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RESUMO

Este estudo pretende refletir acerca da obra estética kantiana, mais
especificamente abordar a nocdo de sublime. Parte desta reflexdo tem como
campo de trabalho, principalmente, as obras Observac8es sobre o sentimento
do belo e do sublime e Critica da faculdade do juizo, ambas de Immanuel Kant.
Outro apoio para esta pesquisa estd na conducdo de Jean Francois Lyotard,
em sua analise do fendmeno pés-moderno e na recuperacdo que faz do
sublime kantiano para a estética atual. Nessa fase a pesquisa se sustenta nas
obras Lices sobre a analitica do sublime, A condicdo pés-moderna e o artigo
O que é pés-moderno. Por fim, em vista da recuperacéao lyotardiana, o trabalho
analisa o sublime kantiano na perspectiva da arte contemporanea, aplicando-o
a obras de arte atuais.

Palavras-chave: sublime, belo, Immanuel Kant, Jean Francois Lyotard, pés-
moderno, arte, arte contemporanea, estética.
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BSTRACT p

This study intends to reflect about the kantian aesthetic theory, more specifically

an approach the notion of sublime. Part of this reflection is mainly have as works

field the pieces Observation on the feeling of the beauty and sublime and Critique

of judgment both from Immanuel Kant. Another support for this research will be in

the conduction of Jean Francois Lyotard, in it analysis of the postmodern

phenomenon and in the recovery that it makes on kantian sublime for the

nowadays aesthetic. At this moment the research is supported in the works:

Lessons on the analytic of sublime, The postmodern condition and the article What

is postmodern. In conclusion, based on the Lyotard recovery kantian point of view,

intends to analyze the kantian sublime in the perspective of the contemporary art

and apply it on pieces of contemporary art works.

Keyords: sublime, beauty, Immanuel Kant, Jean Francois Lyotard, postmodern,
art, contemporary art, aesthetic.
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INTRODUCAO

Em 1927 a escultura Bird, de Constantin Brancussi, teve sua identidade
colocada em cheque, pois por decisédo de um funcionario da alfandega americana,
ela fora taxada como uma peca de pedra e bronze, sem qualquer espécie de
beneficio fiscal que normalmente é conferido as obras de cunho cultural e
artistico. A alfandega britanica, 11 anos depois, viu-se diante do mesmo impasse,
isto é, esculturas importadas da Franca ndo puderam entrar em solo inglés sob o
titulo de obras de arte, pois ndo havia como provar que eram obras artisticas.
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Figura n® 1 - Bird in space 1927 - Constantin Brancussi - 118 cm x 27 cm National Gallery
of art. Washington DC. Fonte: The 20" Century Art Book: Phaidon Press.

Desde Duchamp, tornou-se mais ardua a ja complexa tarefa de saber ou
intuir o que é e 0 que ndo € arte. Nada autoriza a falar de arte como se este termo
tivesse um sentido univoco. Essa idéia € incrivelmente elastica e o pouco que se
pode afirmar, nos dias de hoje, é que j4 ndo se vivemos uma cultura da beleza,
mas sim, da mescla entre reflexdo e beleza.

Os grandes mestres viviam presos as limitagbes da pintura e apontavam
como fatores negativos a superficie plana, o suporte e as propriedades do
pigmento. Essa restricdo comecgou a ser rompida pelas maos dos impressionistas
na primavera de 1874.

Um grupo de jovens pintores, entre eles Monet, Renoir, Pissarro, Sisley,
Degas e Cézanne, organizaram uma exposi¢do que simbolizou a ruptura com os
habitos estéticos até entdo estabelecidos. A reagdo da critica e dos visitantes foi
implacavel: os artistas foram acusados de zombarem de pessoas honestas.
Muitas décadas passaram-se e geracfes de artistas continuam a tentar
convencer o publico de suas dignas intencdes.

O momento artistico atual decomp®e mais uma vez as certezas do sistema
artistico vigente e a decorréncia disso é que o espectro das artes se tornou um
amplo campo de atividades. E importante ressaltar novamente que iSso se tornou
possivel gracas a ousadia de Duchamp. Ele e Malévitch renunciaram a nogéo de
gue a arte deveria ter necessariamente que se submeter a um padrdo estético
pré-estabelecido e, dessa forma, os impressionistas estavam vingados. Hoje se
pode considerar que a arte, longe de ser o ponto final de um processo iniciado
pelas maos do artista, € na realidade um encontro continuo, afetivo e reflexivo
com o mundo que a abriga. Nao se pode mais observar passivamente uma obra
de arte como se fosse um produto para ser consumido. Deve-se de forma ativa,
torna-la parte do mundo que pertence ndo s6 ao artista, mas também ao
espectador.

Isso ndo significa dizer, necessariamente, que a arte antiga fosse inferior
por estar dominada pela exigéncia da representacdo. O que ocorre € que um
novo elemento foi acrescentado a sua enorme gama de instrumentos, ou seja,
explicita liberdade de criagdo. Arte sempre foi criagdo e em seus decisivos

momentos, sinbnimo de manifestacdo da liberdade, mas de um modo subversivo,
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guase clandestino. A liberdade criativa acontecia, apesar do clima artistico, como
se seu inconsciente aparecesse fugaz, no evento artistico. A conquista da
liberdade como predicado essencial da arte serviu para que ela atingisse
camadas mais profundas de reflexdo e pudesse cogitar novas aberturas. Pode-se
dizer que a obra de arte é hoje, de maneira apaixonada, a expressdo da
espontaneidade e de sentimentos intensos, assim como sonhou um dia o critico
Clement Greenberg?.

Numa obra de arte, as expectativas nela depositadas, o papel do artista e a
recepcao do publico ndo sdo uma constante, variam de uma época para outra.
Desde aproximadamente 25 mil anos, quando o homem de Neanderthal usava a
forca de seus pulmdes para espirrar tinta nas paredes da caverna, até o Século
XXI, quando o homem contemporaneo também usa seus pulmdes para
movimentar uma video-instalac@o, algumas obras se destacam além das outras,
por terem a capacidade de falar algo mais. Neste sentido, a contemplagédo de uma
obra de arte atual deve prontamente induzir o espectador a reflexdo, levando-o a
pensar nesse algo além.

O dltimo vinculo com a objetividade da pintura foi rompido pelas méos do
movimento abstracionista que é filho do Século XX. Numa selecéo de formas, os
pintores desse movimento fizeram com que a figura fosse alterada num grau
crescente de tal maneira que, aos olhos do publico, ela se tornou irreconhecivel.
A total autonomia da forma foi proclamada por Wassily Kandinsky, na Alemanha,
por volta de 1910. Em 1913, Kasimir Malevitch, na Rdssia e Piet Mondrian na
Holanda, criaram obras no mesmo clima. O Abstracionismo estava no ar.
Atualmente a arte utiliza ndo somente as tintas e telas, que serviram de
instrumento para a liberdade de expressdo do movimento abstracionista, mas
também usa luz, ar, som, pessoas, comida, sangue, suor e lagrimas (literalmente)
como instrumentos de trabalho.

Conceitualmente, pelas méos da abstracdo, a arte estava liberta para
iniciar sua marcha na participacdo de uma sociedade que emergia do processo
tecnolégico. Estavam langadas as raizes da nova era artistica, que teria como joio
uma requintada dose de reflexdo. Todavia, 0 joio que estava submerso no trigo

! Criador e destruidor de reputacdes, Clement Greenberg (1909-1994) foi o mais influente critico
de arte norte-americano entre 1945 e meados da década de 1960. Teve papel central nos
desdobramentos da arte moderna nos Estados Unidos.
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era ao mesmo tempo erva e semente, nutrindo o presente e preparando o futuro.
A arte revigorada por inUmeros meios de expressao preparava-se para Nnovos
embates.

Essa singularidade da arte contemporédnea demanda para sua interrogagao
O tanto critica quanto reflexiva [0 ferramentas conceituais igualmente singulares.
E a partir desta exigéncia que certos desdobramentos da filosofia de Immanuel
Kant em geral e da Critica do juizo em particular, aparecem, como dispositivos de
andlise privilegiados. Sendo mais precisos, quando se faz referéncia a alguns
desdobramentos do pensamento kantiano quer se referir, pontualmente, a leitura
que Jean Francois Lyotard propfe e desenvolve sobre a esfera de questbes
transitadas na terceira Critica de Kant.

Dado este recorte, o horizonte de andlise se encontra balizado pelo
problema desafiador do estatuto da arte contemporanea, por um lado e pela
reflexdo em chave estética que um rico dialogo filosofico configura, por outro.
Nesta perspectiva de abordagem, o objetivo geral sera o de elaborar, a partir da
abertura de sentido proposta por Kant na Critica do juizo e de sua re-leitura por
parte de Lyotard, algumas formas interrogativas eficazes para pensar o estatuto
da arte contemporénea. Neste sentido, ndo se trata de analisar a arte deste
tempo pelas categorias de Kant e, do mesmo modo, tampouco prop8e-se indicar
Lyotard como a fonte de um novo conjunto de reflexdes que, por fim, dariam conta
de pensar a arte que o tempo atual produz. Diferentemente, se trata,
primeiramente, de recortar e expor a leitura que Lyotard faz de Kant, isto &,
acompanhar a tor¢éo que o filosofo francés faz das categorias kantianas, ja que é
a partir deste movimento que surgem as reflexfes que aqui se procura. Nem Kant
nem Lyotard por eles mesmos, ao contrario, € a articulacdo que interessa.

Organizado primeiramente este conjunto de conceitos, em um proximo
momento serdo colocados em contato direto com o campo da arte da atualidade.
Através de um duplo movimento que, por um lado visa expor a fertilidade do
arcabouco tedrico delimitado e, por outro, abordar objetos especificos da arte, no
segmento final deste trabalho, serdo analisadas de um modo ao mesmo tempo
critico e reflexivo, algumas obras de arte.

Enfim e como ponto de partida, € a nocdo de sublime re-lida por Lyotard, o

que se encontra em pauta. Comega-se, entdo, por ela.
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A nogédo de sublime teve seu germe plantado por Kant no Século XVIII e,
gracas a consisténcia de sua contribuicdo, manteve seu vigor especulativo até o
Século XXI, criando raizes no movimento estético atual. O sublime como
apresentacgdo do inapresentavel, parece colocar-se como ponto de partida de uma
possibilidade de reflexdo estética, em substituicio & estética da mimese? sobre o
momento contemporaneo da arte. Pesquisar o desenvolvimento desse tema e,
acima de tudo, propor uma alternativa possivel para a apreciacdo da arte
contemporanea é a intencdo. E neste sentido que se pretende verificar a
contribuicdo de Kant para a fundamentagdo filoséfica do conceito de arte
contemporanea, vista pela perspectiva do sublime.

No &mbito da estética, o que ocorria até o Século XVIIl é que a beleza
sempre fora vista como uma propriedade do objeto. Dessa forma, a reflexdo sobre
a estética, até esse século, limitou-se a comentar as teorias platdnicas e
aristotélicas assumindo, as vezes, o0 papel de renovar ou contradizer
principalmente os principios de beleza e da mimese. Apés a tomada de
consciéncia do sujeito, de seu poder e da libertagcdo das regras da Idade Média,
ocorreu um processo que culminou no reconhecimento da autonomia do
pensamento estético no Século XVIIl. E nesse momento que Kant surpreende
com suas concepgdes de julgamento estético.

Para refletir sobre a obra estética kantiana, necessariamente deve-se
abordar as nocdes de belo e de sublime, as quais foram motivos de vérios
debates ja no préprio Século XVIIl. Essas duas instancias ndo se apresentam
totalmente separadas ja que a experiéncia do sublime sempre pode ser
relacionada com a experiéncia do belo. O grande mote kantiano a esse
respeito € justamente a “virada copernicana” que ele propfe na area estética.
Essa “virada” tem a capacidade de considerar que as qualidades das coisas
nada tém a ver com o objeto, mas sim, com as disposi¢cdes do sujeito ante
esse objeto. E essa é uma das problematicas sobre a qual recaira parte desta

reflexdo, que tera como campo de trabalho, principalmente, as obras

2 A mimese ocupou o centro de discussio das artes durante toda a Antiguidade. Basicamente a
palavra grega significa “imitacdo” e no nivel mais elementar da linguagem grega antiga, mimese
tinha o sentido de significar uma réplica exata ou reprodugdo de outra coisa. Na discussdo
moderna, o termo pode ser usado em conexdo com a controvérsia de que obras de arte devem
ser julgadas também pelas qualidades de autenticidade além de suas possiveis relagBes
miméticas.
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Observagfes sobre o sentimento do belo e do sublime e Critica da faculdade
do juizo, ambas de Immanuel Kant.

Outro apoio importante para esta pesquisa estara na conducao de Jean
Francois Lyotard, em sua andlise do fendmeno pés-moderno, para tentar
extrair conseqliéncias para uma reflexdo estética. Lyotard recupera o sublime
kantiano para a estética, com a observacao de que a arte atual é uma estética
do sublime, assim permitindo que o “infinitamente grande” seja exposto no
contetdo dessa mesma arte. Esta pesquisa se sustentard nessa fase, nas
seguintes obras lyotardianas: Licdes sobre a analitica do sublime, A condicéo
pos-moderna e o artigo O que é pos-moderno.

Serdo utilizadas também, obras complementares e alguns comentadores
gue estardo listados nas referéncias, assim como nas notas de rodapé.

O presente estudo constard, em sua primeira parte, de dois momentos, em
gue o primeiro destina-se a fase pré-critica kantiana. Considera-se necessario
esse pano de fundo para mostrar a ruptura que se observou entre os estudos pré-
critico e critico, ja que naquele observa-se uma visdo teérica empirista e neste,
um tratamento transcendental. O primeiro momento, portanto, servira de moldura,
uma espécie de pré-desenvolvimento para a questdo posterior e definitiva: a
maneira transcendental de Kant expor suas idéias.

Apo6s um breve percurso pelas obras criticas anteriores, a Critica da razéo
pura e a Critica da razdo pratica (a sua principal obra estética nasce justamente
das conclus@es dessas duas), ingressa-se na Critica da faculdade do juizo. Como
limite da pesquisa, ressalta-se que a intencdo € a de abordar, especificamente, o
conceito de sublime, apesar de muitas vezes recorrer-se ao conceito de belo, com
0 objetivo de apontar as diferencas entre os temas em questéo.

A opcao pelo tema do sublime na estética de Kant deu-se em virtude da
aplicacdo do conceito de sublime kantiano pelas méos de Jean Francois Lyotard
como instrumento de interpretagdo para eventos artisticos contemporaneos e a
pretensdo, no segundo capitulo, é justamente, em vista dessa tendéncia, analisar
0 sublime kantiano na perspectiva da arte contemporéanea.

Este segundo capitulo foi dividido em duas partes. Na primeira o trabalho
limita-se a apontar a transformacgéo que ocorreu na arte durante o periodo pés-

moderno gracas ao abandono da mimese e, na segunda parte, buscou-se retomar
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a exposicao da teoria estética do sublime kantiano, agora segundo a releitura de
Lyotard, teoria esta que permite pensar uma possivel resposta para a indagacéo
sobre a possibilidade de substituicdo da estética da mimese. Para avaliar a
amplitude da metamorfose pela qual a obra de arte passou na sociedade pos-
moderna, utiliza-se o conceito de sublime kantiano, recuperado por Lyotard, como
embasamento tedrico. Este autor legitima Kant como ferramenta de reflexdo
acerca dos fendbmenos artisticos do Século XX, entretanto ndo desloca o conceito
de sublime ou mesmo acrescenta nada a filosofia kantiana e essa é uma questéo
apontada no decorrer desse capitulo.

O terceiro e Ultimo capitulo do presente estudo ocupar-se-4 em aplicar a
teoria kantiana que foi exposta no primeiro, retomada no segundo, a partir de
seus deslocamentos lyotardianos, como ferramenta para a analise de obras de
arte contemporaneas. Durante a analise a autora apropriou-se das explicacdes
tanto de Kant quanto de Lyotard e de alguns comentadores, criticos de arte e
testemunhas oculares das obras artisticas, com o objetivo de melhor esclarecer e
tentar comprovar a aplicagdo do conceito de sublime nas obras escolhidas.

Para a realizacdo da analise utilizou-se a estrutura sugerida por Erwin
Panofski. Na compreensdo desse estudioso, uma analise de obra de arte deve
ser estabelecida a partir de trés niveis: (1) verificar a parte formal da obra de arte
de modo empirico; (2) efetuar a analise iconogréfica; (3) descobrir o significado
intrinseco da obra. E nesse terceiro nivel que se pretende destacar a teoria
estética do sublime. As obras de arte escolhidas para a analise foram separadas
em dois grupos distintos, pelas caracteristicas de periodo que as diferem: Barnett
Newman e Jackson Pollock s&o inseridos num primeiro momento por fazerem
parte da geracao artistica que se destacou em meados do Século XX. A segunda
parte dos artistas € mais atual, situa-se na geracdo seguinte de autores, que se
expressa em torno de 50 anos apds os primeiros. S&o eles: Bill Viola, Edmond
Couchot e Olafur Eliasson, artistas que empregam meios de expressao férteis e
propicios a aplicagdo do conceito de sublime.

Por fim, pretende-se sinalizar a grande mudanca que surge no horizonte da
arte contemporéanea e a atualidade da reflexdo que a estética kantiana do sublime
possibilita, na medida em que pode ser aplicada no modo de percepcdo dessa

arte. Seus elementos principais podem servir de instrumentos para tornar
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presente algo que pode parecer ausente, ou seja, expor 0 “inexponivel”,
mobilizando os sentidos do espectador no despertar da experiéncia do sentimento

do sublime.
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1 O BELO, O SUBLIME E A TERCEIRA CRITICA

O que se pretende neste primeiro capitulo é discutir os conceitos de belo e
de sublime kantianos. Destes, o segundo sera analisado mais detidamente por
ser o ponto fundamental em torno do qual se articula o presente estudo. Nesta
perspectiva, toma-se como base as obras Observacfes sobre o sentimento do
belo e do sublime (1764) e a Critica da faculdade do juizo (1790).

Com a obra Critica da faculdade do juizo, Kant introduz a questdo do gosto
e do sentimento estético em seus textos filoséficos. Ele concebe esta obra como
propiciando uma passagem da primeira a segunda Critica, ou seja, da Critica da
razdo pura que, em um sentido genérico trata do entendimento, a Critica da razéo
préatica, que aborda de modo privilegiado a questdo da vontade. Assim, a Critica
da faculdade do juizo discorre sobre as conclusdes resultantes dos raciocinios
elaborados em suas duas obras anteriores, nas quais o filosofo alem&o chegara a
conclusao de que ha um abismo intransponivel entre o conceito de natureza (que
se refere a parte sensivel) e o conceito de liberdade (que se refere ao supra-
sensivel). Na Critica da razao pratica, a liberdade aparece como fundamento da
moral, e esse conceito supra-sensivel, abstrato e sem forma, deve ser aplicado a
um mundo sensivel e é justamente neste mundo, alvo da Critica da razéo pura,
gue a lei moral deve se realizar, acarretando o referido abismo. Desta forma, a
Critica da faculdade do juizo deve supostamente integrar e harmonizar a razéo
tedrica e a razdo pratica, ou seja, a natureza e a liberdade. Kant é cuidadoso nas
primeiras paginas da CFJ e propfe que sua hipétese seja considerada “pelo
menos provisoriamente” para que haja uma “possivel passagem do entendimento
para a razao” (KANT, 2002, p23, XXVI). A terceira Critica trata, portanto, da
interrogacao a respeito de dois pontos essenciais que se relacionam entre si: 0
primeiro ponto aborda os mecanismos da faculdade de julgar, ou seja,
mecanismos concernentes a natureza do julgamento em geral [0 o qual é tratado
na primeira parte da obra 0 e o segundo que trata da interrogacdo sobre o
objetivo e a finalidade dos julgamentos. Nota-se nas palavras de Kant a funcéo de

cada uma das divisoes:
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[...] é sobre isso que se funda a divisdo da Critica da faculdade do juizo
em faculdade do juizo estética e teleoldgica: enquanto pela primeira
entendemos a faculdade de ajuizar a conformidade a fins formal (também
chamada subjetiva) mediante o sentimento de prazer e desprazer, pela
segunda entendemos a faculdade de ajuizar a conformidade a fins real
(objetiva) da natureza mediante o entendimento e a razdo (KANT, 2002, p.
37,BL).

A partir do recorte proposto para o presente estudo, a primeira parte da
obra é a focalizada, por apresentar, ja desde suas primeiras paginas, o conjunto
das faculdades de conhecer, apetecer e julgar, indispenséaveis, em nossa opinido,
para pensar o universo da arte. A primeira faculdade é o entendimento®, ao qual
submete os fenbmenos a suas leis determinantes e se aplica diretamente a
natureza. A faculdade de desejar é a razao, na medida em que ela persegue uma
finalidade e tem como dominio a liberdade. Como ja apontado na introducao,
dada a estratégia de abordagem deste trabalho, ndo sera possivel coloca-lo a
servico de uma analise detalhada e demorada de alguns conceitos e nogdes
reconhecidamente importantes. Assim, em varios momentos do texto, serd@o
transitados de um modo sumario, alguns assuntos que poderiam, - e deveriam,
em outro contexto - serem desenvolvidos mais detalhadamente, com maior
disponibilidade de espaco e tempo, o que ndo se verifica no presente estudo.
Portanto, deixa-se referéncias bibliograficas indicadas, para uma melhor e mais
apurada compreensdo de alguns conceitos.

Reconhecendo o fato de que a razdo se situa como um dos temas de
maior controvérsia filoséfica ao longo dos quase dois milénios e meio que abarca
sua historia, deve-se em carater genérico e sintético, indicar, de modo nao
detalhado e apenas como reconhecimento de sua importéncia, a contribuicdo
maior de Kant no questionamento com relagdo a natureza da razdo. Kant amplia
de uma forma nunca antes postulada o significado e os limites da no¢éo de razéo.
Assim, por exemplo, na CRP, o filésofo propde duas taxonomias das faculdades
do conhecimento. A primeira divisdo coloca a razédo depois do entendimento e da
faculdade de julgar, sendo que sua atividade esta restrita aos "raciocinios" e, na

segunda, a razdo é colocada depois da percepcédo e do entendimento e assenta-

® Kant se interessou em separar o entendimento, como faculdade, tanto da sensibilidade quanto
da razao. Ele considerou a possibilidade de representar o entendimento como “faculdade de
julgar”. Segundo o Dicionario Kant, o entendimento é “conhecimento mediato de um objeto, ou
seja, a representacdo de uma representacdo desse objeto” independentemente de que essa
representagdo seja um conceito ou uma intuigdo.
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se no poder de unificar o pensamento. Em ambos 0s casos a razdo se encarrega
de unificar o conhecimento”.

Por sua vez, a faculdade de julgar tem a tarefa de reunir natureza e
liberdade e de tornar compativeis duas legislacbes opostas e assim ser
mediadora entre os sentimentos de prazer e desprazer, cujos dominios se
encontram na arte.

Kant j& se preocupava com o problema estético em sua primeira obra pré-
critica, de 1764, Observacgfes sobre o sentimento do belo e do sublime, ainda que
com certa dose de empiricidade®, sendo que essa empiria deixa de ocorrer na
grande obra de 1790. Pretende-se iniciar esta exposicdo com a obra kantiana,
Observacbes sobre o sentimento do belo e do sublime por considera-la como
representante do pensamento pré-critico estético do filésofo e, principalmente,
para que sirva de suporte para mais tarde poder-se adentrar na principal obra
estética kantiana, a Critica da faculdade do juizo. Nas OSSBS Kant deixa
transparecer que ndo sdo as propriedades ou os atributos das coisas que
impressionam o homem, mas os sentimentos que elas fazem brotar no individuo,

conforme passagem seguinte:

[...] as diferentes sensagBes de contentamento ou desgosto repousam
menos sobre as qualidades das coisas externas, que as suscitam, do
gue sobre o sentimento, préprio a cada homem, de ser por elas
sensibilizado com prazer ou desprazer (KANT, 1993, p. 19).

Assim, o0 juizo ndo estd ligado a nenhum objeto, mas se refere,
necessariamente, ao sentimento que a representacdo deste objeto produz no
sujeito.

Kant dispensa atencdo especial a um “sentimento refinado”, que “é,
sobretudo, de dupla espécie: o sentimento do sublime e do belo”. Para Kant, a

emocao produzida tanto pelo belo quanto pelo sublime é agradavel, mas de

maneiras diferentes: o “sublime comove” e o “belo estimula”. O sublime é ousadia,

4 Ver também: CFJ p.314,339 e 410 e CRP A 317 e B 374.

® Vinicius de Figueiredo, tradutor da OSSBS, em nota introdutéria, aponta certas escolhas
conceituais que balizaram as observacdes de Kant. Para o tradutor, o fildsofo realiza a clivagem
de duas instancias de tudo o que apraz: o prazer meramente sensivel e um sentimento refinado
“Gefuhl”. Apontamos neste texto como sendo uma “certa dose de empiricidade” o fato de Kant
debrucgar-se sobre implicagbes sociais contidas nas ag¢Bes humanas como caracteristicas
possiveis de revelar, por exemplo, o belo e o sublime em um povo.
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amizade e solicitude desinteressada; ja o belo se apresenta na astlcia, na polidez
e no amor pelo outro sexo. Expondo claramente suas amarras com a
empiricidade antes mencionada, caracteristicas fisicas também s&o arroladas
nessa divisdo pré-critica: olhos castanhos, idade avancada, a cor da pele
amorenada sdo alguns atributos qualificados como sublimes; olhos azuis, cor
clara de pele e juventude sao considerados belos. Felicidade e alegria também se
diferenciam, cabendo a primeira a conotagéo de sublime e a segunda a de bela.

Como exemplos de belos objetos ou paisagens, o fil6sofo indica campos
floridos, vales com regatos sinuosos, rebanhos pastando, tapetes de flores ou
ainda, arvores talhadas. Para ele, tudo o que € delicado, pequeno, jovial e
amaneirado, pode ser considerado belo, enquanto que o grande, o nobre, o
assombroso e o terrivel podem ser considerados sublimes. Também as
gualidades fisicas tanto quanto as qualidades morais e 0s sentimentos humanos
séo relacionados pelo fildsofo como portadores de beleza ou de sublimidade.
Entendimento, sinceridade, respeito, amizade e ternura, assim como as
caracteristicas fisicas dos alemées, ingleses e espanhois podem, para ele, ser
considerados como sublimes. Os italianos e franceses, o amor, a polidez, cortesia
e a alegria sédo exemplos de beleza na obra pré-critica kantiana.

Nota-se que nessa obra anterior a CFJ (ao periodo critico), na qual Kant
diz ter um olhar mais de “observador do que de filésofo” os sentimentos de belo e
de sublime parecem ser aferidos e mensurados e isto se da justamente gragas ao
viés antropolégico®, que é a caracteristica mais destacada da fase pré-critica
kantiana. Pode-se dizer que nessa fase de sua filosofia, 0 autor acredita que de
modo empirico é possivel saber, por exemplo, se um homem suscita o sentimento
de belo ou de sublime apenas por ser investigado quanto a sua nacionalidade, a
cor de seus olhos e cabelos ou até mesmo quanto as suas atitudes. Por mais
reducionistas que possam parecer essas observacdes feitas anteriormente as trés
Criticas, elas permitem preparar o terreno para se fazer uma reflexdo sobre a
obra Critica da faculdade do juizo e é este 0 motivo que levou a té-la como parte

deste estudo. Desde o ponto de vista do “assunto” desenvolvido na obra Critica

® O Dicionério Kant refere-se ao fato de o autor ter realizado, por aproximadamente 30 anos,
conferéncias sobre o “conhecimento do mundo”, ou seja, antropologia e geografia fisica. Segundo
esta mesma fonte, Kant define antropologia como “uma doutrina sistematica que contém 0 nosso
conhecimento do homem” e “a caracterizagcdo antropoldgica é dedicada a conhecer o interior do
homem a partir de seu exterior” (CAYGILL, 2000, p. 30).
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da faculdade do juizo, ndo se pode dizer que Kant abandona totalmente sua viséo
anterior, mas € notorio que suas consideracdes passam por uma espécie de
refinamento que as conduzem, principalmente, para o0 horizonte da
fundamentacao transcendental do juizo de gosto’.

Entre os motivos que levaram o filésofo alemao a escrever sua CFJ,
aponta-se uma tomada de consciéncia, por parte dele, da insuficiéncia das
categorias da CRP para determinar os organismos e a vida, além de refletir o seu
descontentamento® com a abordagem de carater mecanicista’® adotada
principalmente na sua primeira Critica, e com outras formas de realidade que ele
admitira anteriormente em relagcdo a vida (biologia) e a beleza (estética).
Acrescenta-se a estas razbes também o fato de ter sido ele discipulo de
Baumgarten’, de cujo racionalismo discordava. Este autor defendeu a tese de
gue a estética se define em sua origem como a ciéncia do belo. Kant,
contrariamente a esta tese, interessou-se ndo pelo belo em si, mas pelo

julgamento aplicado ao belo.

" Daniel Omar Perez, autor de Kant, pré-critico: a desventura filoséfica procura esclarecer a
importancia dos escritos pré-criticos kantianos. Segundo ele: “A importancia do seu valor estaria
no seu carater geminal. Tudo se passa, como se as nogdes principais em estado pré-critico
fossem corrigidas, aos poucos para serem transformadas em “criticas”. (PEREZ, 1998, p. 34).

8o jovem Kant, assim como os demais estudantes de sua geragao, viviam em um ambiente que
procurava se acomodar diante do impacto causado pelos escritos de Leibniz. Segundo o tradutor,
Vinicius de Figueiredo, desde 1747, data em que o filésofo publicou um estudo sobre a
importancia da mecanica, todo seu edificio de investigacdo se situa entre os debates leibzianos
divulgados na Alemanha por Wolff e as tendéncias baumgartianas. O cartesianismo e os principios
de Newton rondavam os debates criticos travados pelos fildsofos diante da doutrina ética do
Século XVIIl, e estes polémicos anos levaram Kant a desconfiar que as contradigBes
supostamente insollveis da filosofia fossem motivadas, na realidade, por questdes de método mal
resolvido.

° Anténio Marques comenta a respeito do método de abordagem kantiano dizendo que o filésofo
nao pretendia antropomofizar o que, afinal, funcionava perfeitamente bem segundo as leis da
mecanica da Fisica, mas sim, escolher melhores indicios e experiéncias mais marcantes para
esclarecer as formas que “abrigam” o sujeito. Estas formas exerceriam uma pressdo para a
reflexdo e alargariam as perspectivas fundamentais herdadas da primeira Critica e continuariam a
“viragem copernicana” comecgada na CRP. (MARQUES, In: O que nos faz pensar, 1995, p.15).

10 alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762). Adepto de Wolff e Leibniz introduziu, pela primeira
vez, o termo “estética” na obra Meditac¢des filoséficas sobre as questdes da obra poética (1735).
Ele pretendeu, em suas exposicdes tedricas, uma estética capaz de se encarregar do dominio da
subjetividade. Para ele, o pensamento belo nasce da contemplacdo das obras de arte
denominadas belas, que tém a capacidade de entrever a harmonia que reina no mundo e na
natureza, percebendo desta forma a perfeigdo divina. Ainda segundo Baumgarten, os juizos sobre
a beleza pertenceriam a provincia de uma cogni¢éo inferior e seriam mediados pelos sentidos e
pelo intelecto (JIMENEZ, 1999, p. 114).
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Esse interesse que se procura demonstrar no decorrer desta exposi¢céo
nega que a apreensdo da beleza seja realizada simplesmente pela cognigédo. A

respeito desse assunto Terra explica que nos Séculos XVII e XVIII

A questao do gosto leva a discussdo sobre o sentimento e as faculdades, a
busca da caracterizagdo de uma terceira faculdade, além da de conhecer e da
desejar. Com a afirmagdo da autonomia do sentimento e a retomada de todos
esses elementos, pode-se afirmar que os materiais da estética de Kant sao, no
fundo, os materiais da estética do século XVIII e da iluminista: sua originalidade
esta em situa-los em torno da recém-encontrada autonomia do sentimento e,
sobretudo, em fundar a possibilidade de fazer uma critica. (TERRA, 2003, p.
135).

E corrente a linha de pensamento que afirma o ineditismo da reflexao
kantiana. Ainda para Terra (op. cit), Kant inaugurou uma posi¢éo teorica sui
generis, pois: “[...] ndo pode ser alinhada, sem mais, as poéticas prescritivas do
lluminismo, nem as poéticas filosdéficas; no entanto propde um encaminhamento
para as questdes do lluminismo e abre a problematica da filosofia da arte”
(TERRA, 2003, p. 132).

O autor vai além, dizendo que a CFJ ndo se reduz a um conjunto de
prescricdes sobre a obra de arte e também n&o se funda na esperanca de julgar
uma obra ou instituir-se como filosofia da arte. O grande mérito desta obra €, para
ele, o fato de realizar a superacdo da estética iluminista e preparar o campo
filosofico da estética do idealismo alem&o. Todavia, esta afirmacdo ndo é
unanime, pois para Kulenkampff a tarefa de Kant foi cumprida apenas em seu

primeiro ato, conforme passagem textual a seguir:

[...] reconhecer um problema e formular uma tarefa filoséfica € uma coisa,
resolvé-la, porém, é outra. A contribuicdo de Kant a estética filosofica
apenas se da pelo fato de ele ter conseguido a primeira coisa. Mas ele nao
teria escrito a 'Critica da Faculdade do Juizo Estético’ se ndo tivesse
também pensado ter descoberto a solucdo do problema. Esta,
infelizmente, é obscura e longe de convencer, sem falar das controvérsias
dos intérpretes sobre como entender exatamente a tentativa kantiana de
uma justificativa transcendental da reivindicacdo de validade universal de
juizos de gosto puros (KULENKAMPFF, In: DUARTE, 1998, p. 48).

Diferentemente de Kulenkampff, Lacoue-Labarthe luta contra uma suposta
resisténcia a estética kantiana chamando, inclusive, as vociferacdes de Nietzsche
contra Kant de injustas. Para este autor: “[...] ha sim uma estética kantiana,

sistemética e completa. Em suma, ndo falaria de uma 'recusa’ da estética, mas de
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um desmoronamento da estética: o sublime afunda a estética, tira-lhe o proprio
chao”. (LACOUE-LABARTHE, 2000, p. 271).

Ao falar dos diferentes pontos de vista que podem ocorrer diante de
discussoes filosdficas e das frequientes confusdes produzidas em decorréncia dos
diversos entendimentos dos interlocutores, Rohden aponta a importancia das
reflexdes a partir desses multiplos modos de ver e de como elas podem servir

para aumentar as suas proprias perspectivas.

[...] uma pluralidade de pontos de vista nao sera relativista, se cada
representagdo do universo, desde o ponto de vista determinado, implicar
sempre também a reflexdo sobre si mesmo como parte dele em relagéo
com os outros, de modo que cada um tome, desde o seu ponto de vista,
consciéncia inclusive das perspectivas dos outros sobre ele, pois do
contrario nao refletiria nada. (ROHDEN, In: DUARTE, 1998, p. 55).

Para n6s é mais importante particularizar na obra estética kantiana,
redigida ha mais de 200 anos, a possibilidade de servir ainda como suporte para
um “campo de possibilidades estéticas”, como disse Hamm:

[...] atual é a estética kantiana, antes, sob o ponto de vista mais geral de
que boa parte dos seus elementos-chave podem servir, hoje, (se nao
pilares, como anteriormente foi dito, entdo) de estacas de marcagéo de um
‘campo de possibilidades estética’ em geral (HAMM, In: ROHDEN, 1992,
p. 106).

Conforme apontado anteriormente, a pretensdo de Kant era, entre outras,
superar o pensamento de Baumgarten, ir além da mecanicidade das teorias
vigentes e resolver sua propria insatisfacdo quanto ao alcance de suas duas
obras anteriores. E importante salientar mais uma vez a afirmacdo de Terra (op.
cit.) quanto ao carater da referida obra. Para ele, assim como para Hamm, a CFJ
ndo tem a intencdo de se tornar referéncia estética e coloca, inclusive, em divida
a intencao da obra: teria ela partido de questdes estéticas do lluminismo ou seria
apenas o resultado e / ou conseqiiéncia do sistema kantiano de pensamento?
Terra afirma também que: “[...] a terceira Critica ndo é uma obra estética, apesar
de ter conseqiiéncias relevantes para a estética” (TERRA, 2003, p.133). Todavia,
esse mesmo autor compreende e expde, mais uma vez em seu texto, a

importancia da CFJ para a compreenséo da arte:
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[...] o propésito da Critica do juizo € a analise transcendental, mas ela nao
descarta o estudo da formacéo e cultura do gosto, e mesmo se desculpa
por trata-lo de maneira inadequada. [...] e, mais ainda, como é importante
para a compreensao da arte (TERRA, 2003, p. 141).

Ja para Goethe, apesar do encantamento que o fildsofo causou nesse
escritor, existe na obra kantiana deficiéncia no discurso relativo a area das artes
plasticas. Todavia ele refere-se a Kant como sendo, sem duvida, o melhor dos
jovens fildsofos e recomenda o seu trabalho como de leitura obrigatéria, pois sua
doutrina se espalhou e penetrou na cultura alema. Para Goethe, se o leitor tiver que
escolher apenas uma obra kantiana para ser lida, que esta seja a terceira Critica,
com a seguinte observagdo: ela trata “[...] de maneira excelente a retoérica, de
maneira razoavel a poesia e de maneira insuficiente as artes plasticas” (GOETHE,
1988, p. 88).

Entretanto, tudo indica que o filésofo de Konigsberg fora além. Tornou-se
ele um importante investigador sobre a estética com a publicacao da Critica da
faculdade do juizo, no ano de 1790. O que o poeta ndo imaginara foi que esta
obra poderia servir de apoio para a constru¢do de uma estética nos Séculos XX e
XXI. Ao discordar de Goethe, consegue-se, pela primeira vez, problematizar a
funcéo produtiva da terceira Critica neste trabalho, que é justamente verificar a
contribuicdo de Kant para a fundamentagdo filoséfica do conceito de arte
contemporanea vista pela 6ética do sublime. Hamm esclarece melhor esta
intencdo, ao afirmar que h& necessidade de uma nova orientacdo estética que
proporcione acesso adequado as obras de arte na contemporaneidade e isto
pretende-se encontrar na terceira Critica ao aproximar da orientacdo do conceito

de sublime kantiano:

[...] embora hoje em dia, na filosofia, ninguém ponha em divida a
necessidade de uma nova orientagdo de estética filoséfica nesse sentido,
estdo, todavia, ainda faltando tentativas e propostas concretas e
prometedoras, que poderiam delinear ou desenvolver essas perspectivas
de uma maneira filosoficamente fértil. (HAMM, In: ROHDEN, 1992, p. 109).

Hamm afirma também que, se ndo se quiser desligar da probabilidade de
se fazer uma reflexao filosofica por meio da arte, torna-se oportuno reexaminar a
concepgédo estética de Kant com vistas a possibilidade da criagcdo de uma nova

acéo estética filosofica:
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[...] a concepgédo de Kant é a que nos permite uma nova leitura 'produtiva’
sob o angulo da inclusédo necesséaria do momento da recepgao no conceito
da obra e do belo, e que talvez possa nos fornecer elementos
suficientemente fortes para a construgdo de uma estética daquele tipo
‘pos-tradicional’ comumente reclamada.

Apesar do fato inegavel de que toda a teoria estética de Kant se origina,
no fundo, de um interesse genuinamente filoséfico (como ja foi dito), ela
deixa, aparentemente, espago suficiente para a integragdo quase ‘natural’
ou, pelo menos, nada violenta dos momentos esteticamente centrais.
(HAMM, In: ROHDEN, 1992, p. 110).

Pelo fato de se concordar com esta afirmacédo, torna-se necessario, entéo,
a reconstrucdo do que se considera ser os principais elementos da estética
kantiana. Pretende-se indicar, entretanto, o carater sumario e apenas indicativo
dessa reconstrucdo, pois ndo é a vocacdo deste trabalho, problematizar em
profundidade esta esfera da filosofia kantiana, e sim, coloca-la a servico da
possibilidade de uma nova construcao estética, construcdo esta que sera exposta
mais detalhadamente nos préximos capitulos.

E justamente isto o que se pretende ao buscar apoio na introducdo da
Critica da faculdade do juizo. Nela, Kant faz uma rapida revisao de suas obras
anteriores e contextualiza os parametros com o0s quais se preocupara a CFJ na
exposicao do tema.

Na primeira se¢do da terceira Critica, cujo titulo € “O juizo de gosto é
estético”, Kant esclarece em que consiste a faculdade do juizo. Para ele,
enquanto o juizo for aplicado ao campo da moralidade, ndo deve haver
dificuldades quanto a sua validade. O problema inicia quando se trata de
concentrar os esforgos nos ambitos do belo e do sublime, da natureza e da arte.
Nestes dominios o juizo se encontra em outra esfera, até entdo nunca explorada
em profundidade por Kant: a esfera do sentimento estético, que antes fora
apresentada apenas em perspectiva pratica (sentimento de respeito) e em
perspectiva tedrica (intuicdo do tempo)**. Dessa forma, a CFJ coloca-se sob uma

inédita Otica e procura apontar que, diferentemente dos juizos ldgicos ou

™ A respeito dessas duas perspectivas, podemos acrescentar que para Kant, as duas primeiras
Criticas expdem dois mundos distintos: o0 mundo sensivel e o mundo moral. No primeiro mundo,
impera a necessidade e ali se realiza o conhecimento cientifico; o outro mundo, o da consciéncia
moral, reina a liberdade e |4 se realiza a vida moral. Nestes dois reinos a legislacéo se realiza por
obra do intelecto. Ver também: Analitica do Belo, § 6 da CFJ.
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cientificos, os juizos estéticos tém estreita relacdo com os sentimentos subjetivos
gue podem ser suscitados em cada um de nos.

Nos juizos logicos ou determinantes, a mente estd motivada a se limitar
conceitualmente a natureza dos objetos que tém uma correspondéncia com a
sensibilidade e isto ocorre de forma objetiva. Do mesmo modo, nos juizos
estéticos da-se uma situagdo até certo ponto idéntica, pois aqui também ocorre
uma avaliacdo das representacdes sensiveis, porém ndo mais objetivamente,
mas por meio da subjetividade.

A CFJ esta ancorada numa nocédo filoséfica surpreendente para o seu
tempo: o julgamento do belo comum a todos, todavia, particular e individual é
ainda ao mesmo tempo universal e objetivo. A primeira vista, ndo haveria uma
incoeréncia nesta estrutura assim postulada?

Visando abordar esta questdo, considera-se importante abordar
primeiramente a questdo da particularidade do juizo de gosto na Critica da
faculdade do juizo, para que esta nocado sirva de base para, posteriormente,
sustentar a apresentacédo do belo e do sublime kantianos.

Formular juizos, segundo Kant, distingue os homens dos animais. Este
“misterioso poder” confere ao ser humano a capacidade de obter suas proprias
representacdes e fazer delas objeto do pensamento. Os juizos sdo conceitos
basilares da filosofia de Kant, em geral e da analise dos processos da faculdade
de julgar em particular. Cada modo de julgar coloca-se de maneira diversa e
impde-se com caracteristicas distintas: o juizo teérico coloca-se como um “é ou
nao é”, ou seja, pode ser aplicado as instancias da natureza; o juizo pratico é
aplicado as leis morais e coloca-se como “deve-se ou nao”; e, finalmente, os
juizos estéticos referem-se ao “prazer ou desprazer” e tém sua aplicabilidade no
ambito estético.

Kant reconheceu que os julgamentos sdo de dupla espécie, melhor
dizendo, a faculdade do juizo tem duas func¢fes basicas. Uma parte destes juizos
se limita a descrever a realidade empiricamente e a registrar a realidade sensivel.
Estes juizos sé@o analiticos, a priori. Neles o predicado exprime uma no¢ao que ja
estava anteriormente contida no sujeito e concernem as categorias, principios,
leis e também a metafisica. A contribuicdo destes juizos € minima, pois podem

ser deduzidos pela andlise do proprio conceito. Por exemplo, a frase “Todo
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solteiro ndo é casado”, serve apenas para explicitar melhor o que j& se conhece
de um sujeito, depende apenas da experiéncia e ndo conduz a nenhum novo
conhecimento.

Por outro lado, se se puder ligar, sintetizar duas no¢des que foram
registradas pela experiéncia, neste caso pode-se acrescentar novos predicados
ao conhecimento: sdo os julgamentos sintéticos a posteriori, que concernem a
experiéncia. Assim, pode-se dizer que no caso destes juizos acrescenta-se ao
sujeito algo novo e como resultado disso enriquecem as informagdes, assim como
os predicados ampliam o conhecimento. Para ilustrar esses juizos com um
exemplo nos mesmos moldes do usado anteriormente, pode-se dizer: “Os
homens solteiros vivem menos”. Vemos nesse exemplo que a informacéo inicial
do sujeito “homens solteiros” foi enriquecida pelo predicado “vivem menos” e isso
mostra uma sintese de nocdes.

Entretanto, o que assinala uma mudanc¢a de rumo na filosofia estética da
época € justamente o interesse nos sentimentos de prazer e desprazer que, na
visdo do filésofo, eram até entdo excluidos das teorias vigentes. Sendo assim, ele
desenvolveu a nocédo de juizo reflexivo, nocéo, segundo a qual, a regra do juizo
ocorre mediante a reflexdo sobre particulares. Dentro da proposta de filosofia
transcendental, Kant esclarecerd que o juizo é a faculdade de subsumir o
particular sob o universal dado. Assim, o juizo determina, a partir do universal
dado a priori, 0 particular e dessa maneira tem-se 0 juizo determinante. Essa
espécie de juizo, que atua sob as leis universais dadas pelo entendimento ou pela
razao, é subsuntivo®?, o gue significa dizer que n&o ocorre nele, a necessidade de
criar uma lei para si proprio a fim subordinar o particular ao universal. Em sintese,
pode-se definir que a terceira Critica aponta “A faculdade do juizo em geral é o
poder de pensar o particular contido no universal’ e esta € a frase que atenta
diretamente para o significado de subsunc¢do. A este juizo, pode-se definir dois

modos basicos de apresentacdo: o determinante e o reflexionante. Nas palavras

2 No Dicionario Kant, podemos encontrar uma sintese da apresentacdo do conceito de

subsungédo: “Em CJ, Kant descreve o juizo determinante como subsuntivo na medida em que é
dado o seu universal” (regra, principio ou lei) e “ndo tem necessidade, portanto de pensar por si sé
numa lei a fim de poder subordinar o particular na natureza ao universal.” (CAYGILL, 2000, p.
298). Ainda segundo a mesma fonte, a maior parte da andlise kantiana da subsuncéo trata da
relagcdo entre os conceitos puros do entendimento e o maltiplo. Ver também: CFJ XXVI, XXXII e p.
146.
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de Kant, pode-se explicitar textualmente: “A faculdade do juizo em geral é a
faculdade de pensar o particular como contido no universal. No caso de este (a
regra, o principio, a lei) ser dado, a faculdade do juizo, que nele subsume o
particular é determinante”. E ainda, “A faculdade de juizo reflexiva, que tem por
obrigacdo de elevar-se do particular na natureza ao universal, necessita por isso
de um principio que ela ndo pode retirar da experiéncia [...]" (KANT, 2002, p. 24, B
XXVII).

Portanto, o juizo determinante possui a capacidade de pensar o particular
contido no universal e o juizo reflexionante a capacidade contraria, ou seja,
elevar-se do particular ao universal. O juizo determinante somente tem valor no
mundo fenoménico, isto €, das aparéncias e do mundo inteligivel. Se este juizo,
exercido apenas pelo intelecto, fosse o Unico a ser utilizado nas avaliacdes, nao
haveria lugar para outras formas de conhecimento, nem para a reflexdo e o
mundo seria construido somente por dados cientificos. Nessa espécie de juizo, a
mente se limita a determinar por meio de conceitos a natureza dos objetos que
correspondem a sensibilidade. O juizo reflexionante, diferentemente do
determinante, efetua uma avaliacdo das representacdes sensiveis relacionadas
aos sentimentos subjetivos™. Assim, enquanto o juizo determinante necessita de
uma lei que seja tirada da experiéncia e que Ihe seja, portanto, imposta, o juizo
reflexionante tem o poder de assumir a tarefa de impor suas préprias leis.

O juizo reflexionante é aquele que reflete, compara a partir de uma
representacao sensivel (particular) e se torna universal. Em outras palavras, para
0 autor, se somente o particular € dado e o universal deve ser encontrado a partir
dele, esse juizo é reflexivo.

Rohden lembra que a faculdade de juizo reflexiva € uma faculdade critica e
produz juizos avaliativos. Em seu artigo na revista O que nos faz pensar, procura
esclarecer essa observacdo a partir dos termos correspondentes em alemao

juntamente com suas significacoes:

[...] os termos Urteil (juizo, em latim iudicium) e Beurteilung (ajuizamento,
em latim diiudicatio). Enquanto o verbo urteilen tem o sentido basico de
proferir um juizo, beurteilen tem, além de alguns sentidos coincidentes
com aquele, o sentido proprio de avaliar, apreciar, pronunciar-se sobre,

'3 por juizos subjetivos, Kant na terceira Critica, entende juizos de validade privada.
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dar um parecer (sobre um livro ou uma peca de teatro) (ROHDEN, 1995,
p. 42).

Em suma, pode-se observar que o juizo reflexivo 0 que aqui interessa
particularmente 0 defronta-se primeiramente com a capacidade de determinar a
partir de um principio dado sobre a representacao, na determinagdo de conceitos
mediante uma representacdo sensivel. A segunda parte do juizo ocorre de
maneira reflexiva, pois se realiza por meio de comparacdes com experiéncias
anteriores, por exemplo, num jogo harmonioso das faculdades cognitivas, (no

caso do belo), criando, desta forma, um novo principio. E Kant reforca esta nocao:

[...] s6 a faculdade de juizo reflexiva pode dar a si mesma um tal principio
como lei e nao retird-lo de outro lugar (porque entdo seria uma faculdade
determinante), nem prescrevé-lo a natureza, porque a reflexdo sobre as
leis da natureza orienta-se em fungdo desta, enquanto a natureza ndo se
orienta em funcdo das condi¢Bes, segundo as quais nos pretendemos
adquirir um conceito seu, completamente contingente no que lhe diz
respeito (KANT, 2002, p. 24, XXVII)

No artigo Juizo e Reflexdo desde um Ponto de Vista Pratico, Rohden
procura elucidar esse aspecto da teoria kantiana e aborda esse mesmo assunto

da seguinte maneira:

[...] o juizo reflexivo é, todavia, um tipo de juizo formal, problematico,
heuristico, procedendo sob a forma do <como se>; como se fosse
objetivo. Ou seja, observamos uma certa ordem na nhatureza, uma
harmonia no particular, uma interagdo de fun¢des no organismo, uma
interacdo de coisas umas em vistas da outras, como se tivesse um fim
(ROHDEN, 1995, p. 41).

Veja-se também a explicacdo que Freitas da ao mesmo conceito:

[...] trata-se de uma operacdo da mente que Kant chama de juizos
reflexivos, pois baseiam-se numa atividade da mente que ndo contribui
para o conhecimento do objeto, em que a representacdo que fago do
objeto refere-se apenas a um estado da mente do sujeito (0 sentimento de
prazer e desprazer no caso da beleza). O ajuizamento de algo como belo,
portanto, estd fundado (sem a mediagdo de um conceito) em um
sentimento de que haveria uma concordancia da multiplicidade da
experiéncia sensivel aos fins dltimos da razdo (pratica) (FREITAS, In:
DUARTE, 1998, p. 91).

O que se tenta expor até aqui, pode ser resumido da seguinte maneira: um

juizo pode ser determinante ou reflexivo. Ele é determinante quando se impd&e
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sobre um particular como um geral dado a priori como regra ou lei; e é reflexivo
guando, sendo patrticular, pode se chegar por ele ao geral.

Quando se formula juizos reflexivos baseados em principios a priori, pode-
se concluir que esse juizo ocorre ao se criar uma representacdo estética da
natureza, pois aquilo que na representacao de um objeto é puramente subjetivo é
a sua qualidade estética. Ha nesta relagdo entre o sujeito e o objeto um
componente que ndo é resultado de um artificio de conhecimento, é ele o
elemento subjetivo do sentimento de prazer ou desprazer e, desta forma, chega-
se ao juizo de gosto, que ocorre quando o sentimento de prazer ou desprazer se
liga com a simples apreensdo da forma de um objeto da intuicdo sensivel, ou
seja, daguele que nao tenha tido nenhum conceito anterior. Kant esclarece esse

aspecto da seguinte forma:

[...] quer-se saber somente se esta simples representacdo do objeto em
mim é acompanhada de complacéncia, por indiferente que sempre eu
possa ser com respeito & existéncia do objeto desta representagcéo. Vé-se
que se trata do que fago dessa representagdo em mim mesmo, ndo
daquilo em que dependo da existéncia do objeto [...] (KANT, 2002, p. 50, B
7).

Como ja dito, a representacéo ligada ao juizo reflexivo ndo tem em vista o
objeto em si, mas unicamente 0 sujeito em certa circunstancia; o prazer ou o
desprazer esta diretamente relacionado as faculdades cognoscitivas que entram
no jogo do juizo reflexivo. Assim, nesse jogo, a imaginagédo consegue relacionar
as intuicbes com o0s conceitos e, em conseqiéncia, ocorre um acordo com o
intelecto, suscitando um sentimento de prazer. Melhor dizendo, se a dada
representacdo entra num jogo harmonioso do entendimento e da imaginacéo, o
objeto pode ser chamado de belo e, nesta relacdo, ocorre uma complacéncia ou

uma sensacao:

[...] se uma determinagdo do sentimento de prazer ou desprazer é
denominada sensagdo, entdo esta expressdo significa algo totalmente
diverso do que se denomino a representagdo de uma coisa (pelos
sentidos, como uma receptividade pertencente a faculdade do
conhecimento), sensacgdo (KANT, 2002, p. 51, B 9).

Quando ocorre a complacéncia mediante a representacdo de um objeto, o
resultado é necessariamente o prazer e este prazer € comum a todos aqueles que
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julgam, ou seja, é universal como atesta o titulo do § 6 da terceira Critica: “O belo
€ 0 que é representado sem conceitos como objeto de uma complacéncia
universal”.

Para Kant, o gosto da reflexdo pretende a universalidade, pois é reflexivo e
nao determinante. Para o fildsofo ndo pode haver fundamentacdo desse conceito

somente no sentimento de um Unico sujeito,

[...] pois, visto que ndo se funda sobre qualquer inclinacdo do sujeito (nem
sobre qualquer outro interesse deliberado), mas, visto que o julgante
sente-se inteiramente livre com respeito a complacéncia que ele dedica ao
objeto; assim, ele ndo pode descobrir nenhuma condi¢cdo privada como
fundamento da complacéncia a qual, unicamente, seu sujeito se
afeicoasse, e por isso tem que considera-lo como fundado naquilo que ele
também pode pressupor em todo outro; conseqlientemente, ele tem de
crer que possui razdo para pretender de qualquer um uma complacéncia
semelhante (KANT, 2002, p. 56, B 18).

Sua universalidade ndo se firma de maneira alguma em conceitos do
objeto, ndo sendo, portanto, determinado pela légica, mas somente
esteticamente. Essa espécie de universalidade ndo se propde a objetividade de
um juizo, ndo pode ser retirada da experiéncia, mas s6 de sua quantidade

subjetiva, ou seja, de si mesma;

A faculdade de juizo reflexiva, que tem a obrigacdo de elevar-se do
particular na natureza ao universal, necessita por isso de um principio que
ela ndo pode retirar da experiéncia, porque este precisamente deve
fundamentar a unidade de todos os principios empiricos sob principios
igualmente empiricos, mas superiores e por isso fundamentar a
possibilidade da subordinacédo sistematica dos mesmos entre si. Por isso
s6 a faculdade de juizo reflexiva pode dar a si mesma um tal principio
como lei e nao retird-lo de outro lugar [...] (KANT, 2002, p. 24, B XXVII).

Portanto, segundo o filésofo, o principio da subjetividade do juizo estético

do belo é representado como universal e, assim, valido para qualquer individuo:

[...] em qualquer um este prazer necessariamente tem que assentar sobre
idénticas condicdes, porque elas sdo condicdes subjetivas da
possibilidade de um conhecimento em geral, e a propor¢cdo destas
faculdades de conhecimento, que é requerida para o gosto, também é
exigida para o sdo e comum entendimento que se pode pressupor em
qualguer um (KANT, 2002, p.139, B 156).
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Kant chega aqui a explicitacdo do fundamento do assentimento universal,
indicando que o gosto é uma faculdade de julgar a priori a comunicacao universal
dos sentimentos, sem que haja a mediacdo de conceitos de uma representacao.
Portanto, o juizo de gosto é reflexivo, subjetivo, universal e a priori.

Em sintese, pode-se afirmar que o texto kantiano instaura a distingao entre
juizo que determina, ou seja, que subsume o particular sob o universal e o juizo
gue reflete como aquele que parte do dado particular de deve descobrir a regra
sob a qual subsumi-lo, sendo que neste Ultimo tipo de juizo o que interessa aqui é
0 estético, ou a instancia do gosto. Ora, 0 juizo estético ndo se relaciona somente
com o belo, mas também com o sublime, que é o jogo entre imaginagao e razao.

Acredita-se que o sublime, conceito fundamental para o desenvolvimento
deste trabalho, ndo pode ser explicado sem sua relacdo direta com o belo e,

desta forma, a proposta é discutir, a seguir, a teoria kantiana do belo.

1.1 O BELO

No inicio de suas postulacdes na CFJ, Kant contentou-se em estabelecer a
possibilidade de um julgamento estético ser valido para todos. A universalidade
do julgamento estético, entretanto, colocaria o belo em situacéo de se sustentar
numa espécie de ciéncia do belo? Na Critica da faculdade do juizo fica claro que
a ciéncia do belo ndo pode existir. Aparentemente haveria uma simplificacdo na
teoria, se fosse possivel estabelecer uma regra ou lei universal para convencer
outras pessoas a partilharem um sentimento e, para isto ocorrer, bastaria
demonstrar racionalmente, por meios cientificos, porque, por exemplo, uma rosa é
bela. Para Kant, a ciéncia pressup8e argumentos cientificos para sua direcéo e,
se fosse possivel deduzir a beleza por argumentos, a sua analise tornar-se-ia
mecanica: “Quando se julgam objetos simplesmente segundo conceitos, toda a
representacao da beleza é perdida” (KANT, 2002, p. 60, B 25). No texto de Hamm
sobre a atualidade da estética kantiana, percebe-se uma citagcdo que concorda
abertamente com essas palavras de Kant, quando fala das normas e das técnicas

gue um artista da atualidade possa usar para “criar” idéias estéticas:

[...] tudo isso fica aberto, e tem que ficar aberto! Porque se nds tivéssemos
um repertorio ‘fechado’ de regras e normas fixas, e se nos aplicassemos
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tais normas fixas a obras de arte (ou a objetos belos da natureza),
destruiriamos necessariamente o conceito do belo aqui desenvolvido, e
desistiriamos da possibilidade de uma experiéncia estética em geral, ao
menos, de uma experiéncia estética entendida como acdo produtiva do
Juizo: o belo tornar-se-ia um conhecimento objetivo, e o ‘jogo livre’ das
faculdades-de-conhecimento deixaria de ser um jogo, ou seria, por assim
dizer, um jogo com fins principalmente determinados (HAMM, In:
ROHDEN, 1993, p. 119).

Portanto, diferentemente dos juizos légicos, que ocorrem quando a mente
se limita aos conceitos, para determinar a natureza dos objetos nos juizos
estéticos avaliam-se as mesmas representacbes a partir de sentimentos
subjetivos suscitados no sujeito. De maneira que, quando se diz que uma rosa é
bela, por exemplo, o juizo que opera no campo estético faz com que se afaste
todo o elemento conceitual da rosa ou qualquer outro interesse da faculdade de
desejar, da mesma forma que ndo pode ocorrer quando um artista tenta “criar”
uma obra a partir de conceitos. Nessa esfera de julgamento, ndo existe
importancia no fato de a rosa ser branca ou vermelha, pequena ou grande ou ser
de tal ou tal formato, o foco esta justamente no sujeito e ndo na rosa ou no quadro
propriamente dito. Portanto, o prazer suscitado pela imagem de uma rosa ou uma
obra de arte tem um valor estético quando € despojado de qualquer inclinacéo
sensivel ou de avaliagbes conceituais e ¢é calculado apenas por uma
desinteressada contemplacgéo, conforme lembra o titulo do § 6 da CFJ: “O belo é
0 que é representado sem conceitos como objeto de uma complacéncia
universal”.

Neste momento do texto acredita-se que se faz necessario um recorte que
visa a compreensdo do que seja a universalidade que Kant afirma haver quanto
ao juizo do belo. Pode-se, entdo, colocar as seguintes questées: como pode
subsistir a pretensdo de validade universal quando se julga a beleza ou a
sublimidade? Como resolver a dificuldade que um sentimento particular possa ser
concebido como universal?

Visando responder tais indagacdes, a presente reflexdo basear-se-a4 no
entendimento de que, para Kant, um elemento subjetivo é o sentimento de prazer
e ou desprazer que acompanha um juizo. Se pensar-se que o fundamento do
juizo universal deve ser puramente subjetivo e sem qualquer referéncia a
sensibilidade diante de um objeto, a validade dele deve entéo se identificar com o

sentimento da faculdade de representacdo. Ora, sabe-se que para Kant as
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faculdades do conhecimento, quando jogam livremente diante de uma
representacao, ndo se subordinam a qualquer regra particular. Assim, frisa-se que
no juizo de gosto a universalidade n&o esta no objeto e também néo esta ligado a
nenhum conceito da coisa. Isso propicia sustentar a tese de que o belo s6 deve
aprazer se for isolado de qualquer interesse, para ser universalmente aceito, ja
que, “[...] gosto é a faculdade de ajuizamento de um objeto ou de um modo de
representacdo mediante uma complacéncia ou descomplacéncia independente de
todo o interesse. O objeto de uma tal complacéncia chama-se belo” (KANT, 2002,
p. 55, B 17).

Essa atitude de desinteresse tornou-se conceito orientador na estética do
Século XVII* e é o desenvolvimento dessa idéia que garante, para Kant, a
pretensdo de um ajuizamento universal, que seria um estado de espirito em que o
sujeito que se absorve no objeto apresentado, torna-se consciente do proprio
objeto, porém nao lhe destina qualquer interesse por suas aplica¢des préaticas ou
utilitarias. A forma de desinteresse, naturalmente, ndo supde falta de atencéo pelo
objeto, mas a auséncia de um interesse préprio* ou de qualquer vantagem que
nao seja a propria contemplacdo do objeto e a conseqiiente satisfacdo decorrente

da percepcéo dele.

* Ao longo da histéria, a nogcdo de desinteresse adquiriu forga como opositora a nogédo de
egoismo inteligente de Thomas Hobbes (1588-1679). Este filésofo desenvolveu o pensamento
segundo o qual os preceitos da moral e da religido podem ser reduzidos a uma espécie de
egoismo. Shaftesbury (1671-1713) e os platdnicos de Cambridge se ergueram contra esse ponto
de vista, proclamando que a bondade tem que ser necessariamente desinteressada. Entretanto,
foi a no¢cdo de Edmund Burke (1729-1797) que se tornou mais divulgada na estética do Século
XVIIl e falava da satisfacdo que nasce do espirito do homem ao contemplar algo belo. Sete anos
separa a obra Uma investigagéo filosofica sobre a origem de nossas idéias do sublime e do belo
de Edmund Burke da edigcdo da obra pré-critica kantiana Observagfes sobre o sentimento do belo
e do sublime. Os dois textos revelam que seus autores fizeram uma clara escolha conceitual:
valorar o estatuto do belo e do sublime e dessa forma estabelecer seus alcances.

15 Encontramos no texto pré-critico de Kant uma observac&o que vai ao encontro da explicacéo de
desinteresse que acabamos de expor: ao falar da beleza e usar o exemplo de uma mulher, Kant
cita Alceste®, que diz amar sua mulher por esta ser bela e esperta, mas se pergunta: como
poderia amé-la se fosse tomada pela doenca? Em contrapartida, cita o benevolente Adrasto. Este
afirma que dispensara amor a sua mulher, sejam quais forem suas condigfes, pois de qualquer
maneira ela continuaria sendo sua mulher. Para Kant, Adrasto seria um homem de principios, pois
nele “mantém-se o fundamento nobre, sem que esteja submetido a inconstancia das coisas
exteriores”, o que nao ocorre com “aquele acidentalmente impulsionado por um movimento
bondoso e amoroso” (KANT, 1993, p. 37).
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A atitude de desinteresse, na qual ndo existe desejo ou inclina¢éo privada,
ndo pode ser transmitida pelos oOrgdos dos sentidos, ou seja, ndo tem
correspondéncia empirica, mas trata-se de um sentimento de base a priori.

O prazer transmitido pelo jogo de faculdades que ocorre na representacao
do belo é positivo. No texto escrito por Lebrun, Sobre Kant, o autor pormenoriza

essa afirmacao quanto ao juizo do belo:

[...] quando digo que alguma coisa é bela, quero dizer que a sua
representacgdo parece destinada a colocar minha imaginagdo em unissono
com meu entendimento; aprecio a concordancia espontanea entre a
representagdo de uma coisa natural e minha faculdade de conhecer, e o
sentimento de prazer que entdo experimento nada mais é que a
constatagao dessa concordancia (LEBRUN, 1993, p. 103).

A diferenciacdo entre o que é belo e o que nao é ocorre por meio da
faculdade da imaginacdo'®, que é o ponto intermediario entre sensibilidade e
entendimento. Na Analitica do Belo, logo em seu primeiro paragrafo, a seguinte
passagem confirma o que foi dito:

[...] para distinguir se algo é belo ou néo, referimos a representagdo ndo
pelo entendimento ao objeto em vista do conhecimento, mas pela
faculdade da imaginacéo (talvez ligada ao entendimento) ao sujeito e ao
seu sentimento de prazer ou desprazer. O juizo de gosto ndo é, pois,
nenhum juizo de conhecimento, por conseguinte ndo € logico e sim
estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento de determinacdo
ndo pode ser sendo subjetivo (KANT, 2002, p. 47, B 4).

Portanto, a representacdo pode ser objetiva, mas os sentimentos de prazer
e desprazer fundamentam-se na subjetividade, pois neles o “sujeito sente-se a si
préprio”, quando é afetado pelo sentimento, ou seja, o belo é o resultado do livre
jogo entre a imaginacéo e o entendimento, faculdades que, segundo o filésofo, se
solicitam e se harmonizam e pelo fato de se harmonizarem, conseguem manter
um espirito de tranquila contemplagdo. A sublimidade, por outro lado,

diferentemente da beleza, é o resultado do livre jogo entre imaginacao e razao.

16 Na CFJ a discussdo da imaginacdo tem ampla complexidade. Podemos apontar de maneira
sintética que para o filésofo a fungdo da imaginacdo é produtiva e ele coloca ainda que a
imaginacao é “intuicdo sem a presenca de um objeto”. Kant reconhece um papel essencial para a
imaginacao na formagao das leis naturais e juizos estéticos e admite uma proposta: considera que
as nossas “impressdes” (aquilo de que tomamos conhecimento) ja estdo estruturadas pelos
sentidos, competindo & imaginacdo a sintese das experiéncias perceptiveis ao construir imagens
mentais para essas “impressoes”.

Ver também CFJ § VII, p.80, 83 e 193.
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Disto advém n&do uma harmonia como no caso do belo, mas contrariamente, uma
tenséo.

A seguir empreende-se um estudo a respeito dessa tenséo, ao examinar o
conceito kantiano do sublime, porém, antes de adentrar no ponto nevralgico do
texto, pretende-se expor de maneira sucinta o conceito de transcendental em
Kant, que é elemento importante para pensar a relacdo sujeito/objeto e os
sentimentos decorrentes dessa aproximagao, epicentro do conceito de sublime.

Para elucidar mais detalhadamente esse aspecto do pensamento kantiano,
€ bom lembrar que ele, no esquema adotado na Analise transcendental, citou a
divisdo de categorias segundo a qual, quantidade e qualidade servem para
oferecer um aspecto essencial da beleza, sem nunca se afastar da concepcéo de
que ela so pode ser considerada em termos subjetivos. Faz-se necessaria aqui
uma digressdo, para que se possa entender o significado preciso do termo
transcendental como uma esfera do conhecimento, ndo dos proprios objetos, mas
de como o ser humano é capaz de compreender a priori sua possibilidade de
conhecimento. Antes de passar para o conceito de transcendental segundo foi
exposto por Kant veja-se o que diz Rohden a respeito do enfoque transcendental
da filosofia kantiana:

[...] o principal propésito desse enfoque transcendental consiste no
estabelecimento de um principio para a justificacéo da validade de juizos
de gosto puros. Por um principio transcendental Kant entendeu a

representacdo a priori da condi¢cdo universal do conhecimento em geral
dos objetos (ROHDEN, In: DUARTE, 1993, p. 60).

Assim, Kant intitula de transcendental o conhecimento que é possivel a
priori e ndo o0 modo de conhecimento que este se fundamenta nos objetos. O
transcendental, dessa forma, se distingue do empirico, do metafisico e do légico.

Conhecer significa acontecer uma relacdo entre sujeito e objeto. A
capacidade de estabelecer uma recepg¢do da parte do sujeito chama-se
sensibilidade e é através dela que os dados objetivos chegam ao sujeito receptor.
Resumindo, a sensacdo é a capacidade sintética de estabelecer relagbes entre
um hipotético objeto desconhecido e a capacidade de recepcionar as informacdes
gue concernem a ele. Ora, a partir do momento em que ocorre a sintese, por meio
de uma reflex@o intelectual, distinguem-se dois elementos que a compfem: o

subjetivo que serve a percepcao e o objetivo, que constitui o fenbmeno. Por sua



43

vez, o fendmeno se decompde em matéria e forma. A matéria relaciona-se a
sensacdo e a forma é o que pode ser ordenado. E esta a base da reflexdo:
enquanto a forma é dada a priori, ou seja, ja esta pronta e estabelecida, a matéria
de cada fendmeno deve ser dada somente a posteriori. E a partir destas reflexdes
que Kant chama de puras, transcendentais, é que se pensa em algo que, embora
se manifeste através da experiéncia, existe, todavia antes dela. Esta
manifestacdo é chamada por Kant de intui¢cdo pura. Pertencem a ela a extenséo e
a forma, que séo intuicdes empiricas. Acredita-se ter sido com este raciocinio que
o filésofo abrira caminho para a estética transcendental, que ele definiu como a
ciéncia dos “principios a priori da sensibilidade”. A importancia desse passo rumo
a estética transcendental, Figueiredo mostra em seu artigo Observacdes sobre a
estética de Kant e afirma que a estética transcendental acaba por abranger toda a

filosofia kantiana:

[...] o efeito mais importante desta primeira observacédo é o de exprimir a
prioridade (de principio e fundamento) da terceira Critica sobre as demais,
ao qual se acrescentara o objetivo de exprimir na expressao ‘Estética’ o
seu sentido mais radical, quero dizer, sé posso dizer, o de uma ‘Estética
Transcendental’, lembrando o que pode parecer 6bvio - mas, no entanto,
tantas vezes esquecido: que a filosofia de Kant se distingue justamente
por seu carater inapelavelmente transcendental (FIGUEIREDO, In:
DUARTE, 1993, p. 252).

Na estética transcendental, Kant propfe-se a isolar primeiramente a
sensibilidade, separando todas as relagbes do intelecto e seus conceitos, cujo
resultado seria a intuicdo empirica. Posteriormente, separa tudo o que pertence a
sensacdo, para que reste apenas a intuicdo e a forma dos fenédmenos. Disto
resultardo somente duas formas de conhecimento a priori: 0 tempo e 0 espaco.

Portanto, o espaco e o tempo ndo sSdo conceitos empiricos, sdo
representacdes necessarias a priori e indispensaveis para que os fendmenos
sejam possiveis, sdo formas puras da intuicdo sensivel.

Em sintese, Kant intitula transcendental o conhecimento que nédo esta nos
objetos, mas aquele sobre como sdo possiveis conhecimentos a priori. Juizos e
elementos a priori sdo modos “claros e certos” de conhecimento que néo
dependem da experiéncia. Isto ocorre na medida em que ndo contém qualquer

ingrediente da sensibilidade.
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Retornando ao eixo do trabalho, é fundamental, portanto, que se leve em
conta este carater transcendental da aprioridade do juizo de gosto na Critica da
faculdade do juizo, isto €, de universalidade estética da Critica da faculdade do
juizo.

Na CFJ, nota-se que a discussdo ocorre na colocacdo do fundamento da
experiéncia estética no sujeito observador, ndo mais nos objetos. Portanto, para
Kant, na Critica da faculdade de juizo, a natureza ndo é sublime, ela apenas
desperta o sublime que se constitui em seu observador, atribuindo, dessa forma,

ao objeto um carater transcendental, ou seja, ndo empirico.

1.2 O SUBLIME

O belo e o sublime aprazem por si proprios, ambos ndo sdo determinados

a partir de juizos dos sentidos ou de juizos légicos, mas por um juizo de reflexdo:

[...] se (sob a limitagdo mencionada acima) dizemos simplesmente de um
objeto que ele é grande, entdo este ndo é nenhum juizo matematicamente
determinante, mas um simples juizo de reflexdo sobre sua representacao,
que € subjetivamente conforme aos fins de um certo uso de nossas
faculdades de conhecimento na apreciagdo da grandeza (KANT, 2002, p.
95 B 84).

Assim, ambos os juizos [0 do belo e do sublime O, sdo singulares e se
anunciam universalmente como validos na mesma medida em que estdo
relacionados ao sentimento de prazer ou desprazer e ndo ao conhecimento do
sujeito.

Em outras palavras, os dois juizos carregam consigo uma singularidade
gue é a de ndo se adequarem a nenhuma classe ou conceito. Assim, tanto o juizo
do belo quanto o juizo do sublime sdo ambos autdnomos e contingentes em face
das categorias do intelecto, apesar de seu reconhecimento universal.

Kant considera que existe uma diferenca importante entre o sublime e o
belo. Para ele, a beleza da natureza deve estar de acordo com a forma “pela qual
0 objeto, por assim dizer, parece predeterminado para nossa faculdade de juizo, e
assim constitui em si um objeto de complacéncia” (KANT, 2002, p. 90 B 75) e,

contrariamente, o que ocorre no caso do sublime é que,
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[...] quanto a forma, aparecer como contrario a fins para nossa faculdade
de juizo, inconveniente a nossa faculdade de apresentacdo e, por assim
dizer, violento para a faculdade da imaginacéo, mas apesar disso e sé por
isso é julgado ser tanto mais sublime (KANT, 2002, p. 91, B 76).

Isso quer dizer que o sublime ndo pode estar contido nas formas da
sensibilidade, mas basicamente nas idéias da razdo, que sdo provocadas em seu
animo justamente pela inadequacdo das formas sensiveis capturadas pela
imaginacdo. A visdo dessa inadequacéo € algo terrivel. Este fato faz com que o
animo seja incitado a abandonar a sensibilidade e a ocupar-se das idéias da
raz8o0 que habitam uma instancia superior. Para tanto, isso ndo ocorre no
conhecimento dos objetos da natureza que, via de regra, se conduz por
mecanismos objetivos, logo, se trata de um conceito da faculdade de juizo. No
ajuizamento da grandeza do sublime, ndo cabe simplesmente a medida das
formas limitadas, é necesséario que algo diferente seja usado como padréo de
medida e este deve, preferencialmente, admitir-se como padrédo de qualquer um,
ou seja, deve pressupor universalidade. Assim sendo, o belo pode ser
considerado como exterioriza¢do de um conceito definido pela razéo e o sublime

como um conceito indefinido pela razéo:

[...] o belo da natureza concerne a forma do objeto, que consiste na
limitagdo; o sublime, contrariamente, pode também ser encontrado em um
objeto sem forma, na medida em que seja representada ou que o objeto
enseje representar nele uma ilimitacdo, pensada, além disso, em sua
totalidade; de modo que o belo parece ser considerado como
apresentagcdo de um conceito indeterminado do entendimento, o sublime,
porém, como apresentacdo de um conceito semelhante a razdo (KANT,
2002, p. 90, B 75).

Dentre as diferencas que Kant enumera entre o belo e o sublime, pode-se
destacar uma bastante significativa: o sentimento do sublime comporta um prazer
que “surge indiretamente, ou seja, é produzido pelo sentimento de uma
momentanea inibicdo das forgas vitais” diferentemente do belo que comporta
“diretamente um sentimento de promocdo da vida e, por isso é vinculavel a
atrativos” (KANT, 2002, p. 90, B 76).

Apresentando-se dessa forma, o sublime surge como algo que é mais forte
e profundo do que o simples uso da imaginacdo. Ele surge como resultado de

uma inclinacéo do espirito por ocasido da sua elevagédo mediante o contato com o
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mundo sensivel. O que o sentimento do sublime produz, na apreenséo do objeto,
€ inadequado a faculdade de representacdo e é violento contra a propria
imaginacdo, de modo que, quanto maior for a violéncia, maior sera o sentimento
de sublime. Nesse caso, ocorre um jogo entre imaginacao e razao e a decorréncia
disso € uma inadequacao que provoca um misto de prazer e desprazer.

Kant aponta na CFJ que o desprazer que caracteriza o sublime,
impossibilitando a imaginacdo de converter a representacdo em idéias da razéo,
faz com que ela ndo consiga compreender a totalidade. Kant expde esse
problema dividindo a faculdade da imaginacdo em duas partes, como nas

seguintes palavras:

Admitir intuitivamente um quantum na faculdade da imaginagdo, para
poder utiliza-lo como medida ou como unidade para a avaliagdo da
grandeza por numeros, implica duas acdes desta faculdade: Apreenséo
(apprehensio) e compreensao (comprehensio aesthetica) (KANT, 2002, p.
97, B 88).

A apreensao da idéia de infinito pode seguir sem problemas, enquanto que
a compreensao jamais alcancara seu objetivo, que deve ter medida, limitagao.
Veja-se a explicacdo de Figueiredo a respeito das duas a¢bes da faculdade de

avaliar grandezas:

[...] ndo podemos entender a impossibilidade de a imaginagdo
compreender a totalidade, sem falar das duas operac¢des da imaginacéo: a
apreensdo e a compreensdo. A apreensdo pode sempre seguir sem
problemas a série até o infinito, enquanto a compreenséo jamais alcangara
seu objetivo que é a prépria medida, antes de esta Ultima disseminar-se
em representagfes parciais (FIGUEIREDO, In: DUARTE, 1993, p. 258).

O desprazer transmitido pelo sentimento do sublime decorre justamente

deste problema, a incapacidade da compreenséo:

[...] com a apreensédo isso ndo é dificil, pois com ela pode-se ir até o
infinito; mas a compreensado torna-se sempre mais dificil quanto mais a
apreensdo avanca e atinge logo o seu maximo, a saber, a medida
fundamental esteticamente-maxima de avaliagdo das grandezas. Pois
quando a apreensé@o chegou tdo longe, a ponto de as representagdes
parciais da intuicdo sensorial, primeiro apreendidas, j& comecarem a
extinguir-se na faculdade da imaginacdo, enquanto esta avanga ha
apreensdo de outras representacdes, entdo ela perde de um lado
enquanto ganha de outro e na compreensdo ha um maximo que ela nao
pode exceder (KANT, 2002, p. 97, B 88).
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Para Kant, o sublime s6 existe no sentimento de quem experimenta estar
em contato com coisas da natureza, somente ela pode oferecer objetos téo
grandes que ndo podem ser apreendidos sendo por partes. Diante desses
objetos, a raz&o se eleva até a idéia de totalidade. E justamente nesse momento
que a imaginacao se revela impotente na apresentacdo da intuicdo do objeto para

arazao.

Se, porém, denominarmos algo ndo somente grande, mas simplesmente,
absolutamente e em todos os sentidos (acima de toda a comparagao)
grande, isto &, sublime, entdo se tem a imediata perspiciéncia de que nao
permitimos procurar para 0 mesmo nenhum padrdo de medida adequado
a ele fora dele, mas simplesmente nele. Trata-se de uma grandeza que é
igual simplesmente a si mesma (KANT, 2002, p. 96, B 84).

Essa condicdo de exposicdo que o sublime impde na sua forma é “[...]
inconveniente a nossa faculdade de representacdo e, por assim dizer, violento
para a faculdade da imaginacdo, mas, apesar disso e s6 por isso, é julgado ser
tanto mais sublime” (KANT, 2002, p. 91).

“Inconveniente a nossa faculdade de representacdo” pode ser entendido da
seguinte maneira: a razdo pretende que a exposicdo da coisa seja positiva, ou
seja, ela exige alcancar a sua totalidade para que a intuicdo possa compreendé-
la. Contudo, a totalidade s6 pode ser observada em fendbmenos de grandezas
relativas, conforme citacao a seguir: “[...] o sublime, contrariamente, pode também
ser encontrado em um objeto sem forma, na medida em que seja representada ou
gue o objeto enseje representar nele uma ilimitagédo, pensada, além disso, em sua
totalidade [...]" (KANT, 2002, p.90, B 75).

A faculdade das imagens é impossibilitada de conceber o “ilimitado”, ja que
0 “absolutamente grande” é incapaz de ser representado sensivelmente. Desse
desprazer e dessa incapacidade é que advém o sublime. A imaginacao tenta
ocupar-se dessa missdo, mas vé-se impossibilitada, pois |he falta o essencial: a
imagem. Nessa medida, a satisfagdo que o sublime causa no individuo é o
resultado de um sentimento proximo a sensacao de perigo, de algo que possa a
qualquer momento, aniquilar o homem. O que se sente vai muito além da
sensibilidade, muito além da razdo, pois o infinito ou o informe n&o pode ser
postulado pelos sentidos e isto se deve ao fato de a imaginacdo ndo abarcar tal

conceito.
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A natureza, por apresentar espetaculos sublimes, desperta a consciéncia
dessa forca. Mas isso somente pode ocorrer por meio da sub-repgdo, que é uma
espécie de mecanismo natural da razdo. A sub-repcdo a que Kant se refere na
terceira Critica descreve a atribuicdo da natureza que da origem justamente ao
sentimento do sublime. Melhor dizendo, a sub-repcdo ocorre no sentimento do
sublime pelo fato de a razdo, mesmo inconsciente de seu poder, situar fora dela
mesma, ou seja, na natureza, 0s seus préprios poderes. O sentimento do sublime
efetua-se a partir da consciéncia de si pela razédo, o que significa que ultrapassa a
finalidade natural. Por fim, é pela contemplacdo dos objetos da natureza que se
pode, de modo subjetivo, pensar no poder do sujeito.

Kant reputa necesséario fazer uma distingdo entre duas espécies'’ de
sublime: sublime dinamico e sublime matematico e é dessa distincdo que este

texto serd agora ocupado.
1.2.2 Sublime matematico

Ao 8§ 25 da CFJ pertence a tarefa de comentar a respeito do matematico-
sublime, ou seja, do que é “absolutamente grande” e “acima de qualquer
comparacgao”. Isso quer dizer que tal grandeza ndo cabe em nenhum padrdo de
medida procurado fora dele, mas deve ser sim, buscada nele mesmo, pois este é:
“um padrdo de medida que se encontra sO subjetivamente a base do juizo
reflexivol...]"(KANT, 2002, p. 94, B 82).

" Neste ponto da pesquisa, é importante fazer mais um recorte, necessario para colocar em pauta
uma particularidade do sublime que Kant indica na obra pré-critica jA apontada. De maneira
bastante clara e didatica, o filosofo alemao divide o sublime em trés espécies de sentimento: o
sublime terrivel, o sublime nobre e o sublime magnifico. O primeiro relaciona-se diretamente com
assombro e melancolia. Quanto ao segundo, ele causa apenas uma calma admiracdo e, por
ultimo, no terceiro caso, ele se apresenta por meio de uma “beleza que atinge uma dimensao
sublime”. Em outro ponto das OSSBS, Kant afirma que o sublime ndo pode se apresentar ao
homem por um espaco de tempo muito prolongado. Em nota de rodapé, o filésofo reafirma que a
forca do sublime intensifica a alma e que essa seria a causa dele esgotar-se mais cedo. Nessa
mesma nota, Kant demonstra que o sublime pode ser relacionado a uma obra literaria. Ele usa
como exemplo o poema de Milton, Paraiso Perdido. Desse modo o autor observa que sensagfes
fortes e poderosas como o sublime devem ser intercaladas por sensac¢des mais tranglilas como
“gracejos alegres” e “satisfacdes jocosas”, pois estas conduziriam a uma espécie de contraste.
Este seria Util, pois teria a capacidade de transportar o expectador a uma diferenga de tons entre
coisas, o que pode ser de bom tom para aliviar a pressé@o que a sensacgao do sublime pode causar
nas pessoas.
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Ainda sobre o matematico-sublime, Kant afirma que h& uma diferenca entre
0 que é grande e o que é absolutamente grande. O que é absolutamente grande é
“grande acima de toda a comparacao”, e acrescenta que este conceito ndo pode

ser entendido por nenhum tipo de principio de conhecimento, ja que

[...] ndo é um conceito puro do entendimento que é denotado através
dela, menos ainda uma intuigdo dos sentidos; e tampouco um conceito
da razdo, porque ndo comporta absolutamente nenhum principio de
conhecimento. Logo, tem de tratar-se de um conceito da faculdade do
juizo, ou derivar de um tal conceito e po6r como fundamento uma
conformidade a fins subjetiva da representagdo em referéncia a
faculdade do juizo (KANT, 2002, p. 93, B 81).

Somente um conceito da faculdade de julgar permite achar um modo de
sistematizar o incomensuravel, ja& que nem a razdo, nem o entendimento podem
fundar-se nessa espécie de conhecimento. Eis outras passagens que evidenciam

com mais clareza esta afirmacdao:

[...] trata-se de uma grandeza que é igual simplesmente a si mesma. Disso
segue-se, portanto, que o sublime ndo deve ser procurado nas coisas da
natureza, mas unicamente em nossas idéias [...] (KANT, 2002, p.96, B 84).
Portanto, a sublimidade ndo esta contida em nenhuma coisa da natureza,
mas em nosso animo, na medida em que podemos ser conscientes de ser
superiores a natureza em nos e através disso também a natureza fora de
nés (na medida em que ela influi sobre nés). Tudo o que suscita esse
sentimento em nés, a que pertence o poder da natureza que desafia
nossas forgas chama-se entdo (conquanto impropriamente) sublime [...]
(KANT, 2002, p. 110, B 109).

Para Kant, a imaginagdo esgota a si mesma na tentativa de quantificar,
pelo entendimento, o acontecimento que desperta o sentimento do sublime.
Mesmo tentando pensar o infinito, esta intuicdo acaba por exceder todo e
gualquer padréo de medida, pois ele esta acima da avaliacdo matematica.

No sublime matematico, a progressao numérica se estende até o ponto em
gue a imaginagdo ndo consegue compreender e ndo € possivel para ela abarcar

este conceito:

[...] ora, para a avaliacAo matemética das grandezas, na verdade ndo
existe nenhum maximo (pois o poder dos nimeros vai até o infinito); mas
para a avaliagdo estética das grandezas certamente existe um maximo: e
acerca deste digo que, se ele é ajuizado como medida absoluta, acima da
qual ndo é subjetivamente (ao sujeito ajuizador) possivel medida maior,
entdo ele comporta a idéia do sublime e produz aquela comocdo que
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nenhuma avaliacdo matematica das grandezas pode efetuar através de
ndmeros [...] (KANT, 2002, p. 97, B 87).

O que acontece com essa representacdo da grandiosidade é que um
choque se apresenta & imaginacao e nela ha um encontro com o préprio limite do
pensamento que impulsiona a razdo a pensar o que ndo pode ser mensurado, o
gue é quantitativamente incontavel e sem limites.

A imaginagdo encontra seu proprio limite e contrasta com a necessidade
gue a razdo tem de alcancar a representacdo da totalidade. Este contraste
estimula a imaginagcdo a continuar buscando de qualquer maneira uma
representacdo. Acontece que essa mesma imaginagdo encontra seu limite, pois
afinal, os individuos sdo seres de sensibilidade, e isto os coloca em uma situacao
de impoténcia. Entretanto, dessa desprazerosa sensacdo, surge, a fim de
restabelecer o equilibrio, a percepcao da sublimidade que ha em ndés.

A faculdade da imaginacdo vé-se diante de sua propria limitacdo por ndo
conseguir captar a grandeza do sublime matematico. Kant ilustra as grandezas
dessa espécie de sublime com obras arquitetbnicas e indica 0 modo de melhor
aprecia-las: “nédo se tem de chegar muito perto das piramides e tampouco se tem
de estar muito longe delas para obter a inteira comoc¢éo de sua grandeza” (KANT,
2002, p. 98 B 88). Acrescenta ainda como ilustracédo, o sentimento do espectador
diante da grandeza da igreja de Sao Pedro em Roma:

O mesmo pode também bastar para explicar a estupefagéo ou espécie de
perplexidade que, como se conta, acomete o observador por ocasidao da
primeira entrada na igreja de Sdo Pedro em Roma. Pois se trata aqui de
um sentimento da inadequacdo de sua faculdade da imaginagdo a
exposicao da idéia de um todo, no que a faculdade da imaginacéo atinge
seu maximo e, na ansia de amplia-lo, recai em si, mas desta maneira é
transposta a uma comovedora complacéncia (KANT, 2002, p. 98, B 88).

A grandeza do sublime matematico opera entdo, nos individuos, um
sentimento exaltado, resultado do jogo livre entre a imaginacdo e o poder da
razdo, colocando-os na posicdo de observadores de uma grandeza tal que a
imaginagdo ndo consegue representar.

Dessa forma, Kant distingue o sublime matematico como estando ligado a
avaliacdo de uma grandeza absoluta e incomensuravel e o sublime dinamico a

uma forca infinita, esse ultimo, analisado a seguir.
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1.2.3 Sublime dinamico

A outra modalidade de sublime apontada por Kant, o sublime dinamico, é
citado na CFJ, como a forma mais dramética de sublime, pois por meio dele,
enfrenta-se a poténcia da natureza e, desta vez, ndo é a imaginacao, mas a forca
fisica que é insuficiente. A peculiaridade desta modalidade de sublime esta
justamente na for¢ca que ele é capaz de despertar nos individuos, uma forca que
desperta a propria consciéncia®®.

O sublime dindmico mostra ao sujeito que existe uma irreconciliavel disputa
entre a violéncia da natureza e a fragilidade humana, que se vé vencida pelo
poder descomunal do mundo. Para Kant, essa combinagdo de fatores conduz o
observador ao medo.

“Se a natureza deve ser julgada por ndés dinamicamente como sublime,
entdo ela tem que ser representada como suscitando medo” (KANT, 2002, p. 106,
B 103). No § 27 da CFJ, ele menciona a palavra “respeito” como um sentimento
moral, como se houvesse certa humilhacdo a pequenez humana diante do
sublime. Mas essa pequenez ndo pode ser considerada de modo negativo,
porque, para ele, mais espetacular serd o sentimento quanto maior e mais terrivel
for esse contato com o sentimento do sublime, desde que, evidentemente, 0
individuo esteja em seguranca.

Quando se presencia os espetaculos grandiosos da natureza, obtem-se um
ganho, que para Kant se chama Gewalt, ou forca. Essa se “sobrep6e também a
resisténcia daquilo que possui ele proprio poder” (KANT, 2002, p.106, B 102).
Esclarecendo: para ele, o poder, traduzido no texto pela palavra alema Gewalt,
tem o significado de que é a natureza que tem o poder sobre o sujeito, apesar de

ndo exercer dominio sobre ele.

% Desde a antiguidade, o conceito de sublime coloca-se como sendo um sentimento de elevagéo
do espirito. No inicio de nossa era, Longino pretendeu mostrar que o ser humano esta destinado a
transpor seus limites e para o autor do livro de retérica denominado Do Sublime, isso seria a
traducdo de “beleza sublime”, ou seja, a superacdo humana rumo ao incomensuravel.”A natureza
néo considerou o ser humano uma criatura desprezivel e de pequena monta, mas, introduzindo-se
na grande e festiva reunido da vida e da ordem cosmica a fim de que, no espetaculo dos seus
desafios, pudéssemos ter a ambicdo de competir neles, infundiu diretamente nas nossas almas o
desejo irresistivel daquilo que é sempre grande e que nos supera com a divindade” (LONGINO,
1996, XXXV, p. 3).
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Veja-se nas palavras de Barreto, a traducdo do pensamento kantiano a

respeito do sentimento despertado pelo sublime dinamico:

[...] num primeiro momento, a natureza apavora o sujeito, que se equivoca
a respeito da real poténcia da sublimidade, esquecendo-se de que esta
encontra-se encerrada em si mesmo; porém, uma vez desfeito esse
equivoco e esse esquecimento iniciais, 0 sujeito cai em um segundo
equivoco ao simplesmente se esquecer de sua cisdo interna e dos riscos
que ela comporta, ou ao experimentar sua aparente e provisoria
superacao naquela enigmatica harmonizacao das faculdades que restaura
sua unidade ameacada (BARRETO, In: DUARTE, 1998, p. 177).

Dessa forma, a natureza s6 pode ser considerada, num juizo estético,
como dinamicamente sublime quando for apreciada como objeto que suscita
medo. Kant afirma que a alma se eleva acima do nivel médio, o que leva o sujeito
a descobrir “uma faculdade de resisténcia de espécie totalmente diversa”,
obrigando-o a medir a sua forca a partir da forga da natureza (nunca esquecendo
gue a citada forca est4 no préprio sujeito). Portanto, mesmo encontrando uma
insuficiéncia diante da for¢a e da incomensurabilidade da natureza, encontra-se
no animo “uma superioridade sobre a prépria natureza”. Assim essa hatureza nao
provoca somente o medo, mas também solicita for¢a, elevando ao sublime.

A natureza deve suscitar medo, mas deve-se entender que, segundo Kant,
0 medo pode ser provocado por diversos tipos de objeto. Todavia, apenas alguns
deles suscitam o0 medo que pode ser considerado sublime. Na exposicdo do
sublime matemético, Kant apdia-se em ilustragdes de obras arquitetbnicas, como
a igreja de Sao Pedro e as piramides do Egito, para sustentar sua teoria. Ja no
sublime dindmico, de modo diverso, ele usa como ilustracdes os fendbmenos da

natureza:

...rochedos audazes sobressaindo-se por assim dizer ameagadores,
nuvens carregadas acumulando-se no céu, avancado com relampagos e
estampidos, vulcées em sua inteira for¢ca destruidora, furacdes com a
devastagdo deixada para tras, o ilimitado oceano revolto, um alta queda-
d’agua de um rio poderosos etc. tornam a nossa capacidade de resisténcia
de uma pequenez insignificante em comparagdo com seu poder (KANT,
2002, p. 107, B 104).

A visdo de objetos da natureza como, por exemplo, rochedos imponentes,
relampagos, vulcdes e furacdes, por tornarem a resisténcia insignificante diante

de tanto poder, elevam: “[...] a fortaleza da alma acima de seu nivel médio e
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permitem descobrir em nés uma faculdade de resisténcia de espécie totalmente
diversa, a qual nos encoraja a medir-nos com a aparente onipoténcia da natureza”
(KANT, 2002, p. 107, B 104).

Como o sujeito encontra a restricdo na forga incomensuravel da natureza
descobrindo que a capacidade de medir esse fendmeno de grandeza é

insuficiente, recorre a um padrdo de medida néo sensivel que tem:

[...] sob si como unidade aquela propria infinitude e em confronto com o qual tudo
na natureza € pequeno, por conseguinte encontramos em nOSSO animo uma
superioridade sobre a prépria natureza em sua incomensurabilidade; assim
também o carater irresistivel de seu poder da-nos a conhecer, a nés considerados
como entes da natureza, a nossa impoténcia fisica (KANT, 2002, p. 108, B 105).

Essa forca surge por ocasido de uma poténcia da natureza que entéo,
mostra os limites da forca fisica e a ineficAcia humana para domina-la (a
natureza). O resultado disso é o despertar de uma forca que se coloca acima da
mediocridade ordindria, levando o sujeito a descoberta de si mesmo, isto é, uma
resisténcia que o encoraja diante da aparente onipoténcia da natureza.

A natureza, ao se apresentar através de espetaculos grandiosos e
sublimes, desperta o conhecimento imediato da forca que ha em nos. Essa
experiéncia efetua-se a partir da tomada de consciéncia de si pela razo. E pela
contemplacdo estética que isso € possivel, pois, com ela, pode-se pensar
subjetivamente e tornar concebivel o sentimento do sublime.

A violéncia dessa manifestacdo, que ultrapassa as formas sensiveis e
rompe com os limites da imaginacdo, remete o0 sujeito para si mesmo. Nesta
perspectiva pode-se acompanhar a importante contribuicdo de Barreto, a respeito
da violéncia decorrente da ultrapassagem dos limites da razdo. Esse texto
contribui, inclusive, para a pretenséo de tornar essa estética instrumento para a

compreenséo da arte contemporanea:

[...] em contrapartida, a razdo violenta também a sensibilidade, e ‘esta
violéncia é representada como exercida pela prépria faculdade da
imaginacdo’, que age como instrumento da razdo e de suas idéias. O
sublime abre para a estética a possibilidade de ver a representacdo se
anular, e o sentimento de respeito por ele evocado surge justamente no
lugar deixado vazio por tal anulagdo (BARRETO, In: DUARTE, 1993, p.
174).
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Quer-se apontar dessa maneira, que a infra-estrutura conceitual kantiana,
exposta aqui, mediatizada pela leitura de Lyotard, se constitui, em nossa opinido,
ferramenta adequada e privilegiada para abordar o problema da arte
contemporanea.

Para o filosofo alemao, a satisfacéo intelectual que procede do sentimento
do sublime, como o identificou na andlise do ponto de vista do sublime dindmico e
da relacéo do sentimento estético em face ao absoluto, é “negativa do ponto de
vista estético” e segundo o proximo autor, Jean Francois Lyotard, essa
reproducdo do absoluto por meio da auséncia de representacdo é o que busca a

arte contemporanea: uma “abs-tracdo” o que especifica o tom da estética atual:

Ela ndo é nem auséncia de representagdo nem a representagao do nada.
Ela é negativa em relagéo ao sensivel, mas ao mesmo tempo é realmente
‘um modo de representacéo, eine Darstellungsart’ (ibid.). O que especifica
esse modo é que ele é retirado, recuado, ‘abgezogene’, e que a
representagdo que ele fornece consiste numa ’'Absonderung’, um
afastamento e & parte uma ‘abs-tra¢éo’ [...] (LYOTARD, 1993, p. 143).

E a partir dessas idéias de abstracdo na arte contemporanea que se
pretende, a seguir, mostrar a atualidade da estética kantiana, ndo apenas pela
possibilidade de aplicabilidade imediata de seus conceitos diretamente na arte
contemporanea, mas também, como um modo possivel de refletir flosoficamente

sobre uma parcela da producéo artistica da atualidade.
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2 SUBLIME E POS-MODERNO

A teoria filosofica kantiana do sentimento do sublime toma um dos seus
rumos contemporédneos mais destacados através das maos de Jean Francois
Lyotard, a partir da leitura que o filosofo francés dinamiza no horizonte aberto por
Kant. E é justamente partindo do ponto de vista desse pensador do Século XX
que € possivel entender alguns segmentos da arte contemporénea. Neste
sentido, refletir sobre a estética kantiana nos Séculos XX e XXI via Lyotard,
permite apontar um possivel desdobramento deste tema como ferramenta auxiliar
para a compreensao dos fendmenos artisticos da atualidade.

Lyotard, em seu texto O que é pds-moderno®, discute a vivéncia na pés-
modernidade e se debruga sobre o0s pressupostos que anunciaram as
transformacfes da chamada era pos-industrial, porém o que mais interessa nesse
escrito € o fato de conter informagbes que levam o leitor, na situacdo de
expectador de uma obra de arte, a fazer uma reflexdo acerca de uma releitura da
estética kantiana do sublime.

Ele dedica ao sublime e a vanguarda uma parte importante de seu texto,
expondo claramente sua opinido a respeito da possibilidade de o conceito de
sublime servir de ferramenta para uma leitura da estética atual: “Penso, em
particular, que é na estética do sublime que a arte moderna (incluindo a literatura)
encontra o seu impulso” [...] (LYOTARD, 1993, p. 21). Segundo o autor, apoiar e
basear a arte moderna na estética do sublime significa quebrar as estruturas
vigentes e com isto, deixar para tras paradigmas impostos pelo Classicismo e
pelas regras dos salbes e academias®®, modelos que impediram os artistas de até
finais do Século XIX de salientarem outros &angulos de producdo ou de
vislumbrarem novos horizontes. Isso ocorria pelo fato de predominarem, nos
salbes de arte, regras que regulavam o mercado e que faziam com que os artistas

19 Consultou-se também a traducdo inglesa da versdo original do francés: The Postmodern
Condition: A Report on Knowledge. LYOTARD, Jean Frangois. Translation from French by Geoff
Bennington and Brian Massumi. Theory and History of Literature, Volume 10. University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1993.

% As mostras de arte como espaco de exposicdo e apreciacdo originaram-se no século XVII.
Ligadas, a principio, & produgdo das academias de arte da Franca, passaram no século XVIIl a
ocorrer no Palécio do Louvre ganhando denominagéo de Saldes de Arte.
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pudessem “[...] obter da protecdo dos poderosos o0s meios materiais ou
institucionais que ndo podiam esperar do mercado” (BOURDIEU, 1996, p. 96).

As regras dos primeiros salées de arte estavam absolutamente atreladas
ao paradigma classicista de arte, ou seja, da arte académica que era sindnimo de
producéo a partir de regras de composicdo classica da arte antiga. As palavras de
Lyotard servem para exemplificar a mentalidade dos salBes de arte da burguesia:
“[...] os Salbes e as Academias conseguiram, na época em que a burguesia se
instalava na historia, ocupar-se do trabalho de depuracédo e atribuir prémios de
bom comportamento plastico e literario [...]" (LYOTARD, 1993, p.16).

A questdo que se coloca, nesse caso, consiste em saber: 0 que seria a
gquebra do paradigma da arte antiga que o texto assinala? A resposta mostra a
invalidacdo do modelo usado tradicionalmente desde a antiga arte grega e que
esta determinado ja nas primeiras paginas da Poética de Aristételes: a arte que
tem o carater imitativo?.

Na arte grega dos Séculos VI e V a.C. registrou-se, pela primeira vez, uma
técnica que tinha como motivagéo produzir fac-similes das aparéncias visiveis das
coisas. O dominio dessa técnica foi gradativo, chegando as imagens de
aparéncias quase reais como as citadas obras de Zéuzis e Apeles® e as estatuas

' para os gregos antigos, a poesia, a pintura e a escultura eram artes miméticas, aquelas que tém
como intencao a imitagdo: “[...] a epopéia, a tragédia, e ainda a comédia, a poesia ditirambica e a
maior parte da aulética e da citaristica, todas s&o, em geral, imitagdes”. (ARISTOTELES, 1966,
p.67). Para Aristételes, o homem tem a tendéncia de imitar, o que seria como um prolongamento
natural de sua natureza e esta é uma atitude que o distingue dos outros seres. Ainda para o
pensador grego, a imitagdo tem um grande mérito que € o de fazer com que o homem adquira
conhecimento e experimente o prazer. Para o pensador antigo “[...] o imitar € congénito no homem
(e nisso difere dos outros viventes, pois de todos é ele o mais imitador, e, por imitacdo, apreende
as primeiras nocgdes) e todos os homens se comprazem no imitado”. (ARISTOTELES, 1966, p.
71). Aristételes considerava a mimese como uma espécie de reproducado do real, constituindo-se
em um enriquecimento, pois ela ndo é uma reproducéo passiva dos fen6menos na medida em que
acrescenta uma nova dimensdo. Para aclarar esta afirmacgdo, o autor mostra a diferenca entre o
poeta e o historiador, considerando que o primeiro tem um oficio superior ao do segundo: “[...] ndo
é oficio do poeta narrar o que realmente acontece; €, sim, o de representar o que poderia
acontecer, quer dizer: o que € possivel, verossimil e necessariamente. Com efeito, nao diferem o
historiador e o poeta, por escreverem em verso ou prosa [...] diferem sim, em que diz um as coisas
que sucederam e outro as que poderiam suceder. Por isso a poesia € mais filoséfica e mais
elevada do que a historia [...]” (ARISTOTELES, 1966, p. 82).

Como ja foi apontado, na opinido de Aristoteles, existe uma superioridade da poesia em relagéo a
historia. Enquanto a segunda fica presa aos fatos, a primeira pega esses mesmos eventos,
transfigura-os, acrescentando-lhes um significado mais amplo.

2 Como ilustragdo da condigdo mimética de uma obratdepate-se citar um relato da
Antiguidade grega segundo o qual Zétixsntou uvas tao reais no afresco de um palacio

gue, dizia-se, chegava a enganar os passarosrjaeat® bica-las. Outro relato € o da Era
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de Dédalo que, conforme a histéria narrada pelo poeta cbmico Aristofanes,
precisavam ser amarradas pelos pés para nao fugirem.

A visdo aristotélica mimética da arte tem sua continuagdo no
Renascimento. A arte renascentista manifestava a intencdo de mostrar, por meio
da mimese, o perfeito e o essencial na natureza, desta vez, regida por leis
intrinsecas que governam 0S cOrpos, 0s astros, a circulagdo do sangue e todo o
resto do mundo cognoscivel. Os artistas da época procuraram nas matematicas o
apoio para as leis da perspectiva, da anatomia e do funcionamento do corpo
humano. Representar a realidade de forma que ela parecesse algo vivo era a
meta do artista renascentista e o seu sentimento era o de fidelidade a natureza.
Por mais de dois mil anos, pelas maos de diferentes escolas, foi acolhida como
nobre e legitima uma legido de artistas que se sentia a vontade na pratica de
espelhar a natureza na arte. Desse modo, impbs-se que a arte fosse uma
reproducdo fiel das coisas, recusando-se a revelar outro mundo que ndo o da
realidade imitativa. Em suma, o paradigma em que se apoiava toda a noc¢éo
artistica do mundo ocidental era o da mimese até o inicio do Século XX.

Uma autoridade em arte oriental chamada Osvald Sirén® descreveu a
forca dessa tradicdo em uma publicagdo no ano de 1920, intitulada Essentials in
Art:

[...] o teste da arte mais geralmente aplicado no mundo ocidental &,
indubitavelmente, o da fidelidade & natureza. N6s os ocidentais, fizemos o
possivel para amarrar a arte ao mundo dos fendmenos naturais, fizemos
da fidelidade da reproduc@o a mais excelsa virtude na pintura e na
escultura, e consideramos que a perfeicdo da arte reside no poder do
artista de criar imita¢des ilusérias da natureza (SIREN, 1920, p. 22,).

No decorrer da referida obra, o autor descreve o carater imitativo da arte
grega como uma condigdo especial e de valor positivo até no inicio do Século XX.
Entretanto, essa afirmacdo se opde as opinides de Robert Byron e David Talbot
Rice, que escrevem acerca da condicdo mimética da arte ocidental por volta de

50 anos depois:

helenistica que conta que Apeles retratou tdo fielmente Alexandre que seu cavalo demonstrava
alegria toda vez que passava em frente a imagem de seu dono.

23 (1879-1966) Historiador sueco da Arte Chinesa. Professor da Universidade de Estocolmo e
professor visitante da Universidade de Harvard.
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[...] houve um tempo em que os artistas comegaram a aceitar o mundo
natural sem indagacGes e a reproduzi-lo. Foi esse o infortinio da
Antiguidade e da Europa desde o sexto até o décimo nono século. O
século XX se envaidece de escapar desse beco sem saida (Apud
OSBORN, p. 54, 1970).

Outro escritor que tomou a frente nas discussGes sobre a arte nas
primeiras décadas do Século XX foi José Ortega y Gasset com a obra A
desumanizacgdo da arte, na qual salienta que a arte ndo deve ser vista com olhos
do passado, pois 0 momento é de acolher uma arte feita por jovens “ruidosos,

céticos, cinicos apressados e a par das maquinas e das guerras”:

[...] o caso é que o objeto artistico s6 € artistico na medida que nao é real.
Para poder deleitar-se com o retrato eqliestre de Carlos V, de Tizian024, é
condicao iniludivel que ndo vejamos ali Carlos V em pessoa, auténtico e
Vivo, mas sim em seu lugar devemos ver apenas um retrato, uma imagem
irreal, uma ficgdo. O retratado e seu retrato sdo objetos completamente
diferentes: ou nos interessamos por um ou por outro. No primeiro caso
“convivemos” com Carlos V; no segundo, “contemplamos” um objeto
artistico como tal (ORTEGA Y GASSET, 1999, p. 28).

Assim, com o mapa tragcado pelas reflexdes destes estudiosos, pretende-se
apontar [0 concordando com os Ultimos autores [0 que no momento pos-
moderno, o paradigma da mimese, da representacdo ou da imitacdo do fenbmeno
natural como instrumento da realidade artistica, acabou por ser superada. E € no
abandono da mimese que se pode encontrar objetivamente a explicagdo da
quebra dos grandes relatos artisticos apontada por Lyotard, ocorrida no periodo
pos-moderno. Esse autor explica a situagdo da seguinte maneira: “[...] 0
classicismo parece estar proibido num mundo em que a realidade esti tdo
desestabilizada que ja ndo constitui matéria para experiéncia [...]" (LYOTARD,
1993, p.17). Para ele, na época atual, evocar as representacdes realistas s6 pode
ser motivo de nostalgia ou parddia e ainda, motivo mais de sofrimento do que de
satisfacdo, pois ela é significativamente marcada pelo “avanco desconcertante
das técnicas” e nao se justifica continuar preso as representagdes de uma época
gue pouco tem a ver com a atualidade (LYOTARD, 2002, p. 69).

Conforme relata Lyotard em A condicdo pés-moderna, as transformactes

estruturais do projeto pés-moderno deslocaram valores e desestabilizaram a

24 Tiziano Vecellio ou Ticiano (1488-1576) pintor renascentista da escola veneziana.
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realidade. A crise dos meta-relatos® impulsionou os artistas e produtores do
saber a buscarem novas saidas, sob pena de sucumbirem a nova ordem das
coisas. A mesma sociedade que deslocara os valores intrinsecos a arte, produziu
condicdes fecundas para o germe da nova ordem artistica. Nesse sentido, a arte
passa a ser uma realizacdo que busca manifestar outras dimensfes que néo
sejam somente a dimenséo da imitacéo. O clima é propicio & inovacdo?® e trata-se
de recusar a antiga abordagem mimética e de indicar novos rumos.

Ao mesmo tempo, Lyotard (1993, p. 16) alerta sobre os riscos de que esta
nova dindmica promova uma reacgdo contraria. Neste sentido, denuncia a ameaca
para essa inovacdo que seria o fato de ocorrer um convite “[...] para suspender a
experimentagdo artistica ‘e, dessa forma, restituir’ [...] um desejo de unidade, de
identidade, de seguranca, de popularidade”, ou seja, existem correntes que
pretendem negar a nova ordem de pesquisa artistica em nome de uma suposta
seguranca. Em suma, o que aspiraram o0s personagens envolvidos na busca de
tal compreensao artistica € um apelo para que se retorne a uma identidade que
traga seguranca ao espectador, ou seja, um retorno ao mimetismo, pois este
paradigma, facilmente reconhecivel pelo gosto popular, ndo coloca em duavidas
qualquer estrutura e ndo abala os alicerces da cultura. Lyotard faz ainda a
seguinte colocacdo: “[...] alguns autores pretendem liquidar a heranca das

vanguardas”?’ essa é a intencdo do “transvanguardismo”. Atacar 0s

% segundo Lyotard, essa crise inicia-se por volta dos anos 1950 e a idéia de pés-moderno pode
ser reduzida na experiéncia da “incredulidade nos meta-relatos”. Cumpre observar também que,
para o autor, o mundo pés-moderno pretende, entre outras coisas, com a queda dos meta-relatos,
desmanchar dogmas e certezas de uma tradicéo.

% A respeito disso, (DANTO, 2006, p.139) afirma: “[...] uma coisa ndo é mais certa do que outra.
N&o ha mais uma direcdo Unica. Na verdade, ndo ha mais dire¢cdo”. Essa € a grande inovagao:
ndo ha mais direcdo ou verdade pré-estabelecida.

2 Importante nesse momento é reportar-se a definicdo de vanguarda feita por um critico de arte
notavel, sobretudo por sua pratica empirica, pois este se encontrava justamente no centro do
movimento artistico dos anos Pds Il Guerra Mundial, movimentando-se entre as grandes cabecas
da época e circulando entre Paris e Nova York. Ele foi um critico polémico (como ndo deixam de
ser os grandes criticos) e Ihe sobraram arrogancia e idiossincrasias, mas nao se pode negar, hoje
com o devido afastamento histérico que nao lhe faltou autoridade, conquistada durante o corpo a
corpo com quem realmente fez a vanguarda. Para ele, “A tradicdo e a sociedade ocidentais
produziram um evento histérico singular: a vanguarda. [...] O tragco mais eminente da arte de
vanguarda foi que suas surpresas fossem na criacdo da expectativa ou na sua satisfacao,
pareciam exageradas na comparacdo as surpresas da arte do passado. Elas também pareciam
mais deliberadas. Era como se a vanguarda se dispusesse a enfatizar, como nunca antes, como a
surpresa era indispensével para a satisfagéo estética elevada [...]" (GREENBERG, 2002, p. 81).
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vanguardistas é mais seguro do que encaré-los?®, Deste modo, no préprio periodo
que Lyotard chama de pds-moderno, aparecem grupos envolvidos na area
artistica com o interesse de “suspender a experimentacao artistica”. Entende-se
por “experimentacdo artistica” as tendéncias vanguardistas daqueles que
pretendem ousar ou, pelo menos, se afastar da tradicdo. Encontramos na obra
Por que as comunicacdes e as artes estdo convergindo?, de Lucia Santaella, uma
explicagdo para o desejo de inovacao das vanguardas artistica da modernidade e
da opinido do publico diante das inovacdes referidas por Lyotard.

Notdrias por seu questionamento dos valores tradicionais, das convencdes
artisticas e dos sistemas de representacdo, as vanguardas estéticas da
arte moderna eram consideradas pelo publico como despidas de sentido.
De fato, os modernistas pretendiam estrategicamente retardar o
reconhecimento e leitura de imagens a fim de renovar a percepgéo,
estender o prazer sensorio e desafiar o intelecto do receptor.
(SANTAELLA, 2005, p. 40).

De acordo com Lyotard, negar a vanguarda o direito de se expressar
acarretaria uma “chamada a ordem”, isto €&, voltar atras e continuar seguindo uma

identidade artistica segura para ser popular e reconhecida pelo publico:

[...] agueles que se recusam a reexaminar as regras da arte fazem carreira
no conformismo de massa, pondo em comunica¢do, mediante as “boas
regras”, o desejo endémico de realidade com objetos e situa¢des capazes
de o satisfazer (LYOTARD, 1993, p. 18).

Secundariamente, o autor denuncia a tentativa de alguns grupos de
pretenderem fazer dos produtores de obras de arte detentores de uma fungéo
curativa. Isso seria como conduzir a arte por caminhos de uma espécie de cultura
homogeneizada, facilmente administrada e uniformizada em seus conteldos,
vulgarizando os padrfes estéticos em favor de um repertério que pudesse dar
conforto a populagéo, chegando, dessa maneira, a essa espécie de “funcéo
curativa”. Para esses grupos, que pretendem que a arte tenha um emprego
curativo, a comunidade encontra-se em situacdo de inseguranca, sentindo-se
adoecida e cabe aos artistas a cura desse mal. Todavia, os artistas, na opinido de
Lyotard, “devem recusar-se a estes usos terapéuticos”. O que o autor defende, na

verdade, é que se os artistas se dispusessem a encarnar o papel de “salvadores”
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de uma cultura deteriorada, acabariam por ‘jogar para o alto’ toda a liberdade
conquistada até entéo.

Em outro comentério, agora com respeito aos criticos, o autor mostra o erro
gue cometeriam se dessem as costas ao vanguardismo, expondo-se ao neo-
academicismo®, que para Kant j& era sindnimo de arte que deveria ser rejeitada:
“[...] ndo ha nenhuma arte bela na qual algo mecéanico, que pode ser captado e
seguido segundo regras, e, portanto algo académico, ndo constitua a condi¢é@o
essencial da arte” (KANT, 2002, p. 156).

Lyotard lembra que essa rejeicdo ao novo ja ocorrera quando a burguesia
dominava a cena e fazia as escolhas que Ihes apraziam, premiando as obras
comportadas do Realismo® e aconselhando os artistas a produzirem obras “bem

formadas”.

Aquilo que lhe é aconselhado ora por um canal, ora por outro, € fornecer
obras que sejam primeiro relativas a temas que existam aos olhos do
publico a que se destinam, e depois que sejam feitas (bem formadas) de
modo que esse publico reconheca aquilo de que se trata, compreenda o
que significa, possa, em conhecimento de causa, dar-lhes o seu
assentimento, e até, se possivel, extrair das obras que aceita alguma
consolacgdo (LYOTARD, 1993, p. 20).

Para Lyotard, a critica a funcdo curativa da arte € uma forma de
manifestacdo a favor dos pintores e escritores que ndo pretendem se tornar
partidarios do movimento de estabilizacdo do observador. Noutras palavras, néo
querem produzir uma arte mimética que esteja ancorada no fato de ser facilmente
reconhecida. Diante desse panorama, o artista acaba por se conscientizar de que
sua atividade é problematica e problematizante e, dessa maneira, ver-se-4 na
obrigacdo de tomar uma posicdo, para ndo se colocar, como assinalou Lyotard, a

servico de quem queira domesticar o espectador.

Se nao desejam se tornar apoiadores (e de importancia menor, ainda)
do que existe, o pintor e o romancista devem se recusar a se
prestarem a tais usos terapéuticos. Deverdo questionar as regras da
arte de pintar ou da narrativa como aprenderam de seus

 Entende-se que, para Lyotard, o neo-academicismo seria uma tentativa da volta a mimese.

% Durante a segunda metade do século XIX o Realismo comecou a emergir, insistindo na imitagéo
precisa das percepcdes visuais, trazendo para as telas uma sensacdo de sobriedade emudecida.
“Quando a realidade representada na obra de arte coincide com o mundo real da experiéncia,
damos a essa arte o0 nome de realista. Chamamos realista qualquer arte que é naturalista e mostra
o mundo real como que através de uma vidraca de janela, nem melhor nem pior do que é”
(OSBORNE, 1970, p. 74).
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antecessores. Logo aquelas regras deverdo aparecer para eles como
meios de enganar, seduzir e re-assegurar, que 0s tornam impossiveis
de ser ‘verdadeiros’. Sobre o nome comum de pintura e de literatura,
acontece uma fissura sem precedentes (LYOTARD, 1993, p.18).

Lyotard menciona, ainda, que os artistas que se submetem as regras de
bom comportamento também se incluem entre os que se conformam com as
“boas representacdes”, e sdo solicitados para que exponham as “boas narrativas”
e que elas sejam o remédio para a angustia do publico. As obras de “boas
narrativas” clamam pela simplicidade, comunicabilidade, ou seja, uma imagem
gue seja de facil digestdo. Por outro lado, os artistas que pdem em duvida as
narrativas comportadas, correm o risco de perderem credibilidade junto aos que
se prendem a realidade, ficando, dessa maneira, sem garantia de audiéncia. Um
exemplo maior e de importancia singular, é a rejeicdo da critica e do publico ao
movimento Impressionista, iniciado pelas maos de Cézanne e que fez oposicao
ao Neoclassicismo, ao pretender uma pintura produzida de forma rapida. Apesar
de ainda estar de certa forma preso a figuracdo, esse movimento artistico rompeu
decididamente com as formas do passado e abriu caminho para a pesquisa
moderna, dentro das artes plasticas, rumo a abstracdo. Os artistas do
impressionismo tinham a intencdo de captar a primeira impressdo do olhar do
artista, dai a sua denominagéo. E sabido que a maioria dos impressionistas vivia
em condigBes precarias por ndo conseguirem comercializar suas obras, pelo
simples fato de ndo existirem apreciadores para elas, com a agravante de os
criticos considerarem as obras de um imediatismo rude e com aspecto inacabado.

Quando um novo movimento artistico busca radicalizar suas formas e
vetores expressivos, traz consigo o desmantelamento da normalidade, acabando
por deixar a critica descentrada. Ora, a normalidade do Século XIX estava
ancorada também, na heranca do Illuminismo, que enfatizava o valor
epistemolégico e até cultural da razao e da ciéncia, as quais se constituiam como
formas seguras de explicar o universo.

O papel da critica era, até entdo, mais confortavel, pois os criticos do final
do Século XIX e inicio do Século XX podiam recorrer a critérios de julgamento
vigentes nos valores da época. Atualmente, os antigos valores® se perderam e

31 0 professor Jaime Paviani (PUCRS) coloca em sua obra Estética Minima as condigdes deste
“periodo de tateamento, de buscas”, para o autor a arte moderna: “[...] procura destruir o antigo,
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ndo funcionam mais como pilares de sustentagcéo para uma estética da imitacéo,
tornando-se assim, impossivel uma estética normativa, j& que ndo ha normas
predominantes nem hegemaonicas.

A consequéncia direta da falta de normas é a amplia¢éo do repertorio de
elementos e linguagens usadas nos trabalhos da arte atual. Assim sendo, a
producdo desta geracdo ndo se circunscreve aos preceitos que ndo sejam 0s
gue ela mesma dita e é neste sentido que a discussdo em torno da atualidade
da estética kantiana, pelo viés da estética do sentimento do sublime, pretende
oferecer elementos que possam servir como uma das alternativas para a
estética da imitacao.

Acredita-se que a reproducao fiel da realidade ndo seja possivel. Se a arte
pudesse imitar a natureza, a fotografia seria prédiga na execucdo desta tarefa. O
que houve, na realidade, foi uma insatisfacdo por parte de uma expressiva
parcela de artistas, quando perceberam a esterilidade do mimetismo. Assim,
romper com o paradigma da mimese estabeleceu uma espécie de conducédo
obrigatéria das artes para fora de uma realidade estabilizada por longas épocas.
O ready-made de Duchamp® mostra exatamente essa nova realidade: o
desapontamento do ministério de pintor e a intencdo de romper com a narrativa
direcionada e bem comportada. Foi o marco da quebra do paradigma da mimese,
inaugurando a mais ampla era de liberdade artistica que a arte ja experimentara
por um lado e, por outro, um verdadeiro teste para os seus limites: “O ready made
duchampiano apenas significa activa (sic) e parodicamente este processo
constante de despojamento do oficio de pintor, e até de artista” (LYOTARD, 1993,
p. 18).

usando novos materiais, aperfeicoando a linguagem. A arte de vanguarda j4 ndo se preocupa com
a tradicdo, privilegia 0 uso da técnica e a criacdo de formas visuais, auditivas, tateis de novo”
gPAVIANI, 2003, p. 50).

2 Em 1913, Marcel Duchamp criou a polémica forma de arte denominada Ready-made. Ele
acreditava que o ato de conceber a obra de arte tem um valor maior do que o produto acabado e
dessa maneira ele assumia artefatos prontos como arte. A nogdo maior desse gesto se encontra
justamente no deslocamento que essa idéia persegue: a énfase no objeto é suplantada pela
énfase no artista, ou seja, do objeto para o sujeito. Em suma, no Ready-made, o artista nao
pretende ser reconhecido como artesdo da obra artistica, ele simplesmente escolhe um objeto
manufaturado industrialmente e o assina como objeto de arte. Este € um gesto que pretende
romper com a tradigao do oficio do artista onde este necessariamente tem a competéncia técnica.
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Fig. 2 - Bicycle wheel - Marcel Duchamp - 1964, 126,5 cm x 49 cm, cole¢do privada.
Fonte: The 20" Century Art Book.

Ocorreu, com esse processo, uma oscilacdo do olho para a psique e da
mimese para a expressdo, o que pode ser traduzido como um movimento em
direcéo & liberdade e & independéncia®. Com efeito, tudo isso foi transformado
numa significativa revisdo da forma de representagdo pictérica. Mas quebrado
este paradigma, 0 que se assenta no lugar? Em outras palavras: qual estética
teria a competéncia de substituir uma tradi¢céo de toda a histéria da arte?

Uma vez realizado o trabalho de apontar a conducdo tomada pela arte no
momento atual, passa-se a expor a seguir, a teoria estética que, segundo Lyotard,
permite pensar uma resposta para a possibilidade da substituicdo da estética da
mimese. Para ele, o sentimento do sublime consegue ser o “impulso”, e a “l6gica
das vanguardas os seus axiomas”. A estética do sublime, segundo o autor, é o

% Esse assunto é discutido amplamente na obra Apés o fim da arte. Nela, Arthur Danto publica
alguns ensaios em que explica com maiores detalhes o curso ministrado a respeito do suposto fim,
como a conferéncia em 1985, no Whitney Museum of American Art em New York. O livro é editado
dez anos apos o pronunciamento original e € a tentativa de atualizar o tema (DANTO, 2006, p.72).
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fracasso da imaginagdo, uma estética que se apresenta, porém, velando-se a si
mesma. Ou seja, mostra-se sem ser explicita, de forma néo figurativa e néo
identificavel.

Lyotard pretende com esse comentario, indicar a possibilidade de
substituicdo da estética da mimese usando como ferramenta o sublime kantiano.
Retomando brevemente o ja indicado no primeiro capitulo, para Kant, o sublime
ndo esta no objeto, mas no sentimento a que ele remete. O sublime mostra que,
por um lado, a imaginacéo é impotente diante do objeto, pois ela ndo alcanga sua
totalidade e ndo consegue resistir a grandeza e, por outro, esta impoténcia origina
0 prazer no desprazer. O desprazer possibilita ao expectador encontrar em si a
competéncia para avaliar a grandeza deste sentimento e, assim, elevar-se acima
dela, descobrindo em si a liberdade perante a grandeza da natureza. Ou seja, a
partir do sentimento de inferioridade do observador, diante da for¢a do sublime e
de seus fenbmenos grandiosos, ocorre uma espécie de elevacdo intelectual a
partir de uma idéia provocada pela razéo.

O sublime kantiano é fundado na incomensurabilidade das faculdades e o
efeito disto é que ele n&o pode estar contido em formas porque ndo ha nenhuma
forma capaz de abarcé-lo. Tal fato ocorre porque a experiéncia do sublime é uma
experiéncia da totalidade. Todas as vezes que estamos diante da experiéncia do
sublime, estamos, na verdade, diante da totalidade, ou seja, de um sentimento
gue se refere ao infinito. Sendo assim, o sublime é um sentimento que ocorre
diante de uma espécie de abertura para aquilo que € incomensuravel e
avassalador. Pode ser despertado pela infinitude e por momentos de terror,
durante os quais o prazer e a desprazer se tocam.

Kant afirma que sublime ndo é o objeto, mas uma faculdade da mente.
Assim, no sublime, como a imaginacdo esta jogando com as idéias e as idéias
ndo sdo identificaveis, ndo héa intuicdo para elas, ocorrendo um jogo das
faculdades. Por isso, Kant aponta que o sublime, na verdade, é a disposicéo de
animo do espectador. A satisfacdo oferecida ao homem que experimenta o
sentimento de sublime é decorréncia do livre jogo entre imaginacéo e razéo.

O sublime é a experiéncia do infinito e ndo existe apreensdo para ele. O
que se quer dizer é que a apreensdao intuitiva tem limite e quando esse limite é

forcado, causa desprazer, ocorrendo o fracasso da imaginacdo. Esse é o triunfo
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da racionalidade no jogo entre razdo e imaginacao, porque € a razédo que exige da
imaginacdo, uma imagem que ela ndo pode dar, pelo simples fato de que esta
imagem néo esta contida nas formas.

Sublime é como se chama a uma representacdo que faz com que a
natureza sensivel encontre seus limites, levando a sentir a superioridade da
natureza racional. Esse sentimento que o sublime imp&e na sua forma resulta,
nas palavras de Lyotard (1993, p. 21), num conflito “entre as faculdades de um
sujeito, a faculdade de conceber algo e a faculdade de <presentificar> algo”. Nao
ha correspondéncia entre o sentimento e 0 conceito suscitado na representacao.
A razdo violenta a imaginacéo e, para dar conta do conceito de sublime, Lyotard,
a exemplo de Kant, langa m&o do recurso da contraposi¢cdo com o sentimento do
belo. Segundo o autor, o belo gera prazer, pois nele existe a possibilidade da
exposicado do conceito e a correspondéncia a esse conceito, enquanto que no
caso do sublime ocorre o fracasso desta tentativa.

O gosto atesta assim, que entre a capacidade de conceber e a capacidade
de <presentificar> um objeto correspondente ao conceito, um acordo nao
determinado, sem regra, dando lugar a um juizo a que Kant chama de
reflectivo, pode ser sentido sob o modo de prazer. O sublime é outro
sentimento. Ocorre quando, pelo contrario, a imaginacdo falha ao
<presentificar> um objeto que venha, nem que seja apenas em principio,
entrar em concordancia com um conceito. Temos a Idéia do mundo (a
totalidade daquilo que €é), mas ndo temos a capacidade de dar um
exemplo dele (LYOTARD, 1993, p. 22).

Segundo o autor francés, o sublime também pode ser entendido como uma
“[...] irrup¢éo, no e pelo pensamento, desse surdo desejo do ilimitado” (LYOTARD,
1993, p.58).

O sublime kantiano, que Lyotard toma como ferramenta conceitual, é
indicado por este como um sentimento que ndo pode ser definido pela razdo. A
harmonia que existe no belo ocorre gracas a correspondéncia entre imaginagéo e
entendimento. J4 no sublime, o entendimento ndo concorda com o conceito,
resultando o principio da faculdade supra-sensivel. Em outras palavras, recorrer
ao supra-sensivel é desconsiderar a representacéo finita e considerar a infinitude
do espirito.

Lyotard nomeia de pds-moderna a arte que pode se aproximar dessa

significacdo, ou seja, uma instancia artistica que teria a capacidade de
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“<presentificar> o que ha de <impresentifichvel>. Fazer ver que h& algo que se
pode conceber e que ndo se pode ver nem fazer ver: eis 0 proposito da pintura
moderna” (LYOTARD, 1993, p.22). Conforme esse raciocinio, isso se torna
possivel por meio da “abstracdo vazia que sente a imaginagéo a procura de uma
presentificacdo do infinito”. Seguindo nessa dire¢do, o autor apdia-se em Kant,
justificando-se com as seguintes palavras: “[...] ver que ha algo que ndo pode ser
visto € possivel por meio do informe, a auséncia de forma”. Em outras palavras,
representar o impresentificavel, para Lyotard, € possivel por meio de uma obra
que se oferece como sendo sem representacdo da realidade®*sensivel, ou seja,
como uma abstracao.

Segundo Lyotard, ndo h& muito que acrescentar a essas observacdes para

se aproximar de uma tentativa de pensar a estética do sublime:

[...] como pintura, <presentificara> evidentemente alguma coisa, mas de
modo negativo; evitara, portanto a figuragdo ou a representagdo, sera
<branca> como um quadro de Malévich, s6 deixara ver proibindo que se
veja, sO dara prazer causando dor (LYOTARD, 1993, p. 23).

A satisfac@o que o sublime proporciona ocorre de maneira indireta: “[...] sO
deixara ver proibindo que se veja, s6 dara prazer causando dor”. O autor reitera
esta afirmacdo em outra obra que analisa a dimensdo pés-moderna: Moralidades

Pé6s-Modernas.

[...]Jo que é artistico nas formas, ou o artistico, € um gesto, um tom um
timbre, acolhido e desejado, que as transcende ao mesmo tempo em que
as habita. O artistico esta para o cultural assim como o real do desejo esta
para o imaginario. O absoluto € o nome vazio (vazio para o filésofo da
megaldpole) do que excede todas as formalizagbes e objetivacdes, sem
estar em outra parte sendo nelas. [...] A presenc¢a do absoluto € bem exato
0 contréario da apresentagéo (LYOTARD, 1996, p. 33).

* Robert Motherwell, um dos grandes abstracionistas da arte americana do Século XX, aproxima-
se da explicacdo de Lyotard. S8o suas palavras: “O aparecimento da arte abstrata é um sinal de
gue ainda ha homens capazes de afirmar o sentimento do mundo. Homens que sabem como
respeitar e seguir seus sentimentos intimos, por mais irracionais ou absurdos que a principio
possam parecer. Esquece-se, por vezes, quanto espirito existe em certas obras de arte abstratas.
(CHIPP, p. 571, 1999). E ainda, pode-se acrescentar a este, 0 pensamento de José Ortega Y
Gasset: “Do pintar as coisas passou-se a pintar as idéias: o artista ficou cego para o mundo
exterior e voltou a pupila para as paisagens interiores e subjetivas” (ORTEGA Y GASSET, 1999, p.
65).
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E o colapso da representacdo®, isto é, ocorre uma faléncia da faculdade
de representar, pois 0 que o sublime pede é a representacdo da totalidade, do
infinito, e isto ndo é possivel. “A imaginacdo so¢obra no zero da representacao
gue € correlato do infinito absoluto” (LYOTARD, 1996, p.109). O que se sente vai
muito além da sensibilidade, muito além da razao, pois o infinito, o informe néo
pode ser apreendido por nossos sentidos e isto se deve ao fato de a nossa
imaginacdo ndo abranger tal sentimento. Para o infinito ndo pode haver imagens.
A imaginacdo empenha-se em sua missdo e na falha desta missdo (a de
representacdo) ocorre a emergéncia do poder racional que gera prazer no
desprazer [0 é a representacdo negativa. A explicacdo de Lyotard para a “falha”
da missédo da imaginagdo é que o absoluto nunca esta ai, ndo é dado pela
representacdo, mas é usado como recurso para se pensar além da
representacao.

Em Licdes sobre a Analitica do Sublime, na secdo reservada a exposicao
da representacdo negativa, Lyotard escreve: “[...] a presenga negativa € o sinal da
presenca do absoluto, e ela ndo € ou apenas faz sinal de ser subtraida nas
formas do representavel. O absoluto fica, portanto, ndo-representavel; sob seu
conceito nenhum dado é subsumivel” (LYOTARD, 1993, p.143).

Para o autor, a luta entre o finito e o infinito s6 pode permanecer em
representacdo por um traco, um recuo, um sinal que jamais possa ser imagem
representativa. Dessa maneira, a imaginacdo sente a “presenca”, sem que nada
seja apresentado, como “presenca” efetiva. A representacdo negativa €, conforme
0 raciocinio, um pedido para que o absoluto seja representado. O sentimento do
sublime é a vivéncia do infinito que, apesar de ndo poder ser representado. Ainda

assim consegue ser uma experiéncia estética. Nas palavras de Lyotard:

[...] a representacdo negativa ndo €, nesse sentido, mais que a
demonstracdo da inutilidade do pedido para que o absoluto seja
representado. Excetuando-se os limites da representacdo que séo seus, a

®0 colapso da representagéo tem, para o critico Clement Greenberg, a capacidade de fazer com
que o artista tente imitar Deus, pois ao criar uma obra abstrata ele tenta realizar uma obra original
que tenha como modelo somente ela prépria, “criando algo valido unicamente em seus préprios
termos, tal como a prépria natureza é valida, tal como uma paisagem-ndo a sua imagem, é
esteticamente valida; algo dado, incriado, independente de significados, similares ou originais. O
contetdo deve ser tdo completamente dissolvido na forma que a obra de arte ou literaria ja nao
possa ser reduzida no todo ou em parte a algo que nao seja ela propria” (GREENBERG, 1997, p.
29).
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imaginacdo sugere a presenca do que ela ndo pode representar. Ela se
ilimita, se desencadeia, mas abstraindo-se a sua finalidade, e, portanto
aniquilando-se segundo essa finalidade. Resulta que a referida presenca
ndo é um objeto da imaginacdo, ela somente é sentida subjetivamente
pelo pensamento, como gesto de retracéo (LYOTARD, 1993, p. 144).

Em resumo, ao tentar alcancar o infinito, a imaginacao fracassa e da lugar
ao triunfo da razdo. Mas em que sentido esse triunfo ocorre? Lyotard responde da
seguinte maneira; “os sentidos sdo contrariados diante do sentimento do sublime
pelo fato de se encontrar diante de uma presenca ‘ndo-presentavel do absoluto’

1

isso resulta numa ‘aprovacao fria e sem vida™. Ai, segundo o autor, surge um
argumento que pode surpreender, porque parece anular toda a economia
contraditéria do sentimento do sublime. Ocorre que a imaginacao, que se acredita

bloqueada por limites de sua “primeira medida”,

[...] sente-se ilimitada, fuhlt sich [...] unbegrenzt e isso gragas a eliminagéo,
ao ‘desentulho’, a Wegschaffung, de seus proprios limites. A tal ponto que
ela pode desencadear-se, ‘desenfrear-se, zigellos’, e conduzir o
pensamento a loucura, o Wahnsinn”, do entusiasmo.(LYOTARD, 1993, p.
142).

Se pensar-se 0 sublime como um sentimento de tensdo maxima e sem
possibilidade de ser representado em formas fenomenais, neste sentido, o
sublime pode servir, como afirma Lyotard, como fio condutor de uma
compreenséo da arte contemporanea nao mimética.

Lyotard cita a obra de Malevitch, Branco sobre branco, que é um marco na
histéria da arte, abrindo espacgo para que se possa refletir a respeito desse salto
da imaginacdo que abriu as portas para a arte contemporanea. A questdo que
entdo se coloca consiste em saber como uma imagem, aparentemente tdo

despojada, pode ter sido tdo importante para a histéria da arte?
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Fig. n°® 3 - Branco sobre Branco - Kazimir Malevitch, 6leo sobre tela 78,7 x 78,7 cm, 1917.
Museu de Arte Moderna de Nova Yorque. Fonte: Kazimir Malevitch e o suprematismo.

7

A tela em questdo tem 78,7 x 78,7 cm e € comumente apelidada de
Quadrado Branco sobre Fundo Branco e é para Kazimir Malevitch a esperanca de
uma nova imagem do mundo, deste mundo maltratado e extrapolado pelo
materialismo. O artista russo era um visionério, e de seu trabalho resultaram “[...]
telas e desenhos que sdo outras tantas abordagens para exprimir 0s ritmos
universais” (NERET, 2003, p. 67). Entretanto, nem sempre a arte desse russo foi

completamente entendida por seus contemporaneos, pois como ja se apontou
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anteriormente, quando um novo movimento artistico trata de inovar, traz consigo o
“desmantelamento” da normalidade, o que acaba por deixar a critica desalojada
de seus parametros. Irritado com um desses criticos que falava da obscuridade
de suas declaragfes e da querela que iniciara ao retirar totalmente a figuracéo de

suas obras, ele respondeu vigorosamente:

[...] aqueles tém por habito animar-se diante de uma carinha bonita, tém
dificuldade de animar-se diante da face de um quadrado [...] O segredo do
encantamento é a propria arte de criar e ele esta no tempo, e o tempo é
maior e mais sabio do que os porcos! (Apud NERET, 2003, p. 49).

Todavia, a critica que mais fortemente atingiu o pintor foi a de seu
compatriota e companheiro de profissdo, Wassily Kandinsky, que escreveu no

Espiritual da Arte:

[...] se a partir de hoje nos puséssemos a cortar todos os lagos com a
natureza, a desligarmo-nos dela, sem hesitagdo em retorno possivel, a
contentarmo-nos exclusivamente em combinar a cor pura com uma certa
forma inventada, as obras que cridssemos seriam ornamentais,
geomeétricas, muito pouco diferentes a primeira vista de uma gravata ou de
um tapete. (Apud NERET, 2003, p. 49).

A este, ele respondeu: “[...] no meu quadrado, ndo vera nunca o sorriso de
uma graciosa Psique! Ele ndo serd nunca o colchido do amor!” (Apud NERET,
2003, p. 49).

Vale a pena lembrar que pouco tempo depois dessas declaracdes,
Kandinsky enveredou-se pelo caminho da abstracdo® e é considerado por
muitos, como o fundador desse movimento que cortou “todos os lacos com a
natureza”.

Ao reduzir ao maximo os elementos pictéricos numa tela, Malevitch
radicalizou o que seus predecessores apenas haviam esbocado por meio do
movimento Abstracionista. Além disso, essa manifestacdo pode ser vista como
um triunfo da arte nova sobre a antiga ordem, aquela que vinculava a arte a

*® 0 pintor russo Wassily Kandinsky (1866 -1944) é considerado como o primeiro artista a
abandonar totalmente a referéncia a realidade em uma obra artistica. Fundador do movimento
Abstrato, ele chegou a essa férmula por acaso. Em 1910, chegando em seu atelier, viu seu
proprio trabalho virado de cabeca para baixo no cavalete e pode perceber manchas coloridas que
nao representavam tema algum. Disposta dessa maneira, a obra revelou a Kandinski uma nova
concepgdo de arte e causou-lhe o insight que o animou a descartar todo o realismo e criar pinturas
totalmente n&o objetivas.
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natureza. Inicia-se assim, a era que os criticos de arte chamaram de a pintura®’
como necessidade interior®.

Para Lyotard (1993, p. 26), 0 momento pos-moderno deve recusar-se a
representacdo das formas e o papel do artista, assim como o papel do escritor
pos-moderno, estd na situacdo de um filésofo: “[...] o0 texto que escreve, a obra
que realiza ndo sdo em principio governadas por regras estabelecidas
convencionalmente, e ndo podem ser julgadas mediante um juizo determinante,
aplicando a esse texto, a essa obra, categorias conhecidas”. Portanto, a arte pos-
moderna pretende se sustentar justamente na falta de regras e normas e, deste
modo, merecer a atencdo do pulblico; normas estas que ja comecaram a ser
descartadas nos movimentos artisticos do final do Século XIX.

Lisimaco Parra®® é outro autor que concorda com Lyotard e toma como
exemplo de sublime kantiano um outro quadro de Malevitch: Quadrado negro
sobre fundo branco. Para ele, da mesma forma que afirma Kant,

[...] ningln lenguaje es plenamente adecuado para la expresion de la idea,
entonces nos encontramos con una segunda ruptura: caracteristica de la
obra de arte es que remite mas alla de si misma. La obra aspira a expresar
lo que hasta entonces ha sido inexpresable (PARRA, In: SOBREVILLA
(org.), 1991, p. 245).

% 0 inicio do terceiro capitulo se encarregara de explanar mais detidamente a respeito da “pintura
como necessidade interior”.

B arte torna-se, no Século XX, um exercicio de liberdade e se esse esforco de purificacdo nédo
anunciar mais nada, tera servido, sem duvida, para proporcionar uma mudanca no paradigma
milenar das artes, ancorado na representagdo mimética da realidade. Com essa mudanga houve
espaco para pensar nas diferencas entre a arte, a vida e a realidade. Antes da pintura abstrata, a
crenga estava no valor das cores e das formas na pintura. As novas idéias tiveram certa
dificuldade em se firmar, pois até entdo ninguém havia produzido algo no mundo das artes que
nada representasse sensivelmente. Finalmente, com a pintura abstrata, chegou-se ao predominio
absoluto da estética, havia uma pintura construida apenas por meio de sentimentos. O que por
alguns momentos foi considerado monstruoso tornou-se pura forma e pura expressdo. Meyer
Shapiro mostra as impressofes, da época inicial da arte abstrata, relativas ao estranhamento do
publico diante dessa arte que tinha pouca ou nenhuma identificacdo com o mundo sensivel e que,
para muitos ndo poderia ser obra de pessoas corretas: “[...] se hoje um pintor abstrato parece
desenhar como uma crianga ou como um louco, ndo é porque seja infantil ou louco. Esta apenas
valorizando, como qualidades relacionadas com seus proprios objetivos de liberdade de
imaginacdo a espontaneidade desapaixonada e a falta de preocupacao técnica da crianca, que
cria apenas para si mesma, sem as pressdes das responsabilidades e os ajustes praticos dos
adultos” (SHAPIRO, 1996, p. 163). O estudioso acrescenta ainda, concordando com Kant, que ao
manipular sua fantasia, o pintor difere da crianca e do psicopata na medida em que o ato de
desenhar, para este, seja sua ocupagéo e fonte consciente de seu valor humano.

% professor da Universidade Nacional da Coldmbia.
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Todavia, Parra expde que os espectadores de 1913 aspiravam encontrar
no quadro de Malévich sua “verdadeira natureza” e nada encontravam.

Fig. n° 4. Quadrado negro sobre fundo branco - Kazimir Malevitch, 6leo sobre tela 79 x 79
cm, 1915. Museu de Arte Moderna de Nova Yorque. Fonte: Kazimir Malevitch e o suprematismo.

A auséncia de objetos identificaveis resultava na incompreenséo da obra,
pois aqueles espectadores estavam acostumados com a figuragdo e “[...] quieren,
a toda costa, la imagen tan querida de la realidad. Pero Malevich ofrece otra cosa
[...]". (PARRA, In SOBREVILLA (org.), 1991, p. 245). Ainda segundo este autor,
Malevich reconhecia na representacdo o equivalente da sensibilidade e a partir
desse reconhecimento, compreendeu a mentira do mundo como vontade e
representacdo. Para ndo participar dessa mentira, o pintor optou pela auséncia de
objetos em seus quadros. Parra ainda pergunta ao leitor se seria demasiado
atrevido afirmar que o juizo de gosto kantiano seria como “[...] la sensibilidad de la
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ausencia del objeto [...]” e afirma também, que o quadro negro de Malevich nédo se
esgota facilmente e também pode-se considerar que ha nele uma idéia estética
que orienta sua investigacdo. Para o escritor, 0 mundo da sensibilidade e das
nocdes habituais € criticado como um deserto atras do qual Malevitch encontra
algo: “[...] este desierto esta lleno del espiritu de la sensibilidad pura (sin los
objetos) que lo penetra todo”.(PARRA, In: SOBREVILLA (org.), 1991, p. 245). Por
fim, ele afirma que o suprematismo* de Malevitch quer reencontrar a
sensibilidade que no decorrer do tempo, pela acumulacdo de objetos, havia se
tornado invisivel.

Tomando como exemplo o quadro Branco sobre Branco de Malevich,
procura-se convergir idéias fundamentais de Lyotard que recupera a teoria
kantiana do sublime no desenvolvimento de uma possivel reflexdo estética sobre
a arte contemporanea. Como indicamos, os dois autores sdo necessarios neste
trabalho, para efetuar tal reflexdo. Eles ofereceram um conjunto de ferramentas
conceituais que permite pensar a arte contemporanea a partir desta construcéo:
Kant expbs a teoria do sublime no Século XVIII e Lyotard re-trabalha o conceito
no Século XX.

Observa-se neste trabalho, que Lyotard legitima a teoria estética do
sublime kantiano como instrumento. Entretanto, ndo desloca ou acrescenta nada
a filosofia kantiana neste quesito. Pode-se afirmar que em sua Critica da
faculdade do juizo Kant pretendeu uma estética que se oriente numa investigagao
de prazer estético e que ndo se traduza meramente numa recepgao passiva do
objeto, mas ao contrario, que se apdie numa atividade reflexiva fundamentada
numa tenséo iniciada no livre jogo entre imaginacao e razdo. Lyotard, por sua vez,

afirma que a mutacdo do sublime, que se inicia na apropriacdo do Tratado de

4% Movimento russo de arte abstrata que surge por volta de 1913 e cuja sistematizacdo teérica
ocorre em 1925, com o manifesto Do cubismo ao futurismo ao suprematismo: o novo realismo na
pintura, escrito por Kazimir Malevich (1878-1935) em colabora¢do com o poeta Maiakoski (1894-
1930). O suprematismo de Malevich quer defender uma arte livre de finalidades praticas,
comprometida apenas com a pura visualidade. O suprematismo representaria uma ordem superior
de relagdo com os fendbmenos, que é invisivel, mas nem por isso menos real. As obras
suprematistas foram vistas pela primeira vez na exposicdo A Ultima exposi¢cdo de quadros
futuristas 0.10, realizada em 1915 em S&o Petersburgo. As pinturas expostas nessa mostra
evidenciavam uma nova proposta pictorica: formas geométricas basicas associadas a uma
pequena gama de cores. Com esse movimento, Malevich adere a abstracdo e ao compromisso
com uma pesquisa tedrica da forma pura que culmina na sua obra de referéncia Branco sobre
Branco. Por volta de 1918, o artista anuncia o fim do suprematismo por considerar que o projeto
estava esgotado e nesta época volta-se para 0 ensino, & escrita e a construgdo de modelos
tridimensionais.
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Longino e posteriormente na discussdo no Século XVIII, prossegue das
vanguardas até os dias atuais e é essa apropriacdo que ele se encarrega de
repassar.

A jornada kantiana foi explorada, neste trabalho, apenas em uma pequena
instancia, mas a partir desta leitura tem-se a seguinte reflexdo: como qualquer
outro objeto de arte, as obras de arte contemporaneas precisam ser apreendidas
a partir da sensibilidade. Essa apreensao formal e objetiva, entretanto, ndo exime
0 espectador de subjetivamente experimentar o sentimento do sublime teorizado
por Kant na CFJ. A possibilidade oferecida por Lyotard para uma reflexao estética
aponta que muitas vezes, uma obra como o quadro Branco sobre Branco tem
possibilidade de comunicar e atingir o espectador por meio da subjetividade. Toda
a atualidade de Kant reside ndo no fato de aplicar diretamente sua teoria a
modelos artisticos da atualidade, pois ndo ha uma aplicabilidade imediata do
conceito, mas sim, no fato de que os fundamentos de sua estética podem servir
como possibilidade para discutir os sentimentos do espectador e isto Lyotard
procura mostrar.

O capitulo seguinte, por meio de exemplos iconogréficos, propbe
demonstrar uma aplicacdo da estética do sublime kantiano, pelo viés de Lyotard,
como possibilidade para se enveredar na busca de novos elementos conceituais
gue possam construir uma possivel leitura para a arte contemporanea. A efetiva
articulagédo entre os conceitos filosoficos e as abordagens especificas em chave
estética acontecerd, portanto, visando o aproveitamento de ambas para o

surgimento de novas reflexdes.
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3 A ARTE CONTEMPORANEA

Um objeto de arte - e vou usar uma palavra da moda,

mas que ja uso ha muito tempo-

tem que te seqlestrar, mesmo que por milésimos de segundos.
Tem que te tirar daquele lugar e daquele tempo

em que vocé o esta vendo.

Quando essa relagdo se estabelece,

vocé esta potencialmente, sob 0 meu ponto de vista,

diante de uma situagéo de arte.

Cildo Meireles

A ruptura com as tradicdes artisticas e o aparecimento de novas
possibilidades de expresséo para a arte permitiram abertura para se constituir um
dos principais parametros da arte contemporanea, isto é, uma linguagem que faz
uso de recursos que até entdo ndo podiam ser imaginados.

Pode-se constatar que boa parte das categorias centrais das grandes
estéticas, com o0 tempo, acolheu mudancas recebidas como sinais do
desenvolvimento histérico da arte. Ninguém hoje em dia pensaria em expulsar,
ainda que de um modo sui generis, poetas e artistas da cidade, como propds
Platdo. A iconografia cristd também cedeu espaco aos novos tempos, na sua
intencdo dogmaética, assim como o intento de Santo Agostinho em aproximar-se
de Deus por intermédio da beleza, tomou rumos diferentes. A Renascenca, por
sua vez, pretendeu restaurar, em aproximadamente quatro séculos, a estética da
cultura antiga e, para isso, ndo temeu elaborar matematicamente o estudo da
natureza. O Classicismo encerrou uma longa fase amparada na doutrina de que a
criagdo artistica, por mais inovadora que pretendesse ser, deveria
impreterivelmente manter-se fiel ao modelo sensivel.

Nos ultimos decénios do Século XX, a arte transformou-se mais ainda e
atingiu camadas profundas de reflexdo, confirmando assim, a sua esséncia de
constante mudanca. Nunca desfrutara de tamanha diversidade de meios de
expressdo como agora e um dos resultados diretos dessa pluralidade é que o
célebre conto de Hans Christian Andersen sobre a roupa nova do rei, tem sido
companhia constante de alguns incrédulos espectadores. Nas palavras de Jayme
Paviani (2003, p. 44), “Hoje, a arte implica um certo imprevisto, pois tudo € arte,

nada é arte” e o que ocorre é que, a0 mesmo tempo, coexistem indmeras
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maneiras de expressdo, havendo, portanto necessidade de que se alarguem os
instrumentos para a sua compreensao.

Como ja frisado, acredita-se que importantes eixos reflexivos da estética
kantiana continuam atuais, permitindo uma nova leitura do momento artistico pos-
moderno. Ao fornecer elementos suficientemente fortes para a construcdo de um
novo modo de fruicdo estética, ela pode servir de norte para os incrédulos
espectadores contemporaneos. E fundamental, entretanto que se apontem duas
guestdes sobre as quais hoje a arte se apoia. A primeira seria a integracdo do
receptor a obra, que pode ser efetivada principalmente pela arte tecnolégica; a
segunda, a abertura da obra (segundo a visdo de Umberto Eco), que tem a
finalidade de motivar o leitor para dela participar por meio de reflexdes, causando
uma espécie de fruicdo produtiva*’. Portanto, o artista contemporaneo ndo deseja
gue sua obra transmita uma mensagem pronta e completa de maneira indiferente
e impessoal, ele pretende, sobretudo, atingir o espectador em seu estado mais
intimo. Nisto ele nao difere dos artistas de outras épocas, mas pode-se apontar
que essa intencdo torna-se hoje elemento preponderante na fruicdo da arte.

Existe, no momento atual, uma favoravel acolhida por parte dos criticos de
arte as teorias que deixem de lado o julgamento de valor e conceda maior
liberdade aos artistas desta época, jA abalada pelo desaparecimento de
referéncias. Rejeitam-se assim, o0s critérios e as normas estabelecidas na
modernidade, trazendo para a pintura a tarefa de ser portadora de uma expressao
da necessidade interior. Em Do espiritual na arte, Vassily Kandinsky explica que
essa necessidade pode ser satisfeita unicamente pela arte, gracas aos meios que
lhe s&o préprios e cita Cézanne*? como exemplo de artista que conseguiu mostrar
vida interior por meio da pintura. Para ele, Cézanne nao pintou um homem, uma
maca ou uma arvore, o que ele fez foi servir-se destas imagens para criar “uma
coisa pintada que proporciona um som interior”.

4 HAMM, Christian. A atualidade da estética kantiana. In: 200 anos da Critica da Faculdade do
Juizo de Kant 1790-1990.

“2 paul Cézanne nasceu em 1839 em Aix-em-Provence. Sua carreira inicial tratava de temas
dramaticos e grandilogiientes. Introduziu distor¢8es e alteragbes nas formas de suas composigfes
para ressaltar o volume e peso dos objetos. Outra caracteristica formal de sua obra era a nao
subordinagdo as leis da perspectiva e suas paisagens eram sutilmente geométricas, o que se
tornou terra fecunda de onde surgiu Cubismo.
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Fig. n® 5 - Natureza morta - Paul Cézanne, 1879, 6leo sobre tela, 46 x 55 cm. Colecao
privada. Fonte: A Histéria da Arte, E.H.Gombrich.

Antes da arte abstrata, acreditava-se que a pintura deveria ser construida
pelas formas e cores. Na busca de alternativas, os pintores citavam a musica e a
arquitetura como exemplos de expressdo pura, porque nelas ndo havia a
necessidade de se recorrer a formas exteriores para serem construidas. “Na arte
abstrata, porém, a autonomia desejada e o predominio absoluto da estética
emergiram concretamente. Aqui, enfim, estava uma pintura em que parecia haver
apenas elementos estéticos” (SHAPIRO, 1996, p. 251).

Assim constituida, assemelhava-se, enfim, & musica e a arquitetura, a partir
de si mesma, indo um pouco mais além da sensibilidade. Ainda segundo esse
autor, colocar a pintura abstrata apenas como uma reacdo contra a desgastada

7

imitacdo da natureza é “desdenhar o carater positivo da arte, suas energias e
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forcas motrizes intrinsecas”, pois acima de tudo essa arte carrega consigo uma
carga de condi¢cdes materiais que envolvem toda a cultura atual.

Para atingir os objetivos de uma arte capaz de revelar o mundo interior do
homem, surge a necessidade do desaparecimento do objeto como expresséo
artistica. Ocupando-se dessa tarefa, um artista russo abre as sendas de uma
nova maneira de expressdo e desta forma iniciou-se, pelas maos de Wassily
Kandinsky, fundador do movimento abstracionista, a mais radical revolugcéo
artistica desde a Renascenca. Em seu livro Uber das Geistige in der Kunst, de
1912, o pintor fala constantemente da liberdade interna como sendo para ele o
Unico critério ético na escolha dos elementos da pintura. Sua atitude é de rebelido
contra o materialismo da sociedade moderna e 0 mundo sensivel que, para ele, é

ilusério e estranho ao espirito®.

Fig. n° 6 - Improvisagéo “Klamm” - Wassily Kandinsky, 1914 - éleo sobre tela 110 x110 cm,
Munique Stadti Sche Galerie. Fonte: Arte do Século XX.

3 Aponta-se aqui que esse clima que procurou restituir uma “verdade da arte” ou ainda impor uma
funcéo para arte. Esse movimento é proprio do momento revoluciondrio russo de inicio do Século
XX. O que pode parecer uma sugestdo de nossa pesquisa para uma natureza Ultima da arte é
apenas uma referéncia momentanea e histérica que procuramos indicar para que o leitor se situe
no clima emocional da época do pintor.
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O feito seguinte de Kandinsky foi teorizar sua criacdo artistica, mostrando
gue ela ndo deveria espelhar um mundo que sequer possui realidade confiavel.
Shapiro*afirma que quando Kandinsky tentou criar uma arte que expressasse 0
estado de espirito, grande parte dos artistas preservava ainda, nas pinturas, parte
dos objetos geradores desse estado. Kandinsky, por sua vez, desejava encontrar

um equivalente imaginativo para o estado de espirito.

Kandinski considera o estado de espirito uma fungcdo de sua
personalidade ou uma faculdade especial de seu espirito; e escolhe cores
e padrdes que para ele possuem a maior correspondéncia com seu estado
de espirito, precisamente porque ndo estdo sensivelmente relacionados
com os objetos, mas emergem livremente de sua fantasia excitada
(SHAPIRO, 1996, p. 261).

Kandinsky acreditava que um pintor deveria se furtar a prestar
homenagens a este mundo decadente, voltando-se para a Unica fonte confiavel
de realizacao que é ele proprio. Numa carta a Gabriel Miinter em 1904, o artista
relata:

[...] quando a religido, a ciéncia e a moral (essa Ultima pela mao rude de
Nietzsche) sdo abaladas, e quando apoios exteriores ameagam ruir, 0
homem desvia seu olhar das contingéncias exteriores e dirige-0 para si
mesmo (KANDINSKY, 1996, p. 48).

O pintor fala constantemente da necessidade interna como sendo a Unica
coisa que determina a escolha dos elementos pictéricos numa obra de arte.

Nessa mesma senda, Lyotard apropriou-se da abertura que a arte abstrata
proporcionara e indicou uma teoria estética que procurasse refletir a expressao de
si mesma pelo viés do conceito de sublime. Para ele, é na estética do sublime que
a arte moderna encontra seu impulso e a ldgica das vanguardas, seus axiomas. A
arte pos-moderna e seus axiomas estdo ancorados na auto-suficiéncia das
formas e das cores que a arte abstrata proporciona.

Pretende-se aqui, aplicar o conceito de sublime em obras de arte com o
mesmo sentido que Shapiro (1996, p. 281) o aponta na arte do Século XX: “[...] o

objeto de arte é, portanto, de maneira mais apaixonada do que nunca, motivo de

44 Considerado um dos mais influentes criticos e estudiosos de arte desse século, Meyer Shapiro
(1904-1996) dedicou 40 anos de sua vida académica ao estudo das transformagdes estéticas que
ocorreram nos Séculos XIX e XX.
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espontaneidade ou sentimento intenso”. Para realizar tal tarefa, usar-se-4 como
apoio, a compreensao que Erwin Panofsky tem a respeito de andlises de obras de
arte, visto que é por esta via que abordar-se as obras selecionadas. A escolha do
modo de analise desse estudioso como suporte justifica-se por considerar que ele
abre e ao mesmo tempo organiza de modo claro, 0 complexo horizonte artistico
da atualidade, de modo que a aplicacéo da teoria kantiana, resgatada por Lyotard,
no ato de leitura de obras de arte contemporéneas, torna-se eficaz. Panofsky
estabelece uma leitura sob trés niveis diferentes, niveis estes que servirdo de fio
condutor para a realizacdo desta proposta de estudo.

Num primeiro momento, pretende-se expor a obra de arte em seu principio
primério, empiricamente e por meio de suas caracteristicas formais. Em segundo
lugar, a atencao estara voltada para a iconografia em que a obra pode ser vista
como uma manifestacdo de imagens, de estérias e de suas significacdes. A partir
destes dois niveis, é que se pretende chegar ao nivel a que ele denomina de
“significado intrinseco” e que corresponde a um terceiro momento. Este nivel
pode contribuir para a compreensdo de uma obra como “[...] um sintoma de algo
mais que se expressa numa variedade incontdvel de outros sintomas e
interpretamos suas caracteristicas composicionais e iconograficas como evidéncia
mais particularizada desse ‘algo mais™ (PANOFSKY, 1991, p. 53)*.

Diz ainda o autor, que

[...] cada descoberta [...] se encaixard na concepc¢ao geral predominante,
enriquecendo-a e corroborando-a por esse meio, ou entdo acarretard uma
sutil ou até fundamental mudanga na concepcdo geral dominante,
langando assim novas luzes para o que era conhecido antes (PANOFSKY,
1991, p. 29).

Assim sendo, primeiramente focalizar-se-a4, a partir do ja exposto, o
conceito de sublime na contemporaneidade e depois, desenvolver-se-a a leitura

das obras segundo esses trés niveis estabelecidos por Panofsky.

5 para Panofsky, essa exploracdo do objeto poderia ser designada como iconologia, em oposi¢éo
a iconografia.
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3.1 ARTE DO SECULO XX

Barnett Newman®® é um dos primeiros artistas do Século XX a apostar no
conceito de sublime como forma de expressdo. Sua apreciagdo é mostrada no
artigo The sublime is now*’ de 1948, que versa sobre como o sublime pode ser
representado na arte moderna. O artista principia por apontar Miguelangelo como
responséavel pela fixacdo de um padréo de sublimidade para a arte, porém isso
ndo pdde ser efetivado na pintura de sua época. Segundo o autor, a pintura
caminhou empenhadamente nessa busca virtuosa até o Impressionismo.
Entretanto, Newman considera que esse esforco também foi em véo, pois a
“incapacidade da arte européia de alcangar o sublime se deve a esse desejo cego
de existir dentro da realidade da sensacéo [...]"” (NEWMAN, Apud CHIPP, 1996, p.
562).

E importante ressaltar que Newman desenvolveu toda uma teoria em torno
de sua pintura abstrata, portanto antes de qualquer investigacao relativa a sua
obra, é conveniente dar uma nogdo do seu ponto de vista a respeito de sua
prépria producao artistica.

Foi durante seu percurso artistico, quando tinha em torno de 35 anos de
idade, que Barnett Newman concluiu que a “pintura havia morrido”. Interrompeu
sua carreira por oito anos e dedicou-se a estudar historia da arte e a escrever
textos filoséficos a respeito de sua pintura como algo que pudesse ser
relacionado a transcendéncia. Para tanto, pesquisou Longino, Burke, Kant e
Hegel. Sua maior afinidade foi com Burke®, principalmente quanto ao
desenvolvimento do conceito de sublime. A relacdo de sua arte com 0 conceito
burkeano o coloca, segundo o escritor Adauto Novaes, diante de “[...] uma

dimenséo ligada & questao da transcendéncia que havia sido pouco considerada

46 (1905-1970)

*" RUSHING, W. Jackson. The Sublime is Now: The Early Work of Barnett Newman, Paintings and
Drawings 1944-1949. Book reviews.Art Journal, Spring, 1995.

8 A obra Uma investigacéo filoséfica sobre a origem de nossas idéias do sublime e do belo de
Edmund Burke (1729-1797) esta separada por um espago de sete anos de Observacdes sobre o
sentimento do belo e do sublime de Kant. Assinala-se que é somente nesse Século XVIII que é
colocado em pratica o reconhecimento de uma faculdade autbnoma de valoragdo do gosto.
Conduzindo seu raciocinio por meios empiricos, Burke levou a pesquisa estética ao plano de
superar as antigas doutrinas classicas.



83

pela arte moderna. Seu objetivo seria 0 de retomar a grandiosidade metafisica a
seu ver perdida pela arte” (NOVAES, 1994, p. 353).

Carlos Zilio concorda com Novaes e considera que a obra de Newman
incide contra o carater classico que percorre toda a tradicdo da arte ocidental e é
para uma desconstrucdo da noc¢do de formalidade tradicional que a proposta de

simplicidade retérica do artista se reporta.

Para isso era necessario, além de se opor a qualquer compromisso com o
dispositivo perspectivo, negar, ainda, os residuos deste no interior da arte
moderna como, por exemplo, a relacdo figura-fundo (base de toda a
estrutura formal tedrica), a sujeicdo do olhar aos limites da tela (que
estabelece os limites do campo perceptivo como referéncia mimética) e a
organizacdo e o equilibrio interno da superficie pictérica através do
contraste de valor [...] (ZILIO, In: NOVAES, 1994, p. 353).

Para materializar esse objetivo, o artista tenta realizar sua pintura em
nuances de cor, com 0 minimo de recursos visuais, para permitir que a obra
possa ‘“crescer” de acordo com suas proprias leis. A obra abstracionista de
Newman pretende, portanto recusar a composicéo de figura-fundo®®, estender o
limite do olhar ao infinito e equilibrar a pintura apenas por meio da cor. Dessa
forma restitui o sentido de transcendéncia que, segundo ele, o platonismo havia
abolido. Zilio (In: NOVAES, 1994, p. 354), consegue ir a bom termo ao explicar o
resultado da obra do artista em poucas palavras: “A relag&o racionalismo-belo ele
opde transcedéncia-sublime”. Noutros termos, na opinido deste critico, a arte de
Newman tem a competéncia de estabelecer o contato com a estética do sublime.

Newman direciona uma critica a arte figurativa, apontando ter sido esta
incapaz de “[...] criar uma nova imagem sublime e afastar-se da imagistica de
figuras do Renascimento, exceto pela deformagdo ou negando-a totalmente em
favor de um mundo vazio de formalismos geométricos [...]" (CHIPP, 1996, p. 562).

O livro ARTE do Século XX narra claramente a intencéo da obra de Barnett
Newman, reiterando a informacdo que fora dada anteriormente de que o artista
fora influenciado pela filosofia de Edmund Burke. O artista pds no lugar da beleza
e da verdade o sublime, como referéncia ao que é conhecido e visivel: “a pintura
ia assim tornando-se portadora de uma idéia experimentada perceptualmente

49 Conceito da Psicologia da forma. Explica que percebemos figuras salientes que estdo inscritas
em fundos indefinidos, e que néo é possivel ver os objetos sem separa-los do fundo.
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(sic) e que podia ser compreendida materialmente” (WALTHER, 1999, p.289).
Esta afirmacé@o pode ser traduzida pelas palavras de Lyotard (1993, p. 23): “[...]
aludir o impresenticavel através de presentificacbes sensiveis” e, dessa forma,
expor algo que ndo pode ser exposto sensivelmente.

A obra de Newman Vir heroicus sublimis de 1950 manifesta-se

essencialmente por meio da cor.

Fig. n® 7- Vir heroicus sublimis - Barnet Newmann — 1950, 6leo sobre tela 242,2 x 513,6
cm. Museu de Arte Moderna de Nova Yorque. Fonte: Arte do Século XX.

Medindo 2,42 x 5,42m, é uma tela coberta pelo vermelho, com sutis listras
em tons de vermelho e uma Unica listra amarela. Estas, aparentemente ingénuas,
pretendem criar uma unidade compositiva que somente a abstracdo pode
oferecer. O titulo da obra reforca a intencdo de aproxima-la do conceito de
sublime.

A importante instituicdo cultural onde a obra se encontra exposta, The
Museum of Modern Art de Nova York, pronuncia-se a respeito do titulo da obra de

Newman:

Newman may appear to concentrate on shape and color, but he insisted
that his canvases were charged with symbolic meaning. Like Piet Mondrian
and Kazimir Malevich before him, he believed in the spiritual content of
abstract art. The very title of this painting— in English, 'Man, heroic and
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sublime’ — points to aspirations of transcendence®’(WALTHER, 1999, p.
233).

Para Newman, ndo € possivel separar 0 que é pintar do risco de cair no
sentido ornamental da pintura. Para fugir desse risco ou de qualquer referéncia
sensivel, ele apdia-se unicamente na cor. A citada obra atinge seu limite quando
tem o campo pictérico dividido por varias listras, a que ele chamou de ZIPS* e
que tém a fungdo de ajustar a oposicao entre figura e fundo para que, de alguma
maneira, 0 espectador ndo encontre repouso para o0 olhar o (que,
impreterivelmente, na opinido do autor, o conduzira ao infinito.

Com a intencdo de abordar a arte abstrata desde a nocédo do sublime
kantiano, recorre-se agora ao filésofo de Konigsberg, que reporta a nocdo de
infinito:

[...]é, portanto, sublime naquele entre os seus fendmenos cuja intuicao
comporta a idéia de infinitude. Isto ndo pode ocorrer senao pela propria

inadequagdo do maximo esfor¢co de nossa faculdade da imaginacdo na
avaliacdo da grandeza de um objeto (KANT, 2002, p. 101).

Conforme Kant, assim como para Burke, diante de certos espetaculos
grandiosos da natureza experimenta-se um sentimento que conduz a idéia de
infinito. A apresentagdo material da forca absolutamente grande da natureza, que
Kant chama de sublime matemético, tem como resultado o esgotamento da
imaginacdo, na tentativa de quantificar o acontecimento e Barnet Newman

pretende basicamente que as suas pinturas situem o espectador diante de um

[...] processo constante de ajustar e reajustar a oposigdo entre figura e
fundo de tal modo que nunca se encontre um momento de descanso. A
isto Newman acrescenta maior ambigilidade, na medida em que expande
o campo de cor numa tal extensdo que estamos impossibilitados de
dominar a superficie pictérica perceptivamente (ZILIO, In: NOVAES, 1994,
p. 355).

7

Se a pretensdo de Newman é conduzir o espectador para o infinito por
meio de suas telas, expandindo o campo de cor, como disse Zilio, o pintor
pretende retornar a grandiosidade metafisica, a seu ver, perdida pela arte. Para

0 Newman parece se concentrar em forma e cor, mas insiste que suas telas sdo carregadas de
significados simbdlicos. Assim como Piet Mondrian e Kazimir Malevich antes dele, acreditaram no
conteudo espiritual da arte abstrata. O titulo dessa pintura em inglés, “Homem, heroico e sublime”,
aponta para aspira¢des de transcendéncia (traducédo da autora).

Ea denominagdo que Barnet Newman deu a linha vertical que irrompe em seu trabalho e que
atua como uma espécie de linha espiritual que rompe o vazio.
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tanto, ele utiliza as Zips, que podem ser traduzidas pelo prazer negativo, que se
apresenta ao observador da obra de arte, todas as vezes que essa linha corta o
campo de cor. “Diante do caos inicial aterrorizador, a presenca da linha provoca o
sentimento de delight®, o prazer negativo que Burke identificava com o sublime”
(ZILIO, In: NOVAES, 1994, p. 355). Newman sugeria que seu trabalho fosse visto
a uma distancia minima para que o olhar pudesse estar limitado a obra. Ele
pretendia com isso, que a vista ndo abarcasse toda a extensdo da obra.

Se o pintor Barnet Newmann teve influéncia de Edmund Burke, cabe aqui
examina-lo, ainda que de modo breve e pontual, para se tentar descobrir a ligacao

dessa fonte de inspiracdo com o sublime kantiano:

[...] a paixdo que o grandioso e sublime na natureza d&o origem, quando
essas causas atuam de maneira intensa, € o assombro, que consiste no
estado de alma no qual todos 0s seus movimentos sdo sustados por certo
grau de horror. Nesse caso o espirito sente-se tao pleno de seu objeto que
ndo pode admitir nenhum outro, nem, consequentemente, raciocinar sobre
aquele objeto que é alvo de atencéo. Essa é a origem do poder sublime,
que, longe de resultar de nossos raciocinios, antecede-os e nos arrebata
com uma forga irresistivel (BURKE, 1993, p. 65).

Na obra de Burke, pode-se perceber que, da mesma maneira que em Kant,
o sublime se relaciona com o grandioso como, por exemplo, uma grande planicie
uniforme, o poder, um ente supremo ou a infinitude. Da maneira como expde
modelos de grandeza para exemplificar o sublime, Burke surpreende com
algumas sutilezas de observacao tal como a sensag¢do de uma Unica batida de
tambor repetida a intervalos. Para ele, esse tipo de som impele a um sentimento
de obscuridade e prosseguindo neste mesmo raciocinio, cita ainda serpentes e
animais venenosos com o intuito de despertar o medo. Tudo indica que, para
Burke, o sublime também parece conter certa magia, assim como medo, dor,
angustia e tormento. Além de estar relacionado com a grandeza, o autor mostra
gue o sublime pode apresentar-se em graus diversos. Na seccéo Il da parte Il da
obra UIFSNIBS encontra-se uma citacdo que vai ao encontro de todas essas
afirmacdes:
[...] nenhuma paixdo despoja tdo completamente o espirito de toda a sua

faculdade de agir e de raciocinar quanto o medo. Pois este, sendo um
pressentimento de dor ou de morte, atua de maneira semelhante a dor

%2 prazer, deleite (traducéo da autora).
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real. Portanto, tudo o que é terrivel a visao é igualmente sublime, quer
essa causa de terror seja dotada de grandes dimensdes ou ndo, pois é
impossivel considerar algo que possa ser perigoso como insignificante
ou desprezivel (BURKE, 1993, p. 66).

Mais adiante, na secdo VII, Burke dedica uma atencdo especial para
apresentar o tema do sublime e as sensacbes que sdo produzidas quando o

homem entra em contato com ele.

Tudo o que seja de algum modo capaz de incitar as idéias de dor e de
perigo, isto €, tudo o que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado
com objetos terriveis ou atua de um modo analogo ao terror constitui
uma fonte de sublime, isto é, produz a mais forte sensacdo de que o
espirito é capaz (BURKE, 1993, p. 48).

Percebe-se também na obra Lig6es sobre a analitica do sublime de Lyotard
(1993, p. 105), uma referéncia a Burke que pode contribuir para elucidar a
passagem sobre o medo: “[...] além do seu absoluto da representacdo, o
pensamento encontra o inapresentavel, o impensavel no aqui-agora, € 0 que
Burke chamava horror o assusta”.

Outro assunto paralelo a essas afirmacfes pode ser encontrado na obra
pré-critica kantiana, OSSBS. Nela o autor refere-se ao sublime como a paisagem
de uma cordilheira, cujos cumes nevados se elevam acima das nuvens; como a
descri¢cdo de uma tempestade furiosa ou ainda, como a caracterizacdo do inferno
em Milton*®. Essas imagens “[...] provocam satisfacdo, porém com assombro”
(KANT, 1993, p. 20). Tais exemplos assinalam que o sublime “comove” e causa
“um certo assombro”.

Mais uma vez reafirma-se o pensamento de Newman de que a forca
irresistivel e o poder do sublime sdo condicBes necessarias para atingir o estado
de alma pretendido por sua arte. Estado, este, que possa levar o espectador ao
infinito, quando seu olhar se arriscar a ultrapassar os limites da tela. Isto é a
tradugdo da grandeza absoluta em todos os sentidos a que Kant se refere quando

fala sobre o sublime matematico:

[...] se, porém, denominamos algo somente grande, mas simplesmente,
absolutamente e em todos os sentidos (acima de toda a comparagao)

%3 John Milton, poeta e politico inglés do Século XVII, em 1667, publicou a obra Paraiso Perdido,
uma obra que fala de perdas, faltas e crises.
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grande, isto &, sublime, entdo se tem a imediata perspiciéncia de que nao
permitimos procurar mesmo nenhum padréo de medida adequado a ele
fora dele, mas simplesmente nele (KANT, 2002, p. 96).

Portanto, se o sublime é a grandeza a partir de si mesma, o esforco de
Newman foi considerar sua obra, possuidora do poder de remeter o espectador
ao infinito, como uma alternativa para que a arte pudesse alcangar o padrdo de
sublimidade pretendida desde o Renascimento. O artigo The sublime is now
confirma, praticamente em primeira méao, o apelo pela abstracdo e o abandono da
figuracdo, idéias que logo depois serdo conduzidas como bandeira pela arte
contemporanea.

Na mesma época que Newman realizava seus trabalhos nos Estados
Unidos, outro pintor destacava-se no mesmo pais, partindo também deste ponto
de vista: espelhar o infinito por meio da nado-figuracdo. Esse artista foi Jackson
Pollock®. Para o critco de arte Giulio Carlo Argan®, a obra de Pollock é
“liberdade em relacdo as leis da logica [...]". Ele vé em Pollock o reflexo de um
artista que atinge a condicdo de exprimir e comunicar as grandes experiéncias
espirituais de sua época, usando como instrumento a esfera do inconsciente que
€, na opinido do critico, a grande reserva das forcas vitais. Argan chega mesmo a
se referir ao artista como sendo este capaz de produzir sua acao a partir do “mar
profundo e borbulhante do ser”.

O emaranhado das telas de Pollock satisfaz as exigéncias da arte que
busca a nao-figuracdo e cede aos impulsos da liberdade. Pollock € reconhecido
como o fundador da “pintura de ac&o” ou action painting®®. Argan (1992, p. 532)

acrescenta, ainda, que esta técnica deixa certa margem para 0 acaso e “0 acaso

* Polock (1912-1956) convenceu uma geracao de artistas que a arte vem de dentro e ndo de fora.
Para levar ao extremo essa intengédo artistica, ele tratou de radicalizar em algumas manifestagées
pessoais. Podemos citar algumas delas: Jackson ataca as teclas de um piano de cauda com um
picador de gelo; sacode uma mesa com copos, enfia os dedos nos cacos e pinga sangue sobre a
toalha; esmurra uma mesa com tanta flria que uma caixa de fésforos acende espontaneamente.
No sentido de interpretarmos sua arte como algo que “vem de dentro e nao de fora” podemos
colocar essas manifestagBes turbulentas como um processo para sua action painting
gS'I:RIKLAND, 2004, p. 159).

® Ultimo representante da tradicdo critica dos movimentos modernos da arte. Autor que abrange
em seus estudos os primordios da Renascenca até a arte de vanguarda. Nasceu em Turim em
1909.

% Estilo de pintura espontaneo que enfatiza a fisicalidade da pintura em si mesma. Essa arte da
tratamento uniforme & superficie da tela, descarta a no¢gdo de composigdo e ancora seus pontos
focais em partes relacionais. Foi criada entre 1940 e 1960. Para o critico de arte, escritor e filésofo
Harold Rosemberg (1906-1978), a tela se transforma numa “arena para o ato de pintar”.
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€ liberdade em relacdo as leis da logica”. Eis um aspecto da pintura que estava
inexplorado: manusear as tintas, as formas e a expressédo de um modo totalmente
livre.

Na Action Painting, o gesto e a pincelada resultam numa expressdo em si
mesma e ndo em relagdo a qualquer significado que lhes seja exterior. O artista
dizia que ndo pretendia, em seu trabalho, ilustrar sentimentos, mas expressa-los.
O resultado desse processo sdo pinturas de intensa concentragcdo de forcas que
“tém uma espantosa densidade e uma logica por vezes desconcertante”
(WALTHER, 1999, p.274).

Com relagcdo a densidade de energia, pode-se citar o sublime dinamico
como um conceito que reflete uma perfeita afinidade com as telas de Pollock,

mais precisamente com a obra Um®’, de 1950.

" O seguinte poema, intitulado Digressdo sobre “Numero 1" de 1948 escrito por Pollock em
homenagem a obra Numero 1, confirma a afirmagéo de Argan que fala da “liberdade em relagao
as leis da légica” nas telas do artista. E 0 que se observa também em sua poesia, na qual, por
meio de antiteses, o artista faz um movimento de anulacdo em cima de suas proprias palavras e
ilustra bem a aparente falta de l6gica também em seu método de escrever, na medida em que
parece ndo conseguir articular ou figurar nada:Hoje estou doente mas néo estou/ Tao doente. Nao
estou mesmo doente./ Estd um dia perfeito, quente/ Sendo inverno, frio sendo outono./ Um belo
dia para ver. Vejo/ Cerémicas, durante a hora do almogo, de / Mir6 e vejo o mar de Léger;/ Leves
Metzingers, complicados / E um rude despertar, obra de Brauner,/ Uma mesinha de Picasso, rosa.
Hoje estou cansado mas nao estou / Tado cansado. Ndo estou mesmo cansado. / Ali estd o
Pollock, branco, o mal / Nao vira, a sua mao perfeita. / E as muitas viagens curtas. Jamais irdo /
Por cercas a ordem prateada. / As estrelas sairam e ha mar, / Bastante mar por sob a terra
centelhante / Para levar-me ao futuro / Que néo é téo obscuro. Vejo. (O,Hara,1960, p. 26).
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Fig. n°® 8 — Um - Jackson Pollock, 1950 — 6leo e esmalte sobre tela, 269,5 x 530,8 cm.
Museu de Arte Moderna de Nova Yorque. Fonte: A Historia da Arte. E.H. Gombrich .

Esse trabalho tem as dimensdes de 2,21 x 3,00m e revela a capacidade de

deixar cada cor exprimir seu proprio ritmo. Sdo temas que “se entrelacam,
interferem, divergem, tornam a se reunir num turbilhdo delirante” (ARGAN, 1992,
p. 532). As dimensfes dessa tela sdo a projecdo da caracteristica mais
significativa das obras da Action painting e essa dimenséo s6 pdde ser possivel a
época pelo fato de que os artistas trocaram a pintura de cavalete por aquelas

feitas no chdo. Em 1947, Pollock descreveu seu processo:

[...] minha pintura ndo vem do cavalete. Quase nunca estendo a tela, antes
de pintar. Prefiro prender a tela na parede dura ou no chdo. No chéo,
sinto-me a vontade. Sinto-me mais préximo, mais parte da pintural...]
quando me encontro na minha pintura, ndo tenho consciéncia do que
estou fazendo [...] (O’'HARA, 1960, p. 35).

Pollock tem sua expressdo artistica direcionada para o subjetivismo,
fazendo com que a imaginag¢do do espectador fracasse na tentativa de figurar
sensivelmente o objeto diante do caos bruto, expresso nas suas telas.

Certa vez, Pollock fez um comentario com relagdo as observacées de um
critico de arte que ndo apoiava seu trabalho. Declarou que esse escritor dissera
gue sua pintura ndo tinha comeco nem fim, porém o que ele ndo sabia era que
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essa afirmacéo teria, para o artista, a forca de um grande elogio, pois se este
pretendia mostrar o infinito, as telas ndo poderiam, evidentemente, ter comego
nem fim. Tornar as emocgdes visiveis por meio do invisivel foi o papel da arte de

Jackson Pollock.

A pintura abstracta (sic) é abstracta. Enfrenta-nos. Aqui ha uns tempos,
um autor de recensdo critica escreveu que meus quadros nao tinham
principio nem fim. Nao pretendia ser um elogio, mas foi. Foi um belo
elogio... (Apud WALTHER, 1999, p. 272).

Observacfes importantes a respeito da atitude pictorica desse artista
podem ser encontradas na obra Jackson Pollock de Frank O"Hara®®. A respeito da
dimenséo de suas telas, Frank fala que em Pollock esta “qualidade misteriosa e
ambigua” tem um significado particular diretamente ligado ao efeito emocional da
pintura sobre o observador. Notam-se tracos do que se poderia aproximar da
descri¢cdo do sublime dindmico nas palavras de O’Hara, na ocasido da primeira
exposicao individual de Pollock em New York: “[...] ndo admira, pois, que, quando
essas pinturas foram mostradas pela primeira vez, na Galeria Betty Parsons, a
impressao foi de inexplicavel violéncia e selvageria. Pareciam a ponto de engolir o
expectador” (O, HARA, 1960, p. 32).

Veja-se agora a possibilidade de aproximar essas palavras do mesmo teor

dos escritos de Kant:

Rochedos audazes sobressaindo-se por assim dizer ameacgadores,
nuvens carregadas acumulando-se no céu, avancando com relampagos e
estampidos, vulcées em inteira forca destruidora, furacbes com a
devastacgdo deixada para tras [...] (KANT, 2002, p. 107).

Lyotard também explica em LSAS o sentimento resultante da apreensédo

desses fenbmenos de grandeza maxima. que culmina no sublime dinamico:

[...] a idéia é certamente de conceito como sua 'maximizagdo’ ou sua
passagem no limite, mas ela salta o limite, e isso basta para tornar seu
objeto ndo-repreentavel e, portanto, para fazer malograr toda tentativa de

*8 Frank O’Hara foi poeta e pianista americano que, durante os anos 1960 notabilizou-se como
curador do MOMA de New York. Nessa ocasido dedicou-se a escrever sobre arte, principalmente
por ser amigo de grande parte dos artistas do movimento Expressionismo Abstrato, entre eles
Willem de Kooning, Norman Bluhn e Laryy Rivers. Frank influenciou uma geracdo de poetas
americanos e o livro que aqui é citado foi escrito na ocasido de uma mostra de Jackson Pollock
em New York em 1959, trés anos ap6s sua morte. Vé-se em seus escritos um entusiasmo que era
comum na época em que Pollock era tido como um mito.
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representacdo numa '‘compreensdo’. Mas, ainda uma vez, esse estatuto
“inteligivel” do infinito ndo basta de modo algum para fazer compreender
que a imaginagdo seja intimada a lhe dar, assim mesmo uma
representacdo (LYOTARD, 1993, p.133).

A pintura Um de Jackson Pollock parece tornar possivel pensar o sublime
dindmico que Kant havia explicitado em sua teoria e que é resgatado na
contemporaneidade por Lyotard. Na tela, a forma é disforme pelo modo como a
tinta é arremessada em direcdo a ela e podendo provocar um prazer
desinteressado pelo fato de ndo haver, em suas entranhas, nenhum modo de
representacdo sensivel. Kant afirma que, num juizo de gosto, deve-se deixar de
lado qualquer consideracao acerca das utilidades do objeto e, ainda, qualquer tipo
de consideracdo pessoal a respeito do mesmo. Na CFJ Kant define que para um
juizo ser puro, este deve ser independente de qualquer interesse. O sujeito deve
estar unicamente ligado ao prazer suscitado pelo objeto. No caso das obras de
Pollock, o fato de ndo haver nelas nenhuma referéncia sensivel da realidade
contribui para que haja desinteresse por parte do observador e isto o levaria
impreterivelmente a um juizo puro.

Diante de certos espetaculos de intensa forca, com a condicdo que nao
ameacem diretamente os individuos, Kant mostra que eles sentem a propria
pequenez e insignificancia, enfim a fragilidade humana. Para ele, experimenta-se
um modo paradoxal de prazer que é indireto e negativo: é o sublime. O belo é um
sentimento de promocao a vida, o sublime suspende as forcas vitais e violenta a
imaginacdo. Essa forca tdo grande que ultrapassa as formas sensiveis leva os
individuos ao encontro de si mesmos, ao mundo supra-sensivel, aquele mundo
gue nao pode ser conhecido e para o qual ndo ha conceitos capazes de mensura-
lo. O sublime dindmico, para Kant, desperta a capacidade interior de resistir a
forca da natureza que é espetacularmente grande e imperiosa.

As pinturas de Polock tém o &nimo da natureza e pode-se recorrer ao texto
de Kant, para melhor entendé-las, ja que ele apresenta exemplos que podem ser
aproximados da sensacao suscitada diante do sublime dinamico:

[..] nuvens -carregadas acumulando-se no céu, avancando com
relampagos e estampidos, vulc6es em sua inteira forca destruidora,

furacBes coma devastagdo deixada para tras, o ilimitado oceano revolto,
uma queda d’agua de um rio poderoso etc (KANT, 2002, p. 107).
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As palavras de Lyotard em LSAS no capitulo que versa sobre o sublime
como sintese dindmica acrescentam a palavra “conflito”, como marca para o
sentimento do sublime, o que parece complementar os exemplos kantianos de
fendmenos da natureza, acrescentando ainda, o0 medo suscitado no sujeito diante
do “grande demais”™: “A natureza tem forca, essa for¢a provoca “medo, Furcht” ao
pensamento, mas este descobre que tem também forca, bastante “poténcia,
Gewalt”, para resistir aguela natureza” (LYOTARD, 1993, p. 131).

Aproximando da intencdo do artista, essa mistura de forgas, teorizadas
neste texto tanto por Kant quanto por Lyotard, percebe-se que ele pretende
expressar uma forca vital e mostrar que a sua arte pode ser a representacdo da
agitacdo do inconsciente. E impressionante o fato dessa técnica, aparentemente
caodtica, traduzir o que o artista aspirava: sentimentos com um misto de vitalidade
e sensibilidade sem precedentes na arte do Século XX.

A arte de Jackson Pollock acontece por meio de uma pintura de expressao
dramatica, que oscila entre a exuberéncia e a ansiedade e o resultado disso
permitiu a expressdo direta do pensamento e do gesto do artista no espaco
pictérico. Sua técnica exigia rapidas decisbes, concentracdo intensa e observacéo
criteriosa dos trilhos de tinta. Suas pinturas eram feitas como num transe, de
espantosa densidade e espontaneidade. Em suas telas, Pollock transmitiu o que
chamou de “energia tornada visivel’. H4 uma passagem da vida do artista que
aponta para a forca que ele tentava impor em suas obras. A histéria é a seguinte:
quando Hans Hoffmann®® visitou o esttdio de Pollock pela primeira vez, este ja se
encontrava listado entre os mais importantes artistas da época. Ao observar a
total falta de modelos que havia no estudio, Hans perguntou a Pollock se ele ndo
se baseava na natureza para trabalhar, ao que artista respondeu: “Eu sou a
natureza” (STRICKLAND, 2004, p. 159).

O que se procurou até agora, foi apresentar obras que pudessem ser
alinhadas como expressfes artisticas capazes de serem suscitadoras do
sentimento de sublime. Nesse sentido, Newmann serve como exemplo de um

pintor que se dispds a representar o sublime matemético, aquele que surge diante

% Nascido na Baviera em 1880, Hoffmann foi matematico, cientista, musico e artista na idade
madura. Entre os anos de 1930 a 1950 teve dupla jornada de trabalho nos Estados Unidos,
quando foi professor universitario (Princetown) e artista. Nessa ocasido teve contato com o grupo
abstracionista novaiorquino.
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de uma grandeza que a imaginacao € incapaz de representar. Pollock, por sua
vez, reproduziu pela energia de sua obra, a poténcia da natureza, aquela energia
que faz com que nossa forca fisica se mostre impotente diante da representacao,
ou seja, a justa representacdo do sublime dindmico. Essas obras de arte
investigadas foram produzidas em meados do Século XX e firmaram-se, sem
divida, como precursoras dessa nova maneira de expressdo, na qual esta
apoiada a presente pesquisa. A partir de agora, o foco da investigagédo sera sobre
obras atuais, ou seja, datadas nos primeiros momentos do Século XXI.

3.2 ARTE DO SECULO XXI

E oportuno destacar que aproximadamente 50 anos distanciam as obras de
ambas as épocas e que durante este periodo, houve significativos progressos
tecnolégicos que foram incorporados a arte. Os materiais, os formatos e midias
sd0 tdo variados quanto o ritmo das nacdes do mundo pés-moderno®. Este
mundo, que muda de rumo e se adapta com a rapidez dos camaledes, abriga
uma arte em constante fluxo, nhum processo de reinvencdo que exige dos
estudiosos uma nova perspectiva de visdo que contorne as rapidas mudancas
dessa nova arte que, além de romper com boa parte das estruturas anteriores,
lanca seus limites até o infinito. Os artistas perceberam que a relagdo homem-
mundo ndo € a mesma depois da revolugdo tecnologica e as mudancgas foram
geradas pela reavaliagdo dos meios usados como técnicas artisticas. As técnicas
anteriores deixam lugar para inéditas formas de representacdo e producdo de
arte. Trata-se de um momento surpreendente em que quase tudo é possivel,
contando-se com tecnologia de Ultima geracdo para a viabilidade de projetos

impensaveis até entao.

% O mundo pdés-moderno, segundo Lyotard, traz mudancas vertiginosas e falta de parametros. A
partir do momento em que no mundo pos-moderno se perdeu a maioria das normas
institucionalizadas, junto com elas vao-se seus herois, objetivos e mesmo as duvidas da época.
Perde-se assim a estabilidade. Lyotard usa a expressao corrente entre nds jogar o bebé junto com
a agua do banho E esta metafora traduzida demonstra a situagcdo em que, para negar uma parte
da estrutura da sociedade, acaba-se por perder todos os seus parametros.
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Um desses projetos é de Bill Viola®, para quem a video-arte é uma forma
vital de arte contemporénea e serve para envolver o espectador em sentimentos
gue somente o som, aliado a imagem, pode proporcionar. Seus videos destacam-
se pela precisdo e simplicidade, fatores que contribuem muito para o
envolvimento emocional para o qual o artista apela. Explorar fenémenos humanos
universais, como as experiéncias de nascimento, morte e a perda da consciéncia,
servem, segundo ele, para mobilizar a percepcdo e o0 auto-conhecimento da
platéia. O fato de Bill Viola ser um dos maiores nomes na midia de video-arte leva
empresas, como a Sony Company, a se disponibilizarem a patrocina-lo e a lhe
oferecer tecnologia que s estara disponivel no mercado nas proximas décadas.
Isto faz com que suas instalagfes sejam de uma realidade impar, trazendo o
espectador para dentro das obras.

A obra de Bill Viola, objeto desta andlise leva o titulo de The Crossing.

Fig. n° 9 - The Crossing, Bill Viola - 2005. Paul Getty Museum de Los Angeles. Fonte:
Catalogo de exposigdo Fundacion La Caixa.

®* Nascido em Nova York, em 1951, é considerado o precursor do video arte e conhecido
internacionalmente como o mais conceituado de todos os artistas que se dedicam a essa midia.
H& mais de 35 anos cria videotapes, video-instalagdes arquitetonicas e trabalhos para o cinema e
televisdo. Recebeu inimeros prémios e nove titulos de Doutor Honoris Causa em importantes
universidades americanas.
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Essa obra foi concebida para ser exposta primeiramente no Paul Getty
Museum de Los Angeles e depois percorrer outras cidades americanas e
européias. A seguir destaca-se uma passagem da apresentacdo que John

Walsh®? fez para o catélogo das mostras:

[...] sdo duas seqliéncias de imagens, cada uma delas implica uma figura
humana e culmina em sua aniquilagdo violenta mediante as forcas
naturais de carater oposto que sdo o fogo e a 4gua. Essas for¢as ndo s6
mostram aqui seus aspectos destrutivos, sendo manifestam também
capacidades catarticas, purificadoras, transformadoras e regenerativas.
Desta forma, a autoaniquilagdo se converte em um meio necessario para
alcangar a transcendéncia e a libertacdo (CATALOGO DE EXPOSICAO
FUNDACION LA CAIXA, 2005)%.

Essa video-instalacédo trata do tema sobre a consciéncia que o homem
adquire diante das forcas da natureza, comparada a sua pequenez. Numa sala
escura, duas telas de cristal liqguido de grandes dimensfes, com

aproximadamente 1,80 x 2,90 cm cada, colocam a platéia entre forcas

%2 Diretor Emérito do J. Paul Getty Museum.
% Traducao da autora.



97

antagobnicas: o fogo e a agua. A primeira sequéncia de imagens mostra um
homem caminhando vagarosamente, quando o som de labaredas chama a
atencao para seus pés. Em poucos instantes e de maneira envolvente, o homem
vai sendo consumido pelo fogo até sua total extingdo. A segunda seqiiéncia de
imagens inicia com o0 mesmo homem caminhando lentamente, quando gotas de
agua comecgam a cair em sua cabeca; o som da agua vai aumentado até que uma
enxurrada toma conta da tela e também acaba por consumir o homem. Tudo isso
€ seguido de siléncio e uma escuridao total, fazendo com que o espectador possa
ter contato com suas proprias emocdes que, de alguma forma, foram abaladas
diante da forca das imagens.

Com esse recurso tecnolégico, Viola procura fazer submergir o espectador
em uma atmosfera envolvente de experiéncia visual e auditiva, conferindo-lhe
uma dimenséao de grandiosidade.

Até 0 momento, procurou-se mostrar a intengdo da arte pds-moderna em
opor-se a representacdo sensivel. Porém, ndo seria esta obra um icone da
representacdo mimética? A resposta a esta questdo esta justamente na intencéo
do artista. O que ocorre € que as imagens sdo secundarias para o artista, pois
sua pretensdo € usa-las para conduzir o espectador as emocgdes, que € o foco
principal da obra. Sdo emoc¢des muito semelhantes as descritas por Kant, quando
se refere ao sublime dindmico. Para o filésofo, a visdo de forcas da natureza “[...]
tornam a nossa capacidade de resisténcia de uma pequenez insignificante em
comparacdo a seu poder. Mas seu espetaculo sé se torna tanto mais atraente
guanto mais terrivel mais atraente ele €[...]" (KANT, 2002, p.107).

Ora, € justamente a compreensao da insignificAncia das forcas do homem
que o ligam diretamente a percepc¢éo do sublime dindmico. As seguintes palavras
de Kant podem servir para reafirmar tal sensacao de insiginificancia que chega a
abalar o &nimo de quem entra em contato com 0 sentimento de sublime: “na
representacdo do sublime na natureza o animo sente-se movido. Este movimento
pode ser comparado (principalmente no seu inicio) a um abalo [...]" (KANT, 2002,
p.104).

Essa é justamente a sensacao que se tem diante das figuras reproduzidas
na tela por Bill Viola: a insignificancia do homem diante das for¢as da natureza e a

atracdo que a imagem terrivel da aniquilagcdo suscita, tudo isso juntamente com a
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manifestacdo de um poder incomensuravel. Dai a continuacdo da observagéo
kantiana no paragrafo citado anteriormente. Para este filésofo, as visbes de

objetos sublimes

[...] elevam a fortaleza da alma acima de seu nivel médio e permitem
descobrir em no6s uma faculdade de resisténcia de espécie totalmente
diversa, a qual nos encoraja a medir-nos com a aparente onipoténcia da
natureza (KANT, 2002, p. 107).

7

Cabe aqui, apontar que a proposta do video de Bill Viola é mostrar
aspectos destrutivos dos fendmenos, assim como evidenciar as capacidades
catarticas e purificadoras das forcas da natureza®.

No caso de Kant, os objetos que suscitam o sentimento do sublime “elevam
a fortaleza da alma acima de seu nivel médio” (KANT, 2002, p.107). Lyotard fala

em LSAS como sendo uma “maximizacao” essa capacidade da alma se elevar:

A idéia é certamente de conceito como sua “maximizagdo” ou sua
passagem no limite, mas ela salta o limite, e isso basta para tornar seu
objeto ndo-representavel e, portanto, para fazer malograr toda a tentativa
de representagdo numa compreensdo. Mas ainda uma vez, esse estatuto
“inteligivel” do infinito ndo basta de modo algum para fazer compreender
que a imaginagdo seja intimidada a lhe dar, assim mesmo, uma
representacdo (LYOTARD, 1993, p. 133).

Enfim, tudo isso nada mais € do que expor a sublimidade e, diante da obra
de Bill Viola, acredita-se que o artista consegue levar a platéia a vivenciar esta
experiéncia.

Outra obra contemporédnea em que se pode aplicar o conceito de sublime é
a do artista Edmond Couchot®®, professor emérito da Universidade Paris VIII e
criador da cadeira de Arte e Tecnologias da Imagem. Sua obra Les Pissentiles

tem sua imagem exibida em uma tela de alta definicdo, em forma de U, com

® Na Poética, Aristételes considera que a tragédia, que é um tipo de imitacdo, visa a um
importante objetivo que é o de atingir a catarse, que consiste na liberacdo das paixdes. Para
ele, é possivel liberar as paixdes por meio do prazer estético, no caso aristotélico, o da
purificacdo pelas emocdes. Sdo suas palavras: “E, pois a tragédia imitagdo de caréter
elevado, completa em si mesma, de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com as
varias espécies de ornamento distribuidas pelas diversas partes do drama, imitagdo que se
efetua, ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o terror e a piedade, tem
por efeito purificacdo desses sentimentos” (ARISTOTELES, 1966, p.76). Para que a catarse
ocorra como a compreende Longino, o sujeito deve se envolver com a natureza: “sob o efeito
do verdadeiro sublime, nossa alma se eleva e, atingindo soberbos cumes, enche-se de alegria
e exaltacdo” (LONGINO, 1996, p.51).

65(1931-)
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aproximadamente dez metros de extensdo, causando a sensacdo de que a
platéia esta dentro de um campo de dentes-de-ledo, porém numa dimenséo

alterada.

Fig. n° 10 - Les Pissentiles - Edmond Couchot, 2006. Exposi¢cdo Emogéo art.ficial 3.0. Itad
Cultural, S&o Paulo. Fonte: Catalogo da exposigao.
As plantas s8o enormes, remetendo o homem a uma condi¢cdo de

inferioridade diante dessa suposta forca da natureza. A interatividade fica por
conta de trés pequenos microfones, colocados quase imperceptivelmente no meio
da sala. Por intermédio deles, pode-se assoprar o campo de dentes-de-ledo e a
paina se espalha de forma perfeita ou, ainda, em inUmeras possibilidades de
variacdo. Dependendo da forca do sopro, a movimentacdo na tela torna-se
espantosa e toda a sala envolve-se na agitacao das plantas que séo icadas ao ar.

Essa obra é a mais atual das que foram expostas neste trabalho, tendo
sido criada em 2006, para uma mostra internacional de video-arte, exibida no
edificio Itad Cultural, em S&o Paulo. Importante € ressaltar que nesse tipo de
invencdo ocorre uma interacdo entre o publico e a obra, promovendo uma
interface que pode ser proporcionada pela tecnologia dos dias atuais. A respeito
dessa afirmacéo, o autor da obra discute a solugdo que ele considera plena no
sentido de fazer a intera¢do do espectador com a obra:

[...] uma das solugdes para tornar a obra mais proxima do espectador,
sem 0 associar, entretanto plenamente a sua criagdo, é a de instala-lo no
centro da obra. Com esse objetivo, numerosas proposi¢cdes- as
instalacdes — convidam o espectador a adotar uma atitude diferente ante a
obra (COUCHOT, 2003, p. 105).
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O artista insiste que esse modelo de arte surge como uma nova forma de
comunicacao, que procura fazer com que o espectador participe da obra sob a
forma de feedback. A intencdo do artista € produzir uma visdo carregada de
emocao e capaz de remeter a platéia a um envolvimento com a obra, visdo esta
que pode ser comparada aquela a que Kant se refere, quando procura explicar a
estupefacdo ou a espécie de perplexidade que o sublime matematico proporciona
e

[...] acomete o observador, por ocasidao da primeira entrada na igreja de
Sao Pedro, em Roma. Pois se trata aqui de um sentimento da
inadequagao de sua faculdade da imaginagdo a exposicao da idéia de um
todo, no que a faculdade da imaginacé@o atinge o seu maximo e, na ansia
de amplia-lo, recai em si, mas dessa maneira € transposta a uma
comovedora complacéncia (KANT, 2002, p. 98).

Além da Igreja de Roma, Kant cita também as piramides do Egito para
mostrar ao leitor que, diante dessas grandezas, hd uma espécie de limite para a
imaginacdo e o olho precisa de certo tempo para completar a apreenséo da base
até o apice da obra.

Lyotard também cita as mesmas obras arquitetbnicas para elucidar Kant a
partir do sublime matematico, dizendo que estas tém a capacidade de “exceder a
medida dos olhos” e por isso nossa imaginacdo precisa de certo tempo para a

preenséo do objeto:

Que Kant exemplifique a passagem com a aresta de uma piramide egipcia
ou com o volume interior da basilica de Sao Pedro em Roma nao nos deve
enganar. Trata-se somente de mostrar que vistas a conveniente distancia
(conveniente para a emogdo sublime), estas grandezas com efeito
mensuraveis matematicamente podem, contudo, exceder a ‘medida dos
olhos’ [...] (LYOTARD, 1993, p. 99)

Quando a “medida dos olhos” é ultrapassada, o sentido do limite
encontrado na imaginacé@o oprime as forgas, contrasta, em forte medida, com a
necessidade que a razdo tem de apreender a absoluta totalidade. Veja-se essa
explicagdo mais uma vez por meio de um duplo comentario: nas palavras de Kant

e depois a complementacdo com a explicagcdo de Lyotard.



101

Ora, para a avaliagdo matemética das grandezas, na verdade ndo existe
nenhum maximo (pois o poder dos niimeros vai até o infinito); mas para a
avaliagdo estética das grandezas certamente existe um maximo; e acerca
deste digo que, se ele é ajuizado como medida absoluta, acima da qual
nao é subjetivamente (ao sujeito ajuizador) possivel medida maior, entdo
ele comporta a idéia do sublime e produz aquela comogao que nenhuma
avaliagdo matemética das grandezas pode efetuar [...] (KANT, 2002, p.
97).

Esta compreens&o sem obstaculo, da imaginacdo com o entendimento na
representacdo, Vorstellung, da grandeza, pode parecer paradoxal se se
pensa que a imaginacdo ai contribui para sua compreensdo, sua
Zusammenfassung (LYOTARD, 1993, p. 100).

E justamente essa a sensacgio que ocorre diante da obra Les Pissentiles.
Gracas a dimensao da tela e de sua forma em U, o olhar leva algum tempo para
se habituar a apreensdo da imagem, além de a forma impelir o espectador para
uma escala muito menor do que aquela a que ele esta acostumado, ou seja, a de
uma fragil flor como o dente-de-ledo. Pode-se acrescentar também que existe
diante da representacdo dessa obra uma espécie de engano dos sentidos,
causado pela precisdo com que o artista consegue mostrar a flor por meios
eletrénicos®®. O autor faz uma interessante referéncia a0 mesmo exemplo de
Zéuzis, salientado no inicio de presente trabalho: “Alguns (espectadores), as
vezes, como passaros enganados pelas uvas por demais verdadeiras de Zéuzis,
ndo compreendem rapidamente que se trata de uma simulacéo [...]" (COUCHOT,
2003, p. 236). Essa declaracao pode ser entendida também como o “colapso da
representacdo” a que Kant se refere na CFJ.

A tecnologia e os artificios que esse artista utiliza para conceber e exibir
seus trabalhos ndo sdo simplesmente materiais que poderiam ser substituidos por
outros quaisquer. Sua “matéria prima” esta carregada de conceitos e poéticas
como qualquer outra arte, mas, acima de tudo, Couchot se coloca diante do
desafio permanente de suplantar o determinismo tecnolégico que esses materiais
normalmente impdem a sociedade, resultando, assim, que sua obra ndo seja
apenas artigo de uma producdo tecnoldgica sofisticada. O artista ndo se deixa

seduzir pelas perspectivas inovadoras das midias digitais, mas preocupa-se em

% Edmond Couchot chama a essa nova modalidade de express&o de “arte numérica”. Ela vai além
da fotografia, do cinema e do video. Segundo ele: "Bem utilizado, submetido a um projeto estético
coerente, todo o modelo I6gico-matematico pode ser desviado de suas fung¢Bes originalmente
cientificas” (COUCHOT, In: DOMINGUES, 1997, p. 137).
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trabalhar com essas ferramentas em beneficio de suas idéias estéticas®’. Ao falar
sobre as novas maneiras de expressao artistica, Couchot afirma que, apesar das
diferencas e de muitas oposi¢des, ocorre em todas elas uma vontade de
[...] associar mais ou menos estreitamente o espectador na elaboracdo da
obra. Na estética participacionista, como observou Frank Popper: o
essencial ndo é mais o objeto em si, mas a confrontacdo dramatica do

espectador e uma situagdo perceptiva (COUCHOT, In: DOMINGUES,
1997, p. 137).

Para finalizar este estudo, escolheu-se outro artista que trabalha com esse
mesmo conceito ao se utilizar de midias tecnoldgicas para expor suas idéias
estéticas. Foi escolhida para esta exposicao a instalagdo The Weather Project de
Olafur Eliasson, que fora concebida para a Turbine Hall da Tate Modern, em
Londres. Acredita-se que essa obra seja capaz de representar o sentimento de

sublime matematico.

" As multiplas e importantes implicacdes e conseqiiéncias que a relagdo entre a arte e as novas
tecnologias comportam ndo serdo analisadas aqui, dado que a riqueza e densidade das mesmas
impdem que este tratamento seja efetuado num ambito especifico. Podemos assinalar somente
que Couchot aponta que essas tendéncias manifestam aquilo que é chamado de “segunda
interatividade”, ou seja, as maquinas oferecem respostas similares ao comportamento humano.
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Fig. n°® 11 - The Weather Project - Olafur Eliasson, 2005, Londres — ING. Fonte: acervo

proprio.

Cabe aqui, antes de tudo, um esclarecimento referente ao termo instalagéo
artistica. Aquilo que hoje é chamado de instalagdo surgiu com um artista chamado
Kurt Schwitters®, que usou sua prépria casa como obra de arte e local para a
disposi¢cdo de obras de arte. Ele passou a colocar dentro de casa diariamente
objetos comuns que utilizava ou escolhia a esmo no seu dia-a-dia. No Brasil, 0s
precursores dessa forma de arte foram Hélio Oiticica®® e Ligia Clark™® que, na
década de 1960, usaram plantas, areia, terra e almofadas no espagco de uma

galeria de arte para que o visitante pudesse interagir com a obra.

68 (1887-1948)

69 (Rio de Janeiro, 1937 —1980) foi um pintor, escultor, artista plastico e performético brasileiro. E
considerado um dos artistas mais revolucionarios de seu tempo e sua obra experimental e
inovadora é reconhecida internacionalmente.

™ (Belo Horizonte 1920 - 1988) foi uma pintora e escultora brasileira. Auto-intitulava-se "ndo-
artista".
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Fig. n® 12 — Tropicélia - Instalacao Ligia Clark e Hélio Oiticica. Fonte: acervo proprio

Existe um fato nesse tipo de intervencdo artistica que vale a pena ser
citado: ocorre na instalacdo uma oportuna situacdo de troca entre o objeto
artistico e o publico, pelo fato de estar inserido, incrustado na obra™. Numa
instalacdo artistica, ndo se pode pensar em espacos proibidos; avisos de néo

tocar, fazer siléncio ou nédo pisar sdo impensaveis, pois se 0s houvesse seria

& Segundo Diana Domingues, artista multimidia e professora da Universidade de Caxias do Sul,
essa situacdo de troca € propria das poéticas experimentais dos anos 60, que tém como fontes
principais as teorias de Duchamp, John Cage, Grupo Fluxus, e no Brasil figuras como Lygia Clark
e Hélio Oiticica que “introduzem a ac¢ado do espectador participante em tempo real, sintonizado
com a superacéo da arte como objeto e indo em direcéo a idéia de processo a ser vivido. Eles nos
convidam a vestir roupas, tocar objetos, respirar, entre outras participagcdes” (Domingues, 1997, p.
23).
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inviabilizada a proposta do artista de partilhar fisicamente com o publico a sua
prépria obra. As correntes artisticas atuais mostram vontade e disposicdo de
associarem estreitamente o espectador na elaboracdo da obra; o essencial nédo é
fazer um objeto para ser observado, mas que haja uma confrontacdo participativa.
E é essa confrontacdo que deixa a obra ndo mais fechada em si, pronta e
acabada e sim aberta o tempo todo para novas propostas de leitura. Os exemplos
histéricos de Kurt Schwitters, Lygia Clark e Helio Oiticica servem para ilustrar a
compreensédo do que seja essa modalidade artistica. Nela, o artista langa méo de
materiais diversos para ocupar um determinado espaco e, desta forma, provocar
0 espectador. Uma instalacdo é “uma espécie de mundo inventado pelo artista
gue coloca a platéia em condi¢bes de participar e, por vezes, interagir com a obra
de arte, principalmente por meio de emocdes e sensacdes”’?. Em um sentido
amplo, o que ocorreu com o advento da instalacao é que, a partir da incorporacéo
das maquinas eletrénicas’, o artista ndo s6 abriu méo dos suportes tradicionais,
como transformou radicalmente as proprias condicdes de visibilidade da obra de
arte, fazendo delas uma expressédo cada vez mais pessoal.

Ha anos, Eliasson tem transferido fendmenos naturais como agua, luz,
vento e temperatura para 0 contexto da arte, usando recursos técnicos que
envolvem a platéia. Ele ja mostrou um arco-iris em uma galeria de Colony e fez
aguas correrem pelas ruas de Johanesburgo; suspendeu um ventilador gigante
em um teto em Bassel e criou gelo do lado de fora de uma exposi¢cdo em S&o
Paulo.

Olafur foi o quarto artista a enfrentar o desafio de expor na Turbine Hall
desde a sua inauguracdo em 2000. Este espaco esta localizado na Tate Modern™

em Londres. A Tate Modern’™ foi criada para ter condicdes de expor obras

"2 Catalogo da exposicdo O Espaco Inventado - Instalagdes do Acervo do MAC. 27/07/2006.

™ A velocidade com a qual este século criou um planeta eletronicamente conectado reflete-se na
rapida expansdo de praticas artisticas que vao além da escultura e pintura tradicionais. Esta
inclusdo denota uma preocupacgédo central do artista contemporaneo, que é encontrar o melhor
meio possivel de fazer uma declaracdo pessoal de arte (RUSH, 2006, p.1).

" E a mais importante galeria de arte contemporanea do Reino Unido, além de ser uma das
atracdes mais apreciadas pelos visitantes de Londres. Instalada numa antiga central elétrica, que
fora projetada em 1900 e localizada na margem sul do rio Tamisa. A galeria exibe o que existe de
mais atual na arte internacional. O aproveitamento de antigas instala¢des para abrigar museus de
arte contemporanea é uma tendéncia em varios paises, por conferir, aos olhos dos criticos e
curadores, certo charme e proporcionar integracéo entre passado e futuro.

5 Lucia Santaella cita em seu livio Por que as comunicacfes e as artes estdo convergindo? a
importancia desse espago cultural no contexto mundial e afirma que este, entre outros museus sao
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contemporaneas, pois estas, via de regra, precisam de espacos com grandes
proporc¢oes.

A instalacdo artistica em questdo faz parte do Unilever Project’®. As
dimensbes dessa obra assustam a primeira vista, pois possui 38m de altura,
aproximadamente 100m de comprimento e 30m de largura e, assim, consegue
colocar o espectador diante de algo grandioso. O teto de espelhos amplia essa
dimenséo, que somada a atmosfera de penumbra, produzida artificialmente por
Olafur, maximiza a sensac¢éo de grandiosidade.

O pé-direito da Turbine Hall, juntamente com o teto de espelhos, instalado
por Olafur, cria a ilusdo de um espaco muito maior e mais, tem-se a sensacao de
vertigem ao se olhar para cima, pois ver-se retratado de cabeca para baixo e a
uma distancia enorme faz com que se perca por instantes a no¢cdo de onde se
esta e 0 que esta acontecendo.

A sensacédo de estranhamento aumenta diante da visdo de um semicirculo
de luz amarela que, refletido no teto de espelhos, da a impressdo de que o sol
adentra o0 museu. Olafur consegue representar o sol com todas as suas nuances

de tons, dando um efeito natural’’

que empurra o visitante para uma confuséo de
sensagoes.

Sob uma penumbra envolvente e com a representacdo perfeita do Fog
londrino, o artista consegue se aproximar do “colapso da representacé@o” citado
por Kant e Lyotard. Por instantes, ha que se acostumar com aquela
representacdo que realmente ndo corresponde ao conceito de natureza, ou seja,
na representacdo da natureza o sol s6 pode estar num ambiente externo, nunca
dentro de um museu. Esse sentimento de inadequacédo pode ser teorizado a partir

da estética do sublime kantiano:

a prova viva da multiplicidade das produg8es culturais “o que encorajou a construgdo de novos
museus , eles mesmos obras de arte arquitetbnicas, como, por exemplo, a Nova Galeria de
Stuttgart, o museu Guggenheim, em Bilbao e a reforma da Nova Galeria Tate em Londres, que
sdo claramente obras expressivas do tipo de sensibilidade que nossa época dispensa a arte”
gSANTAELLA, 2005, p.15).

® A Unilever é uma empresa multinacional incentivadora das artes no Reino Unido, dando suporte
a importantes instituicdes culturais como a Tate Gallery, Tate Modern, Museu de Histéria Natural e
Saatchy Gallery.

" Para o sucesso desse trabalho, o artista testou durante mais de dois anos uma enorme gama de
lampadas de todos os tipos até chegar ao padréo de luminosidade atingido nesta instalagdo, ou
seja, a representacgédo perfeita da luz solar.
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[...] na apreensdo o sentimento do sublime, na verdade pode, quanto a
forma, aparecer como contrario a fins para nossa faculdade de juizo,
inconveniente a nossa faculdade de apresentacdo e, por assim dizer,
violento para a faculdade da imaginacdo, mas apesar disso e s6 por isso é
julgado ser tanto mais sublime (KANT, 2002, p. 91).

O colapso da imaginagdo também é colocado em outras palavras no texto

de Lyotard, O que é pds-moderno:

[...] o sublime é outro sentimento. Ocorre quando, pelo contrario, a
imaginacdo falha ao presentificar um objeto que venha, nem que seja
apenas em principio, entrar em concordancia com o conceito. Temos a
idéia do mundo (a totalidade daquilo que €é), mas ndo temos a capacidade
de dar um exemplo dele. [...] Podemos conceber o absolutamente grande,
0 absolutamente poderoso, mas qualquer presentificacdo de um objeto
destinado a ’'fazer ver’ essa grandeza ou esse poder absolutos surge-nos
ainda, como dolorosamente insuficiente (LYOTARD, 1993, p. 22).

Retomando Edmond Couchot’®, agora como teérico e professor da
renomada Universidade Paris VIII, ha que se destacar a sua observacdo sobre
artistas como Olafur ou Bill Viola, que pretendem, com seu trabalhos, instabilizar

0S mecanismos perceptivos do espectador

[...] todas essas tentativas tentam mergulhar o espectador em situacdes
fisiol6gicas diversas nas quais os fendbmenos de percepg¢do sdo acionados
para provocar nele uma atitude de recriagdo perceptiva do mundo [...]
estabelecendo um contato mais rico com a obra (COUCHOT, 2003, p.
111).

7

Pensar nas obras de Olafur Eliasson € o mesmo que pensar em
originalidade. Somente a ousadia de um espirito peculiar poderia ser capaz de
colocar um sol dentro do museu e causar o impacto que causa. Kant afirma que
para um talento a “originalidade tem que ser sua primeira propriedade”. Ainda
para o filésofo, a arte consegue representar a complacéncia estética até mesmo
em coisas que na natureza seriam “feias ou desapraziveis”. Ndo € o caso do astro
rei, mas pode-se pensar que essa obra consegue emocionar pela representacéo

de uma imagem que acompanha diariamente a vida humana e que, apesar de

8 Trazer novos conceitos & pratica artistica é uma das caracteristicas da arte contemporanea.
Para tanto, é usual que artistas plasticos cada vez mais se engajem na dupla jornada artistico-
académica, como é o caso do professor emérito da Universidade Paris VIIl. Em sua palestras,
Couchot mostra ser de grande importancia dar o tom de reflexdo sobre as praticas artisticas que
vém emergindo no atual segmento artistico. Seus conceitos trazem a tona o novo carater da
experiéncia estética contemporénea na arte tecnoldgica e um novo tipo de relagdo entre
espectador e obra.
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sua beleza e grandiosidade, muitas vezes acaba por passar despercebida no dia -
a -dia.

A experiéncia que se obtém diante dessa obra, é a de observar que, além
da propria estupefacdo, outros visitantes chegam as lagrimas e até se deitam no

solo do museu para terem uma melhor fruicdo desse espetaculo.

Fig. n°® 13 - The Weather Project de Olafur Eliasson, 2005, Londres — ING. Fonte: acervo
proprio.
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O jornal inglés The Guardian relatou a experiéncia de seu critico em visita a
instalacdo “One of the most mesmerising pieces of large-scale art ever seen on
these shores — a sun rising... that sets the hairs on the back of your neck tingling”
79'

Kant afirma que o sublime matematico surge ante uma grandeza que a
imaginacdo ndo consegue alcancar. Ora, esta é a sensacao do espectador diante
das dimensdes da instalacdo de Olafur. O sublime matematico surge gracas a
uma poténcia da natureza que coloca os individuos diante de sua insignificancia.
No caso em discusséo, o sol, com sua grandiosidade, do modo que esta colocado
nessa instalacdo, tem o poder de dominar e despertar um entusiasmo sobre-
humano, ou seja, aquilo que surge da obra pode ser explicado pela nocao de
sublime matematico.

Ora, 0 que ocorre diante dessa obra de arte € o espectador ser levado a
uma gama de sentimentos, ou como diria Burke aquilo “[...] que produz a mais
forte sensacao que o espirito € capaz de sentir”, isto é, a paixdo despertada por
aquilo que é grande e sublime. E um estado que suspende qualquer tipo de
julgamento e faz com que o sujeito rejeite qualquer tipo de reflexdo. Mas,
precisamente por serem refletidas pelo sentimento do sublime, é que essas
sensacdes suscitam um movimento ambiguo de prazer e desprazer. O encontro
da imaginacéo com seu proprio limite cria um contraste devido & necessidade da
raz8o0 encontrar a totalidade da representagdo sensivel. Ocorre uma excitacéo
gracas a este contraste ja que o0 seu processo de representacao continua, pois o
limite ndo recua e a imaginacdo se langa para a poténcia do supra sensivel, a
Unica capaz de transcender a sensibilidade. Esse sentimento de limite,
encontrado na imaginacao, coloca o individuo adiante da prépria impoténcia,
entretanto, da sensacao de impoténcia surge a percep¢ao da sublimidade que “h&
em nos”. Olafur consegue pela sua surpreendente originalidade, colocar o

espectador diante de todas essas sensacgfes que o sublime pode proporcionar.

" Uma das mais hipnotizantes pecas de arte em larga escala ja vistas nessa costa - 0 sol em
ascensdo que faz com que os pélos de sua nuca se arrepiem (tradugéo da autora).
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CONSIDERACOES FINAIS

Com o intuito de finalizar as reflexdes expostas, destaca-se que houve uma
ruptura com as formas de arte do passado e que a arte contemporéanea assentou-
se em praticas que tornam o0 ambiente artistico um universo participativo e
enriquecido com as tecnologias eletrénicas.

Nota-se que no Século XX ocorreu uma real ruptura com a concepg¢éo
tradicional de arte, que abriu novos caminhos para percebé-la, causando novas
sensacdes nos espectadores. A liberdade de criagdo € um importante ponto de
apoio para esses novos parametros.

A liberdade, em cada periodo da histéria, “gerenciou” as formas de criagdo
artistica até os dias atuais. No Renascimento, por exemplo, a partir da heranca
grega, 0 espaco da perspectiva mostrava que o homem era o centro do universo.
A representacdo da totalidade do mundo, harménica e equilibrada, regida pelo
célculo de um compasso, foi uma clara mostra de liberdade que suplantou a
medida da Idade Média que colocava Deus como centro de um mundo divino e
imaterial. Portanto ha, sem duvida, um grau de liberdade da primeira em relacéo a
segunda época.

Outra fissura importante no modo de producéo artistica chegou com o
Impressionismo, que registra de maneira imediata, colorida e sem contornos
geomeétricos que os objetos sdo vistos pelos artistas sob uma 6tica muito pessoal.
Os impressionistas tiveram a coragem de se impor e de conquistarem, a forca, a
liberdade de criacdo que se pretendeu mais adiante: a eliminagdo total do objeto
na representacao artistica. Se o Impressionismo nado destruiu de um sé golpe a
representacdo sensivel da realidade, abriu as portas para a arte do Século XX,
gue ambicionou uma proje¢do global do mundo junto com novos valores e
significados. Cézanne abriu espago para o Cubismo, que se mostrou apto a
realizar obras de acordo com as postulacdes transformadoras da nova ordem
estrutural do mundo.

Em meados do Século XX, pelas mé&os e tintas dos abstracionistas, a
liberdade tornou-se ampla e sem qualquer compromisso com a verossimilhancga,

pois ela ndo tinha mais valor algum para a arte. O Abstracionismo € o mais atual
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marco das recentes conquistas artisticas que surge da alianca da liberdade de
criagdo juntamente com os avancgos tecnologicos. Hoje, com os computadores e
as técnicas numéricas que traduzem tudo em sinais binarios, a arte assumiu-se
infinita em possibilidades.

Um outro periodo da Histéria da Arte esta sendo construido e, deste, todos
noés somos contemporaneos. A liberdade permitiu criagbes como as de Jackson
Pollock que, por meio da for¢a de suas tintas conseguiu representar a acdo do
inconsciente, ou a concepc¢ao de Bill Viola que, abrindo méo de tintas e pincéis,
conseguiu reproduzir sentimentos por meio de sons e imagens virtuais. Fica claro
gue o avanco tecnoldgico foi um aliado dessas novas possibilidades, mas é Uutil
ressaltar que, a rigor, acima da tecnologia e a despeito de todo o desenvolvimento
histérico da arte, a arte é “possivel somente como produto do génio” e é o artista
gue consegue realizar sua intencdo de produzir no espectador o sentimento do
sublime. O génio, como designacdo romantica de ser superior cessou de existir
nesses moldes. O artista genial hoje, é aquele que delega ao seu parceiro, 0
espectador, parte de seu oficio como a responsabilidade da autoria. E permitido a
cada observador (ou melhor, quase exigido) que busque em si e ndo diretamente
na obra o sentimento de prazer ou, muitas vezes, 0 proprio sentimento de
desprazer, fazendo da arte contemporanea uma arte dependente do homem e da
reflexdo sobre seus sentimentos, pois sem esse essencial elemento, ela
permaneceria apenas como potencialidade. A arte deixou de estar reduzida ao
espaco sagrado do templo e ndo obriga mais o olho a busca-la fora de si. A
representacdo ndo é mais a copia fiel da realidade, é apenas uma condicdo de
possibilidade para uma fruicdo interior, € uma escolha pensada dentro de um
mundo baseado e assentado em técnicas contemporaneas. Pode-se sugerir,
talvez ndo forcosamente, que essa seria a mais original “virada copernicana”.

Da mesma forma que o mundo, a vida e a natureza, a arte ndo é imutavel,
nao tem lugar seguro e estavel. Ha tempos a ciéncia ja havia descoberto que o
mundo estava em constante movimento, reforcando assim as idéias de Heraclito.
A arte ndo é mais um oraculo, uma verdade, um espelho da vida preso a
obrigacdes impostas pela sociedade que a regula. Nessa perspectiva a arte se
permite construir uma realidade a partir de um mundo que sempre lhe escapa a

representacdo, um mundo que mostra fatos absolutamente “inexponiveis” como
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diria Lyotard. A obra, assim, ndo € mais somente fruto da genialidade e da
autoridade do artista, pois este ao produzir um didlogo amplo e proficuo, deixa o
publico adquirir a possibilidade de agir sobre a obra, modificando a sua
significacé@o e, desta forma, fazendo-a crescer. Tudo indica que no Século XXI a
humanidade esta se aproximando da definicdo defendida por Kant, em relacdo ao
sublime: mais que representar a natureza ou qualquer espécie de sensibilidade, a
arte contemporanea busca representar nossos sentimentos: "0 que se deve

denominar sublime ndo é o objeto e sim a disposicao de espirito”.
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