
encontra fim. A intensificagdo progressiva do movimento ndo resulta somente na
intensificagao da prépria realidade, mas na sua progressiva condensacgao, e ela nao

dispbe de outro lugar para se condensar sendo na obra. Na vivéncia estética, o
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mundo ndo abre “obras de arte”, sendo que cada obra abre a totalidade de seu
mundo, a cada vez.

Nao apreciamos as oitenta e duas pecas de Os desastres da Guerra, de
Goya, simultaneamente. Ndo, ao menos, enquanto gravura. A gravura impde sua
prépria forma de maneira impermutavel e irredutivel. Ao contemplar a de numero 30,
“Estragos da Guerra”, ela necessariamente responde por toda abertura de mundo da
arte. Isso nao quer dizer que a série deva ser recusada. O que consigo leva o
individuo sera apropriado pela témpera daquela gravura, e toda a série passara a
ser manifesta e compreendida por aquela em particular. Isso também n&o excluiria a
contemplagdo da série como um todo, mas a forma considerada sera
necessariamente diferente. A série me parece sustentar uma forma especifica, nem
redutivel nem derivado de uma gravura em particular. Dado o processo de
singularizagdo préprio a arte, uma série de gravuras e a gravura de uma série sao
necessariamente irredutiveis entre si. Elas abrem mundos diferentes a cada
contemplagdo, mas igualmente objetivos. De modo semelhante, ndo precisamos
recusar nem exigir o conhecimento de “Estragos da Guerra” na contemplagcédo da
Guernica, de Picasso. A ignorancia sobre a obra de Goya necessariamente em nada
empobreceria a contemplagdo da de Picasso, em razdo da intensificagdo ser
virtualmente infinita. A constancia de resultados como esses sédo esperados entre 0s
termos que se adensam em processos e conjuntos infinitos. Sua cardinalidade
nunca se altera; somente se tornando progressivamente mais bem compreendida
em sua densidade.

Contudo, a condicdo do feitio particular de uma obra coincidir com o
horizonte da abertura de mundo da arte permite assinalar o que acontece com
“Estragos da Guerra” na contemplacéo da Guernica, do mesmo modo do que ocorre
com esta na contemplagdo daquela. O jogo na tonalidade em cada obra se
conduzira de maneira cada vez mais perceptivelmente diferente. Por mais
semelhantes que sejam, ou consequentes na histéria da arte, para a estética, o que
uma determinada obra ndo € passa a ser forjada segundo seu feitio, e somente tera
existéncia sob sua luz. Orientada por objetivos diversos, a comparagédo entre as
duas obras pode fazer presente muito das guerras representadas e seus horrores. A

arte tem a capacidade de fazer visivel nosso mundo mais iluminadamente do que
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qualquer outra forma simbdlica. Com suas caracteristicas intensificadas sem serem
ofuscadas pelo peso de seus fardos parciais, podemos mais bem conhecer as
condigbes e restricbes de cada universo sem sermos aprisionados por ele®®. A
comparagao entre obras é imprescindivel também a conceituacédo das categorias da
histéria da arte, e pode oferecer meios valiosos colocados a servico de outras
aberturas de mundo. Mas essas diregdes ja aliviaram as tensdes por meio das quais
a obra trabalha, usufruindo de seus recursos para outros fins. Vé-se aqui que,
retomando o raciocinio apresentado no capitulo sobre a abreviacédo da realidade, a
unidade do mundo alcancada pelo processo continuo de intensificacdo coincide com
a unidade da prépria obra. Em oposi¢ao a unidade de um mundo alcangada por um
processo de abstragdo e abreviacdo, as unificagdes promovidas pela intensificacao
recolhnem o mundo concretamente em cada obra particular.

A abertura do mundo da arte encontra seu horizonte nos limites da obra.
Por essa razdo, também as obras de arte em particular parecem atualizar o jogo
espiritual verificado fenomenologicamente entre as formas simbdlicas. Assim como
elas, as obras de arte sédo belicosas entre si. De certo modo, muito do que se disse a
respeito da harmonia na contenda das formas simbdlicas poderia ser adaptado sem
muito esforgo a relagao das obras entre si. Toda obra de arte em particular, por meio
da conservagao de seu estado continuo de labor, procura apresentar-se ndo como
parte, e sim como todo, arrogando a si, portanto, validez absoluta, e ndo meramente
relativa. Ela ndo se contenta apenas em repousar num dominio que lhe pertenca,
buscando, além disso, aprofundar o seu feitio peculiar na tonalidade de suas
relacdes. Desta tendéncia a infinita elaboragao, inerente a todas as obras de arte,
resulta os conflitos entre as escolas artisticas e as antinomias dos programas
estéticos. O processo tipico deste desenvolvimento repete-se em todas as
perspectivas de interesse da arte. As obras particulares “ndo comparecem
pacificamente uma ao lado da outra, no intuito de se complementarem mutuamente,
mas, ao contrario, cada uma delas se torna aquilo que é na medida em que se opde

as outras e, na luta contra elas, demonstra a sua forga®®”.

25 Cf. Ibidem, p. 150.
6 Cf, anexo 1.f.i.2.d. Teoria modal das Categorias. Cf. Cassirer, E. A Filosofia das Formas Simbdlicas. Vol. |. Trad.
M. Fleischer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 24, 25.
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Isso ndo chega a ser uma surpresa. A arte ndo poderia manter sua
hostilidade a conceituagdo caso as obras de arte se organizassem na forma de
“categoria”. Essa condigcao implica ndo partilhar critérios mesmo entre as obras mais
préximas. As similaridades entre as obras de um pintor — importante para o estudo
do desenvolvimento de sua linguagem — sdo menos relevantes para a estética
nesses termos do que suas diferengas. Nao € o que se prolonga de uma obra para
outra, mas a forma pela qual ela conserva sua intensificagdo € que a faz autbnoma.
A irredutibilidade € condi¢gdo da obra de arte. Sua unidade deve ser assinalavel
enquanto um todo caracteristico. Nao poderia haver outra consequéncia decorrente
do feitio da obra conservar seu movimento. A ndo observancia dessa condigao
resultara dificuldades na contemplagado. Justamente por isso, no entanto, torna-se
possivel assinalar o jogo da tonalidade a partir das condi¢des das formas sensuais
puras. Conforme ja visto, a tonalidade estética coloca na esfera da espontaneidade
o0 que Kant somente pode aferir em seu programa consciencialista enquanto jogo
subjetivo das faculdades no entretenimento reciproco de umas pelas outras. Vemos
agora que o jogo imanente elaborado pela arte ndo se resume a formalismos do tipo
que for. Quando Cassirer afirma que a arte n&o joga com coisas empiricas, mas com

formas puras®”’

, ja sabemos que n&o pretende propor uma abstragdo. Ao contrario
disso, acompanhando o raciocinio de Cassirer, em comparagao as formas puras,
sao as coisas empiricas que parecem abstratas. Mais uma vez, como isso poderia
ser diferente? Os dados empiricos somente sado elaborados na perspectiva de sua
prépria abstragdo. Eles sdo sempre correlatos de uma férmula. Embora a formula se
teste com eles, uma vez comprovada, ela pode perfeitamente substitui-los.
Justamente ser diluida na formulagcdo € o que a forca da forma pura € capaz de
resistir. Elas ndo admitem nem esse nem nenhum outro tipo de troca ou permuta.
Elas ndo se determinam por correlagcbes com outras entidades. As formas puras
seguem a diregcao contraria, intensificando sua propria densidade, a ponto de o
mundo como um todo ser, sem nenhum correlato transcendente, construido e
conservado nas entranhas de sua forja. Imanentes ao labor da propria obra, as

formas puras somente podem ser sensiveis.

297 Cf. CASSIRER, Essay. Idem, p. 164.
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Se, a partir de uma perspectiva sistematica, € a espontaneidade no
sensivel que adjetiva as formas puras na arte, tal adjetivagédo articula uma série de
propriedades no sistema estético. No caso, o adjetivo “sensivel”’ significa “nao
abstrato” e “imanente”. Essas propriedades se condicionam, evidentemente, uma a
outra. A propriedade da imanéncia indica que forma alguma tem existéncia fora da
obra, 0 que ja era esperado pela condicao de nao abstragdo. Mas essa condigcéo se
opde ao primeiro principio, o da concregao continua. Relacionando as coordenadas,
isso quer dizer que a maneira pela qual as formas existirem imanentes a obra
denota um estado continuo de trabalho. Elas sdo sensiveis a medida que feitas
imanentes pelo labor da obra. Elas sao a forma do préprio labor, manifesto, em
ultima analise, no feitio peculiar da obra de arte. E curioso constatar a semelhancga
entre ciéncia e entretenimento acerca da maneira pela qual ambos nao satisfazem

essa condigdo®®

. Uma obra em particular consiste de um mundo completo, néo
podendo nele as formas deixarem de ser sensiveis.

Desse modo, a arte é exclusiva ndo porque ela exclui elementos que nao
Ihes pertencem. Também nao poderia proceder por incluséo, ja que nao reconhece
nenhum mundo além de si para fornecer elementos que porventura lhe
pertenceriam. A exclusividade nao se relaciona com processos de exclusao e de
inclusdo porque nao se relaciona com outros ambitos. Na forma simbdlica da arte
coincide sua abertura de mundo com o feitio especifico da obra. O horizonte da
realidade em que a obra se da coincide com a forma dos limites de sua totalidade. O
universo da arte vai sempre recolhido na totalidade de uma obra em particular.
Nesse recolhimento, ele se concentra e se elabora, e, pelo temperamento,
resplandece a forga de sua exclusividade. Por essa razdo, a exclusividade nao
coincide em um primeiro momento com os problemas relativos a autenticidade e ao
ineditismo. Enquanto labor continuo, a exclusividade da arte se estabelece em

oposi¢cao a qualquer tipo de conclusédo que resulte na interrupgdo de seu processo.

8 “Nenhuma troca desse tipo caracteriza genuinamente a atividade artistica. Aqui, a condi¢do requerida é
muito mais intensa, exigindo que o artista solva o entulho das coisas na forja de sua imaginacdo, resultando
desse processo a descoberta de um novo mundo de formas poéticas, musicais ou plasticas. Certamente, grande
numero das aparentes obras de arte esta muito longe de satisfazer essa condig¢do. O juizo estético tem por
tarefa distinguir entre obras de arte genuinas e aqueles outros produtos espurios que sao, de fato, joguetes,
ou, quando muito, ‘a resposta por uma demanda de entretenimento’.” Ibidem.
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Nao se trata, portanto, de fendmenos centrifugos de exclusdo, mas da exclusividade
centripeta da unidade de uma obra de arte caracteristica.

O autor e o fruidor também sao arrebatados por esse movimento.
Conforme visto anteriormente, eles vao concentrados na obra, vislumbrando seu
temperamento a medida que respondem a sua contemplacdo. Assim como a forma
pura das coisas se diferenciou das coisas empiricas, ndo se pode mais falar de uma
personalidade empirica do autor a partir disso, mas de uma personalidade estética.
De algum modo, a objetividade estabelecida pela concentragdo fruitiva ja previa
essa consequéncia. Afinal, somente falamos do artista em relagdo a obra que lhe é
atribuida. Embora se considere esta fenomenicamente um produto daquele, aquele
€ quem ¢é continua e fenomenologicamente confeccionado pela obra. Dai o
equivoco, segundo essa perspectiva, em se procurar na personalidade relatada do
autor as razdes de determinado temperamento de uma obra; quando o que se da é
justamente o contrario. Nao apenas artista e fruidor sdo recolhidos e, ao mesmo
tempo, elaborados e “recriados” pela concentracdo; sendo que por meio da
contemplagéo o préprio mundo onde eles passam a vigorar € confeccionado.

Que o individuo seja constituido, a cada vez, na abertura de mundo em
que se encontra, isso € esperado de toda forma simbdlica. O que exige o programa
€ a evidenciacado dessa constituicdo em cada caso. A ciéncia e a linguagem abrem,
por seu turno, um mundo de objetos perante os quais estdo confrontados sujeitos,
ao passo que a histéria ordena uma realidade em que o individuo se descobre
imanente a um continuo que o antecede temporalmente, ao passo que o continuo se
prolonga em coordenadas que o ultrapassam, em diversas dire¢des historiais nas
quais ele se vé constituido segundo cada uma. Ao coincidir a abertura de mundo da
arte com os limites da propria obra, entretanto, o mundo no qual o fruidor se
concentra é imanente a ela. Fruidor passa a indicar a forma pela qual o entulho do
individuo é trabalhado pela témpera da obra, e, capturado pelo movimento
centripeto desse labor do qual € cumplice, mantém a for¢ca de seu talhe a medida
que se converte em mais um detalhe da prépria obra. Creio ser nesse sentido
Cassirer afirmar passarmos a viver no dominio das formas puras®®. Ndo se trata

aqui, de acordo com o que fora visto ha pouco, das formas puras transcendentes de

2% |bidem, p. 144.
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algumas escolas idealistas, para as quais foi salutar a critica das escolas realistas>®.
A fungdo da harmonia centripeta condiciona que as formas puras sejam
necessariamente imanentes. A obra de arte abre um mundo no qual tudo se verte
em formas no sentido oposto da abstracdo. Aquilo de que as coisas consistem é
liberado e passa a ser intensificado no jogo da tonalidade.

O principio de inesgotabilidade corrobora o sentido ininterrupto da
intensificagao, ja estabelecido pelo continuo processo de concrecéo. Por isso a arte
pede revisitas e releituras. Ela ndo se esgota quando conhecida, ao passo que o
tempo laborado na contemplacédo frequentemente ndo se contenta em poucos ou,
muito menos, em um encontro. Trata-se sempre apenas do inicio da relagdo com a
obra, caso se aceite tomar partido ou puder sustentar o seu processo. Essa
dificuldade € oposta ao entulho das coisas. Enquanto esta repousa em um
emaranhado, esteja ele em movimento ou n&o, a dificuldade da arte decorre da
intensificagao ininterrupta e da conservagao de suas tensdes por meio de seu labor.
Por meio dessa dificuldade se fazem visiveis as formas estéticas, assim como por
meio dela todas as coisas se vertem em formas no jogo da arte. A inesgotabilidade
representa a consequéncia constante desse estado de coisas, mas ela &, assim
como a intensificagdo, tanto vivéncia quanto condicdo na fenomenologia
cassireriana da arte. Elas ndo podem ser verificadas por si mesmas. Elas devem se
converter em postulados de uma estética cujos teoremas sédo elaborados de modo
imanente as obras, assinalando sempre o movimento da forma peculiar de seu
labor. Em outras palavras, os teoremas devem evidenciar os principios de
intensificagao e inesgotabilidade sob as condi¢des do principio das formas sensuais

puras.

3.3.6. Principio das formas sensuais puras

O sentido estético das formas puras consiste de seu aspecto sensual;
mas este ndo pode ser mais tomado em seu sentido classico. Também ndo se trata
das formas puras da sensibilidade de Kant. Na Critica da Razdo Pura, a

conceituacao das formas da sensibilidade se operava em distingdo as categorias do

30 |pidem, p. 157, 158.

213



entendimento. Tal distincdo era importante para evitar subordinar uma a outra,
guardando o encontro somente para constituicdo da experiéncia. Kant visava com
isso se opor pelo mesmo principio tanto ao intelectualismo de Leibniz quanto ao
sensualismo de Locke. Por estar em sintese a priori com o entendimento, a
sensibilidade necessitava salvaguardar um elemento formal, ainda que n&o fosse
capaz de subsumir seus objetos para a formulagdo de conceitos. Kant é fiel ao seu
raciocinio até a ultima Critica, na qual confirma a universalidade da arte ser subjetiva
justamente por essa incapacidade. Apesar de nao possuir espontaneidade, a
receptividade estabelece os objetos tdo somente enquanto coordenadas por meio
das formas do tempo e do espaco, as quais permanecem formas porque n&do sao
abstraidas das aparéncias, podendo apenas ser deduzidas pela estética
transcendental. No final das contas, como o juizo € quem adapta os conceitos as
condicbes da intuicdo, ele é uma ferramenta controlada diretamente pelo
entendimento, mas nao pela sensibilidade. Assim, restam duvidas se Kant alcangou
a sintese a priori almejada, livrando-se do intelectualismo leibnziano. A sensibilidade
se encontra entre as formulagdes controversas que alimentardo posteriormente os
problemas relativos ao dualismo kantiano.

301 Para ele, a ndo

Curiosamente, ndo é esta a impressao de Cassirer
subsuncdo a conceitos representa uma realizacdo da sensibilidade, e ndo uma
incapacidade. Mais do que isso, afirma que a propriedade “sensual” indica a
capacidade da sensibilidade de recusar toda reducdo a “meras determinacdes
conceituais”, enquanto que a propriedade “pura” indica ndo necessitar justamente de

conceitos para realizar sua fungdo em totalidade®?. Portanto, & possivel concluir que

31 0 que se dira a seguir ja teve ao menos o tema dessa discussdo apresentado em 2.1.3. Apenas n3o fora dito
naquela oportunidade que Cassirer assume muitas vezes as consequéncias que elabora de Kant enquanto
formulagdes do mesmo. “Do que foi exposto, torna-se dbvio que as raizes ultimas da ‘transformacgdo’ da
filosofia transcendental operada por Cassirer encontram-se em sua proépria interpretagdao de Kant, uma
interpretagao que, ademais, esta longe de ser ébvia e inquestionavel. A distancia que separa Cassirer de Kant é
ocultada pelo fato de que ele projeta em Kant sua propria problematica. O que Cassirer nos apresenta como
esséncia da tematica kantiana ndo é nada mais do que a tematica da propria Filosofia das formas simbdlicas.”
PORTA. Estudos, idem, p. 160.

302 “Com efeito, a intuigdo do espago e do tempo — que é necessario reconhecer como um ‘dado’ independente
e peculiar do conhecimento — é o que verdadeiramente permite enlagar as duas exigéncias que até agora
tinham que ser consideradas necessariamente incompativeis entre si. O fator ‘pureza’ se associa desse modo
ao fator ‘sensibilidade’. O espaco e o tempo sdo sensiveis porque ndo é possivel reduzi-los a meras
determinagdes conceituais, por mais profundamente que se conduza a analise, a coincidéncia e a sucessdo; e
sdo, ao mesmo tempo, "puros", porque ainda sem necessidade de levar a cabo aquela analise que os reduza a
elementos conceituais, chegamos a evidéncia plena da fungdo que desempenha como totalidade e podemos
assim captda-los em sua vigéncia incondicional, sobreposta a todo puramente real e empirico.” CASSIRER, E.
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além de nado necessitar dos conceitos para operar de maneira universal e objetiva,
nega ser reduzida a eles. Se o que foi dito representa uma conclusdo acertada a
respeito de Kant, ndo é o caso de se debater aqui. O que importa € por meio da
interpretacédo de Cassirer acompanhar sua formulagao sobre a propriedade sensual.

As problematicas do fundador da filosofia transcendental e do ultimo
representante do neokantismo sdo muito diferentes. Enquanto para o primeiro, a
objetividade consiste do estabelecimento da validade universal de certos fenbmenos
em face dos problemas colocados pelo ceticismo e pelo empirismo classico, para o
segundo, a objetividade pode ser satisfeita apenas pela explicitagdo da
irredutibilidade de um mundo — com todos os seus fenbmenos — a outro em face dos
problemas que epistemologias hostis aos pluralismos teodricos e ontolégicos nao
conseguem trabalhar®®. Cassirer herda da Escola de Marburgo os conceitos de
tempo e espago ndo mais enquanto formas da intuigdo, mas categorias. A nogéo
destas se tornara mais flexivel, ndo mais sendo exclusividade do entendimento e
guardando tdo somente seu fator transcendental. A propria consciéncia ndo se
encontra mais dividida e as propriedades que antes eram dela passam a nao
depender mais do anteparo do sujeito. Conforme ja colocado, o método
transcendental ndo necessita fundamentar uma epistemologia propria e
independente, mas tdo somente evidenciar a suposto ideal no curso das diversas
pesquisas em suas respectivas areas. Outra consequéncia € que 0 juizo ndo tem
mais a necessidade de adaptar os conceitos as intuicdes, desaparecendo a
diferenca entre esquematica (transcendental) e simbdlica (por analogia) 3*.
Justamente neste ultimo, Kant identificou uma qualidade que se poderia comparar
as artes humanas®®®, em razéo de nado fazer valer por si a capacidade de constituir
um conceito. Pois justamente essa fragilidade é tratada por Cassirer como forga e,
superada a dicotomia que alimentava, ele pode afirmar que “todo sistema [cientifico]

€ uma obra de arte — um resultado consciente da atividade criativa®®”; enquanto,

Kant, vida y doctrina. Trad. de W. Roces. Madrid: Fondo de Cultura Econédmica, 1948 (impr. 1993), p. 134.

303 Cf. PORTA. Estudos, idem, p. 150, 155 e ss.

3% Cf. KANT, I. Critica da faculdade do juizo. Trad. V. Rohden e A. Marques. 22 ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitario, 2002, p. 196 (255).

395 Cf. Ibidem, p. 25.

3 “A natureza como tal apenas contem fendmenos individuais e diversificados. Se subsumimos esses
fendmenos sob conceitos de classe e leis gerais, nés ndo estamos descrevendo fatos da natureza. Todo sistema
é uma obra de arte —um resultado consciente da atividade criativa.” CASSIRER. Essay, idem, p. 209.
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para Kant, a mera forma do conhecimento era insuficiente para atingir sua forma
material, ou seja, objetiva®”’.

Com isso, nota-se a transformacdo operada sobre a condigcao
“transcendental”. Em Kant, somente alguns fenbmenos atendiam essa condigdo. A
constituicdo desse grupo restrito de fenbmenos estabelecia uma relagcado especifica
com a matéria da experiéncia que condicionavam, abrindo a possibilidade de
verificagdes segundo critérios universalmente validos. Em Cassirer, toda experiéncia
€ constituida de maneira transcendental. A matéria ndo é privilégio apenas de parte
dos fendmenos ou designa em alguns casos algo que escape ao processo de
constituicdo, nado possibilitando a verificagdo segundo os critérios da
espontaneidade. A questao transcendental passa a ser identificar de maneira estavel
a forma particular com que a matéria de cada universo de fendmenos é constituida.
A espontaneidade enforma diversos mundos e todos eles sao validos, cada qual,
entretanto, segundo as categorias imanentes ao seu modo de abertura. A validade
nesses termos é estabelecida a medida que se evidencia a forma pela qual ela
permanece irredutivel aos critérios considerados validos por outras formas
simbdlicas.

Todo o capitulo de Essay on Man pode ser interpretado pelo esforgo de
assinalar a irredutibilidade que as formas sensuais alcangam por meio da arte e de
determinar as condicbes de sua espontaneidade. Cassirer inicia colocando em
primeiro plano a conceituagéo usual de “imaginagéo” e “sensualidade”, assim como
suas relacdes, evidenciando historicamente como a estética teve sua autonomia
obliterada por esses meandros. Em distingdo a verdade da légica e, posteriormente,
da ciéncia, esses conceitos somente eram admitidos ou privativamente ou como
auxiliares inferiores dela, sem qualquer autonomia®®. Diferentemente dessa
perspectiva, Goethe passou a considerar o meio sensual ndo apenas uma condi¢cao
inevitavel para a elaboragdo da obra, sendo o recurso pelo qual a espontaneidade
enforma expressivamente®. A expressividade passa a coincidir, nesse caso, com a
préopria formatividade. A imaginagao estética ndo se perde em fantasia e frenesi em

razao de ndo se expressar impunemente. O meio sensual exige que a liberdade do

37 Cf. KANT, I. Critica da razédo pura. Trad. M. P. Santos e A. F. Morujdo. 52 edi¢3o. Lisboa: Fundac3o Calouste
Gulbenkian, 2001, B 85.

308 Cf. CASSIRER. Essay, idem, p. 137.

3% Cf. Ibidem, p. 141.
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espirito ordene uma realidade cuja autonomia se manifeste na forma da arte. Mais
adiante, Cassirer evoca novamente a nogado de “formas sensuais” goethiana,
procurando explica-la por meio da evidenciacdo de suas relagdes de oposicao.
Segundo sua explicagédo, as formas sensuais fixam os “momentos mais elevados
dos fenbmenos” sem que seja por meio de “uma imitagdo das coisas fisicas nem
pelo mero transbordamento de sentimentos poderosos”, resultando em uma
interpretacdo da realidade que nédo se estabelece nem por conceitos nem por
intuicbes, em sentido classico®"°.

De fato, essa coordenada auxilia localizar as formas sensuais em
oposigao simultdnea tanto a conceitos quanto intuicdes. Além de reafirmar a
inadequagao em considera-las pelas estratégias representativas e expressivas, mais
adiante Cassirer se utiliza desse recurso para caracterizar a propria abertura de
mundo da arte; ainda que se aproveite nessa passagem da ocasido fornecida pelas
relagbes emocionais na tragédia. Conceitos e intuicbes permanecem formas de
relacdo entre sujeito e objeto que ndo descrevem satisfatoriamente as relagbes
imanentes a obra, evidenciadas pelas formas sensuais puras. A propriedade sensual
da forma nao indica uma intuigdo. Muito diferente disso, ela indica sua manifestacao
imanente a condi¢gdes que, em vez de remover acidentes para abstrair 0 acesso
seguro da identidade, estabiliza seu movimento pelas diferengcas que concreta cada
vez mais intensamente. Por meio da intensificacdo continua, ao concentrar suas
maiores tensdes, tudo muda de forma, e passamos da “realidade imediata das
coisas” para viver em “um mundo de formas sensuais puras”, em que tudo sofre
“uma espécie de transubstanciagdo com respeito a sua esséncia e seu carater®'"”.
Em decorréncia disso, o artista ndo pode ser descrito como um sujeito reconhecido
pela sua extraordinaria sensibilidade com relacdo a cor e ao som. Somente

transubstanciado pela concentracao fruitiva, “o poder de arrancar do material

310 Cf, Ibidem, p. 146. Em seu sentido classico, intuicdo denota o conhecimento direto, sem intermediarios,
enquanto que a representagdo fara uso justamente desse recurso. Talvez seja oportuno agora recordar a
mediagdo simbdlica. Dado que todo fendmeno é uma construgao, ele sempre se estabelece por processos de
mediagdo. Nao se pode esquecer, contudo, seu cardter espontaneo, cujos termos mediados sao funtivos da
fungdo que os antecede e estabelece. Em alguns casos, a mediagdo entre um sujeito e um objeto é o mais
relevante, principalmente quando o acesso aos fendmenos esta em discussao. Ndo ha nesse sentido na obra de
arte fendbmenos nem a intuir nem a representar. Quando Cassirer se utiliza da nogéo de intuicdo pura, ele ndo
se refere ao acesso de fend6menos sensiveis, mas a fruicdo de um fenémeno que abarca o fruidor por meio do
movimento centripeto, fazendo-o parte do fenomeno. O termo “intuicdo” do texto de Essay on Man ndo
denota um Unico conceito. E preciso verificar o papel que desempenha no contexto a cada caso.

311 Cf, Ibidem, p. 148.
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estatico a vida dinamica das formas®? é liberado. As formas sensuais puras
representam, portanto, a maneira pela qual tudo vive em uma obra enquanto
resultado da intensificagdo continua e manifesto sob o carater da inesgotabilidade.
Sua capacidade de ordenar toda uma realidade por meio das tensdes que intensifica
€ justamente o que falta ao poder da invengdo e da personificagdo, também
encontrados nos jogos ordinarios®".

A diferenca apontada pode orientar a compreensao desses poderes na
arte. A personificagdo na forma estética ndo indica apenas mera singularidade. A
singularizagdo na arte € um processo, conservando seu movimento a medida que se
dirige ndo a simplificacdo, mas a condensagao progressiva de suas tensdes. No
labor da obra, singularizar significa o oposto de simplificar. Nesse caso, personificar
significa a manifestagcdo de uma realidade peculiar em que suas relagdes sao
aprofundadas indeterminadamente. O meio sensual na arte parece impor essa
condicdo em duas perspectivas: uma, epistemoldgica, e, outra, operativa; e Cassirer
termina as consideracdes sobre a forma sensual no capitulo sobre arte indicando ao
menos a primeira sumariamente.

A perspectiva epistemoldgica sera tratada no préximo capitulo. Ela reune
em torno de si os elementos da arte caracteristica que Cassirer empresta de
Goethe. Assim como a nogao de forma sensual, os elementos relativos a esse tema
devem ser separados do percurso historico do capitulo de Essay on Man para uma
formulacéo sistematica. Sob o tema da arte caracteristica devem se organizar
algumas tarefas. A primeira delas é assinalar a diferenga especifica que a obra de
arte mantém com outras formas legitimas de aborda-la, ainda que ndo sejam
estéticas. A partir disso, deve se estabelecer os meios para se distinguir as
categorias da forma simbdlica — as quais se conceituaram aqui por “principio” —
daquelas imanentes a cada obra em particular. As categorias imanentes devem
evidenciar a condicao fundamental do critério contrastante, ja antecipado pelo modo
de ser da tonalidade. Entretanto, o contraste passa a ser o centro do principio agora
tratado. Ele revela a maneira pela qual as formas sensiveis puras tém a virtude de

atualizar a fungao simbdlica, ou, dito em outras palavras, de fazer sensivel a prépria

312 cf, Ibidem, p. 160.
313 Cf. Ibidem, p. 164.

218



forma da direcdo espiritual, formalizada por Cassirer no conceito de “simbdlico®*”, e
que nos devera conduzir a nogao de lei estética enquanto lei particular imanente a
cada forma simbdlica.

No capitulo a essa exposicao, a perspectiva operativa sera abordada. Ela
devera mostrar como a diferenca especifica ndo se limita a transformacao sensivel
laborada pela obra, mas fornece os requisitos para instrumentalizar analises sobre
dados primarios em concordancia com os principios estéticos aqui estabelecidos.
Por meio desse recurso, o principio das formas sensuais puras possibilita a
verificagdo da inesgotabilidade, esta, por sua vez, compreendida como
consequéncia do processo continuo de intensificagdo. Tal recurso satisfaz os
requisitos pelo qual se evidencia a universalidade do juizo estético, ao passo que
orienta como ele deve proceder para distinguir pretensas obras de arte daquelas que
sdo genuinas. O sentido pleno das condi¢gdes do meio sensivel, entretanto, somente

podera ser considerado pelo principio de corporificagao.

3.3.6.1. O primado do contraste no todo da arte caracteristica

No raciocinio estético de Goethe a pouco considerado, a expressividade
nao se estabelecia em oposi¢cdo aos motivos representativos nem, muito menos,
entrava em harmonia com eles. Compreendida pelo dominio da arte, a
expressividade sofre uma transformacido radical em que passa a ser formativa.
Apesar de Goethe procurar assinalar a espontaneidade na expressao por meio
disso, a qualidade formativa resultante termina por representar algo completamente
diferente. O formativo ndo se reduz nem a expressdo nem a representagao, do
mesmo modo que nao pode ser satisfatoriamente explicado pela interagdo entre
elas. Fosse esse o caso, o representado pela arte deveria encontrar na expressao
suas condigdes de possibilidade. Mas nao podem ser compreendidos por essa
funcdo nem as formas sensiveis puras nem a continua intensificagdo do processo de
personificagao.

O mundo constituido por exceléncia sob uma fungcdo desse tipo é a

linguagem, mas Cassirer recusa que a mesma articule o mundo da arte. Desde o

314 Cf. nesse trabalho 1.1., e, no anexo, 1.f.ii.2.d.
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principio do capitulo de Essay on Man, ele considerou os motivos representativos
pela fungdo geral da imitagao, procurando destacar como muitas teorias miméticas
se viam em dificuldades perante a criatividade do artista. A inadequacdo na
abordagem do objeto ndo poderia ter outra razdo sen&o ignorar o fator da

espontaneidade®’

, 0 que, do ponto de vista sistematico, passa a ser inevitavel caso
a obra de arte seja tomada pelo que eventualmente representa. O mesmo ocorre
quando a expressividade procura compreendé-la. O modo peculiar pelo qual o
processo construtivo se da na arte € completamente ignorado pela dinamica de
impressdes e expressdes articuladas pelo universo do prazer. Assim como as
emocdes em geral, ainda que algum tipo de prazer possa resultar da criatividade
estética, ele ndo participa de nenhum de seus momentos constitutivos. Caso ele
comande, a arte passa a ser mais um dos itens ao seu servigo e a fruicdo se esgota
no anseio das partes desfrutaveis, ansia pela qual a mocao estética é
desconcentrada, uma vez que os atos de contemplagdo n&o constituem mais a
realidade®'®.

Por fim, segundo ja antecipado, a unido entre expressao e representacéo
nao assiste satisfatoriamente o problema. Nao é suficiente dizer que um poeta
representa as expressodes de seu tempo, nem que suas expressdes decorrem de um
modo original de representar. Na arte, os fatores da originalidade, da individualidade
e da criatividade, renovam sua realidade a medida que a preservam, preservando a
medida que a renovam?®'’. O fendmeno de renovagdo que o movimento centrifugo
concentra no processo criativo supde a integragdo de momentos de destruicao, sem
o qual a intensificagao da realidade estética ndao se conservaria por meio do que
dela é solvida na témpera da contemplagdo. Sem essa consequéncia, exigida pelo
principio de inesgotabilidade, a mera passagem do tempo n&o se modularia em
renovacgao pelos atos de contemplagao, decaindo a arte em outra forma simbdlica
pela atenuagao de suas tensdes. A harmonia entre expressao e representacdo nao
reune as condicdes adequadas para explicar as consequéncias assinaladas pelo
movimento centripeto. Este, a meu ver, somente pode ser compreendido de maneira

satisfatéria por meio do conflito entre imitagao e invengao.

315 Cf. CASSIRER. Essay, idem, p. 138, 139.
316 |bidem, p. 159, 160.
37 |bidem, p. 225, 226.
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Esses problemas surgem nas obras em que motivos representativos
podem ser sugestionados. Na plastica abstrata ou na musica instrumental eles tém
pouca relevancia, apesar da sugestdo de certas abordagens. Eles auxiliam,
entretanto, na compreenséo do processo de personificacdo estética, na medida em
que distingue este das finalidades expressivas e representativas. Nao se trata
fundamentalmente do que a arte representa. O artista antes imita recursos e
padroes, técnicas e estilos, géneros e modalidades, no lugar de representar modelos
e valores. O ponto de partida para a reflexdo estética € a condicdo pela qual a
invengao n&o € capaz de agir sendo por meio da imitagdo, nem a imitacdo € capaz
de se conservar sendo pode meio da invengao®'®.

Do ponto de vista epistemologico e como decorréncia das condigdes do
meio sensual artistico, mesmo quando encontramos na obra representacbes de
algum tipo, elas pouco tem a ver com a representagéo linguageira ou cientifica. Elas
denotam os motivos imitativos na arte que somente existem determinados em seu
progressivo combate com os motivos inventivos. Caso esse combate nao fosse
assinalado pela hipétese da harmonia centripeta em preferéncia da perfeita
harmonia do espirito de Lofts, ndo haveria nenhuma diferenga entre os fenémenos
linguageiros estudados pela semidtica e o estudo estético das obras de arte. Um
numero representativo de programas tanto estéticos quanto linguisticos parecem se
estabelecer, todavia, contra essa diferenca. Para eles, o fendmeno artistico pode ser
completamente compreendido pelos estudos da linguagem. Mas, considerada
sistematicamente, a diferenga evidenciada pela fenomenologia do conhecimento de
Cassirer se da entre a fungao da representagao e a funcao estética. Os funtivos da
representacdo correspondem aos conceitos de expressdo e conteudo, conforme

Hjelmslev®'

estabeleceu orientado por Cassirer, e os funtivos da estética
correspondem a imitagcao e invengao, conforme estudado nesse trabalho. De fato, ao
se tomar os motivos imitativos por representacédo em geral, todo fendmeno artistico
se reorganiza pelos funtivos de expressdo e conteudo, ou de significante e
significado, representando fendbmenos constituidos por uma abertura de mundo na

qual ndo serdo mais estéticos. E perfeitamente possivel estudar a linguagem da

18 |bidem, p. 227, 228. Algo sobre isso ja fora exemplificado anteriormente nesse trabalho, no capitulo a
respeito de algumas hipoteses para a arte musical. Cf. 4.3.1.2
%1% )4 mencionado nesse trabalho. Cf. 2.3.1.2. e notas.
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musica, da arquitetura, da pintura, sem que com isso algo relevante para a arte seja
tangenciado. A linguagem néao se orienta pela tarefa de assinalar a conservagao de
sua progressiva intensificagdo. Mesmo o virtuosismo de desempenho de uma
linguagem pode representar um fim transcendente ao labor da obra, raz&o pela qual
a arte popular, rustica e aparentemente simpléria pode participar do mesmo grau de
validade de qualquer temperamento estético.

Cassirer havia advertido sobre o equivoco da nocado de representagao.
Além de por todo o capitulo evidenciar os resultados insatisfatério em abordar a arte
expressiva ou representativamente, culmina em uma longa exposigdo sobre sua
diferenca na linguagem e na arte. Embora a arte possa ser definida como uma
linguagem simbdlica, isso equivale a subsumir linguagem e arte sob um género
comum em vez de distingui-las pela diferengca especifica, afirma ele. Mesmo em
termos tradicionais, uma definicdo somente se realiza por meio da diferenca
especifica, em coordenacgao, evidentemente, com o género préximo. Apenas pelo
género comum, entretanto, ndo se pode fornecer nenhuma definicdo precisa.
Cassirer acusa toda a estética moderna de se satisfazer com essa imprecisdo, mas
reputa especialmente como um de seus responsaveis o idealismo combinado de
positivismo e historicismo de Benedetto Croce. Segundo esse, distinguir entre arte e
linguagem é arbitrario. Estudar linguistica geral é o mesmo que estudar os
problemas da estética, e vice-versa. Cassirer mais uma vez se esforga para mostrar
como as representagdes verbais e conceituais assumem um comportamento
estatico quando comparados a conservagao de movimento das formas estéticas. A
linguagem e a ciéncia estabelecem sua for¢ca ao abstrair o que na arte e no mito se
concreta. Toda potencialidade recusada como residual para as finalidades praticas e
tedricas, para o recurso dos usos e para as investigacdes das causas, € atualizada
na inesgotabilidade dos aspectos dos tragos, matizes, volumes, tramas e atmosferas
que uma obra pdée em movimento. Embora na maior parte das vezes Cassirer
desenvolva seu raciocinio denunciando a insuficiéncia da logica identitaria tomada
exclusivamente — assim como seus recursos derivados, no caso, o raciocinio a partir
da relagéo entre géneros e espécies —, nao se trata de uma oposi¢ao ao paradigma
da identidade. Cassirer procurou legitimar uma légica da diferenca que fosse

independente da logica identitaria. Entretanto, sua inteng&o nunca foi substituir uma
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pela outra. Cassirer foi um pluralista Iégico, e sua filosofia da cultura serve, entre
outras coisas, para oferecer condigdes de sistematizacdo a diversidades légicas e
metodoldgicas. No caso em questdo, a ldgica identitaria € adequada para revelar a
perda de interesse da estética em definir o que €& arte, preferindo associagdes
orientadas pelo género comum em lugar de objetivos orientados pela diferenga
especifica.’?°

O critério da diferenca especifica parece se manifestar de forma sensivel
na tese da arte caracteristica, meio pelo qual o processo de personificagdo e os
contrastes da tonalidade encontram sua plena teorizagdo. O conceito de tonalidade
ja havia, inclusive, estabelecido claros obstaculos tanto a redugao representativa
quanto expressiva da obra. Em razdo disso, vale a pena recuperar aqui,
resumidamente, o que ja fora considerado sobre seu conceito.

Segundo dito no principio de intensificagdo, a tonalidade na arte indica a
propriedade nao referencial da obra, tendo em vista, inclusive pela sua condigdo de
ser um mundo, todos os elementos que poderia evocar ou poderiam a ela serem
referidos ja se encontrarem nela, em um jogo sem fim, assinalado pelos contrastes
decorrentes da totalidade sempre estar implicada. Enquanto resultado do processo
continuo de intensificacdo, cada contraste mantém tensbées nas quais se vé
assinalado. Por conseguinte, as tensdes também partiham o radical do termo
“tonalidade”. Naquela oportunidade, fora formulada por meio da reflexdo sobre o
contraste a distincdo entre um universo dos afetos e outro das formas sensuais
puras. Enquanto a presenga do contraste no primeiro poderia resultar em estado de
conflito e confusdo, sua auséncia no segundo comprometeria o discernimento e
ameagaria a propria coesdo da totalidade. Entretanto, conquanto a fruicdo n&o
consista especialmente de uma vivéncia emocional, nada que seja préprio as
emogdes justifica por si mesmo a tonalidade estética. As emogdes foram apenas a
ocasiao de se apresentar o conceito de tonalidade. Nao se trata da forca dos afetos,
mas de um comportamento especifico da arte. Nao sdo apenas as emocgdes, senio
todos os elementos na arte que se relacionam segundo o regime da tonalidade: e a
obra ndo reconhece nenhuma totalidade que ndo seja a dela. Mundo e fruidor

existem recolhidos nela, enquanto elaborados pelo seu temperamento especifico.

320 Cf, CASSIRER. Essay, idem, p. 168, 1609.
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Uma vez florescidos em seu interior, todos os elementos s&o levados a atuar em
suas maximas tensdes e a serem revelados pelos contrastes que estabelecem.

Contudo, ndo ha novidade em esperar da forma simbdlica que sua
totalidade esteja implicada. Na fenomenologia do conhecimento de Cassirer isso é
um pré-requisito. Excetuando a abordagem fenomenoldgica, todavia, a totalidade
desempenha um relevante papel nas obras de arte particulares. Sua forma
propriamente estética € manifesta pela tonalidade, a qual sempre consiste de
relagdes de contraste e a partir das quais o temperamento estético estabelece sua
universalidade. O modo como isso se verifica se vera no préoximo capitulo, mas sua
condicao de possibilidade é a tonalidade. A especificidade do contraste estético é
que ele decorre sempre da plena magnitude do universo ao qual pertence. Nele se
evidencia a tensao manifesta na totalidade de uma forma caracteristica. Dado que
essa forma é mantida pelo trabalho continuamente elaborado pela obra, o contraste
estético é dindmico, ndo estatico. Seu movimento é conservado no feitio peculiar
que representa o resultado do processo de personificagdo®'. Nao se trata da
personalidade empirica do autor, mas da singularizagado da obra que constituira, por
fim, a vida do préprio artista®?.

Desde o principio, a nogdo de arte caracteristica ndo se reduzia a
concepgao expressiva da obra como personalizagdo de uma subjetividade pessoal.
Quem esta se personificando € a prépria obra. Nao se trata, tdo pouco, de
representar a beleza conveniente. Goethe ja se precavera desse equivoco por meio
da formula “a arte é formativa muito antes de ser bela®*®*®”. Para compreender de que
consiste a personificagdo, € preciso compreender de que consiste o todo
caracteristico da obra. Por que ele se estabelece por tensées que devem ser
preservadas, tensdes pelas quais seu todo sistematico se diferencia daqueles da
ciéncia e da linguagem? Em primeiro lugar, o todo caracteristico revela o0 modo de
ser da propria funcdo estética. Na personificacdo da obra, o todo caracteristico
corresponde a propria vivéncia da perceptuzalizagdo®*. “Toda grande obra de arte é

caracterizada por uma profunda unidade estrutural’, e a perceptualizacdo consiste

321 Cf, CASSIRER. Essay, ibidem, p. 153.
322 cf, Ibidem, p. 1609.

33 Cf. Ibidem, p. 140, 141.

324 Cf. Ibidem, p. 150, 151.
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325 'meio pelo qual as dicotomias

da reintegracdo sempre renovada de sua totalidade
entre sujeito e objeto sdo redimensionadas pela atividade das formas puras®®. O
sentido estético de “puro” é justamente nao abstrato, integrado e, como n&o poderia
deixar de ser, espontaneo. Mas a espontaneidade na arte exige o fator sensual. Por
essa razao Cassirer traz adjetivado o conceito “forma” ao mesmo tempo de “pura” e
“sensual”’. O fator sensual também indica o estado de agcdo que as formas se
encontram na obra. Em sua condicdo de totalidade, ela ndo poderia excluir o
movimento. E nesse sentido que entendo Goethe afirma que a arte é “toda e viva®?"”.
Somente através de seu movimento construtivo, consolidado em “uma estrutura
teleolégica definida”, cada forma existe enquanto “parte de um todo estrutural
coerente®®”, continuamente reiterada pela perceptualizagdo que, a meu ver, nada
mais € que a concentragao fruitiva. Cassirer considera como pressuposto todas as
formas se consolidarem em um todo indivisivel*®, de modo que tal unidade concreta
em cada obra de arte deve representar sua lei particular.

Chamarei de lei estética a forga da unidade em uma obra de arte em
virtude da qual se condicionam suas partes. Ela denota a apresentagao finita do

30 dos principios de intensificacdo e

infinito pelas condi¢des imanentes
inesgotabilidade. A condigdo do fator sensual se revela, em decorréncia disso,
idéntica aquela ja verificada na coincidéncia entre obra e mundo. Para conservar seu
estado de intensificacdo, a obra ndo pode se verter em meio para um fim. Ela
satisfaz essa condicdo a medida que coincide o feitio caracteristico de seus limites
materiais com o horizonte da prépria abertura de mundo na forma simbdlica da arte,
condicionando todos os fendmenos de sua realidade como internos a ela. Desse
modo, o movimento centripeto encarna o contorno espiritual da forma simbdlica no
meio sensual de cada obra particular. O aspecto fugidio e multifacetado dos
fendmenos estéticos, de acordo com essa condigdo, ndo passa de uma impressao
decorrente da avaliagao subjetiva desses fendmenos. O mundo da arte nao abre

uma série de obras de arte. Nao se trata da fugacidade dos padrbes entre elas. Os

3 Cf. Ibidem, p. 163.
3% Cf, Ibidem, p. 164.
327 Cf. Ibidem, p. 141.
328 Cf, Ibidem, p. 142.
3 Cf, Ibidem, p. 143.
330 Cf. Ibidem, p. 157.
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aspectos da arte ndo sao fugazes porque ndo ha propriamente “arte”. O que existe &
a obra. Se cada obra abre o mundo da arte a seu modo, isso € uma condicido de sua
forma simbdlica. Por essa razao, a abertura de mundo na arte € mais precisamente
descrita enquanto “obrada” em cada obra. A obra de arte abre seu mundo a medida
que o obra. Nao se pode considerar, do mesmo modo, haver um individuo, um
observador, um sujeito ou um espectador perante a obra. Os atos de contemplagao
excluem essa possibilidade. Nao ha propriamente sequer um “perante” a obra. O
fruidor no qual se modulou o sujeito na abertura de mundo da arte se constitui
necessariamente na prépria obra; nunca perante ela. Ele também é obrado pela
obra, assim como o artista, razdo pela qual sdo coordenados pela mesma posigao
na atividade artistica, de cuja unidade se evidencia a objetividade da arte. Como tal
unidade tinha por condigdo o feitio caracteristico da obra, aliava-se a condigdo de
universalidade do temperamento estético, meio pelo qual se revelou a colaboracéo
reciproca entre a concentragao fruitiva e a contemplacéo ativa imanente a obra. A
objetividade e a universalidade da arte consolidam uma unidade artistica por meio
do todo estético caracteristico®'. E por esse todo caracteristico que todas as coisas
sdo feitas formas concretas no labor da obra. A unidade da arte ndo semelha
particularidades de um singular cujo valor deriva da novidade circunstancial que
possa apresentar. A unidade de cada obra em particular € consequéncia da
irredutibilidade de cada mundo correspondente.

Assim como cada forma simbdlica, cada obra de arte estabelece seus
termos segundo seus proprios critérios. A universalidade da obra de arte obedece
apenas as condicbes assinaladas pelos principios de intensificacdo e
inesgotabilidade, mas € consequéncia desses principios que cada obra atenda suas
condigbes necessariamente a sua maneira. O modo particular de a obra atender
essas condi¢des pode ser assinalado pela lei estética, e ele denota nada mais que o
principio das formas sensuais puras. Se, por um lado, sua universalidade implica
atender as condi¢cbes dos primeiros principios, por outro, estes condicionam que
cada obra somente podera atendé-los a medida que se singularize. Justamente essa
relacdo entre universal e singular havia sido assinalada pelo temperamento estético,

mas ele a recepcionava pelo raciocinio que vinha do estudo da fruicdo. Agora ele é

31 Cf. Ibidem, p. 154.
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recepcionado por meio do todo caracteristico da obra, e suas condi¢cbes de
possibilidade vivenciais passam a ser contempladas pelas relagdes légicas entre o
todo e as partes. A totalidade estética € imanente segundo as condi¢gdes do meio
sensual no qual o contorno espiritual da forma simbdlica se encarna. Por essa razao,
a totalidade do mundo da arte somente pode existir ordenada no todo de uma obra.
Para atender as categorias moduladas pelo mundo da arte, cada obra de arte deve
modular suas proprias categorias, e devem ser tao irredutiveis entre si quanto uma
forma simbdlica é de outra, relembrando que a irredutibilidade estética entre as
obras se determina pela impermutabilidade de suas relagdes. A composicdo das
partes no todo de uma obra nao visa, de acordo com isso, satisfazer agrados ou
teorias que Ihes transcendem. O ordenamento das partes na totalidade da obra visa
satisfazer as necessidades de um mundo completo e autbnomo. A irredutibilidade
desse mundo o torna unico. Por isso sua reprodutibilidade técnica ndo o dilui. Ela
apenas revela mais profundamente a esséncia sensual da condicdo de cada
material, conforme se vera no ultimo principio. O que decorre disso € a lei estética
nao pode ser antecipada. Ela somente pode ser instruida por cada obra particular,
ou seja, deve ser evidenciada em cada mundo do qual se configura a lei imanente.
Em oposic¢ao ao conceito cientifico, ou a clausulas contraidas antes de se entrar em
obra, é ela quem determina o fruidor ndo ser um espectador, o qual aprecia as
especiarias apresentadas ao seu gosto, nem um expectador, o qual ja se encontrava
a procura de confirmar certas expectativas.

A condicado da lei estética é, alem de sua singularidade, ser capaz de
arrebatar toda a obra segundo o unico principio singular, sem o qual a obra nao
configuraria uma totalidade®?. Aristételes ja havia antevisto esta forga na Tragédia,
pelo fato desta poder ser compreendida por uma unica agdo, como um “todo
completo em si mesmo, com toda unidade organica de uma criatura viva”, em
oposigao as agdes desconexas que um historiador deve lidar em sua arte®®. A forca
da unidade do feitio caracteristico da obra permite a transformag&o do entulho
cotidiano, purificando da parcialidade de suas abstracdes®*. Tal unidade centripeta

como condicdo de um meio sensual ndo se verifica em nenhuma outra forma

32 Cf, Ibidem, p. 146.
333 Cf. Ibidem, p. 143.
34 Cf. Ibidem, p. 148.
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simbdlica. Enquanto partes imanentes dessa unidade, todos os membros desse
mundo se transubstanciam em formas sensuais. Eles sao purificados de toda
abstracdo para se concretizarem reciprocamente. Evidentemente, a lei estética
sempre ira configurar a integragéo continua dessas concretizagdes. Se, por um lado,
ela nunca as antecipa-la, por outro, também nao as encerra. A lei estética tem
igualmente por condicdo se encontrar em movimento com a propria obra. Uma lei
desse tipo nunca encontrara um estado de acabamento, assim com a obra. A
condicdo de compreender o infinito em uma forma finita € encontra-se sempre em
movimento. Contudo, a forma desse movimento pode ser assinalada por essa lei,
desde que se admita que a compreensdo da mesma se veja submetida as
condi¢cbes da propria fruicdo. A unidade criativa assinala a objetividade do processo
de abertura de mundo a partir da objetividade do mundo partilhado por essa
abertura. Antes de qualquer coisa, o que ¢é partilhado é a unidade desse processo,
como esperado de um programa transcendental. Ela coincidira, por fim, com a
unidade da prépria forma das obras em particular, na teoria da arte caracteristica
que procura instrumentalizar para uma estética os contrastes da tonalidade.

A lei estética deve subsumir a forma dos contrastes sensibilizados pela
obra. Essa ja era uma condi¢cdo imposta pela tonalidade, justificada posteriormente
pela condicdo imanente dos fendmenos estéticos. A meu ver, a expressao “formas
sensuais puras” assume varios sentidos. Em termos muito gerais, o fator “puro” em
Cassirer indica um determinado principio possuir espontaneidade, enquanto o fator
“sensual” indica a espontaneidade residir no sensivel. Disso consiste a contribuigéo
epistemologica que a arte tem a oferecer a filosofia das formas simbdlicas. A
espontaneidade no sensivel despolariza a primazia do entendimento a fim de
compreender toda a relagdo do conhecimento. Portanto, € menos a independéncia
do sensivel com relagao ao entendimento e mais a reconfiguragao da relagdo em
uma nova unidade. Uma das mudangas € permitir compreender a sensibilidade nao
atuar sempre o0 mesmo papel. De acordo com o que se disse ha pouco, se a
espontaneidade se estende a tudo, a questdo deixa de ser distinguir entre juizos
determinantes e reflexivos, entre os fendmenos que sao objetivos daqueles que néo

sdo, e passa a ser evidenciar a irredutibilidade entre as varias formas de
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objetividade. Por essa razéo, a sensibilidade sera conforme articulada pela fungéo
simbdlica em cada abertura de mundo.

De acordo com o principio do processo continuo de concrecao, o fator
sensivel da forma na arte recusa qualquer operagdo de abstracdo, cuja resisténcia
conceitual é tdo somente uma decorréncia disso. No principio de intensificagdo, um
mundo de formas sensuais puras foi considerado em oposi¢gdo a um mundo dos
afetos, em particular pela necessidade de totalidade do primeiro em oposicdo a
parcialidade do segundo. No principio de inesgotabilidade dos aspectos das coisas,
o temperamento estético foi conceituado enquanto consequéncia direta da
espontaneidade no sensivel, em que a pregnancia € mais bem evidenciada por meio
da condi¢ao de universalidade. O temperamento estético responde de maneira geral
pela irredutibilidade da forma estética, estabelecendo o modo de ser de todos os
produtos da arte. Essa condigao foi considerada uma consequéncia da forma dessa
abertura de mundo se encontrar impressa nas obras particulares, fato pelo qual a
forma se torna sensivel e faz com que cada obra particular coincida com sua prépria
abertura de mundo. Por essa razao a beleza das formas sensuais puras nao se
reduz a mera impressao. Ela ndo pode ser adequadamente estudada partindo-se do
principio que se trata de uma beleza meramente percebida ou recebida. Ela consiste
da propria atividade constitutiva da realidade, na medida em que convoca o fruidor a
intensidade dessa obra®®,

Para os efeitos da arte caracteristica na formulacdo do conceito de lei
estética, a expressao “formas sensuais puras” assume um sentido mais especifico.
Por “formas” devemos entender o feitio caracteristico em que a inesgotabilidade é
compreendida, mas por “sensuais” devemos entender o primado do contraste por
meio do qual o labor da obra conserva seu movimento, intensificando-se
indeterminadamente. Na fruicdo, de um ponto de vista fenomenoldgico, as formas
sensuais se véem purificadas de sua abstracdo, cuja concregao atua de modo
especial pelo fator sensual, conforme sera aprofundado no ultimo principio. Para a
tarefa de uma estética assinalar o carater genuino de uma obra de arte, por sua vez,
entendo que o termo “puro” da expressao indica a lei capaz de articular sob um

unico critério a inesgotabilidade e a intensificagdo continua singularizadas pelo

3% Cf. Ibidem, p. 151, 160.
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temperamento de uma obra em particular. Disso consiste a relagao entre partes e o
todo em termos estéticos. Mas € o contraste imanente, seja entre as partes, seja das
partes com o todo, o meio pelo qual a tonalidade ilumina um determinado
temperamento que pode ser assinalado pela lei estética. A meu ver, o contraste
estético atualiza na forma sensual estética a propria condigdo simbdlica, conceituada
por Cassirer. Segundo ele, todo sentido somente é possivel ser assinalado por uma
relacdo de oposicao ou diferenca. Mais do que isso, cada sentido possivel somente
existe constituido em uma oposi¢cao especifica. O simbdlico consiste de uma
“‘direcao de conformacdo e concepcao espirituais perfeitamente determinadas, a
qual, enquanto tal, mantém diante de si uma direcdo oposta tdo determinada
quanto®?”. O contraste estético € a atualizagdo da condigdo simbdlica na arte, o
mundo em que ela se faz sensivel, em que se manifesta enquanto condicido do meio
sensual. Todo sentido na arte emana dessa condig&o. A articulagdo sob seu regime
se manifesta na forma da tonalidade que o feitio caracteristico permite assinalar. E
pela relacdo de contraste que a intensificagao, a inesgotabilidade e a singularizagao

devem triangular a lei estética.

3.3.6.2. A verificagao da inesgotabilidade segundo a lei estética

A arte caracteristica ilustra a perspectiva epistemologica da condi¢do do
meio sensual. Em oposicdo a todo tipo de simplificacdo, ela permite assinalar a
forma pela qual a singularizagdo da obra se intensifica em densidades
progressivamente mais exuberantes e, no entanto, sempre ordenadas e passiveis de
serem coordenadas por um unico critério em cada etapa de seu processo. A razao
estabelecida entre a progressiva exuberancia e a coordenagao sob um critério unico
atualiza a condi¢ao da inesgotabilidade de aliar a universalidade do modo de ser do
temperamento a particularidade do trajeto que o feitio caracteristico deve sempre
novamente descobrir a fim de n&o encerrar sua jornada.

A lei estética ndo poderia, tendo a razdo estabelecida como pano de
fundo, simplesmente subsumir a obra em um critério; o que, alias, representaria uma

contradicao no programa. Ela deve antes preservar a orientagao formativa pura do

3% )3 citado no inicio desse trabalho. Cf. 1.1.
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labor da obra. Sua tarefa epistemoldgica ndo é explicar nem esclarecer algo sobre a
obra, mas evidenciar seu modo de ser. A lei estética sera valida, portanto, caso seja
capaz de acompanhar o movimento centripeto da arte, 0 que somente sera possivel
em uma obra genuina. A verificagdo da conformidade da lei depende justamente do
ordenamento das partes no todo, segundo a tonalidade dos contrastes. Como cada
relacdo de contraste ndo visa na arte se esclarecer, mas se iluminar
progressivamente, a verificagdo da lei no caso de uma obra genuina & sempre
episddica.

Nao se pode deixar de constatar, fenomenologicamente, que a verificagéo
de leis se opera pela abertura de mundo da ciéncia. Entretanto, se a obra de arte for
o objeto que a lei procura conformar, o pesquisador se assemelhara a um rapsodo.
A descoberta da lei ndo encontra confirmacdo em sua verificacdo, sendo que por
meio desta tudo o que a lei encontra sdo novas descobertas. Mesmo em se tratando
de uma obra genuina e de a lei lhe ser acertada, sua verificagdo se opera por
caminhos tdo novos e inusitados que mais parece ameacgar do que confirmar sua
validade. Caso se ignore a peculiaridade do objeto artistico, o pesquisador podera
confundir a irredutibilidade entre as obras particulares com a fugacidade que resulta
do movimento estético na aparéncia das coisas. Um remédio frequente para tratar
tal fugacidade é estabiliza-la tomando a obra por objeto de outra forma simbdlica,
seguindo motivos sociais, histéricos ou politicos. Mas, caso se consiga permanecer
no dominio da arte, o pesquisador podera se sentir como um rapsodo, retirando e
entrelagando trechos de épicas distintas entre si: e justamente este sera o sinal de
que permanece em presencga da obra.

Uma vez que a lei estética deve iluminar o modo de ser da obra no lugar
de esclarecé-la, sua verificagao se opera a maneira das apresentacdes, e nao por
meio de uma representagao; ela mais se assemelha ao desempenho do artista em
vez do penhor da confirmacao das hipoteses; € mais adequada a forma das mostras
do que das demonstracdes; a responsabilidade que assume é do mesmo tipo da
interpretacdo musical, muito diferente da neutralidade que algumas observagdes
necessitam ao proceder por decomposi¢cao e analise. Ao evidenciar o modo de ser
da obra, a lei estética exige que o pesquisador entre na concentracao fruitiva. Mas

ele ndo podera permanecer nela por muito tempo. A concentragao fruitiva para o
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esteta € semelhante a observacéo participativa para o antropologo. Se ambos néo
retornarem da pesquisa de campo, a etapa de tratamento dos dados colhidos com a
subsequente formulacado de suas hipéteses nao sera atingida.

O problema nao se reduz, todavia, a condigao provisoria das hipoteses. O
tipo de lei formulada pela estética é diferente. Se ela ndo visa esclarecer um
processo, mas acompanhar seu movimento, cada momento de contemplagéo que
permite assinalar o contraste das partes pelo feitio caracteristico do todo renovara
sua forma em uma nova abordagem. A meu ver, esse € o0 unico meio de considerar
adequadamente a categoria do tempo modulada pela forma simbdlica da arte.
Todavia, a interpretagdo nao é relativizada com isso. Trata-se da interpretagao
fruitiva pela qual a obra se manifesta e, assim como uma peca musical, tal
interpretacdo pode ser objetivamente mal executada. Assim como o artista, o
pesquisador deve selecionar momentos cujos contrastes sejam relevantes para
assinalar o todo caracteristico da obra. Assim como ele, também se encontra
virtualmente perante o infinito, mas deve encontrar um meio finito de formular o fator
inesgotavel de seu objeto. O aprofundamento do estudo da obra deve confirmar ou
nao as relagdes que se intensificam. Muitas vezes, contudo, a singularizagdo pode
promover descobertas tdo inusitadas que aparentam refutar interpretagdes
anteriores, até o momento em que o feitio de suas relagbes possa ser compreendido
mais profundamente.

Tudo isso nao representa uma deficiéncia da lei estética. Ao contrario,
tudo isso denota a capacidade de assinalar seu objeto. A validade da lei estética
depende de seu estado ativo de incompletude por meio do qual € capaz de assinalar
a perfeicdo®’ da obra. Sem deixar de objetivar a formulagdo de uma lei, o
pesquisador deve recusar capturar do movimento estético um instantadneo estatico
na esperanga de, a partir da analise de um momento desarticulado, compreender a
totalidade de um labor inesgotavel. Por meio da perceptualizagao, ele deve acatar o
seu ritmo e colaborar com seu processo. Uma vez assumida sua participagao ativa

no labor, o pesquisador deve compor relagdes a partir dos contrastes objetivos que

37 0 termo aqui é recuperado em oposi¢do ao estado de acabamento, mas em disting3o em se considerar a
obra de arte como inacabada. Cf. 4.3.5.5. “Onde quer que a obra se d§, ela ‘esta em obra’. Ela consiste ndo de
um estado inacabado, mas de um fazer continuo, que se poderia nomear ‘perfeicao’. Aqui, perfeigdo estética
pode ser considerada em oposi¢do ao bom acabamento de outras formas. Justamente a arte é perfeita ao
sustentar o seu fazer. O proprio fazer se constitui obra, e isto se verifica na continuidade do fazer no fruidor.”
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la se encontram, procurando avaliar se essas relagdes intensificam seus lacos de
modo cada vez mais consequentes ou ndo. Pode-se objetar que dessa maneira ela
proceda mais como um artista do que como um pesquisador. Nesse caso, apenas
se deixa ver mais facilmente o componente artistico necessario em toda teorizacao

338 Assim como em qualquer pesquisa,

cientifica, consoante assinalado por Cassirer
expectativas ja muito elaboradas podem comprometer a investigagdo. E adequada
para esse caso a afirmacao de Martin Heidegger. “A ciéncia nunca atinge senao o
que seu modo de representar admitiu a prioi como seu objeto possivel®®”.
Entretanto, assim como a ciéncia em geral ndo antecipa um resultado final munido
de todas as suas consequéncias, a estética em especial ndo deve antecipar uma
interpretacdo em particular. O que a estética admite como seu objeto possivel é a
coordenacgao dos contrastes pelo feitio caracteristico, recurso das formas sensuais
puras que permite assinalar intensificagao e inesgotabilidade como condigbes para a
abertura de mundo da arte. O modo pelo qual essa coordenagcdo se dara em um
determinado feitio € imprevisivel, e deve ser investigado a cada vez. Por essa razao,
as formas sensuais puras nao fazem referéncia a representagcées nem a impressdes
essencialmente. Elas condicionam as categorias imanentes a uma obra movidas
pela intensificagcdo e pela inesgotabilidade. Todo o restante deve decorrer dessa
relagdo essencial. Para uma perspectiva operativa, essa € a condigao imposta pelo
meio sensual na arte.

Cassirer segue a seu modo as diretrizes da oposicdo kantiana as

340 341

abordagens tanto do intelectualismo®” quanto do sensualismo**'. Nesse sentido, a
conservacao do estado de movimento pode ser entendida em oposicao tanto as
impressdes como resultado quanto as representacbes como causa. Ela pode ser
compreendida pela progressiva iluminagdo que a obra conserva em 0OposSiGao aos
esclarecimentos que pode fornecer em outras aberturas de mundo. A iluminagao

estética tem a virtude de preservar o jogo singular dos contrastes da tonalidade na

338 J3 citado nesse trabalho. Cf. CASSIRER. Essay, idem, p. 209.

39 HEIDEGGER. M. A coisa. Trad. E. Souza in SOUZA, E. Mitologia I. Mistério e Surgimento do Mundo. 22 ed.
Brasilia: Ed. UnB, 1995, p. 168.

30 Cf. CASSIRER, Essay, idem, p. 160. “O classicismo francés adotou e enfatizou a teoria aristotélica. Cornélio no
prefacio de suas pecas sempre insistiu nesse ponto. Ele fala com orgulho de sua tragédia Herdclius porque sua
trama é tdo complicada que necessita um especial esforgo intelectual para entendé-la e decifra-la. Todavia, é
claro que esse tipo de atividade intelectual e de prazer intelectual ndo é um elemento necessario para o
processo artistico.” Ibidem, p. 155.

31 Cf. ibidem, p. 35, 162 e ss.
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unidade do processo caracteristico do feitio. Mas nao se trata de uma recusa pura e
simples do esclarecimento. A arte ndo se opde a claridade, do mesmo modo que
nao poderia ser entendida como mais inclinada a obscuridade. A iluminagao estética
qualifica a grandeza vetorial da diregédo espiritual, possibilitando que todas as outras
grandezas sejam preservadas pelos contrastes estéticos que a tonalidade elabora.

Em um primeiro momento, é importante frisar que quando Cassirer entra
no tema da forma estética pela prerrogativa de que a arte nos ensina a ver — e que
se trata também de uma compreensdo objetiva do mundo —, ela necessariamente
deve ser distinta da compreensédo objetiva da linguagem e da ciéncia. Quando
afirma que “o artista é tdo descobridor das formas da natureza quanto o cientista é
um descobridor dos fatos ou leis naturais®?”, das duas coisas que procura indicar,
nenhuma delas pretende igualar seus processos. De acordo com o que
frequentemente é relembrado aqui, a primeira coisa retomada pela afirmacao € o
fato de os processos partilharem do mesmo do grau de objetividade, mas nao do
mesmo tipo. A segunda coisa indicada € que, apesar dessa diferenca, ambos sao
capazes de realizar descobertas. Em termos ultimos e gerais, a arte descobre o
temperamento, e por isso a diferenga ndo recai meramente sobre as coisas
descobertas. Ndo sédo elas que se diferenciam entre si apenas, sendo que se
descobrem de forma absolutamente distinta. A arte opera uma forma oposta de
descoberta daquela operada pela ciéncia. Consoante ao ja apontado na parte
anterior desse trabalho, descoberta e confeccdo sdo o mesmo na arte. Na medida
em que diversas direcbes vetoriais sdo devidamente unificadas pela concregao
continua e intensificadas como resultado, elas se véem radicalmente transformadas
pelos jogos progressivos de tonalidade através dos quais comparecem
sensibilizadas em formas. Fica clara, por meio disso, a diferenca entre o estudo da
forma da sensibilidade, que pode ser muito bem conduzido pela psicologia, € 0
estudo da sensibilidade da forma, compreendida esta exclusivamente pelos
dominios da estética e verificada em cada obra particular por meios de suas formas
sensiveis puras.

Por sua vez, as eventuais “descobertas” em cada mundo simbdélico ndo

deixam de resultarem da constituicdo de cada um. Até mesmo a ciéncia “cria” o

32 |bidem, p. 143, 144.
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mundo que descobre e estuda. Mas o primeiro aspecto em diferenca da arte é que a
ciéncia constitui um mundo fenomenologicamente independente dela a fim de
descobri-lo. Descoberta e constituicdo ndo apenas sao diferentes, sendo que a
descoberta deixa de integrar momentos constitutivos de seu universo. Ela é
eventualmente atingida como resultado de seu trabalho, mas ndo como elemento
construtivo do mundo. Ainda assim, quando o pesquisador faz uma descoberta, a
qual muitas vezes pode alterar os paradigmas de sua realidade, a forma do
assombro reverbera pelo peculiar feitio da novidade, antes de alicercar os novos
pilares da formula.

A independéncia do mundo constituido pela ciéncia € um requisito
indispensavel para a validade de suas descobertas. Embora as varias areas do
conhecimento atravessadas pelos diversos programas cientificos cheguem a
compreender o conceito de independéncia de maneiras diferentes, localizando e
operando esse conceito por métodos que muitas vezes se opde, ele ndo pode ser
suprimido®?. A ciéncia constitui sua realidade problematizando um conjunto de
fendmenos descritos inicialmente enquanto independentes dessa constituicdo. A
partir disso, grande parte de seus esforgos se concentram na elaboragcdo da
problematica, porque a ciéncia somente avanga a medida que consegue formular
mais questdes que sejam cada vez mais pertinentes ao mundo cujos fenébmenos
foram inicialmente problematizados. A pertinéncia é medida, portanto, segundo a
aproximacado dessa realidade independente, ainda que tal independéncia seja
constituida por uma abertura de mundo: a forma simbdlica da ciéncia. Nao é,
contudo, porque a independéncia foi constituida que ela deixa de ser valida. Para o
programa transcendental, ela somente é valida porque foi constituida de uma
determinada maneira estavel e irredutivel.

Historicamente, a ciéncia ndo procura se independer da subjetividade. A
oposi¢ao entre objetivo e subjetivo é relevante episodicamente, mas nao constitutiva

do mundo cientifico, dependendo inclusive da presenca e da conceituacdo que se

33 0s fendmenos idiogréficos de Windelband, a intencionalidade de Husserl, a facticidade de Heidegger, a
hermenéutica de Gadamer, ainda que trabalhem com realidades que sdo constituidas, sempre devem procurar
as condig¢des da constituicdo que ndo podem ser alteradas. O mesmo se verifica aqui. Embora toda realidade
seja constituida e cada fungdo simbdlica se determine em cada caso de uma maneira diferente, em sua
determinacdo reciproca com a forma simbdlica, as condi¢des da constituicdo se atualizam em variaveis cujas
posi¢des na féormula ndo variam conforma o mundo constituido. A férmula de abertura de mundo na filosofia
da cultura de Cassirer mantém em posig¢0es fixas as varidveis fungao simbdlica e forma simbdlica.
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elabore sobre subjetividade. Mais precisamente do que isso, a oposigao se da entre
conhecimento e opinido. Um conhecimento € considerado cientifico quando se
permite verificar independentemente interesses privados. Como a opinidao domina a
maior parte da vida na existéncia cotidiana, a ciéncia deve constituir um mundo que
seja independente dessa realidade complexa, um mundo que seja mais simples,
embora essa tarefa seja laboriosa e cumprida frequentemente de maneira parcial e
provisoria. Ele deve abreviar constantemente seu espectro, recusar variaveis
impertinentes, isolando outras mais relevantes, a fim de esclarecer através de uma
formula certo conjunto de fendmenos de maneira estavel e com condicdo de
previsibilidade, desde que isso seja e quando isso seja possivel, cujos resultados
devem permanecer sempre abertos a serem reformulados ou mesmo refutados.
Essa possibilidade também €& condicionada pela independéncia dos fenbmenos
observados, que nao devem se curvar sequer a uma possivel ansia de explicagao
em detrimento das evidéncias.

A opinido também ¢é perfeitamente capaz de esclarecer as mais variadas
questdes, todavia de uma maneira bem diferente da ciéncia. Alias, a manipulagao
habilidosa dos recursos linguageiros permite esclarecer virtualmente qualquer coisa.
Contudo, tanto na ciéncia quanto na linguagem, o esclarecimento representa uma
conclusdo, uma forma de apaziguamento, embora a primeira permanega
preocupada se a conclusdo corresponde a verdade dos fenbmenos em sua
independéncia. O esclarecimento considerado sob essa perspectiva é atualizado
pelos motivos histéricos da reflexdo de Cassirer na critica ao intelectualismo de
grande parte da estética iluminista®**. O elemento conclusivo & objetivo da estética

analitica de Locke, por exemplo, que estuda o fendbmeno da arte pelo recurso da

34 Conforme ja citado, cf. nota 294, embora a critica romantica do periodo tenha pecado ao exagerar pelo polo
oposto. “O classicismo francés de certo modo havia transformado a obra de arte em um problema aritmético
que deveria ser resolvido por meio de uma espécie de regra de trés. A reacdo contra essa concepgao foi
necessaria e benéfica. Mas os primeiros criticos romanticos - especialmente os romanticos alemaes - foram
imediatamente ao extremo oposto. Eles declararam que o intelectualismo abstrato do Esclarecimento é uma
farsa sobre a arte. Ndo podemos entender a obra de arte submetendo-a a regras logicas. Um livro sobre
poética ndo pode nos ensinar como escrever um bom poema. Pois a arte surge de outras fontes e mais
profundas. A fim de descobrir essas fontes, devemos primeiro esquecer nossos padrdes comuns, devemos
mergulhar nos mistérios de nossa vida inconsciente. O artista € uma espécie de sonambulo que deve seguir seu
caminho sem a interferéncia ou controle de qualquer atividade consciente. Acorda-lo seria destruir seu poder.”
CASSIRER, Essay, idem, p. 160, 161. As criticas a possibilidade de um “sonambulismo estético” sdo similares
aquelas feitas ao estado hipndtico de Bergson, cf. n. 270. Nessa passagem nao fago a diferenciagdo entre
Iluminismo, Esclarecimento e Luzes, que pode ser relevante em outro contexto.
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decomposicdo **°. Embora o Esclarecimento como um todo ndo possa ser
enquadrado sob essa perspectiva, em particular na estética francesa ela parece ter
predominado.

De acordo com o que foi considerado no capitulo “Obra e mundo”,
finalidades conclusivas desse tipo careceriam da exclusividade pela qual a arte
existe. A lei estética deve, em razado disso, procurar iluminar a condicdo de
movimento de seus contrastes, em vez de esclarecer os seus conflitos. Ndo se trata,
conforme ja dito, de uma oposigédo a funcao da claridade que eventualmente possa
figurar em um contraste da tonalidade estética, mas tdo somente da grandeza
vetorial do esclarecimento produzido pelas conclusbes, fulgurado no final dos
processos, em uma diregdo contraria aquela seguida pela arte. Ao distinguir por
meio da conservagdo de sua contenda imanente, a arte opera por intensificacao.
Suas tensdes nunca se resolvem. Por essa razao, o que fulgura nela se ilumina por
contraste. As tensdes se mantém nao apenas através de oposicoes especificas.
Suas oposicbes sao sempre garantidas porque nao poderiam ser excluidas da
totalidade em que se constituem. Justamente essa totalidade sustentada pela
intensificagao de suas relacdes é tanto impertinente para a ciéncia quanto ineficiente
para a linguagem. Ainda que essas possam eventualmente se valer da arte como
estratégia para promover um ou outro esclarecimento, a autonomia estética se
conduz pela iluminagado de um confronto insoluvel, cujo sentido se produz sempre na
medida de cada enfrentamento.

O estudo da arte pode se valer do comportamento estético a fim de
esclarecer a centralidade do contraste para a forma. Na pintura renascentista, as
técnicas centrais pelas quais frequentemente o periodo € delimitado sdo o

chiaroscuro, o sfumato, o cangiante e o unione. Desses, o chiaroscuro®® talvez

35 “A arte analitica de Locke afirma-se na decomposicio das idéias, mas também se esgota nessa
decomposicdo. Ele tende a provar que toda a representacdo, por complexa que seja, € construida com os
materiais da percepcdo sensorial ou do sentido intimo, e mostra como esses materiais devem combinar-se a
fim de produzir as diversas formas de objetos psiquicos. Mas, objeta Condillac, acontece que Locke deteve-se
nessa decomposicao. Seu comedimento ndo visou mais além dessa analise, em vez de estender-se ao conjunto
da vida e da atividade da alma, em vez de apurar a origem das diversas operagdes psiquicas.” CASSIRER, E. A
Filosofia do lluminismo. Trad. A. Cabral. Campinas, SP.: Editora da UNICAMP, 1994, p. 37. Cassirer observa
como a estética do lluminismo n3do se valeu dos avancos cientificos gerais do periodo, permanecendo apegada
ao conservadorismo naturalista. Cf. Ibidem, p. 59, 76.

36 Cf. WILLIAMS, R. Raphael and the redefinition of art in Renaissance Italy. New York: Cambridge University
Press, 2017, pp. 47, 150 e ss. DURAO, M. J. Considerations on colour techniques in Italian Renaissance painting
in MONTEIRO, M. R. (ed.) Utopia(s) — Worlds and Frontiers
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represente a relacdo contrastante mais intensa e compreensiva, ao menos a partir
da perspectiva que reuna as polaridades do clareamento e do escurecimento da cor.
Ele permite intensificar a imagem que se esclarece a medida que seu fundo ou
espago conexo se escureca. Uma de suas consequéncias € um peculiar recurso de
modelagem do volume no plano, ocasido em que outras técnicas podem ser
instrumentalizadas por esta. Diferentemente do chiaroscuro, o unione®’ néao
estabelece seus contrastes pela oposi¢cdo entre o claro e o escuro, mas pela
oposicdo de tonalidades vibrantemente distintas, em uma analise cromatica. Em
uma abordagem segundo o critério da luz, ele pode ser considerado um contraste no
mundo da claridade e, em uma abordagem figurativa, um contraste que ndo opde
figuras a sua simples auséncia, mas figuras a outras figuragcbes com as quais
partiiham as mesmas condi¢gdes cromaticas. A imagem permanece unificada por
figuras, ao passo que a unidade do chiaroscuro depende do escurecimento de parte
da imagem para clarificar a figura como resultado. Dessa forma se verifica ndo haver
apenas relagcdes contrastantes entre os polos da gama cromatica, ou os podlos da
paleta utilizada, mas alguns membros intermediarios dessa paleta também s&o
capazes de sustentar entre si contraste de igual relevancia.

Em relagdo a esses dois, o sfumato e o cangiante parecem nao operar
por relacbes de contraste. Entretanto, a forma estética existe pelos contrastes que
exerce e, em uma pesquisa estética, o contraste deve ser sempre suposto em seu
objeto possivel. Em cada contexto particular, esse exercicio € o que deve ser
procurado primeiramente. No caso considerado — sem duvida mais relevante para a
disciplina de historia dos estilos artisticos —, o sfumato e o cangiante estabelecem
um grupo de oposigao aquele do chiaroscuro e do unione. O que nestes contrastam
abruptamente, naqueles contrastam gradativamente. Essa oposigéo geral descobre
dois novos tipos de contraste relevantes para esse contexto: um contraste abrupto e
outro gradativo. Conforme a obra considerada do periodo, ndo necessariamente
possa ser o contraste, por exemplo, entre os tons do unione o mais relevante, mas o

contraste entre o abrupto e o gradativo.

of the Imaginary. London: Taylor & Francis Group, 2017, p. 190 e ss. EARLS, I. Artists of the Renaissance.
Westport, Connecticut: Greenwood Press, 2004, pp. 51, 69 e ss.
7 Cf. WILLIAMS, ibidem, pp. 81, 91 e 175. DURAO, ibidem, p. 190 e ss.
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O cangiante®® pode ser considerado em oposi¢gdo mais evidente com o
chiaroscuro. Enquanto este destaca a figura em contraste a sombra que escurece a
imagem, no cangiante, a sombra é figurada pela mudanca de matizes da cor,
permanecendo na imagem como figura. O mesmo serve como recurso para
indicagao de volume. Quando as sombras s&o incorporadas a figura pela cor, uma
tonalidade inteiramente nova se estabelece na vivéncia pictérica. O sfumato®®
elabora, por sua vez, a diferenga cromatica pela gradacédo de um tom para o outro,
contrastando com o recurso utilizado pelo unione. A gradagédo entre tons tem a
virtude de suavizar o contorno entre as figuras, tornando-as, muitas vezes,
cromaticamente continuas. Descrito dessa maneira, o sfumato parece representar
mais uma concérdia que um contraste. Entretanto, mesmo as concordancias mais
‘harmoniosas” supdéem um grau de diferenga como condicdo de todo acordo
possivel. Nao bastasse isso, no sistema das técnicas de pinturas renascentistas, o
meio pelo qual o sfumato elabora volumes contrasta com o recurso da sombra
cromatica do cangiante, ao passo que o eventual avango de uma figura sobre outra,
por meio da vaporizagao de seus contornos na gradagao, contrasta justamente com
o préprio contraste do unione. Em consequéncia dessas novas relagdes, um novo
jogo de contrastes pode ser assinalado. E possivel compreender o chiaroscuro e o
cangiante pelas técnicas que enfatizam predominantemente o trabalho com as
sombras, ao passo que o unione e o sfumato, o trabalho com os tons. Esse novo
jogo, por sua vez, tem a virtude de estabelecer um complexo contraste com o jogo
anterior. Teriamos assim um grande contraste entre a fungao das sombras com os
tons e a funcao do abrupto com o gradativo.

Apesar do que se esclarece ou se obscurece nas pinturas renascentistas,
elas delimitam um periodo porque suas relagcbes sao continuamente intensificadas
pelo modo de concregao da arte. Essa € a primeira indicagao de sua irredutibilidade.
Todavia, elas sao irredutivelmente renascentistas pelo que a intensificagao ilumina
através delas. Nao se trata do que por meio da arte se esclarece, mas do eventual
papel que pode desempenhar o esclarecimento na tonalidade de uma obra em

particular. Tanto a clareza quanto a obscuridade sao iluminadas pela arte. O

348 Cf, DURAO, ibidem, p. 190 e ss.
39 Cf, WILLIAMS, ibidem, pp. 48, 150 e 160. DURAO, ibidem, p. 190 e ss. EARLS, ibidem, pp. 52, 105, 107, 188 e
209.
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conceito de iluminagdo nessa perspectiva estética ndo se determina por algum
oposto ndo iluminado. A iluminagcdo responde pela maneira da intensificacédo se
fazer forma. Mas o que se ilumina ndo é propriamente aquela claridade, ou aquela
obscuridade, sen&o o contraste entre elas. Pode-se dizer que o processo continuo
de intensificagdo Iuz através dos contrastes progressivamente. O que se ilumina se
mantém sempre na maxima tenséo relativa a cada momento de intensificagao, e
essas tensdes se maximizam na forma dos contrastes.

Por isso ndo se trata de verificar se esse ou aquele pintor correspondeu
devidamente a esta ou aquela técnica. Nas obras particulares, elas se penetram e
muitas vezes se distinguem com dificuldade. Elas também nao permanecem
estaticas na historia. Para a estética € relevante que tais técnicas ndo sejam
tomadas como categorias anteriores a obra, pois foi esta quem deu a luz aquelas.
Somente nas obras elas vém a vida, porque as categorias na arte sdo antes de tudo
formas. Considerar de um modo diferente implica abstragdes que ja se encontrardo
fenomenologicamente em outra abertura de mundo. Tal condi¢gdo indica um dos
sentidos pelo qual essas formas s&o sensiveis, sendo o outro sentido relativo a sua
materialidade, que logo mais sera considerado. Assinalando agora o segundo
predicado desse conceito de forma, o sensivel na arte € puro em razdo de
caracterizar a unica forma dela se elaborar categorialmente. Nesse ultimo caso, o
fator sensual enquanto categoria n&o poderia simplesmente atualizar tipos de
sensacoes, classificando tipos de experiéncias sensiveis. O mais importante na
atuagao categorial do sensivel € sua particularizagdo. A categoria sensivel
fenomenologicamente pertence apenas a obra que |he deu vida. Para uma pesquisa
de estética autbnoma, pode ser por esse meio que se elaborem os dados primarios
do estudo, partindo do suposto da concentragao fruitiva, e sdo os seus resultados
que serao recolhidos e classificados pela histéria da arte. Uma das formas da perda
de autonomia da estética corresponde a tomada da tarefa de elaboracdo dos dados
primarios pelas ferramentas da historia.

Nesse ponto se revela uma propriedade exclusiva da forma estética.
Como todas as categorias da forma séo sensiveis, e como a forma se estabiliza pelo
trabalho continuo, todas as categorias de uma obra realizam o continuo processo de

sua particularizagdo. As categorias que a obra traz a vida s&o momentos
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constitutivos de seu processo, cuja particularizagdo continua que promovem nada
mais é do que o proprio labor da obra. A partir das formas sensuais puras, as
categorias se revelam imanentes a cada obra particular, deixando-se disponiveis
inclusive para serem abstraidas pela historia dos estilos ou pela finalidade de outros
programas. Mas essas abordagens serdo abstragcbes em comparagdo a concregao
estética, da mesma forma que permanecem abstragdes o sistema proposta sobre as
principais técnicas pictéricas do renascimento, caso se permanega somente nisso.
Enquanto a histéria da arte pode estudar o desenvolvimento de uma determinada
linguagem, a lei estética deve evidenciar a maneira peculiar pela qual luz a partir de
uma determinada obra a medida que nela permanece entranhada, desenvolvendo-
se em seu labor.

Na “Escola de Atenas”, assim batizada no século XVII, mas pintada entre
1510 e 1511, Rafael compreende o quadro como um todo por meio da técnica do
unione, utilizando o chiaroscuro em perspectiva. Ele também emprega outras
técnicas, como o relevo, a variedade de arranjo de cor e 0 amassamento de luz e
cores®’. Como a cena é ampla e os varios personagens se encontram dentro de
uma enorme e vasta arquitetura, € possivel concluir que Rafael se valha da massa
de luz e cores para formar o conjunto da composigao, prescindindo dos detalhes, ao
passo que predomina sobre o volume das figuras a sensagao de trés dimensdes
elaborada pela perspectiva do relevo. Conforme ja dito, ndo se deve desprezar
nenhum dos elementos, mas, por motivos de espaco, vamos, a exemplo do rapsodo,
retirar um trecho dessa épica. Nao seria diferente em nenhum outro estudo, contudo,
dado que a interpretagao possa ser virtualmente infinita.

Das técnicas centrais do renascimento, o unione e o chiaroscuro estao
presentes. Embora outras técnicas possam assumir o papel daquelas entre as
principais que foram excluidas, vamos admitir que elas agora estejam simplesmente
ausentes e nao representadas. Isto mantém apenas as relagbes de contraste
abrupto em nosso quadro, contrastando entre si o universo do sombreamento e o
universo da coloragéo. Os contrastes por gradagao néo estédo presentes. O processo
de singularizagao por meio do qual o feitio caracteristico se intensifica determina que

as técnicas do unione e do chiaroscuro néo representem categorias a prior*®' ao

30 DURAO, op. cit.
1 Por mais que para a histdria das técnicas e estilos seja assim.
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quadro de Rafael, mas imanentes ao labor de sua obra. Portanto, o que quer que
elas sejam mina desse labor, e de nenhum outro lugar. A “Escola de Atenas” nao é
subsumida por essas técnicas. O esteta deve perguntar por qual feitio caracteristico
sdo singularizadas pela imagem ao passo que ela se singulariza por meio delas.
Nao se trata de romper com as técnicas, mas de singulariza-las ainda mais naquilo
que elas mesmas s&o. No caso de um rompimento absoluto, a obra nao seria
renascentista, mas se fosse apenas subsumida pelas técnicas, nao seria arte. O
unione relaciona as figuras dos planos frontais pelo contraste cromatico. Isso
significa que uma figura ndo contrasta pela auséncia, mas pela presenga de outra
figura. No caso da “Escola de Atenas”, todas as figuras sdao pensadores. Ao
partirmos para o que € representado no quadro, evidenciamos a relacdo semiotica
entre o plano da expressdo, ou seja, as condicbes que tornam possivel a
representacdo de um determinado conteudo, e o plano do conteudo representado
por essas condigdes.

Existem categorias semidticas para a imagem e, em particular, para a
pintura. Assim como em um trabalho de historia, a semiotica também é capaz de
subsumir um determinado objeto sob suas categorias. Elas tém a virtude de
evidenciar os recursos que a comunicagao se utilizou para realizar sua tarefa.
Quando, todavia, a forma & determinante para essa tarefa, de modo que o conteudo
nao possa ser expresso de nenhuma outra maneira, a linguistica atesta o dominio
da arte. A arte parece estabelecer uma relacdo necessaria entre expressido e
conteudo, enquanto condicdo do meio sensual. Roman Jakobson chamou tal
condicdo de funcdo poética da linguagem*®?. Auxiliados pela estética linguistica,
podemos considerar a relacdo entre as técnicas da pintura renascentista e seus
personagens retratados como necessaria. A apropriagcdo da linguistica ndo é
arbitraria. Ela representa uma ferramenta disponivel a servigo da lei estética. No
lugar de encontrarmos por meio dela uma categoria preestabelecida para classificar
a “Escola de Atenas”, nos apropriamos das ferramentas de sua teoria a fim de
verificar se a progressiva intensificacdo e a inesgotabilidade dos aspectos podem
ser assinaladas. A relagdo necessaria entre expressao e conteudo e impermutavel

com qualquer outra denota uma das unificacbes da concregdo, no processo de

32 Cf. WAUGH, L. R. La funcién poética y a naturaleza de la lengua, pp. 195 — 228 in JAKOBSON, R. Arte verbal,
signo verbal, tempo verbal. Trad. M. Mansour. México: FCE, 1992.
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singularizagdo da obra. As tensdes, para se conservarem em intensificagdo, devem
se estabelecer por relagbes necessarias. A forma da relacdo necessaria da
representacdo foi formulada pela linguistica por meio da fungdo poética da
linguagem. Outras categorias semidticas a respeito da imagem ndo sé&o
desaconselhadas, mas somente serdo convocadas a medida que servirem aos
interesses da estética.

O feitio caracteristico exige que seus os contrastes se articulem sob uma
unica lei. Permanecendo um pouco mais na abordagem representativa, interessa
perguntar se 0 que o unione articula no plano da expressao responde do mesmo
modo no plano do conteudo. Quando isso ocorre, a semiodtica conceitua esse
fendmeno por semissimbolismo. Além de a relagao entre os planos ser necessaria, a
arte caracteristica determina que sejam eles condicionados pelo mesmo principio. A
imagem se divide ao centro em dois personagens identificados por Platao,
segurando seu didlogo Timeu e apontando para cima, e Aristoteles, segurando se
tratado Etica e estendendo a méo para frente, com a palma voltada para baixo. Ao
que parece, nesse trecho, todos os elementos estdo em oposicdo. Novamente,
essas oposigdes sdo relacbes que devem ser consideradas necessarias, segundo o
primado do contraste para o sentido estético. Certamente suas implicagdes
poderiam preencher paginas e mais paginas. Seriam ainda mais volumosas se
projetadas sobre as referéncias classicas fossem as concepgdes renascentistas das
mesmas. Entretanto, em vez de seguir esse caminho, vamos retroceder a unione. As
figuras dos fildésofos se tocam na imagem, e os tons rubros de um e azulado do outro
auxilia no estabelecimento do contraste que os determina. Eles se encontram
praticamente no ponto de fuga da cena, de modo que além de dividirem a imagem
em seu eixo axial e horizontal, também a dividem pelo eixo da perspectiva,
assinalando o ponto de onde a imagem se desenvolve num cruzamento arquitetural
entre plano e profundidade. Esta ultima ndo é assinalada pela técnica da unione,
mas pela do chiaroscuro, de modo que € o cruzamento dessas técnicas que constroi
a imagem do quadro, na propor¢ao de ser o cruzamento arquitetural do quadro o
que nos oferta essas técnicas.

Nesse sentido, mal se pode falar de unione em termos genéricos. A

singularizagdo da obra nos oferta um contraste de unione unico, ndo apenas
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incorporado nas figuras que representa, mas pelo contraste arquitetural que
estabelece com a perspectiva do chiaroscuro. Na “Escola de Atenas”, o chiaroscuro
responde pela perspectiva, e ela se determina em contraste com o plano de frente
dos personagens que o unione relaciona. Para iluminar a articulagcdo do contraste,
Rafael se utiliza de uma série de arcos em perspectiva indicando a profundidade, os
pilares que |hes sustentam enquadram sempre um grupo maior de personagens no
primeiro plano. O mais distante emoldura somente Platdo e Aristoteles, quase
ajustando a altura dos personagens. O seguinte assinala outros dez, cinco de cada
lado, e assim por diante, até que todos sdo enquadrados pelo arco final. Desse
modo, a perspectiva recorta e ordena grupos no plano, ao passo que esse plano
qualifica graus de profundidade por meio de seus grupos. O chiaroscuro em
perspectiva e o unione em primeiro plano se determinam reciprocamente e ja nao
podem ser subsumidos pelas técnicas categoriais gerais das quais tomam o nome.
A subsungao nesse caso apenas serviria para diluir a “Escola de Atenas” entre
outras obras do renascimento, perdendo, assim, a oportunidade de conhecer o
renascimento por uma forma absolutamente singular e irredutivel. O que cada uma
delas € nesse quadro vai se particularizando a medida que seus contrastes sio
intensificados, personificando um universo cujas concre¢gdes unem formas
virtualmente inesgotaveis. Uma vez que Aristoteles estende o brago para frente, ele
assinala o eixo da perspectiva, fazendo com que o chiaroscuro da “Escola de
Atenas” seja ainda mais singularizado pela sua Etica, ao passo que o primeiro plano
da unione se vé singularizada pelo didlogo Timeu de Platao.

Encontramo-nos ndo mais que em um inicio de caminho, mas dele somos
violentamente descarrilados pela decisdo de que a Etica de Aristételes aponta para
as coisas terrenas, enquanto o Timeu de Platdo aponta para o mundo das idéias.
Uma decisédo desse tipo exige, por exemplo, que os elaborados ideais a respeito da
ética grega sejam ignorados, juntamente com o fato de se narrar no Timeu a
construcao de toda a realidade, e ndo do mundo das idéias apenas. Mesmo assim,
estariamos ainda reduzindo toda elaboracdo da obra a transmissdao de uma
mensagem, por mais engenhosos que fossem seus meios. Como diria Cassirer, ha

maneiras melhores e mais baratas de atingir um fim desse tipo3®®. As unificagbes

33 CASSIRER, Essay, idem, p. 159.
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pelo contraste entre a Etica em perspectiva do chiaroscuro e o Timeu axial da
unione ainda representam um estagio muito inicial para sequer vislumbrar a lei por
meio da qual se evidencia 0 movimento de sua tonalidade, mas esse € o caminho a
ser seguido, o caminho da intensificagdo dos contrastes em diregdo a um feitio
caracteristico capaz de conservar suas tensdes. E provavel que essa lei assinale a
reunido de seus temas fundamentais por meio do mais brusco contraste. Ainda que
o Timeu néo se resolva na representacdo das idéias, e a Etica, na representacdo do
mundo; os bragos, o unione, os eixos, tudo aponta para uma oposi¢cao abrupta. Mas
nao € o carater abrupto do contraste o que Ihe determina. A pergunta a ser indagada
é pela forma que tal carater abrupto se particulariza, fazendo-o unico. Nao se trata
de uma classe de contraste, mas de uma personificacdo irredutivel. Na
concentragcédo fruitiva, singularizagdo e intensificagdo respondem pelo mesmo
momento contitutivo do processo estético.

Na medida em que a lei estética é iluminada, mais contrastes se
evidenciam no adensamento da obra, unificando progressivamente mais relagdes. O
que ocorre ao se supor em uma das figuras, quase ao limite da cena, Bramante
recebendo aulas de Euclides, cujos arcos da pintura estariam mencionando os seus;
arcos estes pelos quais Rafael estabelece a propor¢ao entre Atenas e o Parnaso,
entre o presente assinalado pela Renascencga e o passado que evoca como modelo,
entre 0 mundo sonhado pelos renascentistas, como Bramante e Rafael, e aquele
que efetivamente ampara sua comunidade e seus trabalhos; o que ocorre pela
unificagao de todos esses contrastes do primeiro plano ao serem graduados quando
postos em perspectiva®**? Ou quais as implicagdes de Pitagoras, em oposicao
simétrica a Euclides, inscrevendo a média aritmética e a média harménica em uma
oitava? Todos esses elementos, caso sejam pertinentes, o serdo porque se
converteram em formas sensuais do feitio caracteristico da obra, e devem responder
a mesma lei que os opde e intensifica. Por essa razao, elementos dispersos como
esses nao representam um ponto de partida. Eles devem ser descobertos a medida
que compreendidos por um trajeto construtivo que o investigador percorre em sua
fruicdo. A atividade criativa ndo somente é possivel como aqui € requerida, em razao

da objetividade da obra de arte, cuja condicdo sera reforcada do principio de

354 PANOFSKY, E. Renacimiento e renacimientos em la arte occidental. Trad. V. L. Balseiro. Madrid: Alianza
Editorial, 2006, p. 289.
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corporificacdo. O procedimento ndo pode ser de livre associacdo. As unificacdes se
dao por contrastes que se mostram prioritariamente relevantes ou suficientemente
abrangentes, que aparentem se articular sob um mesmo critério, ainda que este nao
se mostre suficientemente iluminado, e satisfaga as condi¢cdes da intensificagao e da
inesgotabilidade na imanéncia das formas sensuais puras. Mesmo o rapsodo deve
coligir seus trechos como se formassem uma pega unica em sua apresentagao. A
intensificacdo que se deve evidenciar também deve servir de modelo para o estudo.
Nao ha risco aqui em se pressupor o que se deveria provar. Os contrastes enquanto
formas sensuais devem ser imanentes a obra. O que a reconstru¢ao requerer para
além dos limites da obra em muitos sentidos ja havera rompido a concentragao
fruitiva. O que quer que o movimento centripeto do labor estético concentre na obra,
0s novos contrastes devem vir a vida sob a luz de sua tonalidade, e ndo fornecer um
esclarecimento desde fora. Nao ha um “fora” da obra, da mesma maneira que nada
deve ser considerado fora do horizonte de uma abertura de mundo. Mais importante
que referéncias eventuais sdo as relagbes internas que se conduzem umas as
outras. A “Escola de Atenas” antes elabora um Platdo na forma do unione do que
procura representar uma personalidade historica ou um conceito filosofico. Nesse
ultimo caso, ndo ha o que o didlogo Timeu ja nao tenha realizado que a pintura de
Rafael poderia Ihe acrescentar. Por outro lado, o Timeu rearticulado pelo movimento
centripeto da obra viceja em um universo absolutamente novo, aberto a ser
percorrido.

Todos os recursos de outras areas podem estar a servico desse
empreendimento, mas € preciso descobri-los e estuda-los. As areas das artes
plasticas, do audiovisual, da dramaturgia, da literatura, do urbanismo, da musica,
desenvolvem suas teorias com os mais diversos fins, desde viabilizar resultados
técnicos até mais bem descrever suas linguagens. Nao importa para quais fins
tenham sido desenvolvidas, o esteta deve se apropriar dessas teorias e coloca-las a
servigco da evidenciagdo da intensificagdo continua e da inesgotabilidade de uma
obra de arte caracteristica. E esperado que, em razdo disso, elas sofram
eventualmente modificagdes, o0 que denotara a adequacéao exigida pela condigdo do
meio sensual para sua operagao. As condicdes a serem atendidas sao aquelas do

labor estético, ainda que a fruigao sirva aos fins da ciéncia em elaborar uma lei que
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evidencie a inesgotabilidade do feitio caracteristico em virtude do qual a
intensificagdo de seu labor é conservada. Caso a adequagao nao seja devidamente
realizada, finalidades representativas podem predominar sobre a intensificagdo, ou
as categorias de tempo e espago podem se constituir fora da obra considerada de
modo a ndo se reconduzirem uma a outra pelo peculiar trajeto do feitio. Em ultima
analise, tempo e espag¢o sdao modulados pela forma do labor da obra. Nado ha como
pensar tempo e espaco na abertura de mundo da arte em termos genéricos. Os
principios assinalados por Cassirer sdo mais relevantes nesse caso do que eles. A
condi¢cdo das formas sensuais puras determina que tempo e espaco se consolidem
a cada vez consoante o labor de cada obra. Considerar essas categorias fora de
uma obra pode resultar em uma abstragcdo mais adequada as pesquisas linguisticas
e historiograficas. O tempo pode parecer mais associado ao momento estético da
contemplagao ativa, ou a condicdo continua do principio de intensificagcdo; e o
espaco, ao primado do contraste, ou as consequéncias do principio de
inesgotabilidade: apesar dessas aproximacgdes, a formas sensuais puras orientam
que sejam procurados na elaboragdo caracteristica imanente a obra, no lugar de se
formular uma generalizacao estatica.

O primado comunicativo, tudo o que pode ser representado e as
condicbes de possibilidade de todo sentido da representacdo pertencem a forma
simbdlica da linguagem. Eles séo articulados pela fungao representativa e, sendo
assim, sao irredutiveis a funcado contemplativa. Ndo se podem confundir aqui as
grandezas vetoriais e nao vetoriais. As formas da representagao sao aliviadas de
suas grandezas vetoriais quando transformadas em grandezas sensuais por meio da
arte. O que se pode assinalar enquanto representagao na pintura ndo articula todas
as consequéncias da contemplacdo justamente porque ndo configura a direcéo de
seu sentido estético. Tal direcdo se estabelece por meio das unificacbes que a
continua concrecgao elabora, fiel a tarefa de intensificar essas mesmas unificagdes
de forma inesgotavel. Caso representagdes ocorram sensibilizadas por essa diregéo,
ocorrem unicamente enquanto laboradas pelos atos de contemplagdo a medida que
postas a servico de sua tarefa especifica. Assim como as emogdes, as
representacdées nao integram nenhum momento formativo do sentido estético,

podendo apenas resultar dele. Emogdes e representacdes por si mesmas podem
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consistir de fenbmenos anteriores e externos ao obrar da obra, e por isso séo
necessariamente centrifugas a ela quando seus motivos sao tomados
autonomamente. A contemplacé&o, por sua vez, somente encontra sua autonomia na
arte®®. Tempo e espago, modulados pelos atos de contemplagdo e assinalados
pelos contrastes da tonalidade, ndo mais permitem que se abstraiam deles relagdes
causais. No lugar de uma simplificagdo desse tipo, eles passam a concretizar tao
somente relagdes formais descobertas no processo de singularizagdo®®. A forma
simbdlica da linguagem, por outro lado, desconcentra a fruicdo e resgata a
contemplatividade do dominio ativo da criagao para que o tempo, abstraido do labor
estético, conquiste sua autonomia representativa em relagdo ao espaco.
Devidamente representado, o tempo nao apenas serve aos fins da observacao, mas
a linguagem, em sua forga, pode fazé-lo servir a outros fins, como aqueles

observados pela ciéncia. A possibilidade da observacdo da autonomia de sua

353 Cassirer evoca para esse argumento, mais uma vez, a autoridade de Kant. “O mito combina um elemento
tedrico e um elemento da criagdo artistica. (...) Uma pista para isso pode ser encontrada na declaragdo de Kant
que a contemplagdo estética é ‘inteiramente diferente a existéncia ou nao existéncia de seu objeto’.
Precisamente semelhante indiferenca, no entanto, é inteiramente estranha a imagina¢do mitica. Na
imaginacgdo mitica se encontra sempre implicado um ato de crencga. Sem a crencga na realidade de seus objetos,
o mito perderia seu chdo. Por meio dessa condigdo intrinseca e necessaria, parecemos ser transportados para o
polo oposto. A esse respeito, parecer ser possivel e mesmo indispensavel comparar o pensamento mito ao
cientifico. (...) A magia, por mais imaginarios e fantdsticos que sejam seus meios, também é cientifica em seus
fins. (...) Pois até a magia delibera e atua sob o pressuposto que na natureza um evento segue outro necessaria
e invariavelmente sem a intervencdo de um manejo pessoal ou espiritual.” CASSIRER, Essay, idem, p. 75, 76.
Em oposicdo a causalidade mitica e cientifica, temos claramente a concentragao fruitiva; mas o mais
importante é a contemplagdo mitica ndo ser considerada por Cassirer livre do dominio das finalidades. Em
oposicdo a autonomia da causalidade e as leis estaticas que asseguram seu mundo, a fruicdo conserva a
realidade em movimento na obra concentrada por meio da autonomia da contemplagdo. A contemplagdo
estética ndo resulta de um arbitrio do fruidor porque ele mesmo se encontra concentrado na obra, meio pelo
qual ndo pode anteceder a ela. Uma vez que o fruidor somente se constitui da abertura de mundo da arte, ou
seja, na contemplagdo, esta é objetiva e porque configura o mundo do qual o fruidor é fruto, e é universal
porque sua configuracdo se entende a todos os seus fendmenos. Por outro lado, seus fenémenos ndo sdo
redutiveis a objetos, porque nao se dao para um sujeito. A relagdo entre sujeito e objeto seria uma abstracdo
perante o fendmeno estético que elabora o fruidor ao lado das formas laboradas na contemplagdo. A abertura
do mundo estético reconhece apenas formas concretas, nao abstratas, porque sdo formas do labor, e ndo
formas estaticas. O que a forma unifica ndo é arbitrio do fruidor, de modo que sd Ihe é possivel contemplar;
mas a unificagdo somente se elabora na concentragdo, na qual o fruidor sempre esta implicado, condicionando
que a contemplagdo somente existe na forma de ato. Tal ato construtivo, imaginativo, criativo, é sempre pré-
requisito ao mesmo tempo tanto da produc¢do quanto da contemplagdo da obra (p. 142). Em outras palavras, é
a obra quem se apropria do fruidor para ser obra. De algum modo, o fruidor é sua matéria prima, da qual a
obra é a formagao, embora tal matéria sé exista conforme ja enformada pelo labor. Temos aqui uma pista
importante para o principio de corporificagdo. Uma vez que ja fora dito a contemplacgdo ativa responder pela
causa formal da arte e a concentracdo fruitiva, pela causa eficiente, associar o fruidor a matéria sinaliza algo
peculiar para a formulagdo de uma doutrina das causas estéticas, causas essas independentes de qualquer fim.
A contemplagdo estética ndo é simplesmente indiferente ao objeto, mas irredutivel a relagGes objetais.

8 |bidem, p. 143, 144.
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totalidade, consolidada de modo absolutamente distinto da autonomia da
representacdo do espago, foi conquistada, no entanto, em detrimento da
conservagao do labor dessas categorias fruidas pela concentragao e forjadas pela
contemplagdo, consubstanciadas na inesgotavel presenga de suas relagbes e
intensificadas pela mogéo do feitio caracteristico. Na “Escola de Atenas”, de modo
absolutamente imprevisivel, o espago se vé laborado em Platdo, evocado pelo
plano, ao passo que o tempo, em Aristoteles, evocado pela perspectiva e os arcos
de grupos histéricos que enquadra. O que eles possam representar também se vé
vertido em formas. Tempo e espacgo sio diferenciados no quadro pelo contraste do
unione, que os funde no mesmo feitio caracteristico que articula sua tonalidade. Em
decorréncia dessa articulagdo, muitas representagdes sao possiveis. Relevante,
todavia, ndo € uma ou outra representacdo oriunda da tonalidade, mas a
inesgotabilidade de suas possibilidades compreendidas por um feitio determinado.
Vertidas em formas sensuais puras, as representagées também servem a tarefa de
evidenciar a inesgotabilidade das formas por meio da intensificagao da singularidade
de uma forma caracteristica, com isso satisfazendo de modo imanente a condi¢cao
de ter o infinito finitamente apresentado. Tal condigcdo ndo se reduz a formulacéo de
uma impressao. Ela se vé compreendida entre as propriedades do principio de
inesgotabilidade enquanto consequéncia necessaria do principio de intensificagao.
Nado se pode esquecer que por meio da interagdo desses principios sao
estabelecidas a objetividade da arte e a universalidade do juizo estético. Unidade
criativa, totalidade contra parcialidades, singularizacdo contra simplificagéo,
contemplagao ativa, concentragao fruitiva, temperamento e tonalidade estética séo
nogdes que se exigem reciprocamente. Sem compreendé-las em um sistema,
juntamente aos principios estéticos, a irredutibilidade da arte ndo pode ser
evidenciada.

Ainda que nao avangasse além de seu estagio inicial, o exercicio
realizado sobre a “Escola de Atenas” fornece recursos suficientes para formular a
forma pela qual operam as categorias imanentes a obra, completando a
diferenciagdo entre estas e aquelas do contorno espiritual da forma simbdlica,
tratadas aqui por “principios”. Conforme ja apontado, arte e ciéncia guardam a

semelhanga de oferecerem a multiplicidade da realidade em uma unidade. Também
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a ciéncia, quanto mais avanca, “mais seus fendmenos individuais tendem a assumir
um feitio determinado e se tornam um todo sistematico®””. Isso pode nao parecer
tao distante do conceito de arte caracteristica, mas a primeira diferenca é que a arte
ndo parte de alguns fendbmenos individuais. Ao contrario, a obra consiste de um
fendbmeno somente, e ele ndo € apenas individual. Mais ainda do que singular, o
fendbmeno da obra é unico. A segunda diferenga é consequéncia direta da primeira.
Porquanto a ciéncia atinge seu feitio definido em um determinado momento, a arte
tem no dela seu ponto de partida, ou seja, o processo de que consiste nao alcanca
seu feitio caracteristico em um determinado momento, senédo tem nele o fundamento
do qual se desenvolve. A concentragao fruitiva mais se desenvolve por meio dele a
medida que o descobre do que propriamente o procura. Ele somente representa o
ponto de chegada na forma da lei estética: mas, entdo, ndo nos encontramos mais
na abertura de mundo da arte, sendo que no da ciéncia. Logo, a distingdo entre os
conceitos de feitio caracteristico e lei estética nédo é mera formalidade. Enquanto o
primeiro assinala a forma finita que, em virtude de sua peculiaridade, é capaz de
conservar a inesgotabilidade das formas na contemplagéo, o segundo € uma férmula
capaz de verificar as condi¢gdes do primeiro. Para o primeiro conceito € relevante
todos os momentos que ndo admitem serem subsumidos por um conceito, meio pelo
qual o estado de conservagcdo do labor nas condigbes estéticas € mais bem
evidenciado. Para o segundo conceito € relevante o que é possivel subsumir em
atencao as condi¢des anteriores. Caso contrario, sequer se poderia falar de conceito
nos dois casos.

A filosofia das formas simbdlicas estabelece uma critica ao cientificismo,
uma vez que reconhece a ciéncia nao esgotar a diversidade fenomenoldgica do ser
e nem representar o unico produto da cultura cuja validade € universal. Por outro
lado, essa critica ela acaba liberando a ciéncia para sua prépria tarefa, a saber,
assinalar a validade relativa a cada forma simbdlica. Por meio de sua respectiva
validade, cada forma simbdlica tem sua irredutibilidade assinalada, ao passo que a
ciéncia se mantém irredutivel as outras formas a medida que evidencia a validade
em cada uma delas. E uma consequéncia inevitavel dessa condigdo fenomenoldgica

que a ciéncia se estabeleca como produto a medida que reformule internamente os

%7 |bidem, p. 143.
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outros produtos da cultura que € capaz de examinar. Diferentemente dos outros
produtos culturais, os quais transformam em si tudo o que tocam, a ciéncia parece
representar o unico que nao padece do problema de Midas. Ao constituir um mundo
como independente de sua propria constituicdo, a ciéncia conquista uma condi¢cao
de alteridade que permite os produtos da cultura aparecer diante dela em sua
natureza simbdlica, o que possibilita que ela tome consciéncia dessa condigado como
também sendo a sua; desde que conduzida, evidentemente, por uma critica
transcendental. Portanto, desde o principio do pensamento cientifico, ele se
desenvolve somente a medida que formula os produtos da cultura em seus proprios
termos. Quando reformulados pela ciéncia, a irredutibilidade de cada um deles é
conservada na forma de validade. Por essa razao, ndo encontramos conhecimento
em sentido neutro ou geral. Conhecimento é sempre conhecimento de alguma coisa.
A ciéncia se desenvolveu desde o inicio a medida que estabeleceu areas do
conhecimento. Até mesmo esse modo peculiar de ser é compreendido por uma area
especifica: a epistemologia. Sem o poder que é proprio a ciéncia, a cultura nao
poderia se curvar sobre si mesma e desenvolver a consciéncia; e o programa da
filosofia das formas simbdlicas ndo poderia continuar a tradicdo da critica desse
processo, procurando compreendé-lo em um sistema mais amplo. A estética nao é
confundida, por meio disso, com a forma simbdlica da arte, dado que a primeira se
constitui pela abertura de mundo da ciéncia e representa apenas uma area do
conhecimento entre outras. Em raz&o de a arte configurar um mundo irredutivel,
conforme a filosofia das formas simbdlicas visa explicitar, ela pode ser estudada por
varias areas do conhecimento segundo sua condigdo peculiar. Em sua
irredutibilidade, ela pode ser estudada pela histéria, pela antropologia, pela
linguagem, pela psicologia, sem se diluir em nenhuma elas, caso se admita sua
autonomia. Os conceitos de atividade criativa e contemplagao ativa, assim como os
principios de intensificagcao e irredutibilidade, podem ser considerados e apropriados
por diversos programas, servindo a seus fins.

Tudo isso se torna diferente quando os fendmenos da arte sao
considerados por uma estética autbnoma. Uma espécie de duplicagdo conceitual
parece ocorrer nesse caso; mas isso ndo passa de uma aparéncia. As condigbes de

possibilidade de abertura do mundo estético sdo da algcada da filosofia da arte, ao
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passo que o estudo das obras particulares, da alcada da estética. Sem duvida,
epistemologia e area particular do conhecimento ndo independem um do outro. Elas
se supdem reciprocamente, mas desenvolvem suas pesquisas em separado,
formulando os resultados de uma nos supostos da problematica de outra. Enquanto
uma filosofia da arte procura estabelecer, a partir do dominio da epistemologia, os
conceitos pelos quais a irredutibilidade de uma forma possa ser evidenciada, a
estética deve, enquanto area aplicada do conhecimento, estabelecer conceitos
capazes de recepcionar seus dados primarios e desenvolver leis em conformidade
com os fendbmenos estudados. O feitio caracteristico se coordena pelo primeiro
caso, enquanto a lei estética, pelo segundo. O feitio caracteristico supde a
personificagdo singular de uma obra como consequéncia das condicdes da
intensificagdo e da inesgotabilidade, além de explicitar a forma pela qual o labor se
conserva em uma obra particular. A lei estética supde, por sua vez, a singularizagéo
das categorias imanentes elaboradas por cada obra particular, as quais devem ser
formuladas no confronto com cada caso especifico. Os conceitos resultantes desse
processo sao particulares a cada obra, cuja validade depende da evidenciagdo da
forma caracteristica da conservacédo de seu labor. Ja os conceitos epistemoldgicos
associados ao feitio caracteristico assinalam as condi¢des de possibilidade do
produto cultural, estendendo-se, portanto, a todos os casos. Em nenhuma dessas
modalidades de pesquisa se atesta um retrocesso da arte em sua capacidade de
recusar ser subsumida por um conceito, pela razdo de nido abrirmos o0 mundo da
arte, mas o da ciéncia. Em razdo da capacidade de alteridade desta, no entanto, a
recusa a subsuncao se torna uma das condi¢cdes consideradas na formulagao de
sua malha tedrica.

O horizonte de mundo da arte se elabora no feitio peculiar da obra,
compreendendo sua totalidade e conservando seu obrar sistematico. Ao passo que
“a ciéncia esta procurando algumas caracteristicas centrais de um determinado
objeto, das quais todas as suas qualidades particulares podem ser derivadas®®”, tal
processo de generalizagdo parece dar-se, em razao disso, ao revés na obra de arte.
A arte ndo deriva qualidades particulares enquanto comprovagdo da formulagao

correta das caracteristicas centrais do objeto estudado. Em vez disso, ela cria

% lbidem.
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categorias a partir da particularidade de seu labor, manifesto no feitio. Por
consequencia, o processo estético ndo poderia representar uma escalada categorial
em direcdo a categorias mais gerais. A arte parece nao compreender processos de
generalizagdo, nos quais certamente suas tensdes se atenuariam. Além disso, uma
categoria geral abarca seus objetos desde fora, convertendo-os em suas espécies,
ao passo que as categorias sensiveis permanecem imanentes ao trabalho da obra.
Portanto, em vez de procurar alcangar categorias gerais, o processo estético segue
sempre para a obra uma vez que sempre segue na obra. Talvez fosse melhor dizer
que segue pela obra. De acordo com o0 que acabou de ser visto, as formas sensiveis
sdo imanentes ao seu feitio, representando categorias exclusivas da mesma. Além
disso, seu estabelecimento ndo € estatico. Elas sado produzidas progressivamente a
medida que fruidas na contemplagdo. A absoluta peculiaridade do feitio deriva as
categorias legitimas apenas em sua realidade e de maneira numerosa e matizada.

Segundo o principio de inesgotabilidade, os aspectos das coisas nao
cessam de brotar e variar porque o labor da obra na concentragao fruitiva produz
categorias sensiveis indeterminadamente. Embora elas sejam regidas pelo feitio
definido da obra, este parece dindmico e infindavel porque se intensifica
progressivamente nas categorias por ela elaboradas. Seu feitio determinado
representa a integral das categorias, mas seu objetivo € diferente daquele do calculo
padrdo de uma area curvilinea e irregular. Enquanto este visa alcangar um resultado
final aproximado, atingindo um ponto em que a diferenga real € desprezivel, na obra
de arte o resultado “final” representa o ponto de partida de seu feitio. A medida que
ele integra as categorias manifestas na contemplacdo, seu resultado parece se
modificar. Ele se modifica, entretanto, na direcdo de sua prépria peculiaridade,
tornando-se mais profundamente aquilo que ele é e renovando continuamente a
percepcdao que se tinha do resultado anterior, meio pelo qual este também é
integrado aquele juntamente as categorias. A mudanga do resultado é constante,
mas ele ndo diverge da obra. Ao contrario, denota descobertas em dire¢cdo a obra,
cuja intensificagao torna cada vez mais densa.

Diferentemente das operagdes em situagdes empiricas, a aproximagao
integrativa da obra € concreta em um sentido estético. Em vez da contemplagao

reiterada da obra atenuar o seu interesse, ela o reaviva e o intensifica. O progredir
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dessa relagdo nao gera nenhum resto, ndo ha diferenga desprezivel. Toda diferenga
€ aprazivel e integrada no feitio, o qual se modifica sem deixar de ser o mesmo,
transformando-se cada vez mais na forma que sempre foi. A condicdo de
“‘determinacgéo” do feitio exige que seja assim, uma vez que a iluminagao progressiva
o faz mais definido a medida que o labor se intensifica. Todavia, como a obra nao
caminha de um estado de indefinicdo na direcao de redimi-lo parcialmente, senao
que desde o principio se apresenta em um feitio plenamente definido, cujo
movimento transforma-o continuamente na dire¢cao do que ele sempre fora, o tempo
do temperamento se apresenta também retroativamente, em razdo do que se revela
ser a afirmagao de seu principio ao mesmo tempo em que a percepgao sobre ele se
transforma. A descoberta confirma a forma somente a medida que a transforma,
conduzindo a confeccdo que somente ao se perder de sua meta pode descobri-la
cada vez em um sentido mais original. Ao intensificar-se, a fruicdo se vé cada vez
mais proxima n&o propriamente da obra, mais na obra, uma vez que
progressivamente mais se concentra nela. As categorias, por sua vez, nao adensam
a obra no sentido de preencher o seu espago. O mesmo labor que produz as
categorias produz igualmente o espaco estético de suas relacdes. A medida que a
obra se adensa também se torna mais complexa, interiorizando-se, recurso pelo
qual a concentracao experimenta sua intensificagao.

Essa €& a explicagdo formal da inesgotabilidade, mas evidenciar os
meandros sistematicos de seu processo requer mais uma vez a teoria modal das
categorias. Ela ndo sera utilizada da maneira como foi até agora, no sentido de
modular uma categoria — por exemplo, o espagco — de uma forma simbdlica para
outra. Em vez de considerar assinaladamente uma e outra categoria, o sistema
categorial como um todo deve ser passivel de modulagdo. Dito em outras palavras,
nao apenas as categorias devem modular de uma forma simbdlica para outra, senao
que também a relacdo entre as categorias deve estar sujeita a este tipo de

transformacg&o®®. Cassirer ja adiantou esse expediente quando acusou a estética

3%% A posigdo assumida agora ndo é livre de polémicas. E possivel argumentar que a teoria modal das categorias
—a qual Cassirer assume desenvolver diretamente de Kant — representa por si sé um sistema categorial
completo, alternativo ao tradicional. Entretanto, se as categorias sdo constituidas espontaneamente pelos
critérios relacionais do simbdlico, e ndo cada entidade constituida por elas em uma determinada realidade, o
que esta em questdo é justamente as relagdes do sistema categorial. Ndo parece adequado presumir que
Cassirer antecedesse uma estrutura relativamente complexa ao ato constitutivo da modulagdo. Se as categorias
de tempo e espago sao moduladas de uma forma simbdlica para outra, da mesma forma que as relagdes entre
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moderna de se contentar com as definicbes fornecidas pelo género comum,
enquanto ela deveria se guiar pela diferenca especifica. Ele se refere aqui as formas
de relacdo do sistema categorial, e ndo a uma relagdo especifica entre duas
categorias determinadas nem, muito menos, a uma categoria considerada
isoladamente em sua modulacido. Naquela ocasiao, a forma tradicional identitaria de
uso dessas categorias foi suficiente para o objeto da acusacédo. Agora, sua
modulagao solicita a logica da relagao elaborada por Cassirer. Também chamada
por ele de logica da diferenga em oposicéo a identitaria, ela tem predilegdo pela
diferenga especifica por Obvias razdes. Foi também no transcorrer das reflexdes
sobre as generalizagbes e associagbes conceituais, em particular sobre seus
problemas, que Cassirer distingue duas classes de conceitos, aqueles relativos a
substancia e aqueles relativos a fungéo, este ultimo igualmente nomeado conceitos
de relacdo, a partir do qual ele elabora seu conceito de simbolo.

O género comum e a diferengca especifica representam formas
tradicionais de se assinalar relagdes categoriais. O que as categorias sdo sempre se
determina por meio das relagbes que estabelecem. Nem elas nem suas relacdes
podem se encontrar “substancialmente” pré-determinadas. O primado simbdlico
inclusive exclui essa possibilidade. Vale lembrar Cassirer reconhecer, desde o inicio,
na histéria da filosofia se desenvolver paralelamente duas légicas: a da identidade e
a da diferenca®*®. Embora ele diagnostique a primeira ter encontrado acolhida entre
0os pensadores e reinado na maioria das vezes de maneira injustificada em
detrimento da segunda, esta ultima pode ser localizada apesar de sua raridade. Nao
deixa de representar um vestigio em Porfirio, introdutor das Categorias de
Aristoteles, a declaragao no inicio de seu Isagoge que “nem o género nem a especie
tenham um significado univoco®'. Género comum e diferenca especifica s&o
“vozes” no sistema categorial elaborado por esse autor. Embora seu trabalho tenha
sido reconhecido mais pelas consequéncias ontolégicas que instauraram a assim

chamada Querela dos Universais na Ildade Média, seu valor logico e linguistico-

elas, ndo ha porque recusar que o sistema categorial como um todo também se encontre sujeito a modulag3do.
Além de os principios da logica da diferenca e o sistema das formas simbdlicas serem capazes de comportar
essa possibilidade, no caso da arte, ela permite formular satisfatoriamente o processo de singularizacdo, o que
me parece fazer desse recurso viavel e valioso o suficiente para justificar a tentativa de sua formulagao.

30 CASSIRER, E. Esencia y efecto del concepto de simbolo. Trad. C. Gerhard. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1975, p.191, 192.

31 pORFIRIO, Isagoge. Trad. B. S. Santos. Sdo Paulo: Attar, 2002, p. 36. (I.1.)
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gramatical®* ndo pode ser menosprezado, além de suas contribuigdes no estudo da
relagédo entre o todo e as partes e na construgio da arvore logica®®. Mas o primado
da relagdo nas categorias aristotélicas e sua interpretacao dialética ndo foram
inaugurados por Porfirio. Sua presenca talvez seja identificada no proprio
Aristoteles, a respeito da unidade entre género e diferenga a partir do problema da
definigdo desenvolvido no livro Z, capitulo 12, da Metafisica®*.

Desprezadas no inicio da Idade Moderna, as categorias tiveram sua
reputacgao restituida na filosofia pela Critica da Razdo Pura, no que foi descrito como
“renascimento do vocabulario germano-aristotélico®®”. Elas retornaram, contudo,
destituidas de suas consequéncias ontolégicas, embora acumulassem novas
tarefas. Além de sua importancia logica, as categorias passam a fornecer os meios
da formulagdo dos juizos no programa transcendental, o que exigia que fossem
capazes de estruturar os objetos da experiéncia. O programa realiza profunda
reformulacdo no sistema das categorias, atingindo a arvore légica de Porfirio. A
arvore das categorias, como também é conhecida, ou arvore de Porfirio, entretece
estrategicamente uma malha conceitual que ilustra como os universais possibilitam
conhecer os entes individuais. Entre um e outro se distende a arvore de géneros e
espécies, na qual sempre espécies sdo subsumidas em um género superior que, por
sua vez, torna-se uma espécie subsumida por um género seguinte que lhe supera,
na companhia de outras espécies do mesmo ramo. Ao se alcangar um género que
ndo se torna espécie de nenhum outro género, este se trata de um género
generalissimo. Seguindo a diregao contraria, subtraindo dos géneros espécies com
progressivo grau de individualizacdo, o descenso chegaria a uma espécie que nao
se torna género de nenhuma outra espécie, representando essa uma espécie
especialissima, ou particular. Justamente essa base de arvore das categorias que
chega até os particulares é retirada por Kant. Isso representaria que os conceitos

abarcariam diretamente a coisa-em-si, ndo constituida espontaneamente, o que

%2 Este inclusive assinalado por Adolf Trendelenburg, um dos iniciadores do movimento neokantiano.

33 Cf. SANTOS, B. S. Introducdo in PORFIRIO, Isagoge. Trad. B. S. Santos. S3o Paulo: Attar, 2002, p. 21, 22.

%4 Cf. ANGIONI, L. As nogbes aristotélicas de substdncia e esséncia. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2008, p.
305 e ss.

3 TONELLI, G. Der historische Ursprung der kantischen Termini “Analytik” und “Dialektik” in Archiv fiir
Begriffsgeschichte. Vol. 7. p. 120 — 139, passim.
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resultaria um contra-senso em seu programa®®. Cassirer considera mais
problematico a hierarquizagao entre os conceitos. Mas isso deve ser compreendido
em sentido restrito. Sua fenomenologia depende da condigdo nao hierarquica entre
as formas simbdlicas para ser consistente. A propria teoria modal das categorias nao
teria sentido sem isso. Seu conceito simbdlico de espontaneidade depende da
recusa da hierarquia arbérea por parte de uma epistemologia geral da cultura.
Entretanto, conforme foi possivel constatar, Cassirer se utiliza de seus recursos em
contextos circunscritos. Em seu pluralismo légico, tais recursos n&o foram negados,
apenas perderam sua exclusividade formal. O que quer que eles sejam somente se
constitui a partir de uma modulagao.

Vale a pena, portanto, experimentar a arvore de Porfirio, uma vez que ela
oferece conveniente estratégia para a formulagdo do processo de singularizagao
consorciado aos trés principios até agora estudados. Tal estratégia requer um passo
para tras, deixando de considerar as categorias particulares a uma obra — suas
formas sensiveis puras — para retroceder a magnitude fenomenolégica em que a
modulagcdo se da entre sistemas categoriais. Além de evidenciar suas relagdes
sistematicas, a estratégia escolhida pretende também oferecer um dos principais
argumentos em favor da harmonia centripeta; dado que, por meio dela, as
implicacbes reciprocas entre os principios de intensificacdo, inesgotabilidade e
formas sensuais poderiam ser justificada pelo seu movimento a medida que este é
sistematizado.

Se pensarmos nas relagbes de géneros e espécies, a modificagao
operada pela arte deve resultar em alguma forma de inversdao de sentido na
estrutura da arvore das categorias, consoante as varias oposigdes entre arte e
ciéncia formuladas por Cassirer. Por outro lado, apenas a inversdo ndo daria conta
da subsuncgao das espécies nos géneros superiores. Desde Kant, a recusa da arte
em se reduzir ao conceito representa formalmente a recusa da subsuncgao. O que se
torna aparentemente contraditorio é que a estética realizara, em sua atividade
cientifica, justamente subsun¢des. O que se deve perguntar é de que modo elas
devem ocorrer na ciéncia quando esta procura formular um fendmeno que resiste a

elas. Acredito essa representar uma oportunidade adequada para se por a prova a

%6 BONIOLO, G. On scientific representations. From Kant to a new philosophy of science. New York: Palgrave
Macmillan, 2007, p. 20 — 22.
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capacidade da ciéncia em reconhecer a alteridade, propriamente por reconhecé-la
nos seus termos. Segundo ja dito, a arvore tradicional das categorias pode ser
entendida pela procura de participar os singulares inumeraveis e inominaveis do
mundo aos universais cognosciveis da forma. Os ramos que os conectam permutam
as posigdes de géneros e espécies, ascendendo para os conceitos mais gerais e
descendendo para os conceitos mais particulares. Quanto mais se sobe na arvore,
mais um determinado fenédmeno revela suas propriedades estaveis, abarcando um
numero mais elevado de casos, embora com menor compreensao dos casos em sua
particularidade. Para isso, € preciso descer a arvore em direcido aos casos,
possibilitando maior compreensdo de cada um, porém de forma local e transitoria.
Para uma compreensao dos fendbmenos de maneira estavel e alcangando os casos
particulares, a ciéncia precisa percorrer a arvore continuamente entre os géneros e
as espécies a fim de formular seus juizos. Uma perspectiva realista certamente
entenderia que esse percurso estaria preenchendo o intervalo entre os entes
observaveis e os entes teoricos.

Para atender as condi¢des de inversao de sentido e recusa de sua
reducdo a conceitos gerais e transcendentes, o labor da obra de arte parece
modificar o desenho da arvore como um todo. Ele transforma a estrutura arbérea em
uma estrutura concéntrica, cujo centro tende ao infinito. Se na base da arvore
tradicional se encontravam os particulares, estes ja recusados por Kant, a arte trata
de um unico particular, a obra singularissima. Em vez de partimos de inumeros
pontos singulares que serao classificados progressivamente por meio da subsungao
das espécies em géneros, cujo conjunto vai se tornando menos numeroso € mais
abrangente, € como se partissemos de um unico ponto singular. Enquanto, na
arvore tradicional, desses particulares alcangamos categorias cada vez mais gerais

que terminam por se generalizarem em conceitos®’

, @ arte recusa tal generalizagao
conceitual elaborando suas categorias em seu interior, operagéo pela qual adensa e

diversifica seu proprio mundo. Nesse caso, aquele unico ponto singular do qual

%7 Retomando o que j4 foi discutido nessa pesquisa, a incapacidade da arte produzir conceitos na reflex3o
kantiana se torna, em Cassirer, a capacidade de ndo ser reduzida por eles. “Se um quimico conhece o nimero
atémico de um determinado elemento, ele possui uma pista para uma percepg¢do completa de sua estrutura e
constituicdo. A partir desse numero, ele pode deduzir todas as propriedades caracteristicas do elemento. Mas a
arte ndo admite esse tipo de simplificagdo conceitual e generalizagdo dedutiva. Ndo questiona as qualidades ou
causas das coisas; da-nos a intuicdo da forma das coisas. Mas isso também ndo é de forma alguma uma mera
repeticdo de algo que tivemos antes. E uma descoberta verdadeira e genuina.” CASSIRER, Essay, idem, p. 143.
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haviamos partido se revela ndo mais um ponto de partida porque néo partimos dele,
no sentido de deixa-lo para tras em nossa escalada categorial. Desde o inicio de
nossa atividade, permanecemos nele, assim como nele se encontra todo o trajeto
que podemos percorrer. O singularissimo n&do se representa mais a base inumeravel
de onde a arvore parte para atingir os universais, mas o horizonte do mundo da
prépria obra em sua unidade indivisivel, o feitio caracteristico a partir do qual a obra
se desenvolve internamente, seguindo na diregdo de seu proprio centro a medida
que labora seu espacgo. A trama categorial ndo mais € representada por ramos
arboreos, mas por uma malha concéntrica que, partindo de todos os pontos do
horizonte continuo, rumam ao centro unico da obra de arte.

As categorias que brotam do feitio singularissimo nao tém por tarefa
generaliza-lo. Em vez disso, elas devem singularizar cada vez mais sua ja inaugural
peculiaridade. Desta vez, sempre mais numerosos que as espeécies, 0S géneros
emanam do feitio caracteristico da obra em sua contemplagdo para serem
compreendidos por elas. Na medida em que avanca o tempo de fruigcdo, quanto mais
géneros sdo compreendidos pelas espécies, mais intensamente elas elaboram a
especificidade da obra, concentrando sua diversidade. Porque a especificacdo é o
contrario da generalizagao, seu trabalho nao sintetiza nem reduz a multiplicidade de
géneros, sendo que intensifica seus contrastes fazendo cada vez mais exuberante o
feitio a medida que o singulariza, processo este vivenciado na forma da
inesgotabilidade dos aspectos das coisas. A cada contraste assinalado, géneros séo
subsumidos pelas espécies como expressdo formal da condi¢do simbdlica feita
estética na obra por meio das formas sensuais puras. Em oposicdo a generalizagcao
da ciéncia, a arte se torna cada vez mais especifica®®. Por essa razdo, o labor da
arte exige coincidir intensificacdo e especificagdo, conforme ja antecipado no

capitulo do principio de inesgotabilidade. No entanto, enquanto la se evidenciou

38 Até mesmo essa condicdo parece nio ter passada despercebida por Porfirio. Para a primeira definicio de
espécie, ele evoca a autoridade de Euripedes. “Diz-se ‘espécie’ a propdsito da forma de cada coisa, no sentido
em que foi dito: ‘Em primeiro lugar, uma espécie digna de tirania (Aeolus, 15,2)’ (Isagoge, Il, 1)”. O tradutor
Bento Santos comenta essa passagem evidenciando na nogao de ‘espécie’ sua referéncia ao belo. “A tradugdo
do termo eidos como espécie deseja simplesmente manter a uniformidade em nossa tradugao, mas o sentido
do vocabulo no texto de Porfirio é o de ‘beleza’ ou ‘formosura’. Dai outra tradugdo possivel: ‘Em primeiro lugar,
uma beleza digna de poder absoluto’. Dado que a beleza externa de uma pessoa pode ser denominada ‘forma’
e a esta podemos igualmente chamar ‘espécie’, este Ultimo termo tem outrossim o significado de ‘beleza’ ou
‘formosura’. A citagdo de Euripides ndo é literal, e no Aeolus ha uma referéncia a beleza (eidos) dos filhos de
Priamo, digna de realeza.” SANTOS, B. S. Comentarios e notas ao texto in PORFIRIO, Isagoge. Trad. B. S. Santos.
Sao Paulo: Attar, 2002, p. 77, 78.
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como o tempo é capturado pela extensdo de uma obra, aqui se verifica de que
maneira as formas de sua extensdo consistem de duragdes. A inesgotabilidade das
formas decorre da duracao do trabalho das espécies sobre os géneros. Nao ha em
uma obra géneros que n&o estejam sofrendo especificagdes. Cada um consiste de
um fluxo originado do feitio e a ele retornado pelas especificagbes, no qual
contrastam. Entdo a tonalidade revela da superficie dos fendmenos naturais a
profundidade estética, deixando reconhecer em seus momentos mais elevados a
licitude dos contrastes perante a lei caracteristica da unidade do feitio. Dessa

%9 Mas a

unidade caracteristica, antes de qualquer coisa, consiste a lei estética
forma pela qual sua unidade permanece em movimento a medida que conserva o
labor da obra, pode ser formulada pelo fluxo dos géneros. Com a idéia de fluxo,
quero propor que o género dura na obra ao modo da corrente de energia, em que
todas as etapas de seu movimento coexistem. Seu surgimento no feitio e seu
retorno a ele por meio da subsungao da espécie sao simultaneos. Desse modo,
embora cada contraste caracterize o fruto de uma especificagdo, nenhum género
emerge do feitio sendo por meio de um contraste. A especificagcdo pode ser
compreendida, portanto, como o carater a priori do processo de singularizagado por
meio do qual as categorias condicionam a tonalidade da fruicdo, estabelecendo a
universalidade do temperamento estético. Caso um género nao tenha sido oferecido
ao feitio por uma especificagdo, cuja exuberancia que representa concentra todo
esse processo; caso um género se encontre sem duragdo, subsumindo suas
espécies, e ndo o contrario, entdo o sistema categorial ja foi modulado por outra
abertura de mundo.

Conforme mais géneros s&o criados, mais intensamente as espécies os

reconduzem em forma de exuberancia ao feitio de onde brotaram. Esse movimento

39 “A obra dos grandes poetas liricos — de Goethe ou Hélderlin, a Wordsworth ou Shelley — n3o nos ddo uma
disjecti membra poetae, fragmentos espalhados e incoerentes da vida do poeta. Eles ndo sdo simplesmente
uma explosdo momentanea de sentimento apaixonado; eles revelam uma profunda unidade e continuidade.
Por outro lado, os grandes escritores tragicos e comicos — Euripides e Shakespeare, Cervantes e Moliere — ndo
nos entretém com cenas recortadas do espetaculo da vida. Tomadas isoladamente, tais cenas ndo sdo mais que
sombras fugazes. Mas tdo logo nds comegamos a ver por tras dessas sombras, vislumbramos uma nova
realidade. Através desses personagens e sua agdes, 0s poetas, tragicos e cdmicos, revelam sua visdo da vida
humana como um todo, de sua grandeza e fragilidade, de sua sublimidade e de seu absurdo. ‘Arte’, escreve
Goethe, ‘ndo se encarrega de emular a natureza em sua amplitude e profundidade. Ela se encrava na superficie
do fendmeno natural; mas detém sua proépria profundidade, seu préprio poder; ela cristaliza os momentos
mais elevados do fendmeno superficial ao reconhecer neles o carater de licitude, a perfei¢cao das proporgées
harmoniosas, o apice da beleza, a dignidade do significado, o tamanho da paixao’.” p. 146
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nao se restringe, entretanto, a recondugcdo dos géneros pelas especificagdes. A
forma centrifuga desse movimento condensa a obra partindo de seu feitio
caracteristico em direcdo ao centro, no caso dessa formulacdo grafica. E também
por meio desse movimento que o labor da obra é conservado. Como o0s géneros sao
reconduzidos ao feitio de onde eles emergiram, o circuito se vé de certa maneira
fechado em sua continuidade, sem alcangar por nenhum meio as extremidades
tradicionais da arvore de Porfirio. A modificacdo que Kant realizou, por seu turno,
simplesmente retirava uma dessas extremidades. Para o neokantismo, as
extremidades podem ser preservadas, mas também sao consideradas constituicoes
culturais. No caso da modulagdo do sistema arbdoreo da ciéncia no sistema
centripeto da arte, o particular coincide com o perimetro, com o feitio. Trata-se de
uma unica singularidade que compreende todo o sistema. Por essa monta, se a
formulacédo n&o alcanga uma das extremidades tradicionais, certamente ha uma
extremidade que coincide com o horizonte da abertura de mundo. Ela apenas nao é
alcancada porque contém toda atividade de sua realidade. E possivel afirmar,
portanto, que ela é sempre alcangada, embora talvez n&o se possa alcangar algo do
qual nunca se escapa.

Uma coisa € certa: as espécies, que reconduzem o0s géneros ao
perimetro, gravitam em dire¢cdo ao centro em virtude de sua atividade. Ele ndo pode
ser, todavia, atingido, uma vez que a gravitagdo centrifuga condensa a obra ao se
dirigir a ele, e, na medida em que se torna mais densa, mais sua extensédo se amplia
na forma de duragdo. A contemplagdo tem como consequéncia tornar o centro
formal da obra mais distante a propor¢cdo que se condensa. O centro assim
considerado parece formular satisfatoriamente os recursos que o feitio logra para
estabelecer seu trajeto caracteristico de modo virtualmente infinito. Essa
consequéncia da extensdao ampliada em duragdo parece corresponde aquela, na
ocasiao da contemplagédo laborar sua duragao na extensao da obra. Ambos n&o sao
mais que faces de um mesmo aspecto, dois momentos que somente podem ser
compreendidos um pelo outro. Como eles compreendem a dindmica do sistema
categorial, a forma da universalidade da arte se refere a razdo entre eles. O
temperamento estético pode ser considerado, portanto, a razdo entre extensao e

duragao na arte.
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O centro da obra nunca é atingido uma vez que € mais movimento que
lugar. Nao se trata, todavia, de uma fonte. O labor das espécies contrasta os
géneros ao passo que tem o centro como meta. O centro labora a gravidade da
obra, consolidando a unidade do feitio que atrai interruptamente. Ele pode ser
representado por um ponto de fuga, mantendo eficiente a continuidade da
intensificacdo da obra, uma vez que o particular ndo é la encontrado. Tal perspectiva
infinita formula a condi¢cao para a conservacgao do estado de labor, pelo qual a obra
se mantém em obra. Por isso, esse ponto de fuga pode servir de modelo ao
postulado basico de um sistema a partir do qual se construam teoremas estéticos.
Esses teoremas sdo nada menos, para a filosofia da cultura, que os juizos
transcendentais relativos a forma simbdlica da arte. Eles afirmam e permitem
verificar a objetividade da forma, mas segundo o que é relevante para a estética
mensurar. O “conteudo” do juizo ndo poderia ser outro sendo as formas sensuais,
sempre no plural, porque sao particulares a cada obra, nela mantidas em atividade
por meio do contraste. Assim como na definicdo de simbdlico, para cada forma, para
cada categoria, outra contraria deve existir, estabelecendo a funcao estética pela
qual se determinam. Consoante exposto sob o conceito de tonalidade, a forma tem
por conteudo as proprias formas, mas aqui se especifica 0 meio pelo qual a dire¢gao
estética faz inesgotaveis as formas sensuais de uma obra, encerradas em seu feitio
caracteristico. Enquanto conteudo, as formas sensuais trazem consigo o proprio
processo, em razao de ndo deixar de ser forma, e, em sintese com ele, multiplicam-
se por meio do labor da obra que se adensa na diregdo de um determinado feitio,
conduzidas por essa direcdo na medida em que sua forma se faz sensivel na obra.

Na diregdo de seu centro a obra se adensa ao passo que intensifica seu
labor, especificando os géneros que elabora na progressiva particularizagdo de seu
temperamento. A singularidade é a prépria totalidade da obra, mas como dela se
desdobram os géneros na direcdo das espécies, a singularidade da arte coincide
particular e universal. Dito em outras palavras, a particularizagdo progressiva
coincide com a universalidade do processo em virtude do qual uma determinada
obra se singulariza. A singularizagdo resulta da elaboragdo indeterminada de
géneros subsumidos por espécies cada vez mais determinadas, dindmica pela qual

o proprio movimento centripeto da arte se oferece em uma aceleracédo atestada em
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concentragao pela fruicdo e divisada em iluminagéo pela tonalidade. Segundo o que
ja fora considerado no capitulo da concentragao fruitiva, a intensificagao procura
alcangar mais da arte nela mesma, processo pelo qual mais arte se produz para ser
alcangada. Por meio disso, segundo o que também ja fora considerado no capitulo
da condensacdo do mundo, condensacdo, concentragcdo e unidade se supde
reciprocamente na forma estética. Essa € uma condi¢ao da sensibilidade categorial,
e 0 esquema aqui sugerido propdée uma maneira de ilustrar formalmente a
universalidade do temperamento, conceituado por Cassirer. E por essa forma
transcendental que a peculiaridade irredutivel de uma obra de arte em particular é
espontaneamente universal. O feitio ndo se faz irredutivel tdo somente a outros
produtos culturais, mas faz com que uma obra seja irredutivel a outra, resultando
cada singularidade ja vir internalizada da universalidade que a torna unica. Para
formular isso nos termos da filosofia das formas simbdlicas, é necessario reintroduzir
a pregnancia simbdlica nesse raciocinio. Para tanto, a pregnancia simbdlica, cuja
atividade na arte consiste de um processo continuo de intensificacao, e € assinalada
na obra particular pelo seu temperamento, deve ser formulada segundo o principio
das formas sensuais puras.

As formas, para serem puras, precisam satisfazer as condigbes de
objetividade e universalidade da espontaneidade. Cassirer sinalizou que a
objetividade era garantida pela atividade criativa que o autor é de algum modo capaz
de atualizar no fruidor. Ele associou a atualizagdo da atividade criativa com a
inesgotavel profusdo da forma, uma vez que afirmou ser no trabalho do artista em
que as possibilidades infinitamente mais ricas da experiéncia estética se tornam
atualidades. Por esse meio, ele ja havia relacionado os tragos de intensificagdo e
inesgotabilidade, o que parece plausivel, ja que esses fendmenos se conduzem
reciprocamente no labor da obra. Entretanto, Cassirer ndo diz diretamente por qual
recurso o fruidor deve refazer os passos do autor. Inicialmente, para isso, eu tomei o
seu proprio conceito de concentragdo, que ja vinha associado a contemplagéo,
ambos novamente relacionando intensificagdo e inesgotabilidade, e reconsiderei a
atividade criativa por meio dele. A meu ver, a atividade criativa do autor refeita pelo
fruidor ndo conservava, por meio dessa unica formulacdo, a possibilidade de

alteragdo da orientagcdo do percurso que Cassirer conseguiu formular na fungéo
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entre imitagdo e invengdo, ao mesmo tempo em que sugeria o fruidor “imitar” a
‘invencao” do autor. Eu precisava completar a funcéo estética entre autor e fruidor,
encontrando a reinvencdao no fruidor que somente poderia ter-se dado como
antecipacao no autor. Antes de qualquer coisa, o autor deve inventar o fruidor para
que a concentracdo se dé. Se o autor ndo se fizer o primeiro fruidor da obra, o
fruidor ndo podera ser o ultimo autor que, por meio da contemplagdo, desempenha o
temperamento na razédo entre extensdo e duragao da obra. Como nao se trata da
antecipagao ou imitacdo de conteudos, mas do processo estético, ambos sao
artistas porque fruem a obra concentrados na sua unidade criativa, cuja conservagao
do processo em ambos responde pela sua objetividade.

Todavia, se esse processo concentra ambos na fruicao, ou seja, ao passo
que ele permanece o mesmo para ambos, o feitio pelo qual opera é
necessariamente diferente de uma obra de arte para outra. Foi preciso entédo
explicitar de que modo a conservagao do labor estético em cada fruidor era
consequéncia desse feitio singularissimo; dito mais contraidamente, como a
singularidade do feitio tem por consequéncia a objetividade da fruigdo. O feitio
determinado é contemplado segundo a condi¢do da inesgotabilidade a medida que a
fruicdo é concentrada na obra segundo a condigdo da intensificagcdo continua.
Conforme ja visto, ndo ha contemplagdo sem concentragao, e vice e versa. Elas
consistem de momentos que podem ser distinguidos na unidade do processo de
enformacédo. A condicao de continuidade desta, por sua vez, é a exclusdo de um fim
exigida pelo principio de concregao, meio pelo qual se estabelece a intensificagao e
a inesgotabilidade em oposicdo a abstracdo e a abreviacdo da realidade. Sem os
recursos de reducéo e separagao, segundo as condigbes estabelecidas, a obra se
encontra num adensamento progressivo. Tal adensamento, contudo, ndo se
expande e se dissolve. Ao contrario, ele torna sua forma cada vez mais iluminada.
Por um lado, para uma forma ser cada vez mais ela mesma, ela deve intensificar
sua propria singularidade. Por outro lado, para o adensamento ndo encontrar um
termo, ele deve estabelecer um caminho que nédo reconduza novamente ao ja
trilhado, sempre renovado na peculiaridade de sua prépria trajetéria. Esse caminho é
o feitio. Ele consiste da jornada sem a determinagcdo de um fim pela qual o labor da

obra se conserva, mas com a determinag&o de uma trajetoria singularissima, a fim

264



de nao retrilhar seus caminhos e interromper seu desbravamento interior,
encerrando suas descobertas.

Justamente essa jornada deve ser a condigdo de toda obra de arte. Ela
responde pela universalidade do temperamento por meio do qual o tempo
indeterminado do labor estético se conserva em movimento num feitio caracteristico.
Neste seguem as confecg¢des da contemplagdo descobertas pela fruigcdo, enquanto a
realidade permanecer concentrada na obra. Tudo permanecera em movimento,
porque na arte, as formas, para serem puras, devem ser sensiveis. Elas respondem
pela tonalidade de uma determinada obra segundo as condigdes do temperamento,
em suas maximas tensées a cada momento, que se mostram inesgotaveis. Nas
formas sensuais puras se verifica a sintese entre um sempre novo momento de
descoberta impregnado de um momento de confecgdo que o preparou e nele se
perdeu para se reformular de forma inesgotavel. As formas sensuais puras permitem
assim verificar o feitio pelo qual a pregnancia simbdlica confecciona a contemplagao
e concentra a fruicdo na obra. Por meio dessa sintese tudo se vertera em formas
sensuais no labor da arte. Em particular, as grandezas vetoriais de outras formas
nela se verterdo em grandezas da forma estética, conservando sua natureza desde
que intensificadas nos contrastes por meio dos quais a tonalidade as concentrara
em obra.

O estudo estético da obra de arte sugere ser interminavel. Mesmo
assinalada uma razao que possa responder pela lei estética, os contrastes sao
descobertos em tantas formas diferentes que a sofisticagdo da lei parece
acompanhar o labor conservado na obra. Mas o estudo ndo pode partir de fora da
obra, sob o risco da atenuagao das tensdes que viabilizam a concentracdo. Mesmo
avancado o trabalho, o que se considerar além da obra deve ser iluminado pela suas
relagdes, concentrado pelo seu movimento centripeto e provado vivo imanente a sua
propria realidade. Do contrario, por mais eximias as pesquisas conduzidas, elas nao
serdo estéticas, ao menos ndo na perspectiva da estética autbnoma sugerida por
Cassirer. Por outro lado, as ferramentas de todas as outras areas estdo disponiveis
para o estudo estético da arte. Somente por meio das formas vivas as condi¢coes da
intensificagdo e da inesgotabilidade podem ser verificadas. As formas se encontram

garantidas na obra e ndo podem dela ser abstraidas porque séo sensiveis. A recusa
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de abstragcdo obriga que quaisquer ferramentas aplicadas sobre elas reverberem
simpaticamente ao processo de intensificagcdo. Nesse caso, uma consequéncia
possivel seria 0 aumento e sofisticagdo no desempenho com essas ferramentas.
Como o processo é progressivo e ininterrupto, a lida com elas pode seguir até onde
se desejar. Virtualmente, o trabalho nunca terminara. O estudo do esteta sobre
determinada obra sempre avangara por novos territérios sem que abandone a peca.
Assim se passa quando a sensibilidade pura de faz forma. A forma sensual pura
somente alcanga autonomia na arte. A sensibilidade pura ndo é um contra-senso
porque ela diz respeito a sensibilidade da forma, e ndo a forma da sensibilidade, e

por essa razao ela somente assume sua diregdo na medida em que se faz forma.

3.3.6.3. O sensivel encarnado em forma

Espera-se que a forma se encarne, dado que a sensibilidade denote o
dominio das coisas encarnadas. Na arte, todavia, se da o contrario. O fator sensual
nao se encarna na forma no sentido de expressar a forma da sensibilidade. Ja fora
visto que isto ainda permanece na esfera kantiana de considerar a questdo. A arte
faz aparecer o fator sensual da forma. Esta assume por consequéncia um grau de
concretude que nao se verifica em nenhuma outra realidade. A forma estética é
concreta de um modo que os fendmenos empiricos ndo sdo, uma vez que estes
estdo sempre na diregcao da formulagdo. A contemplacédo encontra sua autonomia na
arte porque esta revela o tipo de agcdo de que aquela consiste. A forga dessa agao é
capaz de fruir tempo e espago como frutos de seu labor, no lugar de buscar tempo e
espaco para sua acdo. Em raz&do disso, vale a pena retomar alguns pontos ja
considerados. Cassirer frequentemente equipara forma e agéo. Isso ndo chega a ser
um diferencial entre as formas simbdlicas. O método que Goethe desenvolveu sob o
nome de morfologia®® foi apropriado pela filosofia da cultura com o objetivo de
estabelecer uma abordagem adequada para o estudo das formas. Goethe entendia
a forma ndo comparecer sob uma unica natureza, apenas. Além das formas
estaticas e estaveis — que somente sado estaveis porque estaticas, e

incomparavelmente mais estudadas do que qualquer outro tipo —, ha também as

370 Cf. anexo 1.f.ii.2.d. e, neste trabalho, 2.1.4.
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formas dindmicas, que somente existem e atuam na medida em que se
transformam. A morfologia foi concebida para o estudo dessas formas, e Cassirer
compreendeu que as formas simbdlicas corresponderiam a esse tipo. A atualizagao
pela transformacgéo € analoga a abertura de mundo. A abertura é importante porque
da ocasido de testemunhar a forma simbdlica em sua totalidade — unica maneira
possivel — a medida que modulam entre si*"".

Mas a arte parece recolher em seu funcionamento interno algo similar a
modulagao entre as formas simbdlicas. Ainda que nao se trate de uma modulacao
do mesmo tipo, o universo estético parece se encontrar em frequente transformacao,
e as formas sensuais puras sdo exclusivamente apropriadas para acompanhar
essas sUbitas mudangas dindmicas (sudden dynamic changes)*?. Como toda forma
simbolica, a forma estética consiste das categorias que articula enquanto tragos de
seu contorno espiritual. Na arte, entretanto, isso se tornou mais complexo. Em
qualquer forma simbdlica, as categorias constituem o contorno espiritual peculiar da
abertura de mundo na medida em que modulam em sua dire¢do; mas, em especial,
na arte, as categorias do contorno tém a propriedade de produzirem outras
categorias. Conforme visto ha pouco, as categorias produzidas pelas primeiras sdo
sempre imanentes e especificas a cada obra de arte em particular, razdo pela qual
se preferiu estabilizar nesse trabalho o termo “principio” para as categorias do
contorno espiritual da forma simbodlica. Com cada obra de arte laborando suas
categorias imanentes, a relagdo entre uma obra particular e outra somente poderia
ser de irredutibilidade. O principio geral do sistema das formas simbdlicas tem
manifestacdo sensivel na arte pelo critério comumente chamado de “originalidade”, o
qual ndo denota nada mais que sua progressiva particularizagdo, cuja universalidade

Cassirer evidenciou pela conceituagao do temperamento estético.

371 Cf. anexo 1.f.i.2. e ss. e, neste trabalho, 2.1.3.

32 “Em todo grande poema (...) devemos passar por toda a gama das emogdes humanas. Se ndo pudéssemos
apreender as mais delicadas nuances das diferentes tonalidades de sentimento, incapazes de seguir as
variagdes continuas de ritmo e tom, se ndo nos deixassemos afetar por subitas mudangas dinamicas, ndo
conseguiriamos entender e sentir o poema. Podemos falar do temperamento individual do artista, mas a obra
de arte, como tal, ndo tem temperamento especial.” CASSIRER, E. Essay on Man. |dem, p. 149, 150. Vale frisar
gue temperamento aqui ndo é tomado em seu sentido espontaneo e transcendental. Nesse trecho, Cassirer
argumenta contra algumas teorias psicolégicas do temperamento. Temperamentos considerados dessa
maneira valem enquanto integram um sistema de tipos, o qual nada tem a ver com a arte na perspectiva de
uma estética autdbnoma.
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O que se aprecia na arte sdo justamente essas categorias imanentes as
obras particulares, ndo importando o momento da intensificagdo em que o fruidor se
encontre nem o quao frequentemente ele deixe de ser fruidor, cedendo a outras
formas simbdlicas na medida em que a tensao estética superou as condi¢cdes que se
dispunha em determinado momento para permanecer na concentracdo da obra. As
categorias desse tipo podem ser consideradas sensiveis, antes de qualquer coisa,
porque nao admitem ser abstraidas da obra de arte em que crescem e se
desenvolvem. Portanto, o que se aprecia na obra é a dindmica das categorias
sensiveis que, ao passo que mais géneros categoriais se elaboram pela
contemplagdo, mais intenso € o trabalho que se verifica nas espécies, nas quais
seus géneros se unificam sem se confundir, desenvolvendo a particularizagao
progressiva da forma pela obra. A contemplagdo responde por meio das formas
sensuais a concentragdo, uma vez que as formas sio assinalaveis objetivamente na
obra antes de qualquer intencdo artistica ou interpretagdo publica. Intencéo e
interpretacdo subjetivas sdo suposicbes metafisicas de acordo com as condigdes
das formas sensuais puras. A distancia de afastamento da obra necessaria para
assumir suposigdes desse tipo € tdo grande que a estética resultante poderia ser tao
somente acessoria, valendo-se ocasionalmente dos temas relativos a arte em nome
de atingir outros fins. Em muitos casos, o fendmeno estético sequer é recepcionado
por meio de uma problematica relevante para a estética, mas antes para a
comunicagdo, para o mercado, para a histéria, para a psicologia, para a
antropologia, para a politica e para a sociologia. A arte ndo deixa de ser relevante e
oportuna para todas essas perspectivas, e por elas pode ser apropriada justamente
porque ndo se reduz a nenhuma delas. Nao é porque a problematica de cada uma
delas se beneficie dos fenbmenos estéticos que a arte ndo seja capaz de
compreender seus proprios problemas.

Por essa razao, as formas nao consistem de “simples cépias de um dado
puro resultante da mera impressao, mas de uma acéao criadora que somente revela-
se na medida em que atua®?”. Os fendmenos apreciados em uma obra de arte ndo
representam apenas meros contornos, conjunturas, atos, composi¢gdes ou

referéncias. O que se aprecia na obra é sua singularizagdo constante por meio da

373 PORTA, idem, 2011, p. 190.
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fruicdo dos recursos empenhados nesse labor. Também é por meio dessa dindmica
complexa que as obras permanecem irredutiveis entre si. Antes de seus contornos e
composicoes, € pela dindmica neles encarnada que as obras se diferenciam, e
somente apos os primeiros rascunhos dessas diferengas é que escolas, estilos e
tendéncias podem encontrar suas primeiras formulacbes. Talvez uma das
dificuldades desse estudo seja compreender a unidade entre os meios de produgao
e a transformacéao dos estilos através das escolas e dos periodos artisticos. A meu
ver, essa unidade se opera na dindmica complexa das obras, e seu estudo depende
de assinalar as modulagdes especificas entre escolas, estilos, tendéncias,
movimentos e periodos segundo a forma pela qual o principio de irredutibilidade se
encarna na arte.

A forma é revelada pelo trabalho tanto na confecgdo da obra quanto no
estabelecimento da obra. Pela obra se manter em trabalho, as categorias continuam
nela minando de maneira inesgotavel. Mas as formas ndo se reduzem a resultados
da acdo criadora. Em toda forma simbdlica, as formas sdo propriamente ativas;
todavia, na arte a propria obra permanece ativa por meios de suas formas. As
formas s&o sensuais na arte porque nada mais sdo que a propria acdo da obra, e
S840 puras ao passo que permanecem o que sao em meio toda essa atividade. As
formas de cada obra respondem pelo préprio ato de enformacdo. Todavia, a
enformacdo se da e conclui de diferentes maneiras segundo o produto cultural
considerado. Apenas na arte essa conclusdo parece suspendida. Isso porque a
concrecao se verte num processo continuo, e as formas se sensibilizam
categorialmente de maneira progressiva e dinamica. Somente a fruicdo pode ser
interrompida, mas o obra ndo pode parar. De algum modo, a inesgotabilidade da
dindmica sensivel categorial decorre das formas se encontrarem impressas na obra,
nao apresentando qualquer existéncia que nao seja material.

De acordo com o que ja foi anteriormente considerado, a intensificagao se
opbe inicialmente a abreviacdo, que resulta na inesgotabilidade. Contudo, a
concrecgao continua foi apresentada em oposicédo a abstragdo. De uma maneira bem
especifica, a arte consiste de um tipo de forma que n&o pode ser abstraida de sua
matéria por nenhuma operagdo espiritual, sob a prerrogativa de findar sua

existéncia. Em outras palavras, a abstracdo da forma implica outra abertura de
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mundo. A explicagdo para isso deve estar no conceito de forma sensual pura,
estabelecido por Cassirer. Ja fora visto que a forma é sensivel porque nao pode ser
abstraida, implicando todas as condigdes da sensibilidade a partir disso, inclusive a
particularidade. Mas, contrariamente ao esperado, o predicado da pureza denota ser
essa sensibilidade categorial. Isso é muito diferente de compreender a forma sob a
categoria da sensibilidade. A categoria da sensibilidade ainda é categoria em termos
nao estéticos, existindo somente a medida que é abstraida. Aqui se considera,
portanto, o contrario de uma categoria da sensibilidade. Na arte, em vez de uma
categoria da sensibilidade, a sensibilidade é categorial. Em outras palavras, a
sensibilidade atua categorialmente, consequéncia inevitavel da hipdtese da
espontaneidade no sensivel, e requisito necessario para a pregnancia simbdlica se
diferenciar do intelectualismo kantiano®™.

Vimos que a forma sensual pura se assinala inicialmente pelos contrastes
que tonalizam a obra, compreendendo o verbo tonalizar ndo por harmonizar — o que
também realiza na contenda —, mas por manter a totalidade da gama de seus
elementos em maxima tensdo. E contrastando suas oposicées que a forma se
constitui enquanto sensivel, mas tal sensibilidade ja responde pela produgdo das
categorias que constituem a unidade da forma sob um feitio determinado. E possivel
concluir em razao disso que frequentemente Cassirer se refere ao feitio definido
(definite shape) da obra enquanto a totalidade de sua forma, e quando se refere no
plural as formas (forms) puras das coisas e as formas sensuais puras, estd mais
inclinado a assinalar a intensificagdo da realidade através das categorias sensiveis
imanentes a uma obra em particular. A sensibilidade pura denota as categorias
serem sensiveis, 0 que implica serem ndo apenas particulares, mas
particularizantes. Afinal, nada permanece na obra que néo esteja em atividade. Sua
atividade a particulariza cada vez mais em vez de diluir suas tensdes pelo
esclarecimento de um conceito. O labor da obra consiste de sua forma, e esta,
adjetivada por “sensual”’, somente existe enquanto forma de uma obra particular,
particularizando-se com ela. Além disso, pela mesma adjetivacéo, a forma ndo pode
ser abstraida da forma, o que ocasionaria a perda da universalidade do

temperamento. As categorias geradas por esse processo sao progressivamente

37% Cf. ja citado PORTA, idem, p. 64, 65.
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aprofundadas em seus contrastes especificos, cujo carater sensivel revela a
predominédncia do funtivo material da concre¢cdo. Toda questdo em torno dos
principios, a conservagao do labor, o processo de singularizagdo e a imanéncia da
forma decorre do papel que o funtivo material assuma na concregao estética. A
relagdo que a matéria estabelece com a forma determina o sentido teleolégico da
arte. A conformidade a fins sem um fim da estética kantiana se torna na cassireriana

o principio de corporificacao.

3.3.7. Principio de corporificagao

Esteticamente, a arte recusa — podemos concluir — a condi¢gao de servico.
Todo tipo de serventia € recusada pela arte, seja cientifica ou cotidiana. Cassirer se
utilizou com frequéncia da categoria de causalidade para distinguir por oposi¢ao a
forma sensivel. Mas isso ndo quer dizer que ele ndo admita um sentido teleoldgico
na arte. Embora ele aparentemente n&o reconhega, sua teleologia estética é
diferente da teleologia subjetiva de Kant. No sistema das formas simbdlicas, a arte
apresente auséncia de finalidade avaliada por outras aberturas de mundo. Mas isso
pode sugerir que a finalidade estética seja irredutivel a outras formas de finalidade.
Se ha uma finalidade na arte, talvez ela s6 possa ser assinalada pela corporificacéo
da obra. A finalidade seria nestes termos condicionada esteticamente. Ela n&o pode
ser compreendida pelos objetivos da designagdo, seja do mundo dos objetos
externos, seja do mundo dos objetos internos que representa. Ela ndo pode ser
compreendida pela conveniéncia dos utensilios, a qual ela parece sempre
importunar. Tudo o que ela pode oferecer de desfrutavel e tudo o que dela possa ser
usufruido parece alheio aos momentos constitutivos da criagcdo. O criativo encontra,
assim como o contemplativo, sua autonomia na arte, uma vez que os poderes da
invencdo e da personificagdo somente nele consolidam sua unidade pela
capacidade de produzirem formas sensuais puras. Por fim, as formas vivas sao
apresentadas no lugar da causalidade.

A causalidade contraposta por Cassirer se refere a instrumentalidade da
linguagem e as formulagdes da ciéncia, embora ele também a tenha identificado na

manutencdo da realidade empreendida pelo mito. Neste trabalho foi possivel,
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contudo, reconhecer algumas causas. Foi sugerida sem pretensbes de
sistematizagdo uma proporgao entre a concentragao fruitiva e a contemplagao ativa,
na qual, se uma corresponde a causa eficiente, a outra corresponderia a causa
formal. Caso se decida levar esta estratégia explicativa a diante, a finalidade na arte
pode ser considerada, ao menos, em termos formais. Kant assim ja considerava
essa possibilidade ao formular a conformidade a fins sem um fim, embora nao
atingisse por meio disso mais que uma universalidade subjetiva. No contexto aqui
considerado, o desenvolvimento dessa formulagdo pode ser compreendido pela
corporificagcdo que o movimento centripeto conduz por meio da concentracdo e da
condensagao, concedendo com isso objetividade a universalidade do temperamento.
O processo de corporificagdo nao denota, evidentemente, um mero corpo empirico.
O corpo na arte € um principio, um trago no contorno espiritual de sua forma em
condugao continua a outros tragos. Todas as condicdes reunidas por estes também
estdo presentes no principio de corporificagao.

Como se vé, o principio tratado ndo é o da corporeidade. Fosse esse o
caso, o principio denotaria a condicdo de a obra de arte consistir de um corpo;
circunstancia que gerou embaragos na historia da estética ao se pensar no corpo na
musica, durante a Idade Moderna. Antes de tudo, o principio assinala a
corporificagdo manifestando a condigao do continuo processo de concregao, e nao a
corporeidade como questdo central. A obra ndo consiste de um corpo fenoménico,
mas do processo de se corporificar. Em respeito a esse ultimo, o corpo da obra deve
ser compreendido em sentido estético, ndo empirico. Quando Goethe presta
testemunho da forma estética se encravar “na superficie do fendbmeno natural;” em
virtude, entretanto, de “sua prépria profundidade, seu proprio poder”, ele ja descrevia
o processo de corporificagdo. O que da corporeidade fenoménica preexistente viria a
importar para ele ndo passava de superficialidade; mas entdo ela é transformada
pelo poder da propria profundidade de seu processo. O corpo estético ndo é
redutivel a qualquer outro anterior ao labor da obra. Nesta reunidas, a condensacao
do mundo e a concentragao fruitiva tém a corporificacdo por consequéncia. O
movimento centripeto implica 0 mundo se encontrar condensado no mesmo lugar
em que a fruicdo se concentra: no corpo estético da obra, e disso dimana a forga de

sua unidade.
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A expressao kantiana pode ser reformulada da seguinte maneira: a
conformidade a corporificagdo sem a necessidade de um corpo. Por tudo que foi dito
no principio das formas sensuais puras, o processo de corporificagdo parece
adequado para compreender a dindmica imanente das formas, desde que néo se
confunda isso com a presenca de um corpo em sentido trivial. Conforme se vera, a
corporificagdo compreende a totalidade do processo estético, de modo que
perguntar pelas modalidades da arte — perguntar pelo que é a musica em sua
manifestacdo estética, perguntar pelo que é a arte da performance, perguntar pelo
que é a arte digital — é perguntar pela sua corporificagdo. Em um primeiro momento,
perguntar dessa maneira tem a virtude de preservar na pergunta a condigdo de
processo continuo da concrecéo da obra. A pergunta recusa as coisas postas ao ser
anunciada, o carater estatico e causal dos objetos constituidos por outras aberturas
de mundo. Uma sugestdo poderia ser refletir sobre o “em que” algo pode se
encarnar no processo de corporificagdo, mas essa reflexao pode desviar da questao
inicial e devera ser desenvolvida logo mais ao se retomar as formas sensuais. A
corporificagao implica pelo menos um “que” se corporifica ou € corporificado.

Cassirer nao considera a principio todas as consequéncias da
corporificagdo. Ele introduz o conceito logo no inicio do capitulo de Essay on Man,
antes de qualquer outro principio, inicialmente com a intencdo de refutar o
espiritualismo estético exacerbado, representado, mais uma vez, pela figura de
Benedetto Croce. A reflexdo tem inicio, como de costume, com os problemas
oriundos da oposicao entre as concepgdes expressivas e representativas da arte. Na
concepcgao de Cassirer, Goethe representa um autor consciente da impossibilidade
de a arte ser compreendida somente por um desses polos. Mesmo na tentativa de
integra-los, como pode ser compreendido o trabalho de Croce, 0s recursos
oferecidos pelo eixo que a polaridade compreende nao sao suficientes para
promover a sintese almejada. Elementos ora de um ora de outro polo sao
convocados para decidir disputas episodicas, resultando na exclusdo de seu
contrario. E o que ocorre nesse momento do trabalho de Croce. Ao tentar assegurar
a objetividade da intuicdo artistica por meio do recurso espiritual, a espontaneidade
de sua filosofia deve desvalorizar o artificio. Quem sabe nao encontrando meios

para distinguir a arte do artesanato, Croce procura preserva-la em um tipo de mundo
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do espirito que se ordena em oposicao ao meio material. Se esse fosse 0 mundo da
arte, seria dificil de explicar suas diversas modalidades e a importancia dos meios
em escolas e estilos. Talvez Croce procurasse se precaver da redugao da arte a
toda manufatura, a todo artefato. Mas a exclusdo do meio material € um prego muito
alto a ser pago. Na opinido de Cassirer, tal exclusdo custou todo seu projeto
estético. Em decorréncia disso, é possivel compreender a fusao irreversivel entre
arte e linguagem proposta por Croce. Ambas devem ser para ele independentes de
qualquer meio material. Ao tentar salvar a arte do artesanato e do artefato, ele
termina perdendo a arte para a instrumentalidade. Os instrumentos que nao
apresentam materialidade empirica nem por isso se tornam automaticamente arte.
Por outro lado, Croce perde a oportunidade de ver a forma sensual se encravar na
superficie do meio instrumental da linguagem e revelar sua materialidade em toda
amplitude e profundidade.®”

Disso se constata que devem existir outras formas de matéria além da
materialidade empirica. Uma delas somente pode ser atualizada por meio das
formas sensuais puras. Nenhum meio fenomenicamente material €, apenas por isso,
um meio sensual. Para tanto, ele precisa ser personalizado pelo processo de
corporificagdo. Embora todas as condi¢des relativas a outros principios devam ser
levadas em conta, a reconstrugao do raciocinio de Cassirer comeca pelo argumento
do meio sensual. Ele ndo recusa nenhuma artesania, nenhum recurso técnico. Nao
acredito que se trate, por outro lado, de uma defesa do virtuosismo. Nao ha indicios
a respeito disso no texto. O que parece significativo com relagao a técnica é o fato
de, uma vez implicada, ela se torna estética a medida que é envolvida pelo

movimento centripeto da arte. Mais do que isso, Cassirer defende ela ndo ser

373 “A arte é de fato expressiva, mas ndo pode ser expressiva sem ser formativa. E esse processo formativo é
conduzido em um meio sensual. (...) Em muitas teorias estéticas modernas — especialmente aquela de Croce,
seus discipulos e seguidores — esse fator material é esquecido ou minimizado. Croce estd interessado somente
no fato da expressdo, e ndo no modo. O modo é tomado por ele como irrelevante, tanto para o carater quanto
para o valor da obra de arte. A Unica coisa que interessa € a intuicdo do artista, ndo a corporificagcdo dessa
intuicdo em um material particular. O material pode ter uma importancia técnica, mas nao estética. A filosofia
de Croce é a uma filosofia do espirito enfatizando o cardter puramente espiritual da obra de arte. Mas em sua
teoria o todo da energia espiritual é contido e gasto na formagao da intuicdo somente. Uma vez que o processo
é completado, a criacdo artistica foi alcancada. O que segue é tdo somente uma reproducdo externa necessaria
a comunicacgdo da intuicdo, mas insignificante para a esséncia desta. Entretanto, para um grande pintor, um
grande musico, ou um grande poeta, as cores, as linhas, ritmos e palavras ndo meramente uma parte de seu
aparato técnico; eles sdo momentos necessarios do proprio processo produtivo.” CASSIRER, Essay, idem, p.
141, 142.
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acessoéria nem muito menos acidental. Ela denota momentos necessarios do proprio
processo produtivo (necessary moments of the productive process itself) em uma
perspectiva que nem as emogdes nem as representagdes denotam. Estes ultimos
nao participam por si mesmos dos momentos constitutivos, tdo somente resultando
deles, conforme ja dito.

Tudo o que participa da espontaneidade na arte ja fora transubstanciado
em formas sensuais. Ou as representagdes perdem sua grandeza vetorial por meio
da transubstanciagdo ou o labor tem suas tensbes desatadas no sentido da
designagédo. A perda de sua grandeza vetorial para a contemplagdo nao resulta,
todavia, no mesmo que para a representacdo. Esta ultima tem sua forma
conservada em uma grandeza sensual no labor em que foi sensibilizada, ao passo
que a contemplacdo ou € destemperada ou tdo submetida a fins passionais que
nada resta de sua autonomia. A transubstanciacdo necessita, contudo, alguma
atividade artesanal. De certa maneira, o meio sensual sempre implica uma técnica
respectiva, uma artesania. A conexao entre a técnica empregada e o meio sensual
remonta ao mito, mas la o elemento causal ndo deixava ver de que consistia essa

36 O mito consiste de um mundo de coisas sensuais, ndo de formas

conexao
sensuais. De contrapartida, a técnica tomada por sua propria forga tampouco parece
iluminar essa conexao®”’. Em sua abertura, o mundo das coisas do mito se torna um
mundo em que as coisas se apoderaram do homem, e todo artificio magico se
desenvolve em uma miriade de novos problemas tao artificiais quanto reais, mais
provocando a alienagdo de seu meio do que promovendo uma iluminagdo. A
instrumentalidade da linguagem também n&o € um caminho, ofuscando por meio da
eficiéncia do uso as faganhas de seu préprio meio.

As reflexdes acima indicam ser a técnica uma forma simbdlica irredutivel

a arte. Entretanto, elas parecem compartilhar o mesmo ritmo de desenvolvimento, e

376 Cf. CASSIRER, E. Filosofia de las formas simbdlicas. Tomo |l. El pensamiento mitico. 22 ed. Traduccién de
Armando Morones. México: FCE, 2017, p. 205.

377 “Mediante o emprego de instrumentos, 0 homem consegue fazer-se dono e senhor das coisas. Mas tal
assenhoramento, longe de beneficia-lo, converte-se para ele em uma maldigdo. A técnica, inventada pelo
homem para se assenhorar do mundo fisico, volta-se contra ele. Conduz, no final, ndo apenas a uma auto-
alienacdo, sendo que a uma espécie de perda da existéncia humana por obra dela mesma. A ferramenta, que
parecia destinada a satisfazer necessidades humanas, serviu para criar, em seu lugar, inimeras necessidades
artificiais. Todo perfeccionismo da cultura técnica é e representa, nesse sentido, um presente paradoxal, como
o tonel das Danaides.” CASSIRER, E. Las ciéncias de la cultura. 32 ed. Traduccion de W. Roces. México: FCE,
2014, p. 49.
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participam da mesma juventude com relagdo a antiguidade do mito e a época em
que a linguagem alcangou sua autonomia. Arte e técnica se tornaram o que sao a
medida que se desenvolveram uma da outra, até chegar ao ponto de se tornarem
reciprocamente irredutiveis®®. Por isso, de certo modo, uma sempre leva em conta
os tracos da outra, no momento de pd-los a seu servico. Nao me parece possivel em
qualquer época e até mesmo hoje acompanhar a evolugado da tecnologia sem que a
ela ndo venha aderida o estilo do seu proprio desenvolvimento. Atualmente, nosso
mercado seria impensavel sem o recurso do design industrial, que cobre desde o
desenvolvimento de logos e a confec¢do da forma dos produtos até a otimizagao da
producao, o desenvolvimento de maquinario e o projeto de pegas. Por seu lado, uma
disposicao simétrica parece se desenredar na arte. Ela parece nunca ter, em sua
histéria, resistido a uma nova tecnologia, das catedrais goéticas ao concreto armado
e aco fundido, da camera obscura de Vermeer ao cinematégrafo. Mas arte e técnica
nao sao necessariamente dependentes nem partilham o mesmo sentido teleoldgico.
O fato de alcancar a arte sua autonomia em meio aos recursos técnicos de que
dispunha, ndo significa que ela consista de tecnologia. O ocorrido foi que esta ultima
sempre se viu mais bem difundida por meio daquela, até que a partir do século XVIII
seu desenvolvimento passa a modificar mais e mais a face da sociedade industrial
por conta propria. O que temos aqui, outra vez, ndo € mais do que a grandeza
vetorial da técnica sendo vertida em grandeza estética pela arte. De modo
semelhante ao que ocorre com outras formas simbdlicas, a forma prépria da técnica
se torna sensivel na arte. Mas a arte parece ter uma intimidade maior com ela do
que com outras formas simbdlicas. A historia que partilharam condiciona seus
motivos sistematicos. Por conta disso, a linguagem, a ritualistica mitica, as razdes
da religido, os confrontos da historia e até os vislumbres da ciéncia exige que a arte

disponha deles por meios de uma eximia pericia artesanal, ou a forma de cada uma

378 “0 encadeamento da tradi¢3o se revela, primeiramente, em tudo aquilo que é nomeado por técnica das
distintas artes. Essa técnica esta sujeita a regras fixas, nem mais nem menos que o emprego de qualquer outra
ferramenta, ja que depende da qualidade do material sobre o qual trabalha o artista. A arte e a artesania, ou
seja, a atividade criadora e a pericia artesanal, embora cada qual tenha alcangado sua autonomia lentamente,
foi nos momentos de apogeu do desenvolvimento artistico que ambas costumam aparecer mais intimamente
associadas. Nenhum artista pode chegar a se expressar realmente em sua linguagem sem antes ter aprendido
por meio da constante lida com seu material. E isto que dizemos nao se refere apenas, nem muito menos, ao
aspecto técnico-material do problema. Um paralelo exato pode ser encontrado também no campo da forma.
Também as formas artisticas, uma vez criadas, convertem-se em patrimonio fixo e estdvel, transmitido de
geragao para gerag¢ao.” Ibidem, p. 188.
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delas, ainda que destituida de sua grandeza vetorial, ndo seria conservada pelo
labor estético. Todas as formas se tornam sensuais na arte por meio da artesania, e
a pericia talvez seja o tributo que a arte presta as irmas mais velhas a medida que
se apropria delas, transubstanciando cada uma na forma de um atributo seu.

Se, por um lado, a arte tem a virtude de manifestar a técnica em sua
verdadeira forma, por outro, a técnica permite melhor assinalar o termo “meio” na
expressao “meio sensual”’. O termo “meio” na expressao compreende o0 processo de
corporificagdo, o que determina toda atividade artistica implicar alguma artesania,
dado que deve ocorrer em um meio sensual. Este € o caminho para se compreender
em que medida o artista tem nas cores, linhas, ritmos e palavras, momentos
necessarios do processo produtivo, do mesmo modo que este meio também se
torna um mestre para ele. Em alguns momentos, Cassirer adverte esse meio nao ser
apenas um determinado meio material em questdo, embora igualmente ndo o
exclua. O fator material vai se tornando cada vez mais significativo ao avangar do
raciocinio sobre o principio de corporificagdo. Talvez seja dificil conceber a artesania
sem que fosse aplicada sobre alguma matéria. Ainda hoje, uma parte significativa da
estética musical reduz a musica as frequéncias e as ondas eletromagnéticas em
razao dessa expectativa; e, no entanto, a musica néo deixa de lidar com elas. Para
dar um passo em direcdo a essa dificuldade pode ser proveitoso retroceder um
pouco sobre a reflexdo da matéria, e entdo avangarmos sobre a 0 meio material e a
artesania.

Muitas vezes se supde a matéria ser redutivel ao conceito de substancia.
E verdade que eles coincidem em certos casos e em outros se articulam. Contudo,
para o problema agora colocado eles devem ser distintos. Vou me utilizar de uma
entre outras conceituagdes classicas e entdo interpreta-la segundo adequado para o
problema aqui apresentado. Substancia enquanto tradugédo do hypokeimenon grego,
consoante algumas acepg¢des, pode indicar aquilo capaz de receber determinagdes

e permanecer o mesmo sob as transformacgdes®®. Em nosso contexto especifico,

379 Essa sintese insatisfatdria foi feita a partir da terceira divisdo do livro sete da Metafisica, 1029 a e ss. Estou
traduzindo por “substancia” o termo que os latinos traduziram por subjectum, uma vez que traduziram ousia
por substantia. Com subjectum, os latinos procuraram assinalar aquilo que subjaz a determinadas qualidades
ou aquilo a que estas sdo atribuidas, o que condiz com a defini¢do pretendida aqui de “substancia”. Embora
certamente represente um problema tomar subjectum por substantia no estudo do contexto filosofico
medieval da Metafisica, Cassirer considera toda légica aristotélica fundamentada no suposto metafisico da
nogao de substancia. “A compreensdo da logica de Aristdteles é, desse modo, condicionada pela compreensao
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essa definicdo sugere uma base que, embora possa ser operada de muitas
maneiras, nao poderia ser propriamente constituida. Ela pode ser classificada pelos
conceitos de substancia estabelecidos por Cassirer. Matéria, por seu turno, indica o
de “que” algo se constitui. Enquanto tradugdo da hylé grega, na concepgédo de
Aristoteles, ela € incognoscivel, mas existe de muitas formas, tanto na forma
sensivel quanto na inteligivel*®. Essa definigdo satisfaz em um primeiro momento o
conceito de matéria que pode ser constituida espontaneamente. Ela pode também
ser classificada pelos conceitos de substancia estabelecidos por Cassirer. Em nosso
caso, € possivel interpretar que a hylé é incognoscivel justamente porque nao
encontra um estado auto-suficiente, somente possuindo existéncia por meio da
constituicdo de algo. Em outras palavras, ela existe apenas a medida que é
constituida em alguma forma, enquanto produto de uma modulagéo.

O conceito de matéria que deve ser assinalado € o segundo. Assim como

a forma, ela também é fruto de uma constituicdo. A matéria nao representa o fator

do conceito de ser. Mesmo Aristételes distingue claramente os varios tipos de significado de ser; e o problema
essencial de sua teoria das categorias passa a ser rastrear e tornar clara, em razao disso, a divisdo do ser em
suas varias subespécies. Assim, ele também distingue expressamente a existéncia, que é indicada por meio de
meras relagGes de julgamento, da existéncia segundo o modo de uma coisa; o ser de uma sintese conceitual a
parir de um sujeito concreto. Em todas essas buscas por uma divisdo mais nitida, no entanto, o primado légico
do conceito de substancia ndo é questionado. Somente a partir de determinadas substancias existentes podem
ser pensadas as varias determinag¢des do ser. Somente em um substrato de coisa fixa, que deve ser
primeiramente dado, as variedades ldgicas e gramaticais do ser em geral podem encontrar sua mais elementar
e real aplicagdo. Quantidade e qualidade, espacgo e tempo, ndo existem em e por si mesmos, mas apenas
enquanto propriedades de realidades absolutas que existem por si mesmas. A categoria de relagdo
especialmente é forcada a uma posi¢ao dependente e subordinada em razao da doutrina metafisica
fundamental de Aristoteles. A relagdo ndo independe do conceito de ser real; ela somente pode acrescentar
modificagGes suplementares e externas posteriores, do mesmo modo que ndo pode afetar sua ‘natureza’ real.
Desse modo, a doutrina aristotélica da formacdo do conceito pasou a ter um trago caracteristico, que tem
permanecido apesar de todas as numerosas transformacgées pelas quais passou. Permanece a relagdo
categorica fundamental da coisa com suas propriedades, doravante, o ponto de vista condutor; enquanto as
determinagdes relacionais sdao consideradas apenas na medida em que podem ser transformadas, por algum
tipo de mediagdo, em propriedades de um sujeito ou de uma pluralidade de sujeitos. Essa visdo se evidencia
nos livros de ensino de logica formal em que relagdes ou concexdes, via de regra, sdo considerados entre as
propriedade ‘ndo essensiais’ de um conceito, e tratadas como passiveis de serem deixadas de fora de sua
definicdo sem incorrer em falacia. Aqui aparece uma distingdo metodoldgica de grande importancia. As duas
principais formas de ldgica, que sdo especialmente opostas uma a outra no desenvolvimento do pensamento
cientifico moderno, podem ser diferenciadas (...) em razao dos diferentes valores que atribuem aos conceitos
de coisa e aos conceitos de relagdo.” CASSIRER, E. Substance and Function & Einstein’s Theory of Relativity. Tr.
W. C. Swabey e M. C. Swabey. Mineola: Dover Publications, 2003, p. 8, 9. “Substancia” sera referida a partir de
agora ao substrato suposto independente de qualquer constituicdo, comumente compreendido enquanto dado
empirico, dado sensivel, e que Cassirer classifica entre os conceitos de coisa. “Matéria”, por sua vez, refere-se
ao de que se constituem as coisas enquanto produtos da espontaneidade, e que Cassirer classifica entre os
conceitos de relagdo.

380 Cf, Metafisica, Z, 10, 1036 a e ss.
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que nao pode ser constituido. Segue-se a isso que os termos da concregao, tanto a
matéria quanto a forma, sdo formas no sentido em que sédo frutos de uma
constituicao, e que o conceito de forma enquanto um dos funtivos se determina em
oposi¢cao ao funtivo da matéria, nesse caso. Em cada forma simbdlica, a relagao
entre matéria e forma é constituida de uma determinada maneira. Em termos muito
genéricos, a fungao simbdlica sempre opera sobre matéria e forma: ainda que ela
especifique seus funtivos em uma determinada abertura de mundo®', seus termos
genéricos sao os termos da concregdo. Na arte, o “que” de cada coisa esta em
questdo; a matéria de que cada coisa se constitui se revela por meio de alguma
artesania, revelando também, por meio disso, sua natureza artificial. Ja fora dito
anteriormente que a propriedade de ter sido feita vem em primeiro lugar na obra de
arte. Contudo, agora € possivel considerar de que maneira tal condigado primeiro se
evidencia. Em uma perspectiva fenomenoldgica, por todas as condigbes que a forma
sensual havia reunido anteriormente, a obra ndo se revela ao primeiro contato
enquanto feita por alguém. O “quem” nao é o elemento predominante, mas o “que”.
Esse de “que” a obra se constitui condiciona a questao de seu proprio surgimento.
Mas o “que” nao consiste apenas da substancia do bronze, da frequéncia das ondas
sonoras ou do O6leo sobre a tela; ele se constitui de volumes especificos, de
intervalos que somente estabelecem suas relagbes sob condicbes muito
particulares, muitas vezes a revelia desde ou aquele sistema de afinacdo, e de uma
profundidade oriunda de um determinado jogo de cores. Modulada pela forma
simbdlica da arte, o hylé equipara os materiais empregados nas obras as formas
sensuais com todas as suas implicagdes>?.

O raciocinio acima nao tem por consequéncia afirmar mais uma vez que
tudo na obra é conservado enquanto formas sensuais. De fato, essa afirmagéo foi o
objetivo do estudo do principio das formas sensuais puras. Em tal objetivo, contudo,
as formas sensuais versam sobre a obra de arte como um todo. No labor continuo

da obra, tudo permanece e se intensifica em formas sensuais. A ateng&o agora recai

! Imitac3o e invencgdo, no caso da arte; significante e significado, no caso da linguagem.

32 “0 artista ndo deve apenas sentir o ‘significado interior’ das coisas e de sua vida moral; ele deve externalizar
seus sentimentos. O mais alto e mais caracteristico poder da imaginagdo artistica aparece nesse ultimo ato.
Externalizagdo significa uma corporificacdo visivel e tangivel ndo apenas em um meio material particular —em
argila, bronze ou marmore — mas, também, em formas sensuais, em ritmos, em padrdes de cor, em linhas e
desenhos, em modelos plasticos.” CASSIRER, E. Essay on Man. Idem, p. 154.

279



sobre o meio sensivel, que representa um elemento mais especifico do fenbmeno da
obra. Em outras palavras, nédo é a forma simbdlica da arte como um todo o que esta
sendo abordado, mas sua mediagcdo simbdlica. O conceito de forma simbdlica
descreve de maneira abrangente como um determinado mundo se comporta. A
mediacdo simbdlica pode, por seu turno, indicar com mais precisdo o que
determinado mundo almeja, qual a motivagao de seu comportamento. A teoria modal
das categorias compreende entre suas tarefas evidenciar o modo particular pelo
qual a mediagédo se da*3. Esse tema também foi considerado no principio anterior.
Vale a pena relembrar que o conceito de mediagao simbdlica foi elaborado em
oposigdo a possibilidade de um conhecimento intuitivo. Para Cassirer,
espontaneidade significa mediacdo. Decorrente do conceito de simbdlico, as
diregdes espirituais contrastantes se encontram sempre mediadas pelo simbolo. Isso
implica varios tipos de mediagédo: entre a subjetividade e a objetividade, entre
homem e mundo, entre expressdo emotiva e representagéo imitativa®**. Nao raro, a
linguagem de Cassirer sugeriu a autores e criticos que ele desenvolvesse seu
pensamento sobre uma base empirista, a partir da qual, em ultima analise, todo
processo simbdlico teria origem na mediagdo entre os dados empiricos e a
significagdo da consciéncia®®*. Mas seu objetivo era justamente impedir essa
possibilidade. A mediacado determina que todo significado seja determinado por meio
da mediacdo com outro®¢. A “mediagdo” propriamente ndo € um termo da relagéo,
mas compreende a relagdo como um todo. O significado linguageiro, os contrastes
da tonalidade, a formula cientifica, a fungdo simbdlica, sdo todos exemplos de
mediacao. Na fenomenologia do conhecimento, a mediacado simbdlica esta na base
da teoria modal das categorias ao regulamentar o critério primario da transformagéao
de uma forma simbdlica para outra. A teoria modal permite, por seu turno, evidenciar
a mediagao entre as partes e o todo de uma abertura de mundo, por meio de suas

categorias imanentes.

38 Cf. anexo. 1.d.iii.

388 CASSIRER, E. A filosofia das formas simbdlicas. Vol. 1. A Linguagem. Tradug¢do M. Fleischer. S30 Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 42.

38 Acompanhar a resposta de Cassirer as criticas feitas por Konrad Marc-Wogau. CASSIRER, E. Esencia y efecto
del concepto de simbolo. Trad. C. Gerhard. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1975, pp. 187 — 214.

38 Cf. CASSIRER, E. A filosofia das formas simbdlicas. Vol. 1. A Linguagem. Idem, p. 63.
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Segundo ja visto, a mediagao apresenta um resultado curioso na abertura
do mundo estético. Além da mediagao entre as partes e o todo da forma simbdlica
da arte, expressa pelos principios, devemos considerar as formas sensuais puras,
que sao as categorias imanentes a cada obra em particular. Isso ja era um resultado
da hylé estética equiparar os materiais empregados nas obras as suas respectivas
formas sensuais. Nao se trata, todavia, de uma “mediacédo”, nesse momento. Uma
vez que o material estético se vé entre os contrastes da tonalidade, ndo ha
propriamente uma distingdo relevante entre ele e as formas sensuais puras no feitio
caracteristico. Relevante, por outro lado, € o resultado de que as formas espirituais
sao dispostas pela técnica de uma modalidade artistica, ao passo que o material de
uma obra desempenha o mesmo papel que suas formas sensuais. Embora elas nao
se diferenciem no feitio caracteristico, mais a diante se vera que a técnica
empregada em uma determinada modalidade apresenta um aspecto distintivo
relevante para outra perspectiva. Relevante agora € a equiparagao condicionada
pela hylé. Nao se trata da mediacdo, nesse momento, entre matéria e forma. Sua
distincdo nao é relevante no feitio. A mediacdo simbdlica continua qualificando a
mediacao entre partes e o todo de sua abertura de mundo, mas isso significa que o
material estético € mediado pelas especificagcbes como qualquer categoria brotada e
retornada ao feitio pelo movimento centripeto de uma obra. Na qualidade de hylé,
um determinado material ndo preexiste a obra. Ela brota do feitio ja como fruto de
seu labor e nele se intensifica especificado nos contrastes que conservam a
atividade da obra. A mediacdo simbdlica evidencia a motivacdo da forma simbdlica
em singularizar-se nao ser outra coisa que seu processo de corporificacdo, cujos
termos, para serem compreendidos, precisam corresponder as condi¢des fornecidas
pela hylé constituida esteticamente. Essa € uma das razdes pela qual, no processo
de corporificagdo da obra, a mediagao simbdlica deve ser pensada em razéo de seu
meio sensual. Esse ndo se reduz ao material estético, mas responde pela
equiparagao entre ele e as formas sensuais.

Portanto, ao equiparar os materiais empregados na obra e as formas
sensuais, o meio sensual ndo reafirma que tudo se transformou em formas. O
sentido da frase de Cassirer nao segue essa diregao. No trecho citado, ele indica o

“‘que” do processo de corporificagdo na “externalizagado” da obra, ndo reduzindo esse
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“‘que” aos recursos materiais, mas estendendo-o as formas sensuais. A equiparagao
considerada, no entanto, encerra-se nesse momento do processo. Em suas varias
atribuicdes, a mediagao simbdlica retira outras consequéncias disso. Na mediagao
entre a técnica especifica de uma modalidade e uma de suas obras caracteristicas,
sao as formas sensuais que se encontram no mesmo patamar da matéria, € ndo o

contrario®’

. O artista enforma sua arte por meio do “que” de um ritmo inusitado nos
versos, na proporcao de um sombreamento, na cadéncia imperfeita de um tema, no
olhar recusado de um ato, na frustracdo de um corte em um plano que se tornou
insuportavel. Veja que esse passo somente € possivel porque, no feitio, material
estético e formas sensuais se encontram equiparados. Os contrastes da tonalidade
e a pertenca de uma obra a sua modalidade representam diferentes tarefas do meio
sensual. O ultimo caso serve para ilustrar de que modo a hylé na arte néo se reduz a
eventuais substancias. Uma modalidade artistica nada mais é que a maneira pela
qual seu material compreende as formas sensuais a medida que as corporifica no
feitio da obra. Ela permite assinalar em particular as relagcbes que a
transubstanciagao das formas mantém com o processo de corporificagéo a luz da
finalidade estética da singularizagdo. Somente por meio da corporificagcdo das
formas sensuais em um meio sensual, toda a amplitude desse meio pode ser
transubstanciada em formas. Teleologicamente, toda obra visa o processo de
corporificacdo no qual permanece; contudo, um processo que na especificidade do
meio materialize suas formas para que na continua integragdo de sua unidade
formalize seus meios sensualmente. Na conservagdo do labor da obra, pasta e
perspectiva, marmore e dorso, francés e soneto, frequéncia e cadéncia, sdo todos
igualmente sensibilizados em forma, e devem igualmente integrar os teoremas da

tonalidade®®. De outra parte, a artesania nao dispbe a eficiéncia do fruidor apenas

7 “Em uma peca as pessoas n3o atuam para retratar as personagens; estas é que s3o representadas por causa
da agdo. Uma tragédia é impossivel sem agdo, mas ela pode ser uma tragédia sem personagens.” Ibidem, p.
155. A matéria do teatro pode ser considerada o drama, no sentido do grego drdma, drématos, “acado”.

388 Cassirer destaca ja na teoria da tragédia de Aristoteles “espetaculo, personagens, fabula, dicgdo, melodia e
pensamento” virem todos compostos ndo apenas pela mesma matéria, sendo como a mesma matéria. Sem
tomar o embate entre imitagdo e invenc¢do por base, ora se abstrai da obra finalidades formais, ora se abstrai
causas materiais; ora se abstrai temas e representagdes, ora se abstrai circunstancias e imposi¢des. Tais
desencaminhamentos sdo frutos da abstracdo de um dos funtivos de sua fun¢do determinante. “Desfrutar as
conspiragOes de Shakespeare — seguir com o mais acirrado interesse ‘a combinacdo dos incidentes da historia’
em Otelo, Macbeth, ou Lear — ndo necessariamente significa que se entenda e sinta a arte tragica de
Shakespeare. Sem a linguagem de Shakespeare, sem o poder de sua dic¢do dramatica, todo isso restaria sem
qualquer impressdo. O contexto de um poema ndo pode ser separado de sua forma — de seu verso, de sua
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sobre a madeira ou a lingua, mas também sobre a proporgéo aurea e a écloga. Na
concentragdo da fruicdo da obra, sdo todos igualmente corporificados, e devem
igualmente compor os recursos da artesania. A intuigdo artistica ndo tem na
corporificagdo um processo que se inicia depois de terminado o seu; muito diferente
disso, a intuicdo comeca na corporificacdo, nela se desenvolve, procura seus
caminhos, e, por mais que avance, nao faz mais que descobrir os horizontes que

atualiza®®.

3.3.7.1. O primado da artesania na arquiteténica da arte

Se, segundo o que foi dito, o termo “meio”, na expressao “meio sensual”,
compreende o processo de corporificacdo, e as formas sensuais puras revelam o
processo de singularizagdo operar pelas especificagcbes do sistema categorial, as
reflexdes de Cassirer poderiam ja estar apontando para o conceito de meio
especifico de Clement Greenberg? Nao encontraria o processo de corporificacéo
sua atualizacdo em uma comunidade artistica especifica por meio da militancia do
paradigma da planura e da tintura sobre o campo cromatico®®; justamente ele que
representa a autonomia do meio sensual? Nao seria o resultado prescritivo do
trabalho descritivo de Cassirer a constatacdo de que a autonomia de cada
modalidade artistica depende da circunscrigdo ao seu meio especifico®*'? Quando
Greenberg argumenta que o artista estabelece a obra somente quanto fixa o meio

de seu proprio oficio, no lugar do entulho cotidiano e suas representagées®¥?, nao

melodia, de seu ritmo. Tais elementos formais ndo sdo meros meios externos ou técnicos para reproduzir uma
dada intuicdo; eles sdo parcela e cerne da prépria intuigdo artistica.” Ibidem. Fundamental para Cassirer é
mostrar que os aspectos materiais de uma lingua, seus fones, as propriedade consonantais, a variedade do
Iéxico, enquanto se vem a servico de assegurar uma mensagem na linguagem, transformam-se em ritmos,
encaixes e melodias a servigo da arte.

3% “parece-nos, todavia, que semelhante concepcdo nio reflita a verdade do processo artistico. Com ela se
desdobraria a obra de arte em dois segmentos, que no guardariam entre si nenhuma relagdo necessaria. O
modo especial de expressdo ndo forma, simplesmente, parte da técnica da realizagdo, sendo que pertence a
concepcdo da propria obra de arte. A intuicdo de um Beethoven é musical; a de um Fidias, plastica; a de um
Milton, épica; a de um Goethe, lirica. E isto ndo se refere simplesmente ao invélucro externo, sendo que
constitui o préprio cerne da criagdo de sua obra.” CASSIRER, E. Las ciéncias de la cultura. 32 ed. Traduccidn de
W. Roces. México: FCE, 2014, p. 179.

390 Cf, CAUQUELIN, A. Teorias da Arte. Tr. R. Janowitzer. S30 Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 147 — 150.

31 Cf. JIMENEZ, M. O que é estética. Tr. F. M. L. Moretto. S3o Leopoldo, RS: Ed. UNISINOS, 1999, p. 102

32 “po desviar a atengdo do tema nascido da experiéncia comum, o poeta ou o artista a fixa no meio de seu
proprio oficio. O ‘abstrato’ ou ndo representacional, caso tenha alguma validade estética, ndo pode ser
arbitrario nem acidental, sendo que deve brotar da obediéncia a alguma restrigao valiosa ou algo original. E
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teria ele a aprovacao de Cassirer? Provavelmente n&o, ja que suas prescricdes mais
parecem restricoes. Cassirer ndo via qualquer necessidade de restricdo a arte por
meio de seu programa estético. Talvez ouvisse na estética de Greenberg ecos dos
vicios romanticos atrasados mais de um século®. Apesar de procurar assinalar a
prioridade da artesania e do meio especifico da arte, Greenberg estabelece duas
oposigdes que descarrilam sua teoria da direcdo estética. Em primeiro lugar, ele
opOe a artesania a experiéncia comum. Se a arte necessitasse desviar sua atencgao
do mundo trivial, ela seria de uma monumental fragilidade e dificilmente teria
alcancado sua autonomia. Na contemplacdo, o fruidor sequer dispde de recursos
para distinguir o ordinario do extraordinario. Caso perguntado, ambas as opg¢des
estariam sempre corretas para todos os casos. De quais coisas triviais a arte
precisaria desviar os olhos para articular sua realidade; logo ela, que nao reconhece
nenhum mundo além do seu? E possivel concluir que o processo de corporificacdo
nao se conduz pelo preconceito. Ele ndo se reduz a um processo seletivo que
determine quais substancias apresentam dignidade para se elevarem as formas.
Encontramos-nos, assim, na segunda oposicdo de Greenberg. Para ndo reduzir a
arte a representagao, ele determina que seja, em certos casos, abstrata; uma tese
que guarda semelhancgas, alias, com a de Capellieres. De modo algum o meio
sensual poderia levar a esse resultado. A arte ndo precisa resistir a representacao.
Ela simplesmente ndo € redutivel a ela. A artesania desde o principio ja
compreendeu sua grandeza por outro sentido vetorial.

A cada consideragado, Greenberg nao anuncia a fragilidade da arte, mas
de sua prépria teoria. Com o socorro que seu conceito de especificidade do meio

requer do formalismo, da planura, do abstracionismo, ele sinaliza nio ter

uma vez que renuncia ao mundo da experiéncia comum e extrovertida, somente é possivel encontrar essa
restricdo nas disciplinas ou processos pelos quais a arte e a literatura imitaram o que precede.” GREENBERG, C.
Arte y cultura. Tr. J. G. Beramendi. Barcelona: Ediciones Paidéds Iberica, 2002, p. 18, 19.

393 “Essa concepcdo de poesia é, contudo, mais uma qualificacdo e uma limitagcdo do que uma genuina avaliacio
do processo criativo da arte. E mais que curioso que os grandes realistas do século XIX tiveram a esse respeito
uma visdao mais apurada sobre o processo da arte que seus adversarios romanticos. Eles sustentavam um
radical e inflexivel naturalismo. Mas foi precisamente esse naturalismo que os conduziu para uma concep¢do
mais profunda da forma artistica. Negando as ‘formas puras’ das escolas idealistas eles se concentraram sobre
0 aspecto material das coisas. Em virtude de tdo refinada concentracéo eles foram capazes de superar o
convencional dualismo entre a esfera poética e prosaica. A natureza da obra de arte, de acordo com os
realistas, ndo depende da grandeza ou pequeneza do tema tratado. Nenhum tema em absoluto é impermeavel
a energia formativa da arte. Um dos maiores triunfos da arte é nos fazer ver as coisas triviais em seu auténtico
feitio e em sua verdadeira luz.” CASSIRER, E. Essay on Man. Idem, p. 157.
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atravessado do dominio da substancia para o da matéria estética. A planura, por
exemplo, em vez de se constituir categoria por meio da especificagdo de um
contraste em uma obra particular, passa a legislar anteriormente a propria obra,
suprimindo a espontaneidade estética do processo. Nada do embate entre imitagcao
e invengao se verifica por esse caminho. Os dois motivos deixaram de ser funtivos
para se tornarem independentes. Desse modo se estabelece a imitagao dos meios
para se atingir a invencao nos fins: um tipo de acordo mais adequado a proposta da
perfeita harmonia do espirito de Lofts. Entretanto, talvez o maior custo da teoria de
Greenberg seja sequer se aproximar da decisiva realizagdo do processo de
corporificagdo e sua reciproca relagdo com a transubstanciagdo. Na qualidade de
mediacao simbdlica, o meio sensual estabelece na arte uma forma de reciprocidade
que vale apena sempre retomar. Ao dispor entre seus materiais os temas, os
géneros, as formas e as modalidades artisticas, a artesania revela a face sensual da
forma pura no processo em que a corporifica. Por sua vez, as especificagdes da
tonalidade transubstanciam tudo o que o feitio labora na corporificacdo da obra e
conserva na forma de seus contrastes. Tudo n&do poderia fazer-se forma sensivel
continuamente no labor se ndo fosse ao mesmo tempo corporificado continuamente
pela artesania.

Por meio dessa relagao reciproca, a artesania se encontra concentrada
no labor da obra, pronta para desempenhar sua apresentagdo a cada ato de
contemplagdo. A objetividade da arte estabelecida pela concentragao fruitiva tem
sua condicao de possibilidade no processo de corporificagdo, mais precisamente por
meio da razdao entre corporificagdo e transubstanciacdo. Disponivel na
contemplagao, a artesania denota o recurso por meio do qual o préprio fruidor se
constitui, também se corporificando na obra, condigdo que concentra ele e autor na
mesma posi¢cao. Os atos de contemplagdo sao atos de desempenho e interpretacao.
Essa € uma consequéncia direta da condig¢ao do fruidor atualizar a atividade criativa
do autor. Nao ha espectador na abertura de mundo da arte. Somente existe a pratica
artistica. No caso de uma obra genuina, dado as condigdes do processo de
corporificagdo, os atos de contemplagao ressoam o feitio caracteristico no horizonte
de sua abertura de mundo por meio das formas da atuacdo, da interpretacéo, da

apresentacao, da execugao, mas nao do publico. Nenhuma corporificagdo se da por
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meio de um publico. Ao ser arrebatado pelo movimento centripeto da concentracao,
o fruidor esta na obra, ndo na platéia. O publico pode existir na diversao sem
conversao do mero entretenimento, mas a conversédo do movimento centripeto nao
parece comporta-lo.

Toda pratica artistica compreende trés momentos simultdneos, mas
distinguiveis entre si: a execugdo, ou desempenho, a interpretacdo e a
apresentagao*®. A apresentagdo denota as condi¢gdes necessarias, inclusive fisicas
e institucionais, para que a execucgao e a interpretacao artisticas possam ocorrer. A
execucao assinala mais diretamente as habilidades técnicas tanto cultivadas em
geral quanto preparadas em especial para uma determinada apresentagédo. Nela, os
motivos imitativos sao inicialmente mais evidentes, uma vez que se deve
corresponder a objetividade da obra que se esta preparando. Por fim, a
interpretacdo denota a contribuigcao inventiva do artista a apresentacdo, ao menos
em uma percepg¢ao inicial, porque a invengédo ndo pode se constituir sendo por uma
determinada configuragdo de embate com a imitagdo. A variedade das formas de
confronto entre os funtivos da fungdo estética se atualiza na relagdo necessaria e
conflituosa entre desempenho e interpretacdo em cada apresentacao particular,
meio pelo qual a disponibilidade da artesania na contemplagao conserva o labor da
obra sempre renovado. Enquanto consequéncia do processo de corporificacdo, o
tempo se materializa na extensdo da obra na forma de renovagao porque a propria
obra somente existe em forma de apresentacdo. O ato de contemplacédo € sempre
um ato de apresentagao, no qual o fruidor executa o seu numero e interpreta o seu
papel.

Levada a especificidade do meio de Greenberg muito a risca, poderia se
argumentar que a pratica artista sirva apenas as artes performaticas. Ela ndo se
observa na pintura, na escultura e na literatura. Afinal, nem toda modalidade artistica
demanda um intérprete. Se isso fosse verdade, seria necessario admitir que, perante

essas modalidades, apenas o espectador permanece, o que parece uma conclusao

3% Estou me valendo com bastante liberdade de um sistema desenvolvido de forma incompleta por Heinrich
Schenker e publicado somente apds a sua morte. Embora desenvolvido para a pratica musical, eu entendo seu
sistema poder prestar servicos valiosos a toda modalidade artistica, o que justamente é o argumento da
arquitetonica. Para maiores informacGes, consultar KUEHN, F. M. C. Heinrich Schenker e The Art of
Performance: uma andlise de incongruéncias resultantes de sua tradugdo e uma proposta de resolugdo in Anais
do XXI Congresso da ANPPOM, Uberlandia, MG, 2011. Disponivel em: HTTP://unesp.academia.edu/fmc.
Acessado em 05/08/2017.
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absurda depois de tudo o que foi dito. Cassirer ja advertira cada arte possuir uma
linguagem e que elas sdo impermutaveis entre si. Contudo, justamente por essa
irredutibilidade € que cada modalidade tem um papel a cumprir na arquitetdnica da
arte®®. Necessitamos daquilo que é por exceléncia de determinada modalidade para

que ela nos ensine a ver3®

nas outras a condi¢ao pela qual elas se constituem, mas
que nao é proépria de sua linguagem. Este é mais um aspecto que separa o mundo
das formas, no qual o meio é sensual, do mundo das coisas, no qual o conceito de
especificidade do meio ainda permanece. A condicdo de impermutabilidade em cada
linguagem permite ao meio sensual mostrar como essa diversidade constréi a
unidade artistica.

Atualmente, classificamos algumas artes como performaticas. A
consciéncia dessa propriedade amadureceu um pouco mais depois que a arte da
performance atingiu sua autonomia. Tendo o fator performativo sido revelado em
sua plena atividade criativa, foi possivel mais bem identificar seu tragco em outras
modalidades onde antes sua relevancia ndo havia alcangado reconhecimento. As
modalidades mais evidentes sdo a musica, a danca e o teatro. No entanto, isso
somente mostra que a obra sempre consiste da apresentacdo, do desempenho de
sua artesania. Quando assistimos a uma apresentacdo de dancga, ao se tratar de
uma obra genuina, nos dangamos com o numero. N6s ndo somos tocados por uma
peca musical; somos nés que a tocamos. O que nds sentimos de uma primorosa
interpretacéo de Plinio Marcos ndo € o que da histéria nos comove, mas o que da

peca atuamos. Para a obra de arte teatral acontecer desde a confecgao de seu

3% “Cada idioma tem uma tarefa especifica a cumprir na ‘arquitetdnica’ da arte. ‘Os problemas da forma que
aparecem dessa estrutura arquitetonica’, afirma Adolf Hildebrand, ‘ainda que ndo nos sejam dados evidentes
por si mesmos e imediatamente por natureza, sdo, contudo, os verdadeiros problemas da arte. O material
adquirido por meio de um estudo direto da natureza é transformado, pelo processo arquitetonico, em uma
unidade artistica. Quando nés falamos do aspecto imitativo da arte, nds estamos nos referindo ao material que
ainda ndo foi desenvolvido desse modo. Por meio do desenvolvimento arquitetdnico, entdo, escultura e
pintura emergem da esfera do mero naturalismo para o reino da verdadeira arte’. Até na poesia nés
encontramos esse desenvolvimento arquiteténico. Sem ele a imitacdo e a invengdo poética perderiam sua
forga. Os horrores do Inferno de Dante permaneceriam horrores inexoraveis, os arrebatamentos do Paraiso
nao passariam de sonhos de um visionario caso eles nao tivessem sido moldados em um novo feitio pela dicgdo
e pelos versos magicos de Dante.” CASSIRER, E. Essay on Man. Idem, p. 154, 155.

3% Talvez por esse modo particular as formas sensuais puras formem a capacidade de perceptualizacio por
meio do simples e continuado contato direto com a arte. “Os grandes artistas de todos os tempos eram cientes
dessa tarefa especial e desse dom especial da arte. Leonardo da Vinci falava do propésito da pintura e da
escultura nos termos de ‘saper vedere’. De acordo com ele, o pintor e o escultor sdo os grandes professores do
reino do mundo visivel; mas por meio da preparac¢do das formas puras das coisas, ndo por meio de um dom
instintivo, de um dom natural.” Ibidem, p. 144.
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texto, o dramaturgo deve ser capaz de deixar a artesania dramatica disponivel ao
ator, o que possibilitara a este ser autor em sua atuagao, desde que aquele tenha ja
desempenhado o papel de ator em sua autoria. Dai porque o teatro nao pode ser
circunscrito a literatura, mas também n&o precisa ignorar simplesmente a artesania
desta, quando ela comparece. A dicgao que Cassirer louvou em Dante se torna acéo
em Shakespeare, e justamente por essa irredutibilidade que a passagem pode ser
compreendida. A diccdo ndo € a mesma nas duas artesanias. Pericia manual pode
ser proveitosa para varias atividades, mas a habilidade do antigo operario que
fabricava o circuito integrado nao fazia dele um cirurgido. A dicgdo constituida pela
artesania do poeta entre seus materiais ndo € redutivel aquela constituida pela
artesania da acdo, nem pela artesania da cangdo, como deve revelar a
infecundidade de se avaliar uma pela outra. Caso n&do seja enformada entre os
materiais relativos a uma artesania especifica, a diccdo representara uma
substancia nao constituida pela espontaneidade estética.

A singularidade da lei estética tem na artesania um de seus mais valiosos
colaboradores. E por ela que mais bem se evidencia o constituinte sensual da
espontaneidade. Consequentemente, a espontaneidade se atualiza em cada
modalidade segundo a forma especifica de sua artesania. Se a finalidade estatica da
arte € o processo de corporificagdo e se ela é atingida por meio do processo de
singularizagdo, € inevitavel que a artesania também se singularize
indeterminadamente, na forma de uma profusdo de modalidades através da histéria.
A diversificacdo das modalidades €, portanto, necessaria, mas, sistematicamente, a
artesania atualiza a espontaneidade na pratica artistica.

Foi constatada no teatro sua artesania ndo consistir da poética, mas do
drama. O texto de uma peca estabelecido alheio a artesania que |he é prépria pode,
em razao disso, ser constituido pela espontaneidade estética da agdo no momento
da atuacdo. O texto em questdo € um exemplo do caso mencionado por Hildebrand,
em que o “material que ainda n&o foi desenvolvido” segundo sua artesania. A
matéria da acdo somente € constituida na atuagdo. Ao se considerar o caso
contrario, o resultado produzido € o mesmo, uma vez que um grande texto néo
assegura por si mesmo a atuacdo. Claro esta o teatro ndo consistir do texto. Ha

pecas sem fala, ou absolutamente improvisadas. A corporificacdo do teatro conserva
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seu processo por meio da artesania da acdo, o que nao quer dizer os outros
elementos técnicos ndo importarem. A agdo os coloca a servico de sua
corporificagdo por meio de sua artesania. Figurino, maquiagem, cenario, iluminacao,
musica, texto, sdo todos agado, sdo todos drama no teatro. Nada impede que se
improvise sobre Shakespeare. O feitio caracteristico de Otelo ndo entra em
corporificagdo no seu texto, mas na agcdo. Nao € um possivel desrespeito ao texto
que ameaca a arte teatral, mas a ma atuacao. Portanto, se a corporificagao do teatro
se da na agao, a obra nao pode ser outra coisa sendo a apresentacdo. Disso resulta
cada apresentagéo configurar uma obra irredutivel, ndo o texto.

N&o se quer concluir com isso que o texto de Otelo nao tenha autonomia.
A fortuna critica da literatura o demonstra ha séculos. Mas a artesania
disponibilizada pelo ato de contemplagéo é literaria nesse caso, ndo dramatica. Se
Shakespeare dispbs a artesania do drama em Otelo, ora a matéria de um sera
constituida, ora a matéria de outro. Ndo existe uma substancia estética na qual se
intercalam varias artesanias. A matéria da obra é constituida no ato de
contemplagéo, e cada ato se dispde segundo a posi¢do que cada artesania ocupa
na arquitetbnica da unidade artistica. Ator nenhum negara o esforgo que o labor
literario de Otelo demanda da artesania dramatica na corporificagcédo de sua agéo,
assim como nao negara nenhum fruidor concentrado na obra. Embora em uma
direcao diferente, a dificuldade do material dramatico enobrece a obra de forma
semelhante ao bloco de David, cuja proporgdo avantajada, alta e estreita, forneceu o
desafio material de Miguelangelo que fora transubstanciado no feitio do desafio do
pastor hebreu, em que hoje o préprio drama do escultor se encontra conservado.
Mas, desde o principio, toda dificuldade, circunstancia, nobreza e oportunidade ja se
encontravam dispostos entre os materiais da artesania, nos quais duram até hoje,
intensificados pelos contrastes do contrapposto. Por razdes semelhantes, a
artesania literaria nao se prolonga na dramatica. Ela foi inteiramente
transubstanciada em ag&o, ao lado do figurino e da iluminagdo da pega. A forma
sensual ndo esta equiparando o valor da pena de Shakespeare ao de um eventual
figurino, sendo que apenas determinando qualquer valor que eles venham a ter,
devera emanara da acao. Otelo mal interpretado nao volta a ser literatura, como se

essa representasse uma rede de seguranga; tdo somente avanga para o
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constrangimento. Uma artesania ndo decai em outra artesania, apenas em outra
forma simbdlica. O desempenho exigido do ator, nesse caso, néo pode ser pensado
independentemente da interpretacdo, porque tem valor de autoria, e isto vale o
mesmo para o fruidor.

A disciplina estética especifica que permite compreender a obra consistir
de sua apresentagcdo, cada qual a sua maneira, € a arquitetbnica. Ela também
permite pensar a reciproca pertenca entre interpretacao e desempenho. Quando a
habilidade ndo amadureceu a ponto de promover um desempenho satisfatério, a
interpretacdo n&o encontra recursos para entranhar a invengao na imitagdo. Por
outro lado, o mesmo amadurecimento do desempenho que possibilita a
interpretacdo também lhe oferece resisténcia, sempre temendo que esta subverta
seus designios. Em toda apresentacdo o embate entre desempenho e interpretacéo
comparece de diversas maneiras, no artista e no fruidor objetivamente. Mas a
arquitetbnica determina que isso nao se restrinja as artes performaticas. Todas as
artes consistem de desempenho e interpretacdo. E o desempenho do pintor que
contemplamos em nossa interpretagdo. Na pincelada da tela dura sua propria
interpretacdo que desempenhamos na fruicdo. O tempo nao poderia estar presente
em algumas modalidades e, simplesmente, ausente em outras. Embora seja
transubstanciado segundo o feitio de cada obra e, no processo de corporificagcéo,
encontre-se entre os materiais dispostos segundo cada artesania, sem ele,
desempenho e interpretacdo nao teriam a ocasidao de sua contenda na unidade da
apresentagcdo. Em outras palavras, os atos de contemplagdo encontram sua
condicao de possibilidade na corporificacdo do tempo por meio da apresentacéao.

O que desempenhamos e interpretamos em cada obra de arte € sua
linguagem, nos termos de Hildebrand adotados por Cassirer. Mas, para frisar o
elemento performatico, ou seja, para ressaltar toda obra consistir de sua
apresentagcdo, eu sugiro substituir linguagem pelo outro termo fornecido por
Cassirer. O que desempenhamos ao fruir e interpretar a obra nada mais € que sua
artesania. As obras performaticas tdo somente nos ensinam a ver a apresentacao
necessaria de que consiste toda obra em seu labor, por meio de sua respectiva
artesania, contribuindo, a partir da posicdo que ocupam na arquiteténica da arte, no

aprofundamento do estudo da unidade artistica. Para Hildebrand, a irredutibilidade
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depende da compreensdo desta unidade, ndo apenas da unidade da arte
caracteristica, mas da unidade do sistema das artes, e sua arquitetbnica é a
disciplina adequada para estuda-la. Ela ndo aproveita para seus objetivos do
conceito de substancia nem da especificidade do meio. A especificagdo dos géneros
e 0 meio sensual ndo se véem refletidos nesse ultimo. O meio sensual assegura a
objetividade da fruicdo uma vez que evidencia a razdo entre as formas sensuais
feitas matéria no processo de corporificagdo, e a matéria do feitio transubstanciada
em formas sensuais pelos contrastes. Portanto, nada mais insuficiente para
compreender a matéria estética que a especificidade do meio. Suas disciplinas
inspiradas na substancia empirica nada oferecem em comparagéao a arquitetonica da
arte.

E possivel retomar agora a reflexdo sobre o “em que” algo se encarna no
processo de corporificacdo, relacionando ao considerado sobre o “que” de seu
processo. As consequéncias disso devem compreender completamente as relagbes
entre transubstanciacdo e corporificagdo por meio da artesania. A perspectiva
estabelecida a partir delas deve oferecer os argumentos requeridos para se
recuperar a relagao entre matéria e forma nos termos da concrecéo.

Miguelangelo nao esta corporificando seu David no marmore, mas o
marmore no David. O marmore nao pode ser considerado um hypokeimenon. Ele
nao representa uma substancia que sofreu certa alteracao pela atividade do esculpir.
Ele somente vem a ser enquanto o marmore que ele € no David. O marmore € hylé
em razao de seu processo de corporificagdo. Ele responde pelo “que” do processo
estético no sentido da matéria constituida espontaneamente, ao lado de outros
materiais dispostos pela artesania, mas nao responde pelo “em que”. O “em que”
algo se encarna no processo denota a prépria forma sensivel. David responde pelo
feitio caracteristico, pelo “em que” se encarna o “que”, este ultimo com a finalidade
de se conservar em processo de corporificagdo. O desafio do pastor hebreu, as
dificuldades do marmore, o proprio drama do escultor, as circunstancias que
envolviam a Catedral de Santa Maria del Fiore, o os ideais e problemas do
renascimento, sdo todos materiais encarnados nas formas. Essa diferenca entre a
matéria estética e a forma sensual indica o caminho para se recuperar os termos da

concrecao. O de “que” consiste cada obra se vé encarnado no “‘em que” ela se
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singulariza. Substituindo as expressdes pronominais da formulagdo, teremos: os
materiais de que consiste uma obra se véem encarnados nas formas sensuais que a
singularizam.

Antes de qualquer coisa, € forgoso salientar os pronomes indefinidos
“‘que” ndo denotarem os mesmos elementos, embora, ao mesmo tempo, opere por
meio deles uma interacdo complexa. No feitio, os materiais foram equiparados as
formas por meio da transubstanciacdo. Nesse caso, eles existem a medida que se
especificam e se intensificam por contraste. O fato de “o marmore no David proceder
de Carrara” é transubstanciado somente por meio de um contraste que o intensifica
e o singulariza. Nesse caso, “Carrara” vé-se transubstanciada por meio de um ato de
contemplagdo e singularizada por meio de um contraste que a torna unica na
tonalidade do feitio particular da obra. De outro modo, as formas sensuais se véem
dispostas entre os materiais por meio da artesania. Agora se faz relevante a
apresentacao das formas sensuais que o fruidor desempenha e interpreta na lida
com seu material. O contrapposto do David somente se apresenta no embate entre
desempenho e interpretacdo atualizados no fator performativo da artesania.
Artesania e contraste ndo se independem, mas, tampouco, sao redutiveis um ao
outro. Os materiais de uma obra transubstanciados no feitio se determinam por meio
dos contrastes, ao passo que as formas sensuais no processo de corporificacdo
consistem de uma determinada forma de embate entre desempenho e interpretacao.
Nao sdo simplesmente permutaveis, portanto, os materiais que contrastam entre as
formas sensuais e as formas sensuais dispostas entre os materiais. Disso resultam
0os proprios materiais vertidos em formas sensuais ndo serem redutiveis aos
materiais da artesania, ao passo que as formas sensuais, aquelas dispostas entre os
materiais. Nao se tratam de dois tipos de matéria e dois tipos de formas
classificados no processo estético, mas da compreensdo das consequéncias do
contraste e da artesania na particular irredutibilidade entre eles. O processo de
corporificacdo e a transubstanciagao, esta oriunda das especificacdes do processo
de singularizagéo, néo irdo, gragcas a isso, meramente equiparar matéria e forma.
Se, por um lado, a transubstanciagdo atua entre as condigbes que permitem
assinalar a lei estética e, portanto, a irredutibilidade de uma obra para outra, por

outro lado, a lei estética somente € possivel pela finalidade da arte no processo de
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corporificagdo, cuja conservagdao assinala o sentido teleolégico que mais
diretamente evidencia a irredutibilidade da forma simbdlica da arte em relagao a
outras formas simbdlicas. Entendo tdo configuragdo decorrer diretamente da
particular irredutibilidade entre material estético e as formas sensuais. A0 mesmo
tempo em que ela é decisiva na evidenciacdo da proépria irredutibilidade da arte,
também se encontra atualizada em cada um dos momentos de sua abertura de
mundo, além de presente em cada obra de arte em particular.

Por conta disso € tao decisiva a indicagao “esculpido em marmore”, “éleo
sobre tela”, assim como as modalidades de arte performatica e arte digital. Todos
esses meios foram estetizados pela artesania. Eles ndo existiam antes da obra, e
somente nela podem permanecer vivendo. A obra estabelece sua prépria matéria
por meio da artesania e ndo comporta uma matéria que nao foi estabelecida por ela.
Na arte, toda matéria é estética. A matéria estética indica uma consequéncia
fundamental da espontaneidade no sensivel. Ela também é criada com a obra, ao
passo que a obra é em virtude dela. Nao poderia ser diferente, consoante as
conclusdes do capitulo sobre obra e mundo. A matéria de uma realidade né&o
poderia ser fornecida por outra. A matéria, nesse sentido, também é causa formal da
obra, uma vez que nao pode ser excluida das formas sensuais. Por outro lado,
coloca a questao se as formas estéticas ndo podem também desempenhar o papel
da causa material. Tal indeterminagcdo n&o é outra coisa sendo o meio pelo qual a
matéria estética atualiza a contenda originaria entre imitacdo e invengdo na
perspectiva da transubstanciacdo e da corporificagdo, da contemplagdo e da
artesania®*’. Sem essa contenda originaria, a matéria ndo se constitui esteticamente.

Sem o meio sensual, o simbdlico se vé mediando outra abertura de mundo,

397 Cassirer atesta por todo o capitulo de Essay on Man que a critica ao intelectualismo estético
frequentemente cai em um sensualismo exacerbado, e vice-e-versa. E evidente que ele ndo quer denunciar
com isso a incompeténcia prolongada dos programas estéticos por meio milénio, muito menos assumir que
todos os programas partilhavam as mesmas premissas e os mesmos objetivos que ele. O método
transcendental serve ao seu programa idealista de maneira bastante enderecada. Partindo do objetivo de
evidenciar a irredutibilidade do fator ideal, o programa deve ser capaz de permitir uma sistematizagdo que
elucide os problemas colocados em virtude da evidenciagao das condi¢cdes de possibilidade dos fenédmenos.
Para tanto, muitas pesquisas devem ter trilhado percursos de extensdo suficientes a permitir formular a
amplitude e o carater de seu movimento. No caso da arte, esse movimento é compreendido pelo embate entre
imitacdo e invencdo, de modo que tal embate deve ser sempre outra vez atualizado em cada motivo histérico e
sistematico que o método relaciona. Cassirer pode assinalar da reunido desses percursos o que cada uma das
pesquisas isoladas ndo encontrava condig¢Ges de visualizar. Justamente por essa razdo o método transcendental
ndo promete um patamar final. Enquanto programa epistemoldgico, ele depende da elaboragdo de problemas
de outras pesquisas para desenvolver a sua propria.
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constituindo outras matérias. Por isso a intuicdo estética ndo independe da
corporificagdo. Ela é estética somente nesse processo, e nunca poderia ser
transformada em corpo posteriormente, o que faria dela uma substancia. Nao é a
queda da intuicdo do jardim cercado do espirito, mas a presenga nao constituida da
substancia uma das razdes do artesanato. Contudo, €& preciso cautela para nao
incorrer em dogmatismos. A “insignificancia” do material, por exemplo, na pop art
integra necessariamente a artesania dessa escola, estabelecendo o meio pelo qual
a matéria se constitui nela de forma estética. Novamente, ndo ha tema impréprio
para a arte, nem uma hylé inadequada: apenas outras formas simbdlicas. As
condicbes da matéria para a corporificagdo nado se permitem explicar pela
especificidade do meio. O embate entre imitacdo e invengao parece continuar sendo
o caminho mais seguro. E preciso indagar de que forma especifica esse embate se
opera no patamar mais elementar da concreg¢do, e por que meios essa forma

estabelece tanto a condigdo continua do processo quanto o movimento centripeto.

3.3.7.2. A resisténcia do material

Embora o material estético se encontre na tonalidade do feitio contrastado
entre as formas sensuais por meio da transubstanciacdo, e embora as formas
sensuais se encontrem no processo de corporificacdo dispostas entre os materiais
por meio da artesania, essas duas condigbes ja sinalizam nao se tratar de uma
equiparagao entre matéria e forma no processo de singularizagcéo da arte. Em suas
varias tarefas, a mediagao simbdlica revela uma complexa intimidade em que um
dos termos da concregdo se vé ordenado segundo o regime do outro de formas
diferentes em cada momento constitutivo da abertura de mundo. Mas isso n&do pode
significar que os funtivos se articulem por varias fungdes simbdlicas em um mesmo
produto cultural. Cada forma simbdlica se ordena por uma unica e respectiva fungao.
Isso significa que a grandeza vetorial é conservada pela fungdo simbdlica de uma
determinada abertura, enquanto que as outras fungbes atuantes nesta tem sua
grandeza orientada pelo vetor daquela. Na arte, por exemplo, todas as mediagdes
simbdlicas estao orientadas pela funcao estética. Elas se estabelecem por meio dos

contrastes em formas sensuais e por meio das apresentagdes de seus materiais.
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Apesar de serem evidenciadas diferentes mediacées entre matéria e forma, cada
uma delas restrita ao seu momento especifico, todas devem estar coordenadas por
uma unica fungao estética. Esta representa a mediagao final. Ela deve determinar
como o material constituido em apresentacao € vinculado a forma sensual do feitio e
lhe é atribuido interiormente®®. N&o basta para isso compreender as condi¢gdes do
material na tonalidade e das formas puras na artesania. Isso nao explica
completamente como estabelecer uma fungao entre o feitio, com as mediagcbes por
contraste na arte caracteristica, e a apresentacdo, com sua mediagdo entre
desempenho e interpretacado na arquitetonica da arte. Nao resta duvida que a funcao
simbdlica, expressa pelos motivos histéricos nos funtivos imitacdo e invencéo,
iluminou valiosos momentos do sistema estético por meio da atualizagdo de seu
conflito; mas isso ndo € suficiente para compreender as consequéncias do meio
sensual na articulagdo complexa da transubstanciacdo com processo de
corporificagdo. O movimento centripeto muitas vezes ilustrado e requerido em
explicagcdes, nao foi ele proprio devidamente justificado. A razdo disso é porque a
condicdo de processo continuo da concre¢ao continua um postulado. Embora ela
possa ser evidenciada por meio da fenomenologia do conhecimento e da
comparagao entre a grandeza vetorial da arte com aquela da ciéncia e da

linguagem, Cassirer deixou elementos suficientes para sua justificacdo no capitulo

398 A formulac3o é a mesma da definic3o geral para forma simbélica: “um conteldo espiritual de significado é
vinculado a um signo sensivel concreto e lhe é atribuido interiormente.” Vale frisar a formulagdo de Cassirer ser
inspirada no conceito de simbolo de Goethe, sendo este desenvolvido por Schelling e Hegel em virtude da
fundamentacdo da area de estudo da estética, conforme estabecido no artigo Das Symbol de Friedrich Theodor
Vischer, em 1887. Apesar de suas consequéncias diretas para o fenémeno da arte, Cassirer explica generalizar a
expressdo, formulando-a por meio do que em sua estrutura é uniforme e universalmente valida. Cf. CASSIRER,
E. Esencia y efecto del concepto de simbolo. |dem, p. 162, 163. O artigo em questdo é de 1923, ano da
publicagdo do primeiro volume de A Filosofia das Formas Simbdlicas, no qual o programa da filosofia da cultura
ja se encontrava formulado. Aqui se realizou apenas o passo retroativo, especificando nas expressoes estéticas
da férmula o que fora generalizado para toda abertura de mundo possivel. A formulagdo do simbdlico
encarnado em uma forma espiritual pretende sempre recusar a intuicdo de dados sensivel em favor da
mediacdo simbdlica. Para tanto, Cassirer procura mostrar como os termos da relagdo se encontram desde sua
origem determinados um pelo outro. O signo sensivel concreto ja é um sinal, uma estrutura de sentido. Isto
porque um conteuldo espiritual de significado é vinculado a ele e a ele atribuido interiormente. Ndo ha sentido
gue ndo tenha um momento sensual e que ndo venha sempre “pregnado” de um significado espiritual. Mas a
forma como essa sintese se da é diferente. O termo “espiritual” da expressao “conteldo espiritual de
significado” tem o sentido de constituido pela espontaneidade, e o “contetdo” indica o de “que” consiste um
determinado sentido. No nosso caso, eles sdo adequados para expressar a hylé enquanto consituinte
espontaneo de uma obra. As formas sensuais se encontram concretamente no feitio de uma obra, o que
permite ocupar o outro termo. A aparente “inversao” entre forma e matéria diz respeito a peculiaridade da
concreg¢do que aqui pretendo abordar.
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sobre arte. E forcoso, com efeito, retomar a reflexdo sobre a concregao por meio dos
recursos fornecidos pela teoria da arte caracteristica e pela arquiteténica.

A arte caracteristica e a arquitetdbnica respondem respectivamente a
irredutibilidade entre as obras de arte e a irredutibilidade da forma simbdlica da arte
com relagdo as outras formas simbdlicas. Evidentemente, essas formas de
irredutibilidade estdo ligadas. Ja fora considerado como a irredutibilidade entre as
obras de arte atualizavam no mundo estético a prépria irredutibilidade entre as
formas simbdlicas; razdo pela qual cada obra em particular labora suas proprias
categorias imanentes. As formas sensuais puras estabelecem contribuem para as
condigcbes que impedem a artesania se reduzir a pericia artesanal da técnica.
Efetuada no processo de singularizagdo, manifesta no feitio caracteristico e
assinalada pela lei estética, a “conformidade a fins sem um fim” recusa os designios
da tecnologia ao se apropriar da artesania na imanéncia de seu movimento
centripeto. Kant ja havia compreendido essa condigao relacionada ao fato de nao
ser o fendbmeno estético subsumido por um conceito; o que poderia ser considerada
uma consequéncia de se desmembrar a arte do tronco da tecnologia. Para ele, no
entanto, isso representava uma incapacidade da arte oferecer um objeto,
condicionando uma matéria em sua experiéncia, resultando em aprazimento apenas
subjetivamente, embora universal em sua forma. A filosofia da cultura de Cassirer
considera, ao contrario, todo fendbmeno condicionar motivos materiais, sem excecgao.
Nesse caso, é preciso perguntar o que ocorre com a arte para que recuse ser
subsumida por um conceito, uma vez que nao pode ser por auséncia da matéria de
seu fendbmeno. Todas as energias artisticas se concentram na preservagao de seu
labor e na intensificacdo de suas relagdes como duas condigcbes mutuamente
implicadas. Disso decorre o processo de singularizagdo, cujas consequéncias da
concentracéo fruitiva, dos contrastes na tonalidade, do temperamento estético e da
peculiaridade do feitio estdo ao seu servico. Mas essa finalidade nao seria
alcangada sem o processo de corporificagdo. O processo de singularizagdo das
formas sensuais somente atinge sua finalidade ao se conservar em um processo de
corporificagdo. Justamente esse passo nos redime da intuicdo puramente intelectual
de Croce, mas é preciso mais bem compreender porque singularizagao implica

corporificacio.
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Nao sabemos ainda a razao pela qual a arte visa conservar e intensificar
o seu labor; fato que sugeriu a Kant a conformidade de fins sem um fim. E provavel
que isso tenha a ver com o material estético, decorrente da pluralidade constitutiva
da hylé ignorada por Kant em sua condi¢cdo objetiva. O que se retomou por todo
esse trabalho foi propriamente a recusa em se interromper o processo de
intensificagdo, seja por expressdes emotivas, seja por abstracbes representativas,
seja por finalidades relativas ao entretenimento; tudo o que de algum modo
representasse um fim para o labor. A conservacédo do labor, portanto, € o primeiro
aspecto da conformidade a fins de uma obra. O préximo passo € a imanéncia desse
labor, porque a infinidade metafisica representa um conceito, um término, assim
como a intuigao espiritual de Croce. O infinito necessita se realizar na obra para que
sua condicao seja conservada. Creio ser esse tipo de infinito um dos dois unicos que
existem. Além dele, todos os outros infinitos s&o conceituais, até mesmo o infinito
empiricamente considerado. Em toda expressado conceitual, o infinito € uma
abstragcdo, porque fenomenicamente ele nao pode ser observado. Ja sua
observagcdo conceitual € perfeitamente possivel, rica, variada e cheia de
possibilidades. Diferentemente disso é o infinito finitamente apresentado de
Schelling, ja citado nesse trabalho. A infinidade do obrar, portanto, é o préximo
aspecto da conformidade a fins do fazer artistico. Entretanto, mesmo a concepgao
roméntica de Schelling tende a se desatrelar da obra sua subsung¢&o ao conceito de
infinito®*. Cassirer sugere que os romanticos eventualmente retrocedem ao infinito
das coisas ao delas tentar se libertar. O infinito das formas denota, por sua vez, o
unico capaz de conservar sua magnitude efetivamente. A razao de sua conquista ja
foi estudada aqui pelas especificagcdes da formas sensuais e formulado em seu
sistema categorial concéntrico. O infinito € conservado na formas sensuais porque

nelas permanece em movimento. Trata-se do infinito da intensificagcdo, mas que

39 “0 verdadeiro tema da arte n3o &, contudo, o Infinito Metafisico de Schelling, nem o Absoluto de Hegel. Ele
ser buscado em certos elementos estruturais fundamentais de nossa experiéncia sensorial — em formas de
linhas, de tracado, arquiteturais e musicais. Esses elementos sdo, por assim dizer, onipresentes. Livres de todo
mistério, patentes e desembaracados; eles sdo visiveis, audiveis, tangiveis. Nesse sentido, Goethe n3o hesitou
em dizer que a arte ndo pretende mostrar a profundidade metafisica das coisas, ele apenas se encrava na
superficie do fendmeno natural. Mas essa superficie ndo é imediatamente dada. Nds ndo a conhecemos antes
de descobri-las nas obras dos grandes artistas. Tal descoberta, no entanto, ndo esta confinada em um campo
especial. Na medida em que a linguagem humana possa expressar tudo, das coisas mais baixas as mais altas, a
arte pode abarcar e permear a esfera total da experiéncia humana. Nada no mundo fisico e moral, nenhuma
coisa natural ou agdo humana, é por sua natureza e esséncia excluida desse processo.” CASSIRER, E. Essay on
Man. Idem, p. 157, 158.
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necessita se apresentar em uma forma finita que condiga com sua condigdo. Essa
forma é o feitio caracteristico, o qual comporta os contrastes da tonalidade. A
apresentacao finita, portanto, € o proximo aspecto da conformidade a fins do obrar.
Mas Cassirer vai além. O feitio € sempre comportado entre os elementos estruturais
fundamentais da experiéncia humana: acbdes e linhas, tracos e tramas. Esses
elementos sao ordenados de uma determinada maneira por uma obra, por um fazer,
por uma artesania, na qual eles duram. Ja era evidente que o labor da obra consistia
de seu préprio obrar; que no termo “obra” coincidia tanto a forma finita do
substantivo quanto o infinito da agado conservada em sua forma verbal. O processo
de corporificagdo, portanto, é capaz de conservar a conformidade ao infinito
imanente a finitude da obra. Ele representa a finalidade ultima da arte. Por essa
razdo, como ja visto, é imprescindivel que a intuicdo estética surja se sua prépria
incorporagdo em um material particular.

Ao se indicar o labor consistir de um obrar, indica-se com isso ele
necessitar para sua conservagdao dos elementos estruturais fundamentais da
experiéncia humana que, a meu ver, nada mais sido que os materiais dispostos pela
artesania, mais bem evidenciados pelas modalidades que a arquitetbnica da arte
reflete e confronta. Nao fosse o processo de corporificagdo, permaneceria tanto o
feitio quando o sistema categorial concéntrico na diregdo da subsuncdo a um
conceito. O processo de corporificacdo denota a atividade da matéria que resiste a
essa subsuncédo. A forma sensual apenas manifesta a resisténcia, mas quem resiste
€ a matéria. Tal resultado coloca a matéria em uma especial condigdo de atividade.
Tradicionalmente, a relacdo entre matéria e forma procurava desenvolver o
raciocinio do estabelecimento dos fenédmenos a partir do ato da forma sobre a
matéria. A matéria representa o polo passivo da relagdo de formagéao, cuja atividade
€ desempenhada pela forma. Parece ser uma consequéncia da espontaneidade no
sensivel que a matéria na arte assuma essa prerrogativa. Todavia, ndo se trata de
uma condigdo ativa em geral. A atividade da matéria é de resisténcia. Ela revela o
principio da recusa a subsuncdo a um conceito a medida que resiste na concrecao
ao ato formativo do funtivo da forma. Dado que a enformagao estética ocorre, seu
modo de resisténcia é assumir o fator formativo, condicionando a forma a

receptividade de sua acdo. A forma € sensual na arte porque € receptiva, néo
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formativa. A formagéo é desempenhada pela matéria que, ao agir, faz coincidir a
singularizacédo do feito com a corporificagdo do ato artistico. Por essa razdo a arte
sempre consiste de hylé, mesmo a performatica. A atividade criativa divisa a
espontaneidade da fungcao estética em virtude da resisténcia da matéria a atividade
da forma, assumindo a atuagdo formativa no seu lugar formando esta como seu
material. Nao se trata de uma inversao de papéis, porque a matéria ndo deixa de ser
matéria. O que esta sendo revelado € sua atividade em resisténcia a atividade da
forma, que se conforma sensivel em resposta a essa resisténcia. Matéria e forma
nem meramente se identificam nem meramente se permutam. A complexidade
dessa relagao peculiar ja se verificou tanto nas condigdes da tonalidade quanto da
artesania.

O mais importante inicialmente € compreender que a matéria, ao resistir
ao ato formativo, por mais que conforme a prépria forma como sua “matéria”, ndo
permite que o ato encontre seu termo. Em Uultima analise, a forma nao se
transformara em matéria. Ela se torna, tdo somente, sensual. Como o ato formativo
nao encontra repouso em uma matéria que o receba, ja que se origina da matéria, a
forma sensual apenas pode recepciona-lo segundo sua condigéo: a atividade. O ato
formativo necessariamente encontra o movimento por destino nessas condigdes.
Esse movimento se manifesta nos contrastes intensificados no feitio das formas
sensuais. A receptividade, que representava a forma de atividade da matéria em se
oferecer ao ato formativo nos movimentos centrifugos, transformou-se em
resisténcia. A receptividade se constitui agora como o ato de recepcionar a
resisténcia. A mera entrega a resisténcia simplesmente a neutralizaria, um resultado
similar a sua supressédo. Uma vez que a resisténcia se verifica, o “ato” da forma nao
poderia ser nem de entrega, nem de franco confronto, porque isso faria imprecisos
os termos da concrecdo. A forma recepciona a resisténcia de sua atividade a medida
gue a conserva em seus contrastes sensiveis. Estes, por sua vez, ao intensificarem
a resisténcia da matéria, resultam uma inesgotabilidade de aspectos a medida que a
prépria atividade se vé conservada pelo limite do ato da matéria no processo de
corporificagdo. O processo de corporificagdo representa a atualizagdo da
conformidade a fins sem um fim de Kant, porquanto a resisténcia da matéria, na

concrecgao simbodlica da arte, representa sua condi¢cdo de possibilidade.
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A concrecao simbdlica se atualiza na obra na propor¢ao que a resisténcia
da matéria se atualiza no processo de corporificagdo. Se o ato predominante da
espontaneidade tem origem da matéria, ele estende suas propriedades sobre a
forma de varias maneiras. A primeira delas € a prépria forma ndo encontrar o
repouso de sua atividade, que, justamente por isso, ndo se esgota. A condigdo da
inesgotabilidade é material, o que faz da forma imanente e, portanto, sensivel. Sua
atividade conservada se elabora em um movimento centripeto cuja intensificacao
implica gerar novas relagdes segundo seu critério original. Este, por sua vez, ndo
escapa dessas determinagdes. A conservagao da atividade exige um trajeto que nao
repise os passos dados, fazendo do feitio intensamente caracteristico e, de sua
jornada, sempre renovada. A resisténcia da matéria domina teleologicamente todo o
processo, condicionando que a propria atividade das formas se conserve na medida
em que coincide seu processo de singularizagdo com o processo de corporificagéo
da obra. O processo de corporificacdo atualiza em termos ultimos a resisténcia a
toda forma de abstracao, a toda designacao e finalidade que transcenda a atividade
que conserva. Quando a concregcao vai oposta a abstracdo, condicionada por um
processo indeterminado de intensificacdo em oposi¢cdo a outro de abreviagao da
realidade, o resultado n&o poderia ser outro sendo a corporificagdo, ou seja, uma
realidade que consiste por exceléncia desse processo. Quando essas condi¢cdes sao
atendidas na diregdo das formas sensuais puras, em que a imaginagao criativa
alcanga sua autonomia manifesta na inesgotabilidade dos aspectos das coisas,
corporificada na singularidade da condigdo de universalidade do temperamento, a
espontaneidade se encarna na unidade de uma obra de arte em particular.

Em razdo das condicbes da resisténcia da matéria dominar todo o
processo, sua necessaria singularizagdo é a condigdo de possibilidade de sua
universalidade. A singularizagdo deve se conservar imanente ao processo de
corporificagcdo da obra, resultando que cada uma se apresente por meio de um
critério caracteristico. Tal determinagcao se estende a todos os casos dessa abertura
de mundo, configurando o modo de sua universalidade. O processo de
corporificagdo conduz, por causa disso, os fins da arte a conformidade da lei

estética, que nado pode ser subsumida por nenhum conceito, dada sua
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particularidade*®. Ser tratada como conceito significaria menos que ser o conceito
de um unico caso; neste coincidiria o conceito com seu unico individuo
representado. O processo de corporificacdo nao pode ser comportado nem pela
expressao, nem pela representagdo. Ao integrar todas as condi¢gdes e consequéncia
da arte, ele ira reformula-los em sua propria apresentacdo. Da mesma forma que
essa condicao se estende a todos os fendmenos da abertura de mundo da arte, a lei
estética submete sob seu critério todos os contrastes da tonalidade, estabelecendo a
qualidade caracteristica do feitio. Evidentemente, a adjetivagado “caracteristica” do
feitio e “continua” da concrecao manifesta as condicbes da resisténcia da matéria.
Na analise de uma obra, ao assinalar seu critério ordenador, sob o qual todos os
seus elementos se véem coalescidos, 0 que se assinala em ultima estancia é a
singularidade da estrutura que conserva o obrar. Nenhuma de suas partes
sobrevive, por isso, separada de seu todo. Do mesmo modo que o fator
caracteristico implica o fator continuo, desmembrar uma obra e subsumi-la num
conceito significa a mesma divisdo, 0 mesmo processo de abstragcdo. Ao se dizer
‘obra” se diz ao mesmo tempo apresentagcdo e contemplacdo, processo de
corporificagdo e forma estruturada*®’.

A arte parece corporificar até mesmo os fenébmenos originarios da forma
simbdlica. A espontaneidade do espirito responde na corporificagdo pela confecgao
posta em primeiro plano na arte. Mas tal confecgdo nao se apresenta em sua forma
passada. A condicado continua do processo de corporificagdo ndao o permite. Ela nédo
se coloca enquanto confeccionada, sendo enquanto algo que permanece em obra.
Nesse sentido, a obra se apresenta como a témpera na qual sua forma se encontra

em constante trabalho. O temperamento estético somente comparece a partir desse

0 “Em cada ato de fala e em cada cria¢do artistica nos encontramos uma estrutura teleoldgica definida. Um
ator em um drama realmente ‘atua’ seu papel. Cada enunciagdo individual é parte de um todo estrutural
coerente. O tom e o ritmo de suas palavras, a modulacdo de sua voz, as expressdes de sua face, e a postura de
seu corpo, tudo tende a um mesmo fim — a corporificacdo do carater humano. Tudo isso ndo é simples
‘expressao’; é também representagdo e apresentagcdo. Nem mesmo a poesia lirica se encontra integralmente
desprovida dessa tendéncia geral da arte. (...) N6s dificilmente poderiamos atribuir a arte lirica um carater mais
subjetivo que o de todas as outras formas de arte. A razdo para isso é que ela contém o mesmo tipo de
corporificagdo e o mesmo processo de objetificacdo. ‘Poesia’, escreve Mallarmé, ‘ndo é escrita com ideias, ela é
escrita com palavras’. Ela é escrita com imagens, sons e ritmos que, assim como no caso da poesia dramatica e
da representagdo dramatica, coalesce em um todo indivisivel. Em todo grande poema lirico, nés encontramos
uma unidade concreta e indivisivel.” Ibidem, p. 142, 143.

01 “Toda grande obra de arte é caracterizada por uma profunda unidade estrutural. (...) Nés n3o podemos
integrar o todo estrutural com elementos amorfos.” Ibidem, p. 163.
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labor continuo, no qual manifesta a propria pregnéancia simbdlica. O material que
constitui cada obra resiste no interior da cada contraste no feitio, condicionando um
obrar inesgotavel. A atividade é inexaurivel, exigindo desempenho e interpretagcao a
cada fruigdo. Por essa razao, a confecg¢ao se evidencia tanto no feitio caracteristico
quanto da apresentacdo. E a confeccdo o elemento comum tanto dos contrastes da
tonalidade quanto dos materiais da artesania. O obrar consiste de um fazer
ininterrupto sobre a témpera em que a forma sente a resisténcia do material. Ela
caracteriza o horizonte que conserva os conflitos de seu mundo a medida que eles a
singularizam. As formas se multiplicam nessa atividade enquanto os materiais,
dispostos pela artesania, estdo sempre em um modo de resisténcia. A exclusividade
da témpera estética reside na curiosa situacdo da forma ser golpeada e, portanto,
enformada pela matéria, e ndo o contrario. Tal inversao vetorial entre os funtivos da
concregdo nao gera um mundo ao revés de outros, mas produz uma realidade
inteiramente nova. O temperamento abordado no principio de inesgotabilidade
responde pela universalidade da arte porque a irredutivel singularidade de uma obra
decorre da matéria encarnando em um feitio, no qual se evidencia a forma ganhar
vida somente a partir desse processo. A forma é conduzida pela matéria, instruida
alentada por ela. Nesse processo, uma das propriedades da matéria ordinaria, que é
ser particular, torna-se formal, e da condicdo peculiar da obra brota a forca que
recusa sua diluicdo em um conceito. A obra passa a ser irredutivel a compreenséao
de uma categoria geral. Por isso, segundo se viu no principio das formas puras,
cada obra estabelece suas proprias categorias. Mas elas pouco importam por si
mesmas. Seus contrastes se véem condicionados por um principio material. E por
isso que elas somente sao verificaveis no processo de corporificagcdo. O que se
rememora de uma obra & esse processo, nunca um conceito oportuno. Sem a
conservagao corpoérea de seu estado de atividade, qualquer representagcao é mais
forte que a arte. No processo de corporificagcdo, mesmo leis caracteristicas que se
assemelham continuam irredutiveis, enraizadas em seu principio material.

Por essa razdo, a secdo aurea presente na Escola de Atenas,
proporcionando nela plano e perspectiva de modo unico, € irredutivel aquela
presente em uma fuga de Bach, que compassa as porgdes de aproximagao do ponto

culminante da peca. Mas a artesania ndo poderia se limitar as modalidades e
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géneros artisticos. A matéria é singularissima, e faz da singularidade forma sem
deforma-la em uma categoria substancial. Também a se¢ao aurea na fuga de Bach
sera irredutivel a uma peca de Debussy, assim como de um quadro de Rafael, a um
de Mondrian. A materialidade revela a singularidade inclusive entre substancias que
a ciéncia normatizou. O dleo de uma tela ndo oferece classificagdo a priori
esteticamente relevante para uma colecdo de quadros. Interessa a forma
caracteristica pela qual aquele 6leo se constitui em tela. Sua corporificacdo conduz a
enformacdo de todas as relagdes que se ddo, em ultima analise, em nome de sua
resisténcia. As formas sensuais constituidas pela sua determinagdo tateiam a
témpera do limite dessa resisténcia. Dessa forma, Platdo, na Escola de Atenas, ao
ressaltar o plano, aponta especificamente para os limites do quadro. E a prépria
moldura do quadro renascentista que ele indica. Sua mé&o coincide com a moldura
do arco que recorta ele e Aristoteles, estabelecendo uma fungdo com a do
companheiro que esta longe de fazé-lo. Ela concentra em si a prépria fungcéo da
moldura, manifestando a virtude de apontar para todos os arcos, e, por fim, para a
propria moldura. A moldura, por sua vez, compreende todas as relagdes do quadro,
constituindo cada qual na posicdo que confeccionou seu enquadramento. Mas a
moldura de uma tela, os seus limites, ndo € a invengao de uma tela entre outras. Ela
se encontra entre os materiais dispostos pela artesania nessa modalidade artistica,
€ sO por isso pode reinventada enquanto forma pelos contrastes do feitio. Mas o
limite da tela resiste, enquanto disposi¢cao material, as elabora¢des do quadro. Ele
exige ser transubstanciado pelas especificagbes ao mesmo tempo em que
permanece a condigdo material da obra, irredutivel em sua resisténcia.
Evidentemente, as condigbes materiais da Escola de Atenas sao muitas.
Mas aquela que, transubstanciada, contrasta com os limites da tela, é sua superficie.
A superficie, nesse caso, nao coincide com o plano de Platdo. Platdo unificou o
plano a moldura quando unificou seu brago ao arco que o enquadra. Por essa razao,
a superficie ndo é transubstanciada em plano nessa obra. Esses caminhos nao
poderiam se encontrar pré-determinados. Sequer podemos antecipar de que
maneira e em que medida itens como “plano” e “moldura” se tornam relevantes em
uma obra. Nada determina ser necessario que se encontrarem eles em algum

contraste no feitio. A superficie da Escola de Atenas, entretanto, foi transubstanciada
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pela perspectiva, uma vez que o brago de Aristoteles, no eixo do ponto de fuga, em
virtude do qual ja havia unido perspectiva e centro do quadro, realiza aquilo que
Platdo apenas indica: Aristoteles toca na tela desde dentro. Ele toca na superficie
que revela ele proprio e todo o resto ndo passarem de campos manchados sobre
ela. Mas o que cria essas manchas nao poderia revelar as cores voltadas para a
tela, refletidas por aqueles que passaram pela Stanza della Segnatura. A resisténcia
persiste ainda que sua matéria se veja transubstanciada em formas sensuais. De
sua resisténcia, a modalidade a qual pertence e renova é evidenciada pela
arquitetonica, auxiliando na compreensao de outras que néo dispdes de sua mesma
artesania. A artesania dura na apresentacao que o fruidor interpreta e desempenha
em cada ato de contemplacédo, atuando, em primeiro lugar, a resisténcia do material.
N&o apenas pela intensificagdo dos contrastes no feitio, mais principalmente pelas
exigéncias da artesania, por meio da qual principalmente a matéria oferece
resisténcia, o belo na arte, ja advertira Cassirer, nunca é facil. Todavia, dessa
dificuldade consiste a beleza estética, inesgotavel e contentora.

Para além de Greenberg, a reversdo vetorial da concre¢do n&o poderia se
limitar ao seu conceito de especificidade do meio. A espontaneidade da matéria se
verifica no processo de corporificagdo da propria forma, e, a medida que a forma é
trabalhada pela matéria, vem a existir em uma encarnagao artistica peculiar. A arte
torna “matéria prima” toda forma espiritual que seu buril alcangca. Embora coincidindo
com o processo de singularizagdo, € de fato o processo de corporificagdo que
conserva imanente o sistema categorial de uma obra, e isso de diversas formas. O
tempo é materializado na arte em forma de pintura do renascimento, ou nas diversas
formas de vanguarda, que carregam o tempo em consideragdo. Contudo, na
corporificagcdo o tempo se manifesta enquanto renovagao de cada apresentagdo. Em
vez de atenuar o interesse na obra, as reapresentagdes o reavivam. A resisténcia do
material ndo permite que as apresentagées caminhem para o acabamento de suas
possibilidades. Ela promove a reversibilidade do tempo por meio do qual a obra é
sempre renovada a caminho de sua proépria origem. De contrapartida, em razédo de
nao integrar a apresentacdo em nenhum de seus momentos constitutivos € que o
mero entretenimento se esgota com facilidade. Enquanto pintura do renascimento,

por sua vez, Escola de Atenas nunca € ultrapassada. Mesmo enquanto categoria da
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histéria da arte, o renascimento também se vé renovado por meio de sua
corporificagdo a cada vez nas diversas obras do periodo.

De qualquer forma, a renovagao nunca representa uma categoria vazia no
processo de corporificagdo. Ela também é fruto das especificagdes, enquanto estas
continuam movidas pela energia da resisténcia do material. Sempre se deve indagar
pelo “que”, renovado nos contrastes. Fora dessa relagao nédo se esta na abertura da
arte, concentrado pelo movimento centripeto de uma obra em particular. Sejam as
circunstancias diversas, os contextos sociais e politicos, as condi¢cdes subjetivas do
artista, e os materiais em sentido fisico-quimico disponiveis; fora da concentragao

fruitiva ndo passam de mera formalidade*®

. Mas, téo logo o labor estético tenha
inicio, eles se transformam em matéria criativa a encarnar suas formas. Toda
materialidade se torna ativa na arte. A arte consiste do mundo feito obra no qual as
matérias colaboram na encarnagdo de uma forma particular. Mas o modo de agir da
matéria, dessas condicbes e circunstancias, desses contextos e materiais
propriamente, o meio pelo qual todos eles se tornam criativos €& vivenciado
fenomenologicamente enquanto resisténcia.

De tudo que foi dito, é preciso frisar que o material disposto pela artesania
nao se encontra facilmente solicito a fruicdo. Parte da forca da concentracao fruitiva
esta em sua dificuldade. A contemplagédo encontra sua autonomia ativa também em
razdo disso. Caso contrario, a contemplacdo seria redutivel a outras formas de
observacdo, o sujeito seria restituido ao papel de espectador, a apresentacéo
voltaria a ter no publico sua contraparte centrifuga, e a fruigdo ndo passaria de uma
entrega. A artesania se vé sob as mesmas condi¢bes de adensamento de outros
momentos constitutivos. O material resiste tanto no desempenho quanto da
interpretacdo. No desempenho, ele resiste a ser reduzindo a mera técnica. Cada
pericia artesanal sobre a qual repousar a habilidade desatara as tensbes da

intensificagdo. A artesania sempre se vé reconduzida dos automatismos para novos

2 Eyidentemente na perspectiva da arte, caso se parta de uma estética autdbnoma nos moldes de Cassirer. Mas
as formas de outras formas simbdlicas podem ser tornar relevantes para a arte em uma estética subordinada,
que se transforma em disciplina exclusiva de outra area do conhecimento, seja a histéria, seja a linguagem, seja
a psicologia. Talvez, nesse caso, a arte enquanto produto cultural ndo possua mais autonomia. Em outras
palavras, talvez a arte deixe de ser uma forma simbdlica. E justamente em resultados como esse que a filosofia
das formas simbdlicas argumenta a falta de sentido. “Wolfflin insiste que o historiador da arte seria incapaz de
caracterizar a arte de diferentes épocas ou de diferentes artistas individuais caso ndo possuisse de algumas
categorias fundamentais de descrigdo artistica. Ele encontrou essas categorias estudando e analisando os
diferentes modos e possibilidades de expressao artistica.” CASSIRER, E. Essay on Man. Idem, p. 69.
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pontos de resisténcia por meio do qual o material se estabelece. Ela necessita
constituir seu material a cada vez, ou o0 desempenho nao se encontra constituido em
relagdo a interpretacdo. Na interpretacdo, o material da artesania perdura sua
resisténcia para além de sua transubstanciacdo no contraste. Isso preserva sua
respectiva modalidade artistica, renovando e a inovando ao mesmo tempo. E nesse
processo que se verifica a diferenga entre as forgas produtivas e conservadoras,
mencionadas na conclusédo de Essay on Man, por meio da qual a arte se constitui*®.
As descobertas que a arte possibilita ndo se operam sem essa dificuldade. Na
contemplagdo e, especificamente, na criacdo, ela também pode dificultar a
concentragdo; nado porque ela a dissuada, mas porque suas condigdes podem
motivar certas representagdes que, em nome de conserva-la, terminam por perdé-la.
Sao representagdes que nao partem do processo construtivo do labor, e por isso
decaem em outra forma simbdlica. Tal condi¢cdo, todavia, pertence ao processo
criativo. A resisténcia faz perder a confeccdo como recurso fundamental da
descoberta que a orientava desde o principio, no qual, a cada momento, a
confeccdo se redescobre na perda que restitui sua prontiddo. A alteragcdo de
percepgao de sua trajetéria — manifesta no feitio — em que a descoberta do novo
aprofunda a consciéncia do mesmo oferece, a meu ver, uma explanagao apropriada

do processo de perceptualizagao.

3.3.7.3. A elaboragao material do artista

Nesse momento se encontra ocasiao para explicar porque a autonomia
do criativo se realiza na obra antes de tanto no autor quanto no fruidor, conforme
afirmado no capitulo da objetividade da fruigdo. O material resiste criativamente
desde o inicio. E ele quem, em sua resisténcia, guia a mao do autor transformando-a
na mao do artista. Mas aqui ndo ha lugar para passividade. Nao se deve esquecer
que na forma se imprime a espontaneidade do sensivel, 0 modo ativo da matéria.
Por também participar dessa forma, o autor ndo pode ser simplesmente sujeitado
por ela. E na lida com a matéria que procura ocasido de entrar na concentracéo

fruitiva, meio pelo qual passa a ser digno do discipulado de sua conducédo e é

93 Cf. Ibidem, p. 227.
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gradativamente arrebatado pela obra que concebe. Mas concebe o artista sua obra?
De acordo com o raciocinio percorrido até aqui, a obra € quem lhe confecciona
internamente em seu labor. Sob essa perspectiva, a concepg¢ao nao seria da obra?
Caso isso se confirme, o artista nada conceberia? Ja fora visto que Cassirer se opde
diametralmente a concepg¢ado da obra sem o obrar de Croce, mas isso significaria
que o artista nada concebe?

Ainda que o artista conceba ao modo de Croce, somente por uma
coincidéncia rara e arbitraria a obra se veria toda antecipada pelo seu organograma.
Mesmo assim, tal coincidéncia ndo tem relevancia para a arte. Pela condicdo da
resisténcia do material, o artista deve ser capaz de sacrificar os melhores projetos a
medida que a jactancia do processo revele novos caminhos. Talvez sejam esses 0s
sacrificios relevantes para a arte. Todas as outras formas de sacrificios sao relativas
a outras formas simbdlicas, cada qual com sua respectiva dignidade segundo a
funcdo que constituiu o seu sentido. Mas os sacrificios estéticos enraizam a
intensidade que podem provocar a desorientagdo da suspensao de seus sentidos.
Dado que a obra é quem cria o artista, perante o abandono dos projetos que
inicialmente podem ter estimulado o labor, ndo apenas o trabalho iniciado esta em
risco, mas a propria existéncia do artista.

Nesse momento, a permanéncia do substrato empirico do individuo é
pouco relevante. Se a exigéncia do abandono do projeto anterior ocorrer em virtude
da concentracgao fruitiva, o mundo da arte esta aberto e todo o ser do artista esta em
jogo, tendo em vista que somente existe enquanto elaborado por essa obra. A
concentracao fruitiva ndo promete um processo calmo e sereno. Sequer a obra
estabelecida pode garanti-lo. O fruidor na entrada da concentracdo da obra esta
sujeito aos mesmos riscos. Novamente, parece oportuno evocar outra férmula de
Buber sobre a arte: “é ela quem domina; seu eu nao servir corretamente ela se
desestrutura ou me desestrutura*®”. A equiparacgido entre autor e fruidor pode ndo
ser devidamente atestada em razdo da circunstancia em que se encontra esse
ultimo. Ele pode se encontrar com menos recursos a sacrificar na fruicgdo de uma
obra, pela qual fortuitamente passa na galeria. Mas isso € apenas circunstancial.

Dada a oportunidade da fruicdo, dificuldades em sua fronteira podem prolongar

%04 Cf. BUBER, M. Eu e Tu. Trad., intr. e notas Newton Aquiles Von Zuben. Sdo Paulo, Centauro, 2001, p. 56.
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profundos desconfortos decorrentes, muitas vezes, de expectativas, presungdes e
interferéncias quando nao sacrificadas.

Aquele incapaz desses sacrificios ndo sera capaz de ver integralmente
0 que o material jacta no processo de criagdo que contribui ao resistir. Tal visdo
somente viceja em totalidade porque se refere, como esperado, as formas sensuais
puras. Os vislumbres em sua maioria podem nao ser relativos ao suposto
acabamento da obra. Mas isso ndo € o mais relevante esteticamente. As formas
vislumbradas s&o aquelas da integragdo por si mesma, ndo do que se integra no
labor. S&o vislumbres da tonalidade que se encontra em jogo desde a elaboracéo da
obra, um jogo perpetuado por ela em seu obrar, quando alcangada sua estabilidade
no processo de corporificacdo. A tonalidade serve como guia para a mao capaz de
se conduzir pelo sentido integrativo do material estético.

N&o séo, portanto, os projetos que interferem na obra, mas a recusa de
seus sacrificios. Pela mesma razédo, os projetos ndao poderiam responder pelas
concepcgdes do artista. Todavia, justamente por isso, quem sabe seus sacrificios
possam. Ao ser capaz do sacrificio, o artista sera elaborado pela obra que
possibilitou. A obra ndao o concebe, mas o elabora na medida em que ele concebe
sua possibilidade. Conceber essa possibilidade implica aqui confiar nela. Através do
sacrificio, o artista se abre ao espago de arte no qual também sera elaborado na
atividade da obra. Por essa razdo, ele arrisca o seu proprio ser nessa confianca,
pois o artista que a obra elaborara somente retroativamente a alcancara nesse
momento de duvidas. Vé-se, com isso, ndo ser somente 0 espago das relagdes
entre autor e fruidor, individuo e mundo, quem é trabalhado pela témpera da obra,
mas o tempo dessas relagdes. O espaco para o qual o artista se abre, portanto, € no
qual ele corre todos os riscos, ndo poderia ser vazio. Ele é preenchido pela

apresentagao do material estético manifesto na forma de resisténcia.
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