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Le savoir philosophique manque son but lorsqu'il s'interroge sur lui-méme. Ou

bien il faut qu'il pousse cette interrogation assez loin pour qu'elle soit identiquement
une interrogation sur l'essence de tout savoir comme tel. Ce n'est pas le savoir philoso-
phique qui importe. La philosophie vient toujours trop tard car ce quelle dit était ao
commencement.

Michel Henry
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PREFACIO

O sentido ontoldgico
da estética na fenomenologia

O dogmatismo, longe de caracterizar certos momentos da histéria da filo-
sofia, decorre de uma tendéncia interna ao proprio pensamento, de ordem onto-
I6gica. De fato, o ato de pensar implica transcender, de qualquer forma, a natureza
prépria ao conteudo originariamente apreendido e conceituado, substituindo-o
por uma representacdo que tende a usurpar o lugar da sua referéncia originaria,
tornando-se autbnoma. Dito de outra forma, as verdades, uma vez constituidas,
desmembram-se, por um impulso préprio, do movimento origindrio da conscién-
cia de onde foram engendradas a partir de evidéncias efetivamente vividas'.

Nesse sentido, o “principio dos principios” da fenomenologia, a saber, o im-
perativo de “voltar as coisas mesmas’, surge como reacao radical contra essa ten-
déncia dogmatica, inscrita no amago do pensamento filosofico. Convém, afirma
Husserl, que a reflexdo parta das coisas e dos problemas, e ndo das teorias e con-
ceitos ja constituidos, a fim de retoma-los a luz da experiéncia vivida e originaria
da coisa mesma a que se referem. A fidelidade ininterrupta ao dado intuitivo torna-
se assim a prépria definicdo da razdo e do movimento intencional da consciéncia
para a verdade. O dado intuitivo é o que se propde a nés |4 adiante, no horizonte
de visibilidade do mundo como fenébmeno, no espaco e no tempo, se for um dado
sensivel, no tempo, se for puramente intelectual. Enfim, a racionalidade compreen-
dida em sentido fenomenoldgico nos prescreve ver antes de conceituar e a rever
constantemente nossas representacoes, a partir da luminosidade da doacao ime-
diata, em “carne e 0ss0", dos fendmenos por elas representados, contrariando as-
sim a tendéncia a abstracao dogmatica na qual os conceitos tendem a se encerrar.
Desse modo, torna-se necessario efetuar o movimento inverso: “Toda espécie de
objetos’, escreve Husserl, “que pode ser objeto de um discurso racional, de um co-
nhecimento, portanto, na prépria consciéncia e de acordo com o sentido de todo
conhecimento, ha de poder transformar-se em dado"2.

! Cf. TRAN-DUC-THAO. Fenomenologia y materialismo dialéctico. Buenos Aires: Nueva Visién, 1971.
2 La Filosofia como Ciencia Estricta. In: La filosofia en la crisis de la humanidad europea. Buenos Aires:
Nova, trad. Elsa Tabernig, 1973, p. 59. Grifo nosso.



A rejeicao de pressupostos dogmaticos implica, em Husserl, consequéncia
do imperativo de frequentar os fendmenos originarios em que as coisas se dao a
nos, imediatamente, a rejeicdo da critica histérica dos conceitos filoséficos. Segun-
do Lauer?, para Husserl “a esséncia do pensamento e do ser nao exigia uma histéria
para se revelar”. Ao final de “A filosofia como ciéncia rigorosa’, Husserl afirma que o
“impulso da investigacao filosofica” tem necessidade de partir, “ndo dos filésofos” e
das filosofias, e sim “das coisas e dos problemas”. Por isso, Husserl, numa passagem
celebrada das Idées, cré poder atribuir a fenomenologia o estatuto do verdadeiro
positivismo. Depois de afirmar que os empiristas, ao reivindicarem para si o titulo
de campedes na luta contra os preconceitos e dogmas, partem de preconcepg¢des
frequentemente confusas e sem fundamento, e acrescenta que o ponto de partida
da fenomenologia repousa exatamente “sobre isto que é anterior a todo ponto de
vista, a saber, todo o campo dos dados intuitivos anteriores inclusive a todo pensa-
mento que elabora teoricamente esses dados que podem ser vistos e apreendidos
imediatamente™. A doacao intuitiva originaria assume, assim, a forma de um co-
mec¢o e de um principio absolutos do pensamento e do conhecimento.

Ora, se esse contramovimento dogmético da fenomenologia, prescrevendo o
retorno ao ser originario e a andlise das suas condi¢bes transcendentais de possibili-
dade, é retorno a uma esfera de doagao primitiva, entdo ele é essencialmente um mo-
vimento de ordem estética, pois a recepcao, pelo pensamento, do que se Ihe oferece
como fendGmeno é, primeiramente, intuitiva. Por isso, Husserl pode estender o conceito
de intuicdo a toda sorte de apreensdes imediatas de que a consciéncia intencional é
capaz e falar da possibilidade de uma“percepcao intelectual das esséncias”.

Com isso, todo edificio da razdo, do conhecimento e das significacdes, em
geral, passa a se assentar numa estética, se por esse conceito entendemos, primei-
ramente, a captacgdo intuitiva de tudo aquilo que se constitui como um dado imediato
e a andlise das condicées transcendentais de possibilidade das intui¢ées. Teoria dos
fendmenos, a fenomenologia tornar-se-a, pois, fundamentalmente, uma filosofia
estética no sentido de uma teoria da receptividade do ser, da maneira como as
coisas primeiramente nos afetam, e a percep¢do deveria assumir, na reflexao feno-
menoldgica, como aconteceu, de fato, a primazia ontoldgica®.

Apbds as obras de Heidegger e Gadamer, a hermenéutica sofreu uma trans-
formacao radical. Até entdao designando uma disciplina filosofica particular desti-
nada a estudar os principios da interpretacao de textos, originalmente religiosos e

3 LAUER, Q. Phénoménologie de Husserl. Paris: PUF, 1955, p. 5.

* Idées directrices pour une phénoménologie. Trad. Paul Ricouer. Paris: Gallimard, 1950, § 20, p. 69. Citado
“Ideias”(???) VER COM O AUTOR!!

>0 mundo percebido seria o fundo sempre pressuposto por toda racionalidade, todo valor e toda exis-
téncia” MERLEAU-PONTY, M. O primado da percepgdo. Rio: Papirus, 2005, p. 42.



juridicos, passa a designar um procedimento comum a existéncia cotidiana que é,
todo o tempo, interpretacao e compreensao dos entes mundanos, dos outros, de
no6s mesmos e do mundo. O homem &, por sua prépria existéncia, um ser hermenéu-
tico®. Da mesma forma, a fenomenologia nos convida a repensar a estética ndo mais
como fundamento de uma teoria da arte, ou teoria da sensibilidade e da percepcao
sensivel, mas da receptividade como dimensao fundamental da existéncia. Pois ndo
h4, de fato, uma explicacdo puramente fisiolégica da percepcdo. O homem “pode
ter um corpo, em sentido transcendental, quer dizer, metafisico, s6 pelo fato de a
transcendéncia ser, como tal, sensivel a priori”. E porque a percepcao é pensada a
partir da transcendéncia do mundo em sentido ontoldgico, do fazer em face de um
horizonte previamente aberto, a receptividade da sensibilidade se impde como um
dado a priori. O homem é sensivel como ser-no-mundo, jamais a partir da imanéncia
do pensamento ou da afeccdo empirica dos sentidos. De fato, se o mundo ndo é
constituido pela subjetividade finita, se ela se refere, necessariamente, pela inten-
cionalidade ou pela natureza do entendimento dos fendmenos, estes tém necessa-
riamente que poder ser dados. O racionalismo, ao desprezar o momento sensivel do
conhecimento, e o empirismo, ao reduzir a sensibilidade a constituicao psicoldgica
do homem, foram incapazes de pensa-la em sua verdadeira significacdo ontoldgica.
Mas as condi¢des da receptividade (espaco e tempo) nao se reduzem — e nao ex-
plicam — as condicdes da prépria doacao do que por meio delas vem a presenca®.
Por esse motivo, Kant deixa indeterminada, a priori, com a nogao de “coisa em si’, a
possibilidade da concordancia entre os fendmenos da natureza e os juizos sintéticos;
e Husserl afastara da estrutura intencional os “dados hiléticos” da consciéncia, nela,
entretanto, “realmente” contidos. O que se oferece a nds, no horizonte da consciéncia
intencional e do mundo, ndo é interior e originariamente constituido por sua prépria
estrutura ontoldgica comum, isto &, pela transcendéncia. Tanto a coisa em si kantiana
- que somos obrigados a admitir especulativamente como origem das nossas afec-
¢6es — como as sensagoes husserlianas — tomadas antes que o distanciamento alie-
nante de um olhar recaia sobre elas — testemunham a exterioridade das condicbes
5 “A interpretacdo cotidiana do modo de ser do ente”, escreve Heidegger, “fundamenta-se, essencial-
mente, numa posicao prévia, visdo prévia e concepgao prévia" Dessa forma, o sentido é, original-
mente, “0 que se articula como tal na interpretagdo e que, na compreensdo, ja se predelineou como
possibilidade de articulagdo”, no contexto instrumental da existéncia cotidiana. Cf. Lo sery el tiempo. Trad.
José Gaos. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1987, § 33, p. 211.

7 HEIDEGGER, M. Kant y el problema de la metdfisica. Trad. José Gaos. México: Fondo de Cultura, 1986,
p. 22. Ver também: Linterprétation de l'essence de la phénoménalité a l'interieur des présuppositions
fondamentales du monismo et le probléme de la réceptivité. In: Henry, M. Lessence de la manifestation.
Paris: PUF, 1990, p. 206-256.

8“A percepcao comeca antes da experimentacdo sensivel, e essa transcendéncia prévia trabalha a sensi-

bilidade interiormente até tornéa-la oposta ao que ela seria se fosse um comeco inaugural”. CHAMBON,
R. Le monde comme perception e redlité. Paris: Vrin, 1974, p. 186.



originarias da representacao em relacdo ao campo transcendental da manifestacdo
que elas tornam, em ultima instancia, possivel.

Por essa via, se homem é um ser sensivel e finito, sera porque ha a necessi-
dade de que algo lhe seja dado sob a forma de fenédmeno para que possa pensar e
conhecer?, e isso o situa na dependéncia da abertura prévia de um puro horizonte
de presenca e visibilidade, cujo processo de constituicao deve ser o tema de uma
analise fenomenoldgica primeira.

O que permite a manifestacdo de todo ser como “fendmeno” é o meio de
visibilidade em que ele pode surgir a titulo de uma presenca efetiva. A projecdo
ou abertura de um tal meio, na condicao de horizonte transcendental de todo ser
em geral, é uma obra do préprio ser considerado como tal. E justamente porque
trata-se de um fundamento de origem ontoldgica, de um campo de visibilidade ja
previamente aberto, o conhecimento humano como apreensao do ser verdadeiro,
devera ser necessariamente sensivel, isto é, receptivo e intuitivo. Ele devera ser ca-
paz de receber o que se nos oferece a partir do horizonte do mundo. Porisso, a con-
sideracao desse horizonte, em sua forma purificada, a elucidacdo da sua génese,
nao difere em nada da ontologia, isto é, do pensamento do ser mesmo como tal'.

Por essa razao, a fenomenologia quis pensar a existéncia (em Heidegger,
Sartre e Merleau-Ponty, principalmente) perpassada pela exterioridade, projeta-
da sobre um dado que ela capta, mas com a condicao de se alienar inteiramente
nele; toda consciéncia nascendo projetada sobre um ser que ela prépria ndo é e
com o qual nunca pode coincidir. Em si mesma, a consciéncia seria, entao, puro
nada. Essa alienacdo fundamental da consciéncia atinge a totalidade da existén-
cia humana. “Sou para mim mesmo sendo no mundo’, escreve Merleau-Ponty'". O
homem néo é o que é sendo sendo fora de si mesmo lancado numa exterioridade
radical e originaria em relagdo a si, com a condicao de ser outro para si mesmo e ser,

2“0 ser racional é finito enquanto tem que encontrar fora de si o ente que ele deve, por esta razdo,
receber (em si, JLF), e isto de maneira tal que é somente na receptividade que a esséncia se realiza, ou
como afirma Kant, que a razdo advém a um conhecimento”. HENRY, M. Lessence de la manifestation, §
14, p. 130. Citado M.

% |dem, § 3, p. 24.

" MERLEAU-PONTY, M. Phénoménologie de la perception. Paris: Gallimard, 1945, p. 466. Assim o ser no
mundo, e a alienagdo do sujeito que ele implica, antecede o ser-para-si da consciéncia a titulo de sua
condicao transcendental de possibilidade.



assim, afetado pelo que ele ndo é'

Por essa via, no mesmo momento em que Husserl é saudado por Sartre pela
profunda renovacao da filosofia promovida pela fenomenologia, por tornar possivel
um novo tratado das paixdes, por nos situar novamente em contato com a substan-
cia afetiva do mundo, por haver nos restituido o mundo dos artistas e dos poetas;
nesse mesmo momento e com um mesmo golpe, ele insere a afetividade na estrutu-
ra da consciéncia intencional, como o correlato noematico de uma noesis. “Husserl”,
escreve Sartre, “reinstalou o horror e charme nas coisas™3, ele abriu de novo o espago
para o pensamento “desta verdade profunda, mas desconhecida mesmo pelo espiri-
to refinado dos filésofos: se amamos uma mulher é porque ela é amavel”**, Por essa
via, 0 amor nao estd em nds, na interioridade de uma consciéncia porventura afetiva,
mas no seu objeto intencional ou, mais exatamente, na prépria correlagao intencio-
nal. Sendo a intencionalidade a esséncia da consciéncia, ela contamina todas as ex-
periéncias vividas da consciéncia, inclusive os afetos, os sentimentos.

Mas nés nao constituimos o outro®. Todo processo de constituicao é um
processo de instauracao de objetividades mediante a antecipacao da concordan-
cia do sentido de ser da coisa visada — por exemplo, na percepgao — com as pers-
pectivas futuras e o outro é um outro eu. No amor, o outro nos é dado como um
absoluto: vocé e mais ninguém.

Por essa via, a compreensao fenomenoldgica da dimensao essencialmente
estética da existéncia, isto é, receptiva e finita, se apoia totalmente sobre as estru-
turas ontoldgicas da consciéncia intencional que em nada diferem das estruturas
caracteristicas da existéncia, ou seja, do Dasein heideggeriano. A consciéncia inten-
cional explicita a mesma estrutura ontoldgica do ser que se representa na exteriori-
dade da transcendéncia desenhando, assim, o horizonte do mundo. “O sentido da
palavra ser em Bewuzt-Sein e Das-Sein é o mesmo, designando a fenomenalidade
enquanto tal”™®.

2 Tanto mais essas teses acerca da negatividade da existéncia sdo comuns na fenomenologia, mais ressalta
seu carater paradoxal, como nas formulacdes exacerbadas do intérprete de Heidegger, Michel Haar: O Dasein
“produz vazio em si’, “desfazendo-se de si ao projetar fora de si a subjetividade” HAAR, M. Michel Henry entre
phénoménologie et métaphysique. Paris: Philosophie, n. 15, 1987, p. 893. Mas como o que produz vazio em si,
0 que se desfaz de si mesmo e lanca fora de si justamente a esséncia de todo poder, de fazer ou produzir
qualquer coisa, isto &, a subjetividade, ndo se aniquila a si mesmo tornando-se justamente incapaz de agir,
principalmente contra o si de um si mesmo que ja ndo é. A partir da influéncia dogmética de Heidegger, essas
teses se tornaram lugar comum na filosofia francesa contemporanea, e seu carater absurdo ja ndo é mais
capaz de despertar nenhuma suspeita.

'3 Situations I. Paris: Gallimard, 1943, p. 34.

*Idem.

1> ['&tre et Ié néant. Paris: Gallimard, 1943, p. 307.

' HENRY, M. Phénoménologie hylétique. Paris: PUF, 1999, p. 109.



Assim, afinal,“ndo ha diferenca entre a filosofia da consciéncia e a filosofia do ser""”.
Esses dois antagonistas aparentes traem seu parentesco, segundo Tilliete, por “des-
creverem o ser nos entes, sob o fundo da transcendéncia e no elemento da exterio-
ridade e da representacao”®.

A descoberta da afetividade em Michel Henry ndo se faz sob a égide das
estruturas ontoldgicas da consciéncia intencional, notadamente a transcendéncia.
Acreditando apreender a esséncia da afetividade por meio da intencionalidade, a
fenomenologia nada mais fez do que perder de vista, definitivamente, sua esséncia
origindria. Longe de determinar a totalidade dos fenédmenos, inclusive os fendme-
nos ditos afetivos, é o contrario que é verdadeiro: a afetividade é o fundamento
universal de todos os fenébmenos e os determina originaria e essencialmente como
afetivos®™. Ora, a afetividade se reduz inteiramente a pura imanéncia da autoafec-
cao (auto-afeccion) que constitui a esséncia da ipseidade da vida, isto é, da vida
egoldgica, da vida de um ser que é um eu. A afetividade entdo nao sera mais de-
finida pela intencionalidade, constituindo, ao contrario, a sua esséncia imanente,
a doacao originaria dos afetos e suas tonalidades, em e por si, antes que a visada
intencional venha constituir com eles um objeto. Assim, a afetividade nao designa
nenhum estado psiquico interior a consciéncia. Ela possui um sentido estritamente
ontoldgico, constitutivo da ipseidade que nos permite ser um eu. O umdo ser é sua
contracdo monadica em si, sua realidade e sua vida. A afetividade ser4, portanto,

7EM, p. 118, grifo nosso. Assim, para citar um exemplo, o representado, em Merleau-Ponty, é “en soinon
rapporté a ce qui seul lui donne sens: la distance, I'écarte, la trasncendance, la chair".(Le visible et I'invisible.
Op. cit, p. 306). Sobre essa “certeza’, que confere “realidade” absoluta ao dado éntico da representacao,
voltaremos mais adiante. E notavel, no problema da representacio, em geral, que o representado pode,
em sua presentificacdo como signo, ser também representante do que ele significa.“Dans la représenta-
tion symbolique par signe... nous avons l'intuition ... d’une chose (o representante, JLF) avec la conscience
qu'elle dépeint ou indique par signe une outre chose” (HUSSERL, Idées, op. cit., § 43, p. 79). De fato, como
escreve Foucault, a representacédo é “em sua esséncia prépria... a0 mesmo tempo indica¢do e aparecer;
relacdo a um objeto e manifestacdo de si” (Les mots et les choses. Paris: Gallimard, 1966, p. 79). Como tal,
a representacao é simplesmente o fendbmeno, uma vez que toda presenca sensivel implica o apareci-
mento de um objeto e os elementos sensiveis que constituem sua aparéncia. “O representante, escre-
ve Jean Wahl, essas linhas, essas cores, é inteiramente transparente, ndo tem outro contetdo sendo o
representado (essa face); e, entretanto, ele tem alguma coisa que s6 pertence a ele, que, bem que ndo
seja um conteldo, especifica-o como representante de um outro: nele deve-se manifestar seu poder
representativo” (Estruturalismo e filosofia, op. cit., p. 56-57). Evidencia-se aqui a confusdo na qual a pro-
blemética se instala sempre que se quer elucidar a representagdo a partir do conteudo transcendente
da aparéncia que ela exibe, pois 0 que nédo é “contelido” da representacédo e se manifesta no represen-
tante da representacdo como seu proprio poder representativo é justamente seu modo de aparecer
como tal. Linhas, cores, etc. ndo podem representar um rosto ou qualquer coisa que seja, sendo se sao,
eles mesmos, aparéncia. E indtil situar na estrutura do signo e no seu poder de representar “a relacio
que o liga ao que ele significa” (FOUCAULT, op. cit., p. 78), ou seja, no fato de, em geral, o representante
representar que ele representa o representado, a estrutura ontoldgica suscetivel de exibir a esséncia da
representacdo. O representado é sempre qualquer coisa de dntico.

'8TILLIETE, X. Une nouvelle monadologie, op. cit., p. 640.

1% 'essence de la manifestation. Paris: PUF, 193, p. 608.



em Michel Henry, revelacao do ser tal como ele se revela a si préprio em sua passi-
vidade original em relacao a si, em sua paixao®.

Essa radical recusa e refutacdo da transcendéncia (da existéncia ou da cons-
ciéncia intencional), pelo menos do seu carater absoluto e autbnomo, oriunda da
filosofia de Michel Henry, inspira a totalidade dos trabalhos reunidos neste livro
dedicados, em sua maioria, a reflexao estética e fenomenoldgica sobre a arte.

O sentido originariamente estético da existéncia humana nao provém do
fato de existirem artistas e obras de arte que nos importam, ou porque, afinal, exis-
te a histdria da arte. O homem é um ser estético porque é finito, porque necessi-
ta que as coisas lhe sejam primeiramente dadas sob a forma de fend6menos, no
horizonte de visibilidade aberto do mundo. Por isso, Heidegger pode dizer que o
homem é um ser sensivel a priori, que a sensibilidade repousa sobre uma dimensao
ontoldgica. Mas para ele e para toda fenomenologia, a esséncia da sensibilidade
constitui-se a partir da intencionalidade e sua transcendéncia: a exterioridade, o
distanciamento e a alienacgao da visao.

Pretendemos contribuir para o aprofundamento do debate sobre a essén-
cia da arte trazendo a luz essa fenomenologia ainda pouco difundida entre nos,
da imanéncia e da paixdo, da afetividade e da vida, que é a obra de Michel Henry.
Porque a visdo nao &, justamente, e paradoxalmente, a esséncia da arte: a arte faz
ver o invisivel.!

20 |dem, p. 586.
2 Voir le invisible. Paris: Francois Bourin, 1998, p. 45.






A CRITICA FENOMENOLOGICA
DA FENOMENOLOGIA

Michel Henry denomina sua filosofia, a partir do final dos anos 1970, “feno-
menologia material”. Esse conceito de materialidade fenomenoldgica ird caracteri-
zar a singularidade e a radicalidade do seu pensamento no seio da fenomenologia
contemporanea, ou seja, o projeto de aprofundar a elucidagéo do sentido do campo
transcendental compreendido como esséncia da manifestacédo pura: o fenémeno me-
nos o ente que por meio dele se manifesta. Se a fenomenologia é ciéncia da esséncia
dos fendmenos e nao meramente descricdo dos fendomenos, seria necessario, a fim
de evitar uma incoeréncia tamanha que a invalidaria metodologicamente, que a
prépria esséncia da manifestacao fosse, por sua vez, revelacao de si. Que ela fosse
também, afinal, fendmeno ou dispusesse pelo menos de uma outra forma de reve-
lacdo. Mas, notadamente apods Heidegger, sabemos que o fendmeno manifesta o
ente, ndo o ser, sendo esse considerado, no entanto, a esséncia da fenomenalidade.
O ser seretira para o nada a medida que se abre no ente. Como a luz - metéfora por
exceléncia da compreensédo ocidental da fenomenalidade - ele é o desejo do ente
em que se reflete para, assim, iluminando outra coisa, cumprir seu destino essen-
cial. Essa estrutura ontoldgica, segundo Henry, caracteriza toda a metafisica desde
0s gregos até a propria fenomenologia, e é por ele denominada “monismo onto-
|6gico”. Trata-se de explorar e definir, segundo essa perspectiva dominante, uma
s6 dimensao de manifestacdo fundamentada na exterioridade do horizonte de
visibilidade constituido, em ultima instancia, pelo “mundo”, heideggerianamente
compreendido. Nessa compreensdo da questdo do sentido do ser, que aprofunda
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e esclarece os pressupostos que moveram desde sempre e exclusivamente a filo-
sofia ocidental — segundo Michel Henry -, o ser tem necessidade de uma mediacao
qualquer para vir a ser no ente, que a ele se opde, o que ele é em si mesmo, isto &,
o meio onde se forma sua ipseidade absolutamente originaria.

Creio ser desnecessdrio demonstrar essa tese familiar aos leitores das obras
de Heidegger, Merleau-Ponty e Sartre. Cada um dos filésofos mencionados tentou,
a seu modo, desvencilhar-se da ideia de que a esséncia dos fendmenos apoiar-
se-ia sobre um fundamento absolutamente transparente a si mesmo por meio da
construcao de conceitos tais como “ser-no-mundo’, “carnalidade” ou “cogito pré-re-
flexivo". A exterioridade ontoldgica e a obscuridade fenomenoldgica da esséncia
dos fendmenos sao dois temas que instigaram esses trabalhos situados entre os
mais marcantes da fenomenologia nos ultimos sessenta anos.?? Segundo as criticas
enderecadas quase em unissono a Husserl pelos autores citados, a afirmacédo do
primado da consciéncia intuitiva, que pretende viver sempre na plenitude da pre-
senca origindria do objeto por ela visado, conduziria a identificacao entre visibili-
dade maxima e posse absoluta, permanecendo por isso tributdria da arrogancia da
visdo, desejosa de a tudo abarcar na transparéncia a si da sua prépria origem.? Por
essa via, a reducao fenomenoldgica deixaria de lado a obscuridade do “irrefletido”,
do “invisivel” ou da “ndo verdade’, conforme o ponto de vista adotado, que consti-
tuiriam determinacdes intrinsecas da esséncia da fenomenalidade pura. Segundo
0“monismo’; o invisivel se aloja no seio mesmo e na raiz da visibilidade, ndo longe
ou fora dela. Nesse sentido, afirma Sartre, “a presenca é uma degradacdo imediata
da coincidéncia, porque pressupde a separacao”? E continua: “A presenca do ser a
si” é a esséncia da presenca, esta implicando, como sua condicao de possibilidade,
“um descolamento do ser em relacao a si”* Assim, o ser comeca por se distanciar
de si. O fendbmeno resulta da degradacao ontoldgica da coincidéncia da esséncia
da aparéncia consigo mesma equivalente a sua projecdo como horizonte fenome-
nolégico universal. A distancia original é, na verdade, ndo o resultado de um pro-
cesso ontoldgico, mas um poder de expansao em ato para fora de si, um naturante
e ndo um naturado, uma constituicao, nao um constituido. Ser distancia. Se “é um
fato que o ser se conhece através do homem ou por ndo importa qual conscién-
cia, é necessario que o ser seja a distancia de si"%. A transcendéncia, afirma ainda

22 CHAMBON, Roger. Le monde comme perception et réalité. Paris: Vrin, 1974, p. 295.

=] importe de rester fidéle au principes des principes, a savoir que la clarté parfaite est la mesure de
toute Vérité et que les énoncés qui conferent a leurs donnés une expression fidéle n‘ont pas a se soucier
d'arguments aussi raffinés qu'on voudra” HUSSERL, E. Idées directrices pour une phénomélogie; intro-
duction générale a la phénoménologie pure. Paris: Gallimard, 1950, p. 257.

24 SARTRE, Jean-Paul. L'étre et le néant. Paris: Gallimard, 1982, 120.

% |bidem. p. 119.

26 ], MALVERNE, La condition de I'étre. In: Rev. Mét. Mor., janv. 1949, p. 42. cit. in EM, 74. Grifo nosso.



Sartre, radicalizando a nocdo de intencionalidade como referéncia da consciéncia
a qualquer coisa que ela prépria nao é, “é a estrutura constitutiva da consciéncia;
isto &, a consciéncia nasce transportada sobre um ser que ela ndo é"# e com o qual
jamais podera coincidir, ela é pura abertura ao ser-outro, ao ente. Entdo a consci-
éncia ndo possui nenhuma interioridade que possa negar e assim sair de si mesma
ou, ao contrario, nela se encerrar. Desse modo, nao ha nenhum motivo para pensar
a exterioridade ontolégica, de fato, como uma dimensao da subjetividade humana
e Heidegger pode afirmar que

a consciéncia... nem é a primeira a criar a abertura do ente, nem a primeira
que da ao homem o estar aberto para o ente. Pois, qual seria a meta, o lugar
de origem e a dimensao livre para o movimento da intencionalidade da cons-
ciéncia se o homem ja ndo tivesse sua esséncia na in-sisténcia??.

Em outra obra, no mesmo sentido, afirma o filésofo que “o mundo ha de es-
tar aberto ja “ek-staticamente” para que se possam confrontar entes desde dentro
dele”® Ha, portanto, por assim dizer, o entrecruzamento de duas aberturas: a do
horizonte do mundo e a do Dasein para a abertura do horizonte do mundo.

Assim, a exterioridade deve ser pensada em sua pureza ao contrdrio de en-
cerra-la na subjetividade humana da qual ela seria - paradoxalmente - a estrutu-
ra interior. Deve ser pensada antes que sejamos 4. Por isso, afirma Michel Henry,
nao ha, rigorosamente falando, diferenca entre as filosofias da consciéncia e do
ser®, entre a experiéncia transcendental e a experiéncia do mundo se, por meio
da intencionalidade ou da transcendéncia, trata-se de explorar a mesma dimen-
sdo ontoldgica da fenomenalidade em que o conteudo revelado se constitui pela
alienacao de si da esséncia que o revela e que vem a ser o objeto da elucidagao
fenomenoldgica.

A promocao de uma nova esfera de ser e de existéncia caracterizada pela
imanéncia absoluta do ego a si mesmo ira permitir a fenomenologia de Michel
Henry ultrapassar o monismo ontolégico revelando, criticamente, sua principal de-
ficiéncia: a impossibilidade de justificar a referéncia fundamental da problematica
a subjetividade humana, seja como ego puro, seja Dasein, se — para evitar o psico-
logismo ou a entificagcdo — o ego é identificado a uma pura esséncia ou possibilida-
de, e o Dasein ao“lugar tenente do nada”?'.

No que tange a Husserl, as estruturas transcendentais descritas depois da
28 HEIDEGGER, M. Introdug¢do a metafisica. Trad. Carneiro Ledo, Rio: Tempo Brasileiro, 1969, p. 72.

2 HEIDEGGER, M. Lo ser y el tiempo. Trad. José Gaos. México: Fondo de Cultura Econémica, 1987, p.395.

30 ['essence de la manifestation. Paris: PUF, 1986, § 09.
31 HEIDEGGER, M. Sobre o problema do ser. Trad. Ernildo Stein, Sdo Paulo: Duas Cidades, 1969, p. 54.

19



20

reducdo fenomenoldgica nao sao as desse ente intramundano chamado homem.
Trata-se, ao contrario, de uma consciéncia “sem homem” como afirma Derrida, de
um puro eidos, uma pura possibilidade implicada pela andlise eidética do conheci-
mento racional, um simples “vestigio’, enfim, sem nenhuma efetividade.*

Entéo a critica de Husserl a Heidegger se explica justamente em funcao des-
sa compreensao eidética da subjetividade transcendental como pura possibilidade
para a qual nenhuma facticidade mundana importa. De fato, Husserl viu no Dasein
heideggeriano um desvio antropologista e no ser-no-mundo uma mundanizagao,
apesar de Heidegger insistir, ao longo de quase todas as suas obras, que toda inves-
tigacao acerca da esséncia do homem pressupds sempre, ao longo de histéria da
filosofia, uma certa interpretacao do ente, sem investigar anteriormente a verdade
do ser considerada em sua forma purificada.

Toda a determinagao da esséncia do homem que pressupde ja, quer ela o
saiba, quer nao, a interpretacao do ente sem colocar a questao relativa a verdade
do ser é metafisica, o Dasein ndo permanecendo jamais exterior a essencialidade
do ser no ente. A abertura do mundo sé se completa se o Dasein esta, por sua vez,
e a partir da sua prépria existéncia, para ela aberto. O ser do homem “participa
em si mesmo da constituicao do ser”*, ele é a esséncia do proprio fato de algo ser
(Das-sein). O homem, diz ainda Heidegger, a medida que sua existéncia nao pode
ser definida ao modo das coisas, “mantém livre o lugar para o totalmente outro do
ente, de tal modo que, em sua abertura, se possa dar algo assim como pre-senca
(ser)"*. E, em outra obra, afirma, no mesmo sentido, “a esséncia do homem é essen-
cial para a verdade do ser”>.

Mas, se a fenomenalidade da “ek-sisténcia” € idéntica a da abertura do ser,
entdo por que a segunda nao se esclarece senao por meio do homem? A introdu-
¢ao do Dasein humano aqui mascara, segundo M. Henry, o verdadeiro problema. A
abertura prévia pressuposta pelo que é aberto nao é a abertura da «ek-sisténcia»,
mas do aberto em si mesmo: «nao a abertura que ele torna possivel, mas a que
o torna possivel», ou seja, «o processo transcendental que projeta diante de, que
projeta o Aberto ele préprio».*® Caracteristica dessa maneira obliqua de inserir o
homem na problematica da determinacao interna da abertura do ser é a passagem
- citada a sequir — da“Introducdo a metafisica’, em que Heidegger afirma ser a pos-
sibilidade de questionamento do ente, ou seja, a“investigabilidade” do seu ser, ex-
perimentada por nés, ndo como modo da reflexdo sobre o fenédmeno pondo-o em

32 DERRIDA, J. A voz e o fenémeno. Rio: Zahar, 1978, p. 95

33 Sobre o problema do ser. Trad. Ernildo Stein, Sdo Paulo: Duas Cidades, 1969, p. 40
34Idem, p. 54-55.

35 Lettre sur 'humanisme. Trad. R. Munier. In: Question lll. Paris: Gallimard, 1966, p. 124.
36 Généalogie de la psychanalyse. Le commecement perdu. Paris: PUF, 1985, p. 115.



questao pela divida, mas como uma determinacao ontoldgica da presenca que
se realiza manifestando-se no préprio ente. “A investigacdo abre apenas o espaco
para o ente poder revelar-se nessa sua investigabilidade’, propriamente falando,
previamente constituida. A atividade humana de investigacao, vista a partir do seu
fundamento ontolégico, se reduz a “abertura para o poder nao ser o que é e tal
como é"¥, que pertence a esséncia da fenomenalidade como tal.

A ultrapassagem do campo ontolégico monista exigira, pois, a pratica de
uma reducao bem mais radical do que a husserliana e heideggeriana, e cujo pre-
cursor Michel Henry encontrara, surpreendentemente, em Descartes. Segundo
nosso autor, faz incidir sobre toda essa constelagao unitaria formada pela luz pura
da ratio, do intueri, e o conjunto dos seres que ele permite conhecer, mesmo com
evidéncia, o golpe de uma reducao radical.*® Essa reducdo nao seria possivel se a
compreensdo cartesiana do horizonte ontolégico do conhecimento néo se fizesse
fenomenoldgica em um sentido mais radical do que as fenomenologias de Husserl
e Heidegger, a analise partindo justamente da indiferenca da pura luz em relacao
a tudo o que ela esclarece, isto é, a todo ente, e o ver da“ratio” (0 “intueri” do “intel-
lectus”) como, precisamente, “ver-que-se-langa-na-luz”*

Trilhando esse caminho aberto pela reducao transcendental, da visao ra-

cional as suas condi¢des ontoldgicas de possibilidade, “o evidente’, isto €, “o ser
aparente tal como aparece, tomado precisamente em sua pura aparéncia e redu-
zido a ela”, é falso. E isso porque a propria evidéncia, e toda visdao efetuada a partir
da visibilidade do mundo, sensivel ou, ao contrario, puramente intelectual, é falsa.
Afastando pela duvida metddica a certeza de tudo o que se propde como objeto,
Descarte afasta do campo da investigacao, com um sé golpe, o horizonte de visibi-
lidade aberto do mundo e o principio da sua projecao. Por essa via, a prépria luz re-
sulta, em si mesma, falaciosa, a medida que néo se esclarece por si mesma, em que
nao revela o essencial: o principio da manifestacao da esséncia da manifestacao
do horizonte fenomenolégico do mundo. Assim resulta, para Michel Henry, que “a
edificacao interior da cogitatio’, reconhecida por Descartes gracas a duvida radical
37 Introdugdo a metafisica, op. cit., p. 57.
38 Na “Regra I, Descartes diz da luminosidade transcendental da “Sapientia universalis’, que “ela perma-
nece sempre una e sempre a mesma, por mais diferentes que sejam os objetos aos quais ela se aplica,
e ndo recebe nenhuma mudanca desses objetos, assim como a luz do sol ndo varia conforme a varie-
dade das coisas que ela ilumina”. (Regras para a dire¢éo do espirito. Trad. Artur Mourao. Porto: Edi¢oes
70, 1989, p. 12) Ver também, sobre o significado transcendental da luz em Descartes: FOUCAULT, M. O
nascimento da clinica. Trad. Roberto Machado, Rio, Forense-Universitaria, 1977, p. XII. “A luz, anterior
a todo olhar, era o elemento da idealidade, o indetermindvel lugar de origem em que as coisas eram
adequadas a sua esséncia e a forma segundo a qual estas a ela se reuniam através da geometria dos
corpos; atingida sua perfeicdo, o ato de ver se reabsorvia na figura sem curva, nem duracgéo, da luz”.

39 Descartes et la question de la technique. In: Le discurs et sa méthode, N. Grimaldi et J.-L. Marion (Org.),
Paris: PUF, 1987, p. 291; 285-302.
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que supera qualquer evidéncia, “desqualifica a visdo pura da qual fala Husserl"*,
fazendo surgir a vida egoldgica em sua realidade e anterioridade a toda reflexdo
a ela referida, tal como constituida interiormente pela afetividade. Sem nos apro-
fundarmos, por hora, no sentido dessa interpretacdo sui generis do cogito, que nos
desviaria do essencial, facamos notar tdo somente que o pensamento visado pelo
cogito como fundamento absoluto da verdade ndo é o pensamento pensado e
projetado diante da visao objetivante de um pensamento pensante que ja é nesse
distanciamento temporal da retencao. Era para Husserl, segundo o qual “o tipo de
ser proprio do vivido implica que o olhar de uma percepcao intuitiva pode se dirigir
sobre todo vivido real e atual (vivant) enquanto presenca originaria™'.

Mas essa apreensdo intuitiva ndo é, nem pode ser, originaria e efetiva. Ela
é impotente para constituir e determinar a realidade (eu posso) da vida egolégica
como ipseidade e imanéncia a medida que depende da projecao distanciante da
transcendéncia temporal. E 0 que mostrava, segundo Henry, “este mais belo livro
de todos os tempos’; a saber, as “Licbes sobre a consciéncia imante do tempo".
Nessa obra, assistimos ao desesperado esforco do fildsofo para se acercar, a par-
tir da fenomenalidade aberta por “este meio universal que porta em si todos os
vividos, mesmo os que ndo se caracterizam como intencionais”®, de uma esfera
ontoldgica original cuja revelacao se recusa obstinadamente a se deixar reduzir aos
principios internos da visao intencional.

O ego é bem essa experiéncia de si reclamada e ocultamente visada pela
problematica da elucidacdo fenomenoldgica da esséncia da manifestacao. Mas ela
nao depende da intencionalidade ou de qualquer tipo de visao, como Descartes
teria demonstrado. Uma revelacao imanente sendo necessariamente presenca a
si, ndo poderia ser senao invisivel, pois nenhuma presenca visivel no horizonte do
mundo ou da consciéncia pode ser presenca de si a si: ver é ver a distancia de si.
Uma revelagdo imanente, como afirmard Henry, sendo uma experiéncia interna, re-
vestira necessariamente uma forma monadica.“E na estrutura eidética da verdade
origindria’, pensada em seu fundamento ontolégico como revelacdo imanente e
interior de si, constituida pela afetividade, “que se enraiza a ipseidade do ego"*. O
ser do “eu sou” é uma experiéncia interna ao préprio ser da vida.

E entdo o sentido da imanéncia que deveremos precisar daqui por diante,
especificando primeiramente que se trata, ao mesmo tempo, de uma dimensao
ontoldgica e fenomenoldgica. A imanéncia ndo é uma dimensdo oposta a trans-

40 Phénoménologie matérielle. Paris: PUF, 1990, p. 66. Grifo nosso.

41 |dées, op. cit, § 45.

42 Lecons pour une phénoménologie de la conscience intima du temps. Trad. Dussort. Paris: Gallimard, 1964.
43 |dées, op. cit., p. 287, grifo nosso.

4 'essence de la manifestation, op. cit., § 7.



cendéncia caracteristica do horizonte aberto do ser, como pensa Sartre, afirmando
estar a esséncia dos fendmenos situada além da fenomenalidade. Ela seria, nesse
sentido, “transfenomenal”®. Ao contrério, Michel Henry afirma a existéncia de uma
outra dimensao efetiva da fenomenalidade que comporia, juntamente com a di-
mensao ek-statica do mundo, a totalidade ontologicamente compreendida da ma-
nifestacao. A esséncia dos fendmenos nao se opde a fenomenalidade que ela torna
possivel, ndo esta além ou aquém da manifestacao que é sua obra. Ela se manifesta
em outro lugar, de uma outra forma, de forma imanente, por meio da afetivida-
de da vida, que iremos expor em seguida, examinando, em particular, as relagbes
entre a fenomenologia de Henry e a de Husserl; pois, ha, conforme o radicalismo
fenomenoldgico da filosofia de Michel Henry, uma manifestacdo determinada da
esséncia da manifestacdo do mundo e dos fendomenos: “por detras ou além desses
dois tipos de manifestagdes essenciais, ndo resta nada”*. A esséncia do ser nao é
para Michel Henry, ao contrario de Heidegger, a“nao verdade”: “a esséncia do ser é
a manifestacao de si"¥.

Os esforcos filosoficos para fazer coincidir a constituicao do sujeito com as
manifestacdes da sua vida no fluxo interior da consciéncia sdo conhecidos desde
Descartes. A genialidade de Husserl, segundo Michel Henry, consistiu em ter tido
“mais que todo outro filésofo, a consciéncia das dificuldades internas do seu pen-
samento”®, Prova disso é o reconhecimento, por Husserl, do absurdo da tese que
afirma a inconsciéncia da fase inicial do fluxo temporal das vivéncias.® Para ele, os
momentos da temporalidade origindria da consciéncia constituem um continuo
homogéneo unificado sob a forma permanente de uma consciéncia atual. “A cons-
ciéncia é, necessariamente, ser-consciente em cada uma das suas fases”*°. Mas Hus-
serl descarta também a afirmacao de que a consciéncia, “desde a sua origem e em
sua constituicdo mais intima’, seja, nao simplesmente, “consciéncia representativa
dos contelidos passados” que a afetam interiormente (solucdo kantiana da aper-
cepgao), mas, além disso, consciéncia “no passado™'. Husserl pressentiu que isso

4 “Como o ser dos fendmenos pode ser transfenoménico?’, escreve Sartre, afirmando ser essa a princi-
pal pergunta a que o0“Ser e o nada” pretendia dar uma resposta. Op. cit., p. 28.

6 Philosophie et phénoménologie du corps, op. cit., p. 164.

47 'essence de la manifestation, op. cit., p.173.

“8 Phénoménologie matérielle, op. cit., p. 52.

4% As vivéncias ndo podem ser o eco interior das coisas porque sendo recairiamos no psicologismo e no
empirismo, e a consciéncia ndo poderia exercer sua fungdo transcendental de constitui¢do.

0 |dées, op. cit., § 24, p. 78.

5 CHAMBON, op. cit., p. 98.
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equivaleria, diz M. Henry, a “mettre toute notre vie au passe”2. Mas, apesar dessa
dificuldade, permaneceu estabelecendo a primazia ontoldgica da doacgdo extatica
da percepcao intuitiva das vivéncias, ainda que essa pressuponha, rigorosamente,
aimpressao origindria e sua doacao imanente.>® Para Husserl, a percepcao imanen-
te (no sentido que o conceito de imanéncia opera em Husserl) da vivéncia se faz
a partir de uma evidéncia apoditica, cujo conteudo revelado coincide com o ser
proprio da subjetividade efetiva.

E, pois, na atualidade da vida®, no presente vivo, que devemos encontrar
o ser da consciéncia, atualidade que nao pode ser senao presenca imanente a si
anteriormente a toda projecao da vivéncia no horizonte retencional aberto tem-
poralmente da consciéncia. Entretanto, em que pese suas intuicdes mais sutis,
Husserl ndo vé que, enquanto o fluxo das vivéncias é um elemento do processo
transcendental de constituicao, ele requer, justamente porque esse processo deve
ser fenomenologicamente elucidado, a possibilidade da sua doacdo originéria, in-
tuitiva, em pessoa. Por isso, Husserl afirma que “o tipo de ser do vivido” requer que
ele seja “perceptivel, em principio, sob o modo da reflexdo”> tal como ele ja era
antes desse olhar retroativo. Sem isso, a reducao nos conduziria a um nada de ser,
a um fluxo cadtico. Por esse motivo, Husserl acrescenta que a preensdo do vivido
retido pela vivéncia atual ndo provoca nenhuma alteragdo essencial no primeiro.
O vivido permanece “tal como ele era ja de modo irrefletido”®. Mas como se pode
saber em que consistia a vivéncia antes que o olhar intencional recaisse sobre ela
se o0 que se situa fora da intencionalidade ndo se manifesta e, afinal, nada é? Para
Sartre, que pretende eliminar do pensamento de Husserl toda forma de referéncia
possivel a uma dimensao nao intencional da subjetividade, mesmo sob o modo
de um pressentimento, é a propria “consciéncia quem recusa” esse “ser hibrido” da
“hylé husserliana” que nao “saberia fazer parte do mundo”’, nem como contetido
Ontico - nés nao percebemos sensagdes mas coisas — nem como matéria transcen-
2 Phénoménologie matérielle, op. cit. p. 52.
53 A propdsito da critica de Michel Henry a Husserl, ver Daniel Giovannangeli. La passion de I ‘origine. Paris:
Galilée, 2002.
54 Em minhas recentes pesquisas sobre o amor, encontrei uma referéncia ao problema da atualizagdo da
vida em nds — fluxo continuo dos vividos e vivéncias — que me sugeriu muitas ideias e desenvolvimentos
que ndo poderiam ser feitos aqui, no momento em que fago as Ultimas revisGes deste texto para publi-
cacgdo neste livro. Trata-se da seguinte passagem do livro de Jean Guitton intitulado Essai sur I'amour
(Paris: Aubier, 1957, p. 181): “Todo presente da consciéncia é evidentemente inédito: mesmo se ignoro ou
esqueco a semelhanga de um estado de alma que eu experimento com aquele que ja experienciei, minha
ilusdo é suficiente para me renovar. A mais mediocre entre todas as consciéncias humanas estd, desta
forma, ao abrigo da banalidade e da redugdo... Cada uma das pulsag¢bes da consciéncia experimenta em si
sua propria novidade: ela sabe que o aparecer a e o ser desta novidade sdo, nela, idénticos”.
% |dées, op. cit., p.147.

% |dem, 146.
7 Sartre, op. cit., p.28.



dental dos seus atos. Mas, por que uma questao de principios estabeleceria que
um passo dado fora da esfera da intencionalidade nos conduziria fora do aparecer
e do ser? De fato, é “a prépria consciéncia’, e ndao uma decisao filosofica qualquer
- mesmo metodolégica — que recusa dar abrigo a alguma coisa como uma impres-
sao puramente imanente, ja que consciéncia quer dizer distanciamento e aliena-
cao de si, de modo que ela nao poderia exibir em seu horizonte aberto nada que se
caracterizasse por uma interioridade radical. Inclusive porque esse serimpressional
imanente se propde, na fenomenologia de Husserl, como a componente “real” da
consciéncia e como seu Ultimo fundamento, como o residuo irrecusavel da ultima
reducao transcendental. Mas a consciéncia que recusa a imanéncia da doacao ori-
ginaria dos dados impressionais é a consciéncia concebida a partir dos principios
do monismo fenomenoldgico, isto é, uma vez a subjetividade tendo sido reduzida
a pura transcendéncia da sua esséncia intencional. Nao é entao, propriamente fa-
lando, na consciéncia como tal, mas na consciéncia fenomenologicamente conce-
bida, que se encontra o fundamento da recusa em conferir uma consisténcia onto-
|6gica autdnoma aos dados materiais do fluxo subjetivo das vivéncias.

Partindo da concepcao, de origem cartesiana, que identifica o ego a efeti-
vidade de um pensamento que apreende a si mesmo na efetuacdao imanente do
seu agora, Derrida encontrara em Husserl a refutacdo mais radical da “metafisica
dogmatica” A medida que o olhar intencional s6 pode captar o que ele projeta
a distancia de si mesmo, o em si que ele arranca da obscura imanéncia do agora
para retoma-lo no distanciamento projetado pela retencao, do seu ja-ter-sido, essa
sua prépria dinamica exige que o ego, cuja esséncia é a ipseidade, seja suprimido
da problematica como uma miragem fenomenolégica: o ego ndo pode ser dado a
distancia de si. Ou essa miragem nao sera o residuo inapreensivel de uma redugao
que, visando apreender uma esfera de ser absoluta®, diante da evidéncia de uma
intuicdo apoditica, falha em sua empreitada justamente porque esse absoluto se
subtrai eternamente a luminosidade do mundo cuja esséncia é, justamente, a ex-
terioridade a si do ser?

O absoluto, o que nao pode mais ser atingido pelo golpe de nenhuma re-
ducao, por mais radical que ela seja, o dado absoluto, quando ja foram excluidos
todos os modos da percepgao, mesmo a percepgao mais evidente, isto &, a intuicao
imanente (imanéncia tomada aqui no sentido que lhe empresta Husserl) das vivén-
cias, é o conteudo impressional puro, a sensacao, ou melhor, seu modo de surgir
e vir a si originariamente em e por si mesma no fluxo temporal, seu vir-a-ser no
8 “Fundar absolutamente o conhecimento ndo é possivel sendo na ciéncia universal da subjetividade

transcendental enquanto Unico ser existente de maneira absoluta” Logique formelle et transcendantale.
Trad. Suzanne Bachelard, Paris: PUF, 1965, § 103, p. 361.
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agora. Mas essa fenomenologia do presente vivo, da presenca ndo intencional, que
suspendeu, portanto, a possibilidade mesma da percepcao, permanece prisioneira
dos seus proprios pressupostos metodoldgicos, permanece, todavia, uma fenome-
nologia da percep¢ao.>®

Por essa via, considerados por eles mesmos esses “dados absolutos’, esses
“componentes reais” da consciéncia como um todo, mas nao intencionalmente in-
cluidos na noesis, essas impressdes sem as quais “a consciéncia nada seria”, e que
constituem a consciéncia em sentido originario, qual é o modo origindrio da sua
manifestacdo? Cedendo a palavra a Michel Henry em Husserl:

Nao é enquanto impressional (impressionnelle) que a impressdo é dada,
nao é enquanto sentida, em seu auto-sentir e por ele, que o sentir é dado.
E enquanto se encontram presentes em uma consciéncia do agora, uma
consciéncia do presente batizada “consciéncia originaria’, percepgao
originaria, percepgdo interna, percepgdo imanente, sentir originario,
consciéncia interna do tempo, etc.®’

A questao é absolutamente crucial. Se a consciéncia é o fundamento abso-
luto ao qual retornamos seguindo os preceitos metodoldgicos da redugao que nos
aprofunda na esfera das doagdes imanentes (no sentido de Husserl), e dos dados
absolutos, deveria ser possivel conferir a ela 0 mesmo tratamento fenomenoldgico
emprestado as sensacdes. Mais precisamente, a reducao transforma em dado ab-
soluto a vida mesma do ego puro tomado em sua ipseidade. O desenvolvimento
da problematica nos conduz a apreensao da possibilidade da existéncia de uma
consciéncia afetada por si mesma sem a mediacéo, portanto, de nenhum ato obje-
tivante, da projecao de nenhum horizonte ou distancia, numa perfeita imanéncia
a si. Numa palavra: uma esséncia ou dimensao nao intencional da consciéncia. Ora
essa doagao imanente existe e caracteriza eideticamente a manifestacdo origindria
do sentimento, o que o préprio Husserl foi o primeiro a pressentir, malgrados os
pressupostos monistas do seu pensamento e a decisao de tudo reduzir a estrutura
fenomenoldgica da consciéncia intencional, por ele considerada universal, como
vimos.“Nas investiga¢oes l6gicas”, apontando para a possibilidade da existéncia de
sensacdes puramente afetivas, Husserl afirma que

prazer e dor podem persistir mesmo quando os caracteres de atos edificados so-
bre eles ja desapareceram...em lugar de figurar como representante de uma qua-
lidade do objeto a excitagdo é simplesmente relacionada ao sujeito que a sente.*?

%% Ver GRANEL, G. Le sens du temp et de la perception chez Husserl. Paris: Gallilé, 1968, p. 94.

%0 [ econs pour une phénoménologie de la conscience intime du temps. Paris: PUF, 1964, p. 125.

¢! Phénoménologie matérielle, op. cit., p. 35.

52 Recherches Logiques.T. 2: Recherches spour la phénoménologie et la théorie de la connaissance. Paris:
PUF, 1962, p. 395.



Mas isso significa dizer que o prazer ndo advém sendo em e por si mesmo,
que ele nao foi gerado por nenhum fato.

Por essa via, Husserl reconhece a autonomia da revelacao do sentimento
diante da revelacao do que se supde ser sua motivacao noematica, numa percep-
¢ao ou intuicdo. O objeto em presenca do qual o sentimento se produz nada tem
aver com a determinacgado ontolégica da revelacao do sentimento em e por si mes-
mo, como a independéncia do sentimento em relagdo ao estado de coisas revela
muito bem. Para uma fenomenologia da imanéncia, tal objeto é desprovido de
importancia porque nada esclarece da esséncia do sentimento que da a sentir o
que ele compreende - a saber, seu contetido imanente - na e pela afetividade. Essa
revelagao talvez permaneca por ser esclarecida. Mas, a medida que se apoia sobre
a intencionalidade, depende inteiramente da revelagao imanente do sentimento a
si, dependéncia que se constitui a partir de uma anterioridade ontolégica radical.
Porque o sentimento de prazer nao nos é jamais dado pela coisa prazerosa consi-
derada em si mesma, como qualidade objetiva, isto & em seu carater noematico,
do mesmo modo como nenhuma cor jamais existiria nas coisas, na auséncia desta
“vibragdo interior” que constitui, para Kandinsky, a sua verdadeira e efetiva essén-
cia: “deve haver vibracao interior da alma. Sem isso, nao existe, ndo pode haver
obra de arte”®.

Quando Kant, na“Critica do juizo”, faz o sentimento de prazer provocado pela
experiéncia da beleza depender da percepcao da forma do objeto e do “livre jogo”
das faculdades em nds - imaginacao e entendimento - expressa exatamente um
pressentimento desse tipo sobre a esséncia das sensacdes em geral. E necessario
ser livre diante do objeto para poder julgar esteticamente e essa liberdade figura
a autonomia ontoldgica de um prazer que surge a partir de si mesmo. A estrutura
eidética do sentimento faz dele qualquer coisa que nao tem nem pode ter nenhuma
relacdo com qualquer objeto, a medida que sua esséncia reside no fato de sentir-se
a si mesmo.

A concepcao do sentimento como “estado psiquico” causado pela presenca
de um ente no nosso campo sensivel é ingénua e pré-critica, porque o ente nao
pode nos afetar sendao enquanto se fenomenaliza, no horizonte aberto do mundo,
como objeto, justamente, sensivel. “E o objeto, ndo o ente’, afirma Michel Henry,
“que nos afeta”. Mas objeto, quer dizer, “isto na direcdo de que a existéncia se ul-
trapassa e é por ela constituido”®* de tal maneira que o sentimento por ela expe-
rimentado em presenca desse objeto pertence ao processo imanente, a realidade
3 La peinture em tant qu’art pure. In: Regards sur le passé. Paris: Hermann, 1974, p. 196. Ver, a propésito,

Michel Henry, Voir l'invisible: sur Kandinsky. Paris: Francois Bourin, 1988.
4 l'essence de la manifestation, § 55, p. 610.
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interna prépria do ato de constituicao das condi¢des transcendentais da sua vinda
na luminosidade do mundo. Assistimos assim a uma completa inversao dos dados
das teorias classicas da sensibilidade (notadamente a de Kant), inversao cujo ca-
rater paradoxal nao passou desapercebido a Michel Henry®: “Néo é o que chega
que determina a afetividade e sim a afetividade que torna possivel a vinda do que
advém" — isto é, o ente na condicdo de fendomeno - e, como tal, determina afeti-
vamente sua manifestacao.

Essa determinacao afetiva constitui o fundamento de uma estrutura uni-
versal e apridrica que atinge tudo o que é suscetivel de nos afetar, de nos tocar,
de qualquer forma, de, numa palavra, ser recebido numa intuicdo como objeto.
Trata-se da “determinacao ontoldgica estrutural da afeccéo pela afetividade”, isto
é, do fato de que a afeccao pelo ente nao é possivel se nao a medida que o ato de
transcendéncia que projeta o horizonte da sua receptividade afeta-se a si mesmo
na imanéncia do seu pathos originario. Nenhum ser possivel poderia nos fazer sen-
tir o que quer que seja se o conteudo afetivo desse sentimento tivesse que nos
ser aportado do exterior, como efeito de uma causa ou mesmo como significacao
constituida. Nos dois casos, quer a significacdo tomada como noema na correlacao
intencional originaria noético-noematica, quer o préprio “efeito psicolégico’, am-
bos pressupdem a afeccao pura, ou seja, “o ser dado ele préprio considerado em
sua possibilidade intrinseca e em sua realidade prépria”c.

Certamente, os sentimentos nos sao dados duas vezes e, por isso, se distin-
guem dos outros atos intencionais®, ao relacionarem-se ao mesmo tempo a um
objeto e a uma tonalidade afetiva do sujeito e, conforme a pesquisa se encaminha
para uma dessas vias, pode desembocar na andlise da constituicao da percepcao
afetiva ou remeter ao encontro interior do sujeito consigo préprio, com a imanén-
cia do fluxo da sua vida afetiva. Essa ultima via é a seguida por Husserl quando afir-
ma, despojando-se das suas intui¢des iniciais sobre o carater imanente dos dados
hiléticos, que “o prazer ou desprazer se dirigem sobre o objeto representado e, sem
duvida, sem esta orientacao’, que é justamente a intencionalidade, “ndo poderiam
absolutamente existir"’.

Michel Henry refuta radicalmente essa tese conforme a qual o sentimento
% “Sensibilidade e Afetividade (em maiuscula no original) entretém entre si uma relagdo paradoxal, ao
mesmo tempo antindmica e fundadora... a Afetividade fundamenta a sensibilidade” (Incarnation, op.
cit., p. 329) ao mesmo tempo que a exclui.

% l'essence de la manifestation, § 55, p. 611.

57 Idem, p.611.

%8 'essence de la manifestation, §17, p. 638.

% Pode ocorrer que a excitacdo vivida do prazer provocado em nés pela experiéncia de um fato alegre

qualquer seja tomada por um olhar que se volta sobre ela e a “modifica” (Idées, op. cit., § 77).
7% Recherche Logique, op.cit., § 15a.



visa a, se dirige para ou é provocado por qualquer coisa, por mais que essa afirma-
¢do esteja enraizada no senso comum. Segundo o autor, “quanto mais um pen-
samento é superficial e inverso a ordem verdadeira das coisas, mais extensa é a
audiéncia que lhe serd assegurada”. Assim, se é verdade que “ninguém jamais
viu um sentimento”’2, nao é menos verdadeiro que o “sentimento jamais fez ver
nada»”. O ser do sentimento no seu original aparecer a si é, de fato, “absolutamen-
te cego”’*, nem visivel nem vidente. Mas, de fato, introduzida dessa forma, a eluci-
dacao henriana da esséncia do sentimento pode parecer infundada porque asso-
ciamos comumente afetividade e sensibilidade. Conforme uma expressdo concisa
de “L’essence de la manifestation’, a afetividade nos doa o que “se sente sem ser
por intermédio de um sentido””>. Por isso “nenhum sentimento pode ser sentido’,
porque nao pode ser o objeto de um ato sensivel, como a rugosidade da madeira
ou o calor do fogo sao sentidos pelo tato. O sentimento ndo pode ser sentido a
medida que nao pode ser a revelagao de um contetdo transcendente, em que é, e
s6 pode ser compreendido como revelagao de si, do seu proprio conteudo afetivo,
quer esse conteldo seja atribuido, projetado ou incorporado na estrutura objetiva
de uma experiéncia sensivel ou ndo. Porque sujeito dessa experiéncia se enraiza na
vida egoldgica.

Mas, mais do que uma diferenca, afetividade e sensibilidade guardam entre
si uma relacdo de fundamentacdo. Ha uma “fundamentacdo imanente da sensibi-
lidade na afetividade” de tal modo que, por exemplo, o olhar que ndo pode ver a
si mesmo vendo, porque mesmo sua mais perfeita imagem especular nao vé, se
sente vendo e nesse sentir a si mesmo se constitui propriamente como ato efetivo,
reunindo-se ao poder do egoldgico que o efetua. Sentimunus videre, afirma Des-
cartes citado por Henry.”® O impossivel ver que se vé vendo se afeta e, por via dessa
afetividade, se conhece interiormente como ato de um eu que vé.

Entdo o sentimento eideticamente concebido nao pode absolutamente
entreter nenhuma relacdo com qualquer objeto e defini-lo como sentimento nao

1 essence de la manifestation, op. cit., § 55.

2 A expressao da dor, por mais que convoque nossa simpatia e solidariedade, ndo é a prépria dor e sim sua
representacdo por meio da alienagdo da distancia do mundo de onde o outro nos vem ao encontro como
um objeto. Em todo caso, essa dor presente, a titulo de significacdo das expressdes faciais em que se en-
carna, pelo menos, na minha percepcdo do outro, &, em principio, dubitavel, enquanto a dor efetivamen-
te sentida é absolutamente inquestionavel. Um sentimento vivido na imanéncia da sua afetividade, ao
contrario de uma ideia, da visdo de uma paisagem ou da verdade um juizo, ndo pode ser, absolutamente,
compartilhado. Se pudesse sentir o que um outro sente, eu seria o outro e o outro seria eu. O sentimento
se ergue no ser a partir da particdo insondavel da vida monadica em diferentes ipseidades.

73 'essence de la manifestation, op. cit., p. 680.

74 essence de la manifestation, p. 726.

75 Idem, § 52, p. 659.

76 Généalogie de physicanalyse, op. cit., p. 56 e ss.
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intencional, tal como procede Husserl a propésito dos dados hiléticos da conscién-
cia, ndo tem sentido. Se admitirmos, juntamente com o fundador da fenomenolo-
gia, a existéncia de sentimentos intencionais e nao intencionais, entao a esséncia
do sentimento deveria ser indiferente a propria forma da intencionalidade. Para
Henry, ao contrario, a distincao entre o sentimento “vivido’, mas nao percebido,
isto é, a vivéncia no momento em que se efetua, e esse mesmo sentimento per-
cebido, o sentimento como matéria impressional da noesis, no primeiro caso, e
do noema, no segundo caso, é ontoldgica. A visada da consciéncia nao produz
uma modificacdo precisamente intencional no sentimento a medida que é tema-
tizado. Ela ndo pode justamente introduzir nenhuma modificacdo no ser original
do sentimento, em sua tonalidade afetiva prépria, por exemplo, porque nenhuma
tonalidade afetiva é capaz de se manifestar como tal, em sua efetividade, diante do
olhar objetivante da prépria consciéncia. A consciéncia da dor, por mais adequada
e verdadeira que seja, por mais rigorosamente construida, nao é jamais dolorosa.
Um abismo ontolégico separa a doacao imanente do sentimento a si por meio da
autoafeccdo da sua esséncia na vida e sua representacdo objetivante. Se um conte-
Udo representativo pode se propor a nés a partir do mundo como representacgao,
por exemplo da dor, isso se deve ao fato da doacdo prévia da dor a si mesma na
esséncia da sua afetividade. S6 pela estrutura monadica da vida constituida pela
afetividade alguma coisa como um Si pode existir, s6 por meio dela qualquer coisa
como uma ipseidade pode surgir, porque o conteldo afetante e o afetado na auto-
afeccdo sdo rigorosamente o mesmo.

Assim quer a consciéncia reflexiva modifique ou ndo os sentimentos sobre
os quais se volta, e independentemente da consideracdo dessa modificacdo poten-
cial, ela é, por uma razao de principios, incapaz de exibi-los como tais.”” A suposta
exibicdo do sentimento modificado nao &, precisamente, revelacdo da modificacao
na estrutura interna do sentimento, em sua tonalidade afetiva, tal como ela se re-
vela na imanéncia do seu afetar-se a si mesma, mas exibicao da impossibilidade,
para o pensamento, de apreender o sentimento qualquer que ele seja, em seu ser
préprio, apenas referindo-se ao simulacro vazio por ele posto no lugar do que nao
pode, em principio, objetivar-se jamais. O sentimento nao é nem pode ser modifi-
cado durante o processo da sua objetivacao porque esse processo é de constitui-
¢do, uma sintese ativa, e o sentimento é essencialmente pathos. Se pudéssemos
transformar a tonalidade afetiva dos nossos sentimentos mediante qualquer forma
de consciéncia dirigida sobre eles, por uma vontade ou reflexao, por exemplo, se
nao fdssemos absolutamente impotentes frente a eles, seriamos verdadeiros deu-

77 essence de la manifestation, op. cit., p. 684.



ses, senhores das nossas proprias vidas. A afetividade constitui nosso campo per-
manente de contato com o ser absoluto da vida e sua ipseidade.

A esse proposito, a intervencéao perspicaz da fenomenologia material per-
mite dissipar todo contrassenso relativo ao estatuto antolégico da reflexao que
se volta para a sensacao vivida, fazendo dela o objeto de uma intuicdo: o olhar
objetivante é responsavel pela modificacdo da alegria e, em geral, de todas as to-
nalidades afetivas, ndo enquanto ele as faz aparecerem como sensa¢dées modifi-
cadas na objetividade que ele suscita e onde as projeta. Ao contrario, a reflexao
modifica a vivéncia afetiva origindria justamente porque, quer seja originaria, quer
modificada, ela sera, em principio, incapaz de se manifestar“no meio ontolégico da
objetividade”. Assim a reflexdo ndo altera a vivéncia originaria. O que surge como
seu resultado, se ela pretende apreender a vivéncia “em carne e 0ss0” em pessoa,
é a determinacao afetiva interior de um ato malogrado, de uma intencionalidade
nao preenchida, exprimindo o problema do conhecimento e sua angustia a medi-
da que ndo pode se acercar do seu objeto, em que a afetividade Ihe escapa defi-
nitivamente como tal.”® A modificacdo introduzida na dor, se reflito sobre ela, se a
recuso de qualquer forma ou ndo compreendo seu sentido, consiste justamente no
sentimento de impoténcia em que me encontro quando o olhar intencional sobre
ela se volta.

Entretanto, o sentimento nao possui autonomia ontoldgica. Sua esséncia é
afetividade e afetividade quer dizer em Michel Henry autoafeccdo em que afetante
e contelido afetado sdo a mesma coisa. E entdo o ser si mesmo, ou seja, a ipseidade
da vida egoldgica que abre o espaco onde a afetividade se constitui precisamente
a partir da ipseidade, como unidade imanente do ser, de modo que nossos senti-
mentos, mesmo na eterna passagem de uma de suas tonalidades a outra, em seu
fluir incessante, do sofrimento a alegria e vice-versa, ndo rompe a unidade interior
da vida neles. Dai a necessidade de pensar uma “temporalidade patética’, isto &,
onde a afetividade da vida do ego que se transforma ndo acarreta a separacao de
si como, segundo Michel Henry, Maitre Eckhart entreviu.“O que passou ha quinze
mil anos nao esta mais distante de nds do que o acontecido ontem””, afirma. Con-
forme Henry, essa constatacdo de Eckhart significa a impossibilidade de encontrar
qualquer referéncia para medir o afastamento do tempo, isto €, a distensdo tempo-
ral da existéncia, e mostra que ndo ha relacao entre a vida egoldgica, em sua posse
e proximidade absolutas em relacdo a si, e o eterno escoamento do fluxo temporal.
Dificil de ser compreendida, essa afirmacao significa que a vida ndo passa, que ela
é sendo sempre a mesma, em uma eterna presenca a si.

78 'essence de la manifestation, op. cit., p. 685.
9 |dem, p. 478.
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Filosofia da imanéncia absoluta, que situa na ipseidade do ego a revelacdo
de si do fundamento absoluto que é vida, a vida individual concebida como afe-
tividade invisivel e incognoscivel, a fenomenologia material ndo seria uma nova
forma de solipsismo? Como explicar a relacdo que um tal sujeito concebido a partir
da insularidade da sua vida afetiva poderia entreter como o mundo? Como a ima-
néncia a si do sujeito pode entrar em relacdao com a realidade exterior do mundo?
Tais indagacdes pressupdem que o sujeito deve necessariamente entrar em rela-
¢do com o mundo, ou melhor, que os dois modos da manifestacdo, a manifestacao
na transcendéncia e na imanéncia devem poder se relacionar e, que na imanéncia
da sua vida, o sujeito nao poderia encontrar nenhuma certeza e, principalmente,
a certeza do ser exterior. Nesse ponto, estamos diante do que talvez venha a ser o
que ha de mais inusitado e mesmo surpreendente na filosofia de Henry, porque o
ser da realidade exterior ndo deve mais ser demonstrado, como na famosa refuta-
¢ao kantiana do Idealismo, denominada por Heidegger o “escandalo da filosofia”.
O ser da realidade exterior se experimenta e se revela a partir da prova que eu
faco dele sob a mesma modalidade da autoafeccdo que caracteriza o exercicio de
cada um dos poderes da minha vida, inclusive o tocar e 0 movimento. Por meio do
sentimento de esforco implicado essencialmente na corporalidade e em todas as
formas de movimento, por minimos que sejam tal como piscar os olhos ou respirar,
o mundo se revela a nés como “continuo resistente”. Assim como Husserl preten-
dia demonstrar que a certeza do exercicio do ato de pensar pelo ego implicava,
nao apenas a sua existéncia, mas, inclusive, a certeza do objeto pensado como seu
correlato intencional, da mesma forma, Henry pretende, ao modo de um curto-
circuito ontoldgico, transferir o ser-no-mundo heideggeriano para o interior da ex-
periéncia autoafetante do corpo préprio, pois a exterioridade do mundo ndo pode
determinar, a partir da transcendéncia da sua estrutura ontolégica, nenhuma ver-
dadeira realidade. O sentido uUltimo da epoké husserliana repousava inteiramente,
nao sobre uma decisao metodoldgica e livre do fenomendlogo, mas, antes disso,
sobre a estrutura prévia do préprio mundo a medida que a suspensao dos juizos de
existéncia ndo acarreta nenhuma modificacdo no mundo reduzido a sua condicao
fenomenal, e nem mesmo é uma pressuposicdo para pensa-lo em sua condicdo
de possibilidade. “O Unico ser existente de uma maneira absoluta’, afirma Husserl,
“é a consciéncia”™. Assim, a rejeicao do conceito de mundo &, na verdade, a de um
absoluto transcendente, exterior a vida, a rejeicdo da exterioridade, ndao por um
sujeito encerrado em si mesmo, mas por causa da sua incapacidade em determinar
a esséncia da realidade. A efetividade fenomenoldgica pertence, portanto, a toda

80 | ogique formelle et transcendantale. Trad. Suzanne Bachelard, Paris: PUF, 1965, § 103, p. 361.



vida individual e ao fundamento pelo qual o individuo é dado a si mesmo como
ipseidade de maneira origindria.“Fazendo a prova de si mesmo, o individuo é posse
de si mesmo (que é sua vida)"®'.

Para terminar com a certeza de nao ter tido oportunidade de explorar toda
a riqueza do pensamento de Michel Henry, pensamento que representa, segura-
mente, a vanguarda da fenomenologia contemporanea - tal a dimenséo funda-
mental desse continente quase intacto, teoricamente falando, descoberto pela
fenomenologia material — digamos que o transcendental henrineano ndo pode
ser um objeto, conceito ou mesmo ideia, se ele é a raiz da atividade constituin-
te exercida por um ego, como sabemos apds o cartesianismo. Todo o problema
consiste em estabelecer as condi¢des nas quais se da a solidariedade pressentida
por quase todo pensamento cldssico, entre o homem e o ser, se o pensamento, a
razao, a consciéncia, ndo sao a realidade. A vida, afirmou Marx na Ideologia Alema,
segundo uma célebre formulacéo, “determina a consciéncia”. O que um homem é
coincide com o modo como vive sua vida, ndo com o modo que ela a representa ou
interpreta na sua consciéncia®.

E a vida se essencializa a cada vez, em cada individuo, como a ipseidade
prépria do ser. A presenca do ego a si no cogito, originariamente compreendido
como uma fenomenologia material, antes que tal originalidade fosse definitiva-
mente sepultada pelo monismo ontoldgico, ndo é a presenca a si do pensamento
sendo enquanto esta presenca se faz por meio da presenca da vida no pensamento
como poder que se autoafeta, e assim ja sempre adveio a si mesmo. A esséncia do
pensar é o eu penso, ndo porque me penso pensante no pensamento pensado,
ao modo de uma reflexdo, mas porque eu sou. O ser do ego, sua vida interior, é a
esséncia do pensamento. “Eu sou explicita simplesmente a condicdao ontoldgica de
possibilidade do eu penso”3, condicao, evidentemente, prévia. “Um pensamento
que (se) pensa deve’, nesse ato e para poder efetua-lo, “ja ser” antes da reflexao.®

Por meio dessa interpretacao do cogito, refeita a luz dos conceitos desen-

volvidos pela fenomenologia material, fica claro que a diferenca entre esta e a fe-
nomenologia cldssica, estd em assumir radicalmente a diferenca entre a vida e o
pensamento. O pensamento pensante, ou mais exatamente o lugar de onde ele
8" Incarnation: une philosophie de la chair. Paris: Seuil, 1998, p. 261.
820 que vale também para a historia. Por isso Marx, criticando os historiadores das “ideias”, isto é, aque-
les que pretendem investigar uma época histérica se apoiando no que ela pensa de si mesma, ao invés
de investigar o modo como os homens daquela época viveram e que explica o contetdo e forma do
seu pensamento, da sua “consciéncia’, afirma que inclusive os “comerciantes sabem que ndo se deve
compreender um homem por aquilo que ele diz de si mesmo”. Ideologia Alema. Porto: Editorial Pre-
sencga, 1978.

8 PRIENTE, Jean-Claud, Problémes logiques du cogito. In: Le Discurs et sa méthode, op. cit., p. 266
8 MARION, J-L. Jean-luc Marion, La situation métaphysique du“Discours”In: Le Discours, op. cit., p. 386.
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vem ao ser, onde ele é em ato, em ato vivo e atuante, nao é acessivel ao préprio
pensamento. Esse lugar onde o pensamento prova a si mesmo e se afeta de tal
maneira que o contelido afetante e afetado sdo uma s e mesma coisa, apenas a
fenomenologia material reconhece como o que lhe escapa irredutivelmente, como
0 que nao é e nao serd jamais acessivel ao método fenomenoldgico. Pode ser que
repouse ai um convite para que a fenomenologia volte a problematizar a si mesma
e aserde novo inquietacao e desconforto. Mas a verdade do pensamento nao con-
siste, em sua expressao mais fundamental, em pensar contra si mesmo? Em pensar
a partir desse retorno impossivel ao que sempre estava la desde o inicio antes que
o olhar objetivante da consciéncia intencional recaisse sobre ele.



REFERENCIAS

CHAMBON, Roger. Le monde comme perception et réalité. Paris: Vrin, 1974,
DERRIDA, J. Avoz e o fenémeno. Trad. Lucy Magalhé&es. Rio: Zahar, 1994.
GRANEL, G. Le sens du temps et de la perception chez Husserl. Paris: Gallilé, 1968.
GIOVANNANGELLI, D. La passion de l'origine; recherches sur I'eshétique transcendan-
tale e la phénoménologie. Paris: Galilée, 2002.
HUSSERL, E. Idées directrices pour une phénomélogie; introduction générale a la
phénoménologie pure. Paris: Gallimard, 1950.
. Recherches logique. Paris: PUF, 1969.
. Logique formelle et transcendantale. Trad. Suzanne Bachelard. Paris:
PUF, 1965.
HENRY, M. Lessence de la manifestation. 1.ed. Paris: PUF, 1990.
. Incarnation: une philosophie de la chair. Paris: Seuil, 1998.
. Philosophie et phénoménologie du corps. Essai sur l'ontologie bi-
ranienne. Paris: PUF, 1965. 308p.
. Généalogie de la psychanalyse. Le commecement perdu. Paris: PUF,
[985. 398p.
. Descartes et la question de la technique. In: Le discurs et sa méthode,
N. Grimaldi et J.-L. Marion (Org.), Paris: PUF, 1987, p. 285-302.
. Voir l'invisible: sur Kandinsky. Paris: Frangois Bourin, 1988.
. Phénoménologie matérielle. Paris: PUF, 1990.
HEIDEGGER, M. Lo ser y el tiempo. Trad. José Gaos. México: Fondo de
Cultura Econémica, 1987.
. Lettre sur 'humanisme. Trad. R. Munier. In: Question lIl. Paris: Galli-
mard, 1966.
LAOUREUX, S. Limmanence a la limite; recherches sur la phénoménologie de Michel
Henry. Paris: CERF, 2005.
LAUER, Q. Phénoménologie de Husserl. Paris: PUF, 1955.
MERLEAU-PONTY, M. Phénoménologie de la perception. Paris: Gallimard, 1945.
. Résumés de cours (1952-1960), Paris: Gallimard, 1968.
. Le visible et le invisible. Paris: Gallimard, 1964.
SARTRE, Jean-Paul. Létre et le néant. Paris: Gallimard, 1982.

35






A ORIGEM DA OBRA DE ARTE

E eis que me tornei um desenho de ornamento
Volutas sentimentais

Volta das espirais

Superficies organizadas em preto e branco

E no entanto acabo de ouvir-me respirar

Eisso um desenho?

Isso sou eu?

Abert-Birot

Conforme tradicdo filosofica, ha duas formas de pensar a genealogia das
coisas. A primeira diz respeito a poiesis. A teoria aristotélica das quatro causas pre-
tendeu elaborar justamente as condi¢des de possibilidade do vir a ser da coisa, ou
ente, no mundo como unidade de matéria e forma, perceptivel, portanto, ao olhar
dos homens, sensivel ou intelectual. O segundo modo de tratar a origem é tar-
dio. Remontando a Descartes, obteve seu coroamento com a primeira das criticas
kantianas. Trata-se, a partir dai, ndo mais de elucidar a possibilidade de materiali-
zagdo da coisa (passagem, poiética, da poténcia ao ato) e sim do processo da sua
constituicdo como objeto da experiéncia possivel, ou seja, como fenémeno. Nao
esta mais em questao, a partir dai, a forma materializada na ponta de uma acao
teleoldgica: objetivacdo de uma forma, conceito ou ideia no mundo. Importa, nes-
sa perspectiva, analisar propriamente a pura aparicao da coisa em um campo de
visdo e, mais exatamente, a constituicdo prévia desse campo fenomenal, ou seja,
a sua abertura. Para diferenciar a primeira forma de analise da segunda, esta foi
denominada “analise do processo de constituicao a priori’, ou “andlise da génese
transcendental’, do ente na condicdo de objeto, culminando, por fim, na anélise
transcendental da genealogia daquela condicdo ela prépria, em sua forma purifi-
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cada ou reduzida, como, por exemplo, a espacialidade e a temporalidade da sensi-
bilidade pura em Kant. O aparecer do préprio mundo, considerado como horizonte
universal de presenca, deve poder ser, entao, projetado anteriormente ao aparecer
do ente, e essa é a razao por que uma analise da esséncia do conhecimento deve
necessariamente comecar com uma “estética transcendental’, isto é, com uma ana-
litica das formas puras da sensibilidade.

Ao longo do desenvolvimento da filosofia da arte, esses dois modos de
pensar e de analisar a genealogia das coisas, embora seguissem caminhos distin-
tos, confundiram-se frequentemente, dificultando, quando ndo tornava impossi-
vel, a compreensao da esséncia da arte como fenémeno propriamente estético.
De fato, quadros, esculturas, e mesmo a musica, a danca e a literatura produzem
coisas subsistentes materialmente no horizonte perceptivel do mundo e podem
muito bem ser analisadas como coisas, pelo emprego das categorias aristotélicas
da poiesis, apesar de se distinguirem das coisas pelo fato de serem, em geral, im-
proprias para o uso.®* Nesse sentido, ndo é casual que, na “Metafisica’, Aristételes
tenha exemplificado sua teoria causalista pelo processo da constru¢do de uma
estatua. Estao 1a presentes, como em qualquer outra obra, como componentes e
momentos essenciais da sua criacdo, a matéria, a causa eficiente (a habilidade do
artista), formal e final. E, acima de tudo, esta ali, diante do nosso olhar uma coisa
perceptivel — visivel, tangivel. Tal caminho de acesso conduziu diversas estéticas
ao viés psicologista da analise do processo de criacdo, ou da genialidade, da forma
da obra, ou ainda do processo da sua percepgao (gosto) da parte do seu publico.

Sobre as ambiguidades e as dificuldades de compreensdo da esséncia da
arte trazidas pela analise centrada na genealogia material, na producao, por exem-
plo, da tela, ndo poderemos nos alongar aqui. Trata-se de seguir a outra via aberta
pela elucidacao fenomenoldgica da genealogia da arte em sentido transcendental.
De saber, ndo tanto como a obra, objeto materialmente configurado no horizonte
do mundo, surge das maos do artista, suscitando nossa apreciacdo e fruicao es-
téticas, e sim de elucidar o processo interno dessa fruicao ela propria, sem o que
nao haveria gozo estético, nem beleza. Haveria, sem ddvida nenhuma, obra, coisa
subsistente no tempo e no espac¢o, mas nao arte.

E uma aquisicao definitiva da teoria filoséfica da arte a afirmacéo kantiana
de que o juizo de gosto fundamenta-se sobre o sentimento de prazer suscitado
pela contemplacao desinteressada da obra.?” Se assim &, entéo a tarefa inadidvel da

85 Cf. HEIDEGGER, M. A Origem da obra de arte. Lisboa: Edi¢des 70, 1977.

8 E preciso distinguir a unidade orgdnica que as partes de um quadro formam entre si da totalidade
pldstica da composicédo estética. A disposicdo material, isto é, espacial, dos elementos na superficie do
quadro é determinada a partir da sua fungédo estética e da percepcéo global do quadro.

8 KANT, I. Critica del juicio. Trad. Manuel Garcia Morente. Madrid: Espasa- Calpe, 1990.



estética consiste em elucidar a esséncia do sentimento, de todo sentimento possi-
vel, e da beleza em particular, evitando as tantas e faceis armadilhas do psicologis-
mo, do historicismo, do culturalismo, que veem a obra como indice de dimensdes
psiquicas, como documento de época ou exemplar caracteristico de uma dada
cultura. Mas, alguma vez na histdria da filosofia, em geral, e, em particular, na his-
toria da filosofia da arte, tal elucidacéo foi efetivamente levada a cabo? A dimenséo
ontoldgica do sentimento foi alguma vez pensada em sua essencialidade prépria,
oposta, como veremos, a dimensao da fenomenalidade, em geral, caracterizada
pela abertura de um mundo, ou seja, da projecao de um primeiro plano de exterio-
ridade de onde algo assim como uma coisa pode nos saltar ao encontro?

Toda coisa, e principalmente as obras de arte, nos sao dadas duas vezes. Uma
vez |4, diante de nds, no horizonte exterior do mundo, como objeto de uma visao e
como ser dotado de qualidades objetivas. Sendo assim, a analise filosofica devera
deter-se na elucidacao da abertura — de natureza ontoldgica, e entao apridrica — des-
se horizonte universal de visibilidade que, de fato, como afirmou Heidegger, “deve
ja estar aberto “ek-staticamente” para que possamos confrontar entes dentro dele”®,
Mas as coisas e as obras de arte suscitam em nos, para além das manifestacoes fe-
nomeénicas do seu ser, sentimentos de prazer ou dor sendo assim dada uma segunda
vez sob a forma de uma tonalidade afetiva determinada. Comecemos por analisar a
primeira forma de doacao, que denominaremos “doacao ek-stdtica"

A natureza ek-stdtica dessa abertura ontolégica do mundo caracteriza es-
sencialmente a totalidade dos nossos sentidos, isto é, a esséncia da proépria sensibi-
lidade humana como tal. O ente somente se apresenta a nés, na condicao objetiva
que é a dele, a partir de um certo distanciamento de si da esséncia que projeta a
objetividade. Distanciamento essencial que nada tem a ver com a maior ou menor
proximidade do objeto em relacdo ao olho que o vé, pois, por mais préximo que
esteja do orgao fisico, a distancia permeara necessariamente sua presenca como
esséncia mesma do seu ser como estar-diante-de.®

Assim o olhar ndo se vé vendo, o ato de ouvir ndao percebe a si mesmo
ouvindo e o pensar ndo se pensa a si mesmo como pensamento em ato, isto &,
pensante.®® A fenomenologia capta essa estrutura essencial da subjetividade - que
se pretende universal - pela nocao de intencionalidade. Toda consciéncia, em qual-

8 Lo sery lo tiempo. México: Fondo de Cultura, 1988, § 45.

8 Resumindo e radicalizando a significacdo metafisica desta “fenomenologia” da consciéncia, MALVER-
NE afirma que “E necessdrio que o ser seja a distancia de si”. . MALVERNE, La condition de I'étre, in: Rev.
Mét., Mor., janv. 1949, 42.

9 Segundo Jean-Luc Marion, o cogito cartesiano, por exemplo, implica a estrutura de um “pensamento
pensado por um pensamento pensante que ja é”independentemente do pensamento por ele pen-
sado. MARION, J.-L. Le discours et sa méthode. Paris: PUF, 1987. p. 45.
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quer um dos modos possiveis do seu exercicio, é intencional.’® Para a consciéncia
ser intencional significa jamais se resolver em consciéncia de si, jamais sendo outra
coisa distinta da consciéncia de alguma coisa que ela prépria ndao é, nem poderia
ser, porque fora da exterioridade fundamental desse 13, fora da distancia de um
mundo, na condicao de objeto para onde ela se encontra projetada, jamais olhar
nenhum poderia ver o que quer que seja. O visivel sera sempre estranho a realida-
de do préprio ato de ver, isto é, ao processo originario da sua constituicao interna,
e, como tal, a visibilidade é exterior a simesma. Por essa razao, a visao nao pode re-
pousar sobre outro modo de ser distinto daimanéncia a si onde se constitui numa
interioridade radicalmente exterior ao que a torna possivel.

No espelho, em que pretendo captar o meu olhar, vejo apenas sua imagem
morta: o olhar refletido no espelho nada vé, nada sente ou vive, ndo sendo, pois,
absolutamente, o olhar que o constitui.

Mas a subjetividade humana nao poderia viver jamais nesse abandono, nes-
sa alienacdo absoluta de si, nessa completa falta de si mesma, nessa total despos-
sessao de si propria. “Quando se trata do advir presentificante (/'avenir au présent),
esse presente é um pontual sob seu olhar, de tal modo que ele nao é jamais o que
nods somos e sim isso de que a distancia da exterioridade nos separa eternamen-
te”2. O olhar que nao se vé vendo, sente-se, entretanto, vendo. Sentimus nos videre,
afirma Descartes.”® Por isso, o objeto visivel nos é dado duas vezes, ao contrario
dos sentimentos. Na sua primeira forma de doacao, aparece como objeto, preci-
samente, disposto ao olhar 14 diante na abertura do mundo. De tal maneira que,
independentemente da distancia fisica que o separa do meu olho, o objeto esta
sempre contraposto ao olhar, por um distanciamento ontolégico inultrapassavel
alojado em todo ver.

Uma segunda vez, o objeto é apreendido afetivamente a partir da tonalidade
interior a efetuacao do olhar que se sente vendo-o. Porque meu prazer ou repulsa de
ver pertence d constituicdo interior do ato de ver considerado em sua efetua¢do imanen-
te. Ver nao é apenas perceber alguma coisa, debrucar-se sobre um conteudo estra-
nho, sobre qualidades objetivas e fendmenos exteriores. Toda percepcao esta imersa
numa totalidade afetiva, implica um sentimento de ver, um esforco de olhar dotado
de uma tonalidade afetiva propria, sentimento que ndo se confunde com nenhum
elemento da fenomenalidade da prépria coisa, com nenhuma sensacéo. Por isso
toda percepcao se faz, no seu fundo, imersa numa tonalidade afetiva, e Heidegger

91 “A consciéncia, diz Sartre, é consciéncia de qualquer coisa: isto significa que a transcendéncia é a
estrutura constitutiva da consciéncia; isto é, que a consciéncia nasce transportada sobre um ser que ela
ndo é" L’étre et le néant. Paris: Gallimard, 1982, p. 28.

92 HENRY, M. Phénoménologie hylétique. Paris: PUF, 1999, p. 56.

% Citado por Michel Henry in Généalogie de la psychanalyse. Paris: PUF, 1987, p. 89.



pode dizer que uma certa disposicao de humor acompanha constante e necessaria-
mente todo o desenrolar da existéncia. Mas, se tal é o caso, teriamos de perguntar
por que ndo podemos viver sem sentir, se podemos, por exemplo, cessar de pensar
ou ver? Ou melhor, qual é o papel do sentimento de si nas diversas efetuacdes da
consciéncia em geral, se a consciéncia é sempre a manifestacao de qualquer coisa
que ela prépria nao é?

Em “A esséncia da manifestacao”, obra fundamental da fenomenologia con-
temporanea, embora ainda pouco lida e conhecida entre n6s, afirma Michel Hen-
ry que “o sentimento jamais faz ver nada"*. Ele ndo porta nenhuma verdade, ndo
leva a nenhum conhecimento. O sentimento, todo e qualquer sentimento, é, pois,
cego. A dor nada mais revela do que seu proprio sofrimento, isto &, ela revela a si
mesma, antes de reenviar, pela intencionalidade da consciéncia que ela motiva, a
qualquer coisa diferente dela como uma significacdo ou uma causa. Seu ser interior
e imanente repugna a objetividade da consciéncia de tal modo que, por exemplo,
a consciéncia da dor jamais sera dolorosa, pois, na condicao de correlato intencio-
nal, projetada fora dela prépria pela retencdo do fluxo das vivéncias, a dor visada
nao é mais ela mesma e nao pode, pois, doer.”> Ndo podemos ver o que sentimos
e, por isso, Kandinsky afirmava que a cor, em sua esséncia mais prépria, é “vibracdo
interior”. Por isso também é falsa, em teoria da arte, a afirmacao de que linhas,
pontos e superficies, sejam “elementos geométricos” Geometricamente falando,
linhas, pontos e superficies ndo podem ser, absolutamente falando, visualizadas.
Os pontos ndo ocupam lugar no espaco, as linhas ndo possuem largura e as super-
ficies ndao possuem qualquer profundidade. Por isso também, a dar razdo a Kan-
dinsky, a afirmacédo de Husserl de que a extenséo é a esséncia da cor, é descabida.
A cor extensa é a cor noematica, jamais os componentes hiléticos da sua “vibragao
interior”, que constitui o poder emotivo da cor pelo qual a pintura nos fala.® Ha um
trabalho da consciéncia sobre as sensa¢des que as transformam em momentos de
uma estrutura objetiva. Uma projecao dos dados hiléticos imanentes a noesis na
estrutura do noema onde nao mais esta presente a sensagao em seu vir a si antes
que um ato intencional recaia sobre ela.”’

9 HENRY, M. L ‘essence de la manifestarion. Paris: PUF, 1978, § 85.

% Deste “s'eprouver soi méme” caracteristico da afetividade da vida, Michel Henry afirma que ele possui
um carater “absolutamente radical e abissal, porque ele nédo se efetua senao no sofrimento e na alegria’,
que constituem, segundo o autor, as tonalidades fundamentais de todo sentimento. Cf. Phénoménolo-
gie de la vie.Tome lll, De I"art e du politique. Paris: PUF, 2004.

%“Ao diabo se duvidarem como, casando um verde matizado com um vermelho, entristece-se uma boca
ou faz-se sorrir uma face” CEZANNE, citado por MERLEAU-PONTY em “A duvida de Cézanne’, p. 307.
97“Nao ha cores no mundo. A cor é uma sensacao, e esta sensacao é absolutamente subjetiva, originaria-
mente invisivel. No entanto elas sdo estendidas sobre as coisas (pela consciéncia, JLF) por um processo
de projecdo”. HENRY, M. Phénoménologie de la vie, p. 290, Ill.
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De fato, sendo toda intencionalidade, a consciéncia nao pode sendo viver a
alienacdo de si da coisa visada como objeto. Nessa condicao, toda significacdo pro-
priamente estética — no sentido de uma estética fenomenolédgica material dos ele-
mentos pictdricos, cores, volumes, linhas, superficies — desapareceria (se uma tal
consciéncia fosse possivel), o azul ndo diferindo do vermelho, por exemplo, senao
por meio das propriedades objetivas da sua manifestacao, tais como o tipo de ob-
jeto, a sua extensao, etc. Mas hd um saber essencial a toda pintura e mesmo a todo
aquele vé, das propriedades das cores e das linhas que nada deve a objetividade da
coisa e constitui definitivamente sua significacdo estética. As linhas horizontais sao
calmas e lentas, o azul acalma, interioriza; o vermelho excita.“Uma curva é quente’,
uma linha, “rigida’, um angulo é “frio", e 0 angulo muito agudo, “nos expulsa“®.

Nesse sentido, a abstracao é a esséncia da pintura justamente porque, pri-
meiramente, libera os elementos sensiveis fundamentais da obrigacdo de parti-
ciparem da figuracdo de uma coisa. Uma linha, por exemplo, serd liberada do
constrangimento de delimitar os contornos de um objeto. Assim procedendo a
abstracao permite a percepcao da linha, em seus desvios e sinuosidade, angulos
e declinagbes e, por ela prépria, o efeito de uma forca vibratdria que nao existe
sendo em nossa interioridade afetivamente constituida. Do ponto de vista objetivo
- que é o da ciéncia galileniana - ndao ha nenhuma explicacao para as tonalidades
emotivas que habitam a experiéncia vivida das cores, estas diferindo apenas,
quantitativamente, quanto ao comprimento da onda que se supbe provocar as
sensagoes correspondentes em nos.

Este sentido — aqui visado como significacdo e ao mesmo como conteudo do
sentimento - enraizado nos elementos pictéricos, nao pode ser atribuido a um ato
de constituicao da consciéncia assim como os objetos da percepc¢ao, constituidos
por meio da intencionalidade que capta e antecipa, pelo perfil atual da sua mani-
festacdo, os perfis virtuais e realiza a concordancia do sentido manifesto na vivéncia
atual com o sentido esbocado virtualmente pelas vivéncias antecipadas. Quando
dizemos ver uma “mesa” afirmamos de fato mais do que vemos, pois percebemos
apenas um dos lados da mesa. Mas perceber um objeto é visa-lo e apreendé-lo
assim, por uma das infinitas faces por meio das quais se faz sua doacao sensivel no
horizonte do mundo. Ver é perceber uma coisa como tal por uma das suas pers-
pectivas possiveis e, assim, a visao antecipa, no fenédmeno do objeto por ela cons-
tituido, a concordancia de sentido de todas as outras perspectivas possiveis. E o
faz sem a projecdo de nenhum conceito ou efetuacdo de juizos e raciocinios, tal
é o “milagre” da percepcdo. Assim toda percepcao efetua a “unidade sintética de

% BACHELARD, G. A poética do espaco. Rio: Martins Fontes, 1998, p. 155.



uma multiplicidade dada’, seja esta a multiplicidade dos perfis virtuais, sintetizada
na vivéncia atual de uma consciéncia efetiva, seja a multiplicidade do que Husserl
denominou, referindo-se as sensacoes, “dados hiléticos”. Na corrente intencional da
consciéncia, esta “multiplicidade de dados hiléticos... assume a fun¢do de esbocar
de modo multiplo uma sé e mesma coisa objetiva“®.

Vemos entao que a qualidade sensivel da coisa real, enquanto propriedade
noematica, nada mais é do que a projecao na exterioridade, pela intencionalidade
da consciéncia perceptiva, de algo que ja existe e é dado primeiramente em nds
como impressao. Mais exatamente, trata-se dessa impressao originaria que se re-
tém junto a si na imanéncia do seu autoafetar-se, que ainda nao sofreu o trabalho
da retencao e da intencionalidade que iré fazer dela justamente o componente da
visdo de uma coisa objetivamente dada.

O dilema diante do qual Husserl se encontra postado quando se trata de
elucidar a natureza da hylé, ou das sensagoes, € o0 mesmo sobre o qual debruca-
va-se Cézanne defronte a montanha Saint Victoire. Trata-se de reencontrar, no
amontoado de cores e tonalidades, na rugosidade das superficies, na danca das
linhas e volumes, uma pré-ordenacao do olhar, autbnoma em relacao ao poder
de constituicao intencional da consciéncia. Trata-se de surpreender a “ordem em
estado nascente”® da montanha fendmeno. De surpreender os dados hiléticos
antes do processo da sua apreensao e projecao noematicas como elementos da
estrutura objetiva de uma coisa, antes que uma intencionalidade venha debrucar-
se sobre eles. A essa doagao das sensagdes, anteriormente a sua incorporacao na
coisa como elementos sensiveis da sua percep¢ao, chamaremos “arqui-doagao”*®*,
Nessa arquidoacao, reside precisamente a genealogia da obra de arte, sua genea-
logia fenomenoldgica e material, a origem da estética e de toda estética possivel:
no vir a ser da doacgéo origindria na qual a sensacdo nasce e se manifesta em e para
si mesma, como autoafeccao, como “vibracédo interior”.

A exterioridade constitui a visibilidade do horizonte do mundo e de tudo
0 que se apresenta a partir dela deve ser apreendida em sua forma purificada. As
coisas visiveis sdo exteriores a priori, de tal modo que nenhuma forma Ontica de
aproximacao - por exemplo a aproximacéao fisica da coisa em relacdo aos nossos

% Idées directrices pour une phénoménologie, trad. Paul Ricouer, Paris, Gallimard, 1950, p. 343. Grifado
por nés.

190 MERLEAU-PONTY, M. A duvida de Cézanne. In: Os pensadores. Sdo Paulo: Abril, 1988, p. 89.

19 HENRY, M. Phénoménologie hylétique. Paris: PUF, 1999, p. 29.
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olhos - pode superar o distanciamento no qual se fixa todo objeto possivel, como
ja vimos. Trata-se de uma exterioridade e distancia obtidas pela analise eidéti-
ca da objetividade. A experiéncia dessa exterioridade originaria assim compreen-
dida se opde a da interioridade. Mas se a exterioridade constitui essencialmente
a visibilidade, qual seria 0 modo de manifestacdo e revelacdo dessa dimensao
oposta, a saber, a interioridade da vida? Como vimos, Kandinsky afirma ser a cor, e
por extensao a obra de arte, uma “vibragao interior’, isto é, ela se doa por meio da
impressao por ela provocada em nés, nao menos que como aparéncia do objeto
visivel I4 diante de nés no mundo. A cor possui, portanto, dois modos de apresen-
tacao possiveis: visivel e invisivel. O que ensina ao artista o ser essencial da cor nao
é a cor visivel, e sim sua esséncia invisivel, seu ser imperceptivel, seu sentimento,
por sua tonalidade afetiva prépria, numa palavra: a experiéncia metafisica da arque
-impressao das sensagdes. Assim, a comunhao visada pelo artista entre o espirito
e 0 mundo, entre a consciéncia e as coisas, € uma comunhao “por dentro’, uma
comunicacao de ressonancias interiores a vida da subjetividade.

Os maiores pintores conceberam sua arte como uma espécie de conheci-
mento metafisico da esséncia ultima das coisas, ndo so6 distanciada da percepcao
utilitarista, predominante na vida cotidiana, mas também das teorizacdes cienti-
ficas. O que Cézanne procurava ao pintar mais de cem vezes a montanha Saint
Victoire vai além da sua aparéncia sensivel: é o segredo da constituicdo da ma-
nifestacao do universo como tal. Ele pretende fazer ver o que nao pode ser visto,
o conteudo interior expressado e 0s meios que permitem exprimir essa esséncia
invisivel presente no amago do visivel, a alma viva das coisas, e a cor ndo poderia
“vibrar” interiormente na matéria extensa.

Essa invisibilidade visada aqui ndo é, no entanto, a que caracteriza a face
oculta de todo objeto percebido, as perspectivas ndo atualmente presentes a per-
cepcao efetiva, a sombra que margeia toda coisa iluminada. Essa invisibilidade é
ainda uma dimensao da objetividade e da exterioridade, que pertence a mesma
regiao ontolégica do visivel como um elemento inseparavel da sua estrutura, isto
é, pertence a finitude do horizonte do mundo. A prova da homogeneidade do visi-
vel e do invisivel reside justamente no fato da sua reversibilidade, da figura poder
tornar-se fundo, da face oculta do objeto poder tornar-se visivel enquanto a face
vista retorna para a obscuridade da primeira, mediante um giro do olhar ou uma
modificacdo da atencdo. Entretanto, o invisivel visado pela pintura situa-se na inte-
rioridade viva da vida subjetiva, ndo na exterioridade do horizonte do mundo. “O
que tento traduzir-vos é mais misterioso, emaranha-se nas préprias raizes do ser, na



fonte impalpdvel das sensagbes"*®?, afirma Cézanne. Assim as “raizes do ser” situam-
se e revelam-se essencialmente no invisivel metafisico das sensa¢des, constituindo
justamente o que o pintor pretende exprimir com sua arte. As sensa¢des nao sao
tangiveis, ndo sao nem mesmo visiveis: sao vividas plenamente, sem serem, no en-
tanto, percebidas.

Mas a expressao implica a transmutacao do contetido expressado. A ex-
pressdo de um rosto colérico, por exemplo, pode ser captada numa fotografia e
ali, embora continue a ser a expressao colérica de um rosto humano, nao ha mais
a presenca vivida do sentimento da cdlera. A expressao, por mais adequada que
seja, jamais se iguala a manifestacao originaria do que ela promove a dimensao da
representacao. O método por meio do qual Cézanne pretende nos introduzir nos
mistérios metafisicos da vida e do ser consiste, diferentemente da expressao, em
“traduzir”. Do latim traducere, traduzir significa, etimologicamente, “conduzir além”
€, N0 NOsso caso, além da objetividade, além da visao aberta sobre o horizonte do
mundo e com ele confundida. A arte ndo somente nos pde em presenca da reali-
dade “impalpavel” das sensacdes, promovendo-as a condicao de objeto de um ver.
Ela faz atuar essa realidade em nés nos incitando e conduzindo a experimenté-la
como essa “vibragao interior” de que falava Kandinsky. “Deve haver vibracdo inte-
rior da alma. Se isso nao existe, ndo pode haver obra de arte”®, Assim o que arte
nos da a conhecer, o que ela nos ensina e revela, ela o faz conduzindo-nos a
vivé-lo. Porque ela brota da fonte impalpavel das sensag6es, nos remete a ela.

Toda arte vive e se origina da interiorizacao do mundo, do aprofundamento
da experiéncia na afetividade da vida e do ser, la onde, sem distanciamento nem
exterioridade, no sentimento de si da vida, as impressdes se transmutam inces-
santemente de sofrimento em gozo de si. Mas essa dimensdo nada mais é do que
a esséncia da sensibilidade sobre a qual a arte age necessariamente. Porém, des-
sa constatacdo aparentemente banal serd preciso concluir, como o faz Kandinsky,
que, agindo sobre a sensibilidade, a arte ndo pode sendo atuar a partir dela e das
leis por ela ditadas a obra. Mas as leis da sensibilidade nao sao as leis do mundo,
isto é, justamente da exterioridade pura? Nao sao as leis do espaco e do tempo, de
um conjunto de “partes extrapartes’, no primeiro caso, e de instantes que se suce-
dem incessantemente, uns exteriores aos outros, no segundo? A “Estética transcen-
dental” de Kant nao &, precisamente, a ciéncia da abertura desse primeiro plano
de luminosidade no e pelo qual os objetos nos sdo dados como fendmenos antes
que sejam concebidos pelo pensamento? Ora, a esséncia da sensibilidade nao se

192 CEZANNE, J. G. Citado por Merleau-Ponty. In: O olho e o espirito. Sdo Paulo: Abril, Os pensadores, 1987,
p. 275.
193 | a peinture em tant qu’art puré. In: Regards sur le passé. Paris: Hermann, 1974, p. 196.
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esgota nessa pura relagdo a um mundo considerada em si mesma. O tempo nao
pode ser exclusivamente o sentido interno da sensibilidade, 0 meio da sua comu-
nicagao interior com o ser, se ele é um ek-stasis, a exterioridade pura. Mas, uma
atenta observacao revela que nenhum olhar da-se como um simples ver do objec-
tum, implicando, essencialmente, o sentimento das coisas derivado do fato de que,
como ja afirmamos, a visdo que doa as coisas se sente a si mesma vendo (sentimus
nos videre) experimentando e afetando a si mesma antes de ser afetada pelo mun-
do. Entao repousa ai, neste saber absolutamente primitivo de si do olhar, antes de
lancar-se sobre 0 mundo e as coisas, antes de abrir-se intencionalmente sobre ele,
o conhecimento oriundo da sensibilidade sobre o qual se ergue e se edifica toda
obra de arte. Saber calcado sobre as tonalidades interiores dos afetos esquecidos
sob a alienacao cotidiana das atividades exclusivamente praticas. Assim, a arte nao
supera a alienacao da vida cotidiana apenas suspendendo, de modo negativo, o
carater pratico da percepcao determinada pelo interesse, nos revelando, por esta
Vvia, a coisa em sua aparéncia pura. Ao olhar imerso no espetaculo do mundo, seja
ele oferecido ao ver interessado da atividade pratica, seja a contemplacéo, a pin-
tura opde uma atencao outra, dirigida pela afetividade da vida interior, onde ne-
nhum objeto mais se anuncia. Ao vermelho indicativo da passagem impedida, ela
nao opde o vermelho puramente percebido, sua pura aparéncia objetiva como tal,
e sim a vibracao interior suscitada em nés pela sua percepcao, a tonalidade afetiva
da sua“excitacao”: isso que jamais pode ser reduzido a pura extensao, mesmo eide-
ticamente tomada. O que foi revelado emocionalmente pela tonalidade afetiva da
percepcao da cor é o que motivard o artista, 0 modo e o porqué da sua intervencao
na pintura.

A arte ndo esposa outro objetivo distinto de traduzir as determinagdes sub-
jetivas que constituem o fundo da nossa existéncia, e que se confundem, para o
artista pelo menos, com as determinagdes metafisicas do proprio ser. Ela repousa
sobre a alma primitiva, mais antiga que todo pensamento, conceito ou ciéncia (e
é certamente por isso que os homens primitivos puderam pintar) das coisas e do
universo, se é verdade que toda entidade, considerada em sua aparéncia objetiva,
como fendmeno, possui uma ressonancia interior, repousando inicialmente nela
de modo fundamental. Essa dimensdo imanente e afetiva da subjetividade consti-
tui-se a partir do proprio ser e, por isto, ela é identicamente a esséncia do universo
e o conteudo abstrato que a arte pretende traduzir. Por isso, Kandinsky, a quem
mais uma vez damos a palavra, pode afirmar que sua arte habitava as profundezas
cosmicas, que coincidem e tocam, nos seus limites genealdgicos, o ser interior da



vida, que, por fim, a génese de uma obra de arte é de carater “césmico”'*,
Nesse sentido, diz a poesia de Rilke, apontando para a dimensao que a arte
pretende conquistar, deixando-se dominar por ela:

Se quiseres conquistar a existéncia de uma arvore,
Reveste-a de espaco interno, esse espaco

Que tem seu ser em ti.'®
*XKX

As obras de arte auténticas buscam intensificar a existéncia por meio do seu
pathos (e é por isso que muitos artistas pretenderam transformar a prépria vida
em obra de arte). Essa definicdo parece condizer muito adequadamente com as
artes de vanguarda. De fato, o critério do valor da vanguarda nao parece mais ser
a producao do belo como simples deleite e gozo, estético e contemplativo: a arte
pela arte. E necessario, acima de tudo, chocar o publico, inovar, surpreender, que-
brar regras tradicionais. “O critério do seu valor, afirma Lacroix em obra recente, ja
nao é a contribuicdo para o enriquecimento interior da sensibilidade, mas a reati-
vidade do publico, o qual, acima de tudo, é importante interpelar”, Por essa via,
pareceria improprio a filosofia da arte pretender refletir independentemente da
historia e da evolucao da arte. Pretensao logo aparentada a uma forma de legislar
a priori sobre a arte e a beleza. Mas o que sabemos sobre a pintura - levando em
consideracao que a abstracao é sua esséncia, mesmo que se trate de arte figurati-
va - nao aprendemos com os pintores, nem poderiamos fazé-lo, porque a pintura
consiste, justamente, em por em acao um saber prévio, incrustado nas estruturas
profundas da sensibilidade de todo homem ao qual ela fala com uma familiaridade
de que nenhum pensamento conceitual jamais serd capaz. Assim, a intensificacao
patoldgica da existéncia proposta pela arte, nada tem a ver com as provocagoes
e interpelagdes da arte moderna, com, enfim, a dimensao do espetaculo. Em “O
Fuzilamento’, de Goya (Museu do Prado, Madrid), estamos diante de uma cena de
morte. Mas a luminosidade lancada pelo amarelo que envolve a figura da vitima no
instante da sua morte iminente interpela e faz vibrar o que ha de mais vivo em nés.
O que nenhuma violéncia ird jamais suprimir, essa ressonancia interior de mundos
noumenais, incluindo-se o do condenado que, com seus bragos abertos — simbo-
lo da mais perfeita doacdo — banhado numa estranha e intensa luminosidade, as
balas de fuzis ndo alcancarao. Nesse mundo, ao mesmo tempo estranho e magico,

104 Conférence de Cologne, 1914.
105 RILKE citado em BACHELARD, op. cit., p. 204.
1% QO culto da emogao. Rio: José Olimpio, 2006, p. 151.
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em que se desenrola a vida dos homens, s6 a arte pode penetrar e sobre ele nos
lancar. E como a imaginacdo estética nos conduz ao pathos da existéncia. Ele o faz
suscitando sua intensificacao. A “vibracao” despertada pelo amarelo da luz imagi-
naria que envolve o homem fuzilado é o verdadeiro elemento tragico do quadro,
totalmente indiferente ao que pode representar a cena propriamente falando, os
abragos abertos da vitima, os corpos amontoados a espera da vez de morrer, os
fuzis apontados. Mas se trata de uma vibracéo “interior” e, portanto, ndao dessa
cor-ld na superficie do quadro. A cor em questdo é uma tonalidade afetiva deter-
minada, em sua afetividade, pela imanéncia da hylé (sensacdes), para falar como
Husserl, ndo pela transcendéncia da estrutura noético/noematica da intencionali-
dade. Goya substitui a luminosidade do horizonte do mundo por outra de natureza
simbdlica que revela justamente enquanto nos cega.

A visdo de Goya, em “O fuzilamento” consiste na percep¢do do pertenci-
mento da existéncia a um outro plano distinto da banalidade onde se desenrola a
vida cotidiana, mesmo quando atravessada tragicamente pela violéncia crimino-
sa e a mais espetacular injustica. Nesse tempo de relativismo cético e, na arte, de
experimentalismo inconsequente, a filosofia de Michel Henry assim como a obra
tedrica de Kandinsky mostram que a arte possui uma esséncia enraizada no saber
de si da vida como sentimento e gozo intermindveis de si. Ela ndo faz simplesmente
ver o que permanece invisivel ao olhar pratico ou desavisado do dia a dia dos ho-
mens. No desespero metafisico do seu desejo, ela salta, paradoxalmente, por meio
da visao, sobre o que no seu fundo ha de mais absolutamente invisivel e, portanto,
inefavel, ja que sé se pode falar do que se pode ver. Ela quer trazer a luz do mundo
0 que jamais pertenceu nem penetrara na luminosidade do seu horizonte, a saber,
a esséncia afetiva imperscrutavel da vida. Esse é seu mistério, e sua angustia.
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A ESTETIZACAO DO COTIDIANO
E A REALIZACAO DA ARTE

E insensato querer fazer poesia da vida.
Diderot

Estou convencido de que a verdadeira filosofia - ciéncia da vida
- é melhor praticada na poesia.
Coleridge

A problematica referente a estetizacdo do cotidiano concerne a possibili-
dade de realizar a arte ou a beleza diretamente como formas de vida, ultrapas-
sando a existéncia separada e objetiva da obra — simples objeto de contemplacao
e gozo desinteressados. A questdo se propde a partir da modernidade quando a
arte perde sua antiga funcao social, ocorrendo essa verdadeira revolucdo que foi a
“arte pela arte”. Paradoxalmente, a arte desfuncionalizada quanto ao papel social
da obra ira propor, nos diversos manifestos e discursos que produz a fim de se
justificar, revolucionar o cotidiano. Por isso trata-se de uma problematica datada,
circunscrita ao periodo que vem desde meados do século passado até nés, ainda
que ainterrogacao acerca da insercao social da arte remonte a Platao e Aristételes:
estabelecer para a arte um sentido diante das exigéncias da razao na formacéo da
conduta virtuosa. Mas, nesse caso, a arte € meio e ndo fim. A estetizacao do cotidia-
no pretende, ao contrario, que a arte seja, em si mesma, uma finalidade, contendo
o esboco de formas de vida possiveis e superiores em relacao a existéncia mediana
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e massificada caracteristica da atualidade.’”’

Como ja afirmamos, justamente quando a arte perde a funcao social no
sentido hegeliano da sua superacdo como momento expressivo da religiosidade,
apresentando-se na qualidade de simples objeto da contemplagdo desinteressada,
torna-se, paradoxalmente, critica insacidvel de si mesma e do mundo onde habita,
como as diversas vanguardas modernas. A arte moderna ja nasce, na verdade, pds-
moderna. Trazendo para o interior da funcédo estética a reflexdo auto superadora
(Adorno), somente considera auténtica a obra que se apresenta como superagao e
negacao de um problema estético, forma ou estilo que tanto podem ser anteriores
como contemporaneos. A obra de arte moderna sé perdura como tal imersa num
processo incansavel de ultrapassagem do qual se torna, ela prépria, um momento.
Ela ndo contesta apenas a tradicao artistica, mas, inclusive, a propria fundamen-
tacao da experiéncia estética no prazer da beleza. Tudo se passa como se o0 novo
s6 pudesse se afirmar ao modo de negac¢ao do contemporaneo - e nunca como
simples expressao renovada, por exemplo, de uma mesma tarefa infinita, ou ex-
pressao da tradicdo recalcada.”O moderno é o Unico que se faz velho”, afirma Oscar
Wilde,'*® como se s6 mediante a negacao constante fosse possivel expressar seu
pertencimento a prépria época que a arte cré agonizante. “O dadaista luta contra
os estertores e delirios mortais do seu tempo”, escreve Boccioni em 1918.'%° Assim,
mediante a negacao de si préprias, as vanguardas tentam impedir o processo de
institucionalizacao da obra, o que corresponderia a sua insercao na estrutura da
sociedade tradicional cuja agonia pretendem anunciar. E preciso, pois, que a arte
morra antes de ser contagiada pela doenca de uma época que se perpetua, e sé
pode fazé-lo, agonizante.

197 Certamente Platdo e Aristoteles se referem a beleza da vida virtuosa oferecida para ser imitada e ad-
mirada em sua perfeicao individual. Mas, ndo decorrendo da adaptagao a um modelo prévio ou a regras
universais de conduta, o desejo e a convicgdo que conduziram alguém a realizar tal modo virtuoso de
vida é que devera ser imitado - e ndo tanto a maneira de viver considerada em si mesma.“A crenca na
bondade ou sacralidade de uma coisa precedeu o gozo da beleza’, como afirmou Horkeimer (Eclipse de
laraison, p. 45). E isso que vale imediatamente para a prépria vida. Porém nao se trata absolutamente
de considerar a beleza da obra de arte, de forma imediata pelo menos, um exemplo inspirador da vida
boa - apesar do efeito catértico atribuido por Aristoteles a tragédia: forma de compreender a tragicida-
de da vida transfigurada em espetaculo para ser contemplada. Mas ainda aqui a arte é meio e ndo fim.
1% Decadéncia de la mentira. México: Monoes, 1958, p. 39.”0 simples fato de haver dado a luz um volume
de sonetos de segunda mdo torna um homem completamente irresistivel. Os vates menores vivem essa
poesia que ndo sabem assentar na pagina branca” (Ibidem, p. 160). Com Oscar Wilde a poesia inferior
torna-se paradoxalmente exemplo revelador da insuficiéncia da grande arte que, a custa de buscar a
perfeicdo formal tornou-se inutil para a vida. A incapacidade de fazer belos versos junto a ousadia de
perpetra-los e propagandea-los torna-se aptiddo para usufruir os beneficios da seducdo poética e, afi-
nal, gozar a vida. A genialidade que ndo empregam os vates menores transforma-se em astucia de
seducdo. A poesia Util a vida nao se assenta na perfeicao formal.

199 BOCCIONI, Manifesto técnico da pintura futurista. Citado por STANGOS, N. Conceitos de arte moderna.
Rio: Zahar, 1993, p. 72.



Assim a arte propriamente moderna ndo rompe simplesmente com o pas-
sado. Ela rejeita o proprio presente, ou melhor, sua pretensao em resgatar a huma-
nidade dos erros e pecados do passado, em retirar definitivamente o véu de obscu-
ridade langado sobre o mundo e a vida pela supersti¢cao, ignorancia e dogmatismo
das instituicées. A modernidade nao rompe com o passado porque ele nao teria
construido uma cultura a altura de substitui-lo, uma heranca adequada as utopias
modernas. Na 6tica modernista, nosso passado histérico simplesmente tornou im-
possivel resgatar qualquer tradicdao que permitisse responder coerentemente aos
impasses sob os quais ela mesma nos situa. Este é o delirio mortal da modernidade:
uma época terminal que se cré a consumacao da razao, do progresso, do bem-es-
tar.”Ao fim e a cabo, o passado é o que o homem ndo deveria ter sido, o presente o
que ndo tem que ser. O futuro é o que sao os artistas”"'°.

H4, de fato, qualquer coisa na propria vida dos génios criadores a pré-figurar
uma liberdade e intensidade excepcionais da existéncia, nao facultada aos homens
comuns, o que esta na base da admiracao e mesmo da consagracao devotada por
nossa época aos artistas “modernos”. Mas essa identificacdo com a subjetividade
do artista, esta inversao da prioridade que, passando da obra para o autor, """ subs-
titui a representacao do mundo pela expressao da subjetividade, chega, no limite,
a desqualificacdo da obra e mesmo a sua abolicdo, num mesmo ato de barbarie
que inflaciona a subjetividade cega através da qual “o sujeito, entregue a si mesmo,
ja nao faz mundo, mas i-mundo”"'2,

Era de se esperar desse didlogo critico consigo mesma, com a tradicao e
com seu proprio tempo''3, que a arte moderna fosse instada a dizer, afinal, como
deve-ser a transfiguracdo artistica da vida, como devemos transforma-la ou rein-
venta-la (Rimbaud).

A questdo se impde a medida que em seu movimento de marginalizacdo
social, de ruptura com os padrdes sociais de gosto, a arte moderna carregou
consigo também um bom numero dos seus préprios autores. Rimbaud, Verlaine,
Bataille, Maiakovisk, Gauguin, dentre outros, ndo sd propusera mas viveram efeti-
vamente, cada um a sua maneira, a rejeicao dos valores da civilizacao europeia e
a consequente celebracdo de uma existéncia alternativa, de forte colorido emo-

"OWILDE, O. El alma del hombre bajo el socialismo; socialismo e individualismo. México: Fondo de cultu-
ra, 1989, p. 65.

""" MOULIN, R. L ‘artiste, de |'oeuvre a la signature. Paris: Encyclopaedia Universalis, 1990.

12 MATTEI, J.-F. A barbdrie interior. Sdo Paulo: UNESP, 2000, p. 31.

13 BALL, H. Fluct aus Zeit, Munique: 1927. In: STANGOS, p. 82.
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cional, fazendo da arte a bandeira da revolta contra o cotidiano nas suas proprias
vidas individuais. Da mesma forma como as obras de arte revelam novos aspectos
despercebidos da vida e do mundo, embelezando-os, hd também esses homens
tentadores cujas vidas convidam a deslizar para outros destinos, que “inventam
novos vicios” (Breton) e experimentam “artes de viver inéditas”'*. Tudo se passa
como se a genialidade s6 pudesse se enraizar na individualidade problematica,
na subjetividade desgarrada das normas e padrbes da existéncia mediana, no
comportamento gauche. Nascem dessa postura essas grandes figuras da moder-
nidade que sao o intelectual de esquerda, a boemia poética e o artista desvaira-
do a prefigurarem os movimentos contestatdrios posteriores da contracultura.
Como se a metodologia da pesquisa estética nao se restringisse ao atelier ou aos
experimentos com o préprio fazer artistico da obra, dependendo da postura glo-
bal do artista contra a ordem social, historica e cultural existente. Melhor, a vida
do artista é, ela prépria, uma obra:“Um pintor deve pintar uma Unica obra prima:
ele mesmo, constantemente”'™.

Mas, em que pesem as aparéncias, 0 “gauchismo”na arte moderna nada tem
a ver com as supostas idiossincrasias caracteristicas da personalidade dos grandes
génios criadores. Ao contrdrio, ele nasce e sé pode ser compreendido a partir
da ideia de superar a arte como atitude extraordinaria, anulando a separacao
entre a arte e avida, para que a experiéncia estética pudesse ser efetivamente
provada por todo homem. “Sempre que a arte aparece, a vida desaparece”, bran-
diam os surrealistas, atribuindo a arte tradicional uma funcao semelhante a que
Marx atribuia a religido, afirmando ser ela “o perfume de um mundo sem aroma’, o
sucedaneo das misérias da vida real.'¢ E tal como a religido projeta a realizacdo das
verdadeiras aspira¢des de gozo e felicidade da humanidade numa vida separada
da existéncia efetiva, também a arte tradicional teria atribuido a criacdo e a beleza
carater excepcional.”A forma estética (da arte tradicional, JLF) responde a angustia
do individuo burgués isolado celebrando a humanidade universal, a privacao fisi-
ca exaltando a beleza da alma, a servidao externa elevando o valor da liberdade
interior”, escreve Marcuse. """ Se a arte classica resultava sublimada e consoladora
do isolamento, degradacao da corporalidade e servidao social dos individuos na

14 BRUCKENER, op. cit., p. 138.

5 Yves Klein, Quelques extraits de mon journal em 1957. Paris: Centre Pompidou, 1983, p. 178. Até a
Primeira Guerra mundial, a emancipacao sexual foi principalmente obra de artistas e intelectuais. O
alto prestigio da arte assegurava a aceitacdo da beleza fisica e do prazer. O artista exercia uma agao
terapéutica, catartica, e suas descri¢des foram uma antecipagdo promissora. Ver USSEL, J. V. Histoire de
la répression sexuelle. Paris: Robert Laffont, 1972, p. 284.

¢ PICABIA, op. cit, p. 83.

"7 MARCUSE, H. Contra-revolugao e revolta. Rio: Zahar, 1978, p.93. p. 93.



sociedade burguesa, a arte moderna corresponde ao momento da elevacao dessa
funcdo consoladora - e adaptativa — a consciéncia de si. Quando o ser social do
individuo e a esséncia universal do homem coincidirem, quando a atividade fisica
nao mais significar, como no trabalho capitalista, a degradacdo do homem a apén-
dice da maquina, quando, por fim, as liberdades ndao mais se excluirem e limitarem
mutuamente, como ocorre na sociedade civil burguesa, a arte deveria entdo mu-
dar radicalmente de funcao, quando ndo, desaparecer. “A arte, afirma Mondrian, é
apenas um substituto enquanto a beleza da vida ainda for deficiente. Desaparece-
rd proporcionalmente, a medida que a vida adquirir equilibrio”®

Para o esteticismo moderno o inferno é a platitude do cotidiano burgués,
0 paraiso a plenitude da vida prometida pela verdadeira arte que se destréi como
obra afirmando-se como forma de existéncia revolucionaria. Em sua “Carta aos rei-
tores das universidades europeias’, Artaud proclama a necessidade de “evasao total
dos grilhées da existéncia banal’, afirmando que “o menor ato de criacdo esponta-
nea é um mundo bem mais complexo e revelador do que qualquer metafisica”'"®.
Assim a criagdo estética é ja um meio de escapar da banalizacao da existéncia na
sociedade burguesa porque a arte tem uma potencialidade reveladora das possi-
bilidades mais proprias da existéncia, reprimidas pela cotidianidade capitalizada,
que ultrapassa a propria capacidade critica da filosofia em geral.

A afirmacdo da nao superioridade do artista, como criador, em relagcdo aos
outros homens, reiterada constantemente pelo movimento surrealista, tinha em
vista justamente tornar plausivel a extensao da experiéncia estética a todo homem
e, principalmente, a totalidade cotidiana da vida. O dadaismo eleva os objetos
mais vulgares e banais a dignidade de obras de arte, como o urinol de Duchamp, e,
ao mesmo tempo, rebaixando a obra a condicao de objetos comuns; o surrealismo
repousa a criagao poética sobre a escrita automatica, longe de qualquer estado de
inspiracao genial, pretendendo torna-la acessivel a qualquer um.™°

Ao lado da transformacdo da propria forma e, por assim dizer, do método
da arte, que visava torna-la acessivel a todo homem e presente na totalidade das
dimensdes da existéncia (se um urinol pode ser elevado a categoria de objeto esté-
tico também o ato de evacuar pode, desde que visto de uma perspectiva artistica,

18 Citado em STANGOS, p. 103.

" ARTAUD, A. La révolution surréaliste, n. 3, abril de 1925. Citado em STANGOS, p. 90.

120 O dadaismo e o surrealismo pretenderam popularizar a arte sem, no entanto, reconhecer os padrdes
estéticos massificados como critérios de universalizacdo. A escrita automatica é uma espécie de experi-
éncia de criacdo estética sem conceitos.

De qualquer modo, podemos aplicar ao dadaismo a mesma analise feita por Léo Strauss da filosofia
politica moderna. Segundo o autor, Maquiavel, Hobbes e Rousseau rebaixaram os ideais classicos da
politica para torna-los efetivamente realizaveis, extinguindo a transcendéncia constituinte da condicdo
essencial para a permanéncia da politica como ciéncia verdadeiramente filoséfica.

55



56

revelar-se maravilhoso, de modo que a vida cotidiana ndo é necessariamente ba-
nal, tudo dependendo do ponto de vista lancado sobre ela) encontra-se também
a exaltagao do “potencial politico das artes” como instrumento da “transformacao
total da cultura tradicional’, para além “das necessidades materiais”'*'. A busca da
arte “elementar” destinava-se a salvar a espécie humana da loucura desses tem-
pos, afirmava Arp.'?? O programa de acdo tracado por Hausmann e Huelsenbeck na
Alemanha, as vésperas da revolucao de 1917, prescrevia que o dadaismo deveria
apoiar a“uniao revoluciondria internacional de todos os homens e mulheres criati-
vos e intelectuais com base no comunismo radical”™%.

Mas o esquerdismo da arte moderna, antes de ser uma opc¢ao ideoldgica,
resulta do projeto de estetizacdao do cotidiano e nao pode ser compreendido sem
a elevacao dos valores estéticos ao estatuto de sumo bem da existéncia, e da sen-
sibilidade a um nivel que supera sua imediata passividade, superando tanto o con-
ceito quanto as ideias da razdo em termos de determinagdo da praxis libertadora.
“Atualmente na revolta contra a sociedade de consumo a sensibilidade esforca-se
por tornar-se pratica, por ser o veiculo da reconstrucao radical, de novos modos de
vida", afirma Marcuse.' A arte “recorre a uma experiéncia e compreensao pré-con-
ceituais que ressurgem em (e contra) o contexto do funcionamento social da expe-
riéncia e da compreensao - contra a razao e a sensibilidade instrumentalistas”'®.

Em contraposicdo a ética puritanista do trabalho, a ética utilitarista do in-
teresse comercial, de um lado, e ao iluminismo cooptado pela racionalidade ins-
trumental das diversas tecnologias e ciéncias, o esteticismo moderno afirma a
criatividade infinita, o gozo desinteressado, a errancia insaciavel do desejo como
valores que atestam a condi¢ao autenticamente humana. A imaginacao criativa da
arte seria capaz de traduzir as possibilidades libertadoras da existéncia por meio da
sensualidade da experiéncia da beleza.

Mas o que §, afinal, o fundamento disso que até agora denominamos “expe-
riéncia estética”? O projeto de estender a experiéncia estética para a totalidade da
vida cotidiana retirando-lhe o carater excepcional que assume hoje, ao contrario de
simples tendéncia de época, nao estaria enraizado numa compreensao ontolégica
da estrutura profunda da existéncia humana?

21 MARCUSE, H. Contra-revolugdo e revolta. Rio: Zahar, 1978, p. 81. Grifo nosso.
122 ARP, Dadaland On My Way, NY, 1948, p. 39.

12 Op. cit. p. 89.

124 MARCUSE, op. cit. p. 76.

125 |dem, p. 99.



A experiéncia estética, ou, conforme a terminologia kantiana, o juizo de
gosto, caracteriza-se, acima de tudo, como gozo desinteressado. Desinteresse que
também definia a atitude metafisica do sabio diante do cosmos conforme a filo-
sofia grega cldssica, mas que, diferentemente da primeira, ndo incluia necessaria-
mente o prazer sensual. Ao contrério a experiéncia estética inclui necessariamente
a imaginacdo sensivel do objeto que, no caso da atitude metafisica, referia-se a
intuicao intelectual das esséncias ou substancias eternas.'*

Definida dessa forma, a experiéncia estética parece contrastar decisivamen-
te com o teor da vida cotidiana em sua totalidade. Como Heidegger mostrou de
forma rigorosa em Ser e Tempo, a cotidianidade mediana caracteriza-se pela cons-
tante preocupacao com as coisas apreendidas como utensilios destinados a per-
mitir as tarefas do dia a dia. Somente para um filésofo um cinzeiro é um objeto
sensivel, exemplar de uma categoria de fendbmenos intencionais. Na experiéncia
imediata e comum ele jamais se apresenta como ente diante do olhar que o con-
templa e sim como recipiente util para o fumante preocupado em depositar as
cinzas do cigarro. No cotidiano nossos interesses definem as coisas lhes conferindo
o estatuto ontoldgico da utilidade enraizada no ser-para cujo fundamento reside,
como bem viu ainda Heidegger, na estrutura essencialmente negativa da existén-
cia que é cuidado de ser.

Deixarei propositalmente de lado os desenvolvimentos que a tematica da
negatividade recebera mais tarde, por exemplo, num Sartre, ao definir o homem
Ccomo um ser que apenas € o que é a medida que nao pode identificar o ser da
sua existéncia ao modo de ser do que seus atos se tornaram.’” Aqui me interessa
apenas ressaltar como a perspectiva do ser-para é também a da esfera do trabalho
em geral que Marx denominava “reino da necessidade’, contrapondo-o ao “reino da
liberdade” ou da necessidade socialmente dominada, identificado por ele a socieda-
de comunista, consequéncia racional do desenvolvimento tecnolégico —contradité-
rio — das forcas produtivas capitalistas.’®® A partir dai poderemos elucidar o esquer-
dismo do movimento de estetizacao do cotidiano promovido pela arte moderna.

De fato, a atitude estética opde-se ao comportamento laborativo em geral,
heteronicamente orientado a medida que trata da producéo objetiva de um efei-

126 Poderiamos mesmo dizer que a filosofia procurava realizar mediante a atitude metafisica a mesma
coisa que a estetizagdo do cotidiano, a saber, uma vida ociosa orientada para o gozo em todas suas
manifestagdes, identificada a “quase” existéncia divina.

1270 homem s6 é o que é nao sendo aquilo que €’ afirmava Sartre em “O ser e 0 nada”

22 A mesma ideia ja aparece nos Manuscritos de 1844, sob um vocabuldrio hegeliano, mas diretamente
ligada ao desenvolvimento da sensibilidade estética. “Somente através da riqueza objetivamente de-
senvolvida do ser essencial do homem é a riqueza da sensibilidade humana subjetiva (um ouvido mu-
sical, uma visdo para a beleza da forma — em resumo sentidos capazes de gratificacdo humana, que se
afirmam como poderes essenciais do homem) cultivada ou criada”. Op. cit. MARCUSE, p. 68.
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to no mundo, de um produto adequado a satisfacao das necessidades humanas
em geral. Nesse caso, a agao poiética se encontra inteiramente subordinada ao
seu resultado objetivo, o produto determinando a maior ou menor perfeicdo da
acdo. Mas nao é somente a subordinacao da acdo ao seu resultado objetivo que
determina a heteronomia do trabalho.'? Como veremos, também a sua determi-
nacao pela necessidade solapa qualquer pretensao do trabalho a autonomia capaz
de encarnar, exclusivamente, a essencial liberdade do homem.

v

O trabalho, tal como definido por Marx em “O capital’, consiste essencial-
mente em um processo transformador da natureza tendo em vista a producao de
um objeto Util, isto é, capaz de satisfazer determinada necessidade humana. Dele
participam elementos objetivos, tais como matérias-primas e ferramentas (capital
constante) e um elemento subjetivo: a forca viva do trabalho individual (capital
variavel). O processo produtivo e o consumo que a ele se associa essencialmente,
constituem as condi¢cdes meta-histéricas da histéria cuja elucidacado recebeu na
ideologia alema um tratamento sistematico. Qualquer que seja 0 modo de pro-
duzir e consumir, e mesmo que alguns produzam para que todos consumam, sem
producao e consumo nao ha histéria humana possivel.

Mas essa intima conexao entre producao e trabalho, persistente ao longo de
toda histdria ocidental, sera originalmente rompida pelo modo de desenvolvimento
das forcas produtivas impulsionado pelo capital, que implica cada vez mais a penetra-
cao de maquinas e artefatos tecnoldgicos em geral no interior do processo, tendendo
a minimizar a importancia técnica da forca viva de trabalho e, no limite, a torna-la su-
pérflua. Essa desubjetivacao da producéo cria pela primeira vez na histéria a possibili-
dade de uma imensa liberacao de écio, de tempo livre, liberagao que ndo mais precisa
se efetuar as custas da escraviddo de outros, como bem anteviu Aristételes. E entdo o
horizonte generoso do reino da liberdade que surge como possibilidade efetiva diante
da producdo tecnologicamente efetuada e da necessidade dominada. POA desubje-

12 Kant define a heteronomia como o agir no qual “a vontade néo da ... a lei para si mesma” Ao con-
trario, “busca esta lei na qualidade de alguns dos seus objetos ... por efeito das suas relacdes com ela”
Fundamentacdo da metafisica dos costumes, p. 68. Citado por Norberto BOBBIO em Direito e Estado no
pensamento de Kant. Sao Paulo: Mandarim, 2001, p. 102.

132 Segundo Anderson, a perda do contato dinamico com a pratica da classe operdria conduziu a teoria
marxista, concomitante a profissionalizacdo ou academicizagdo da pesquisa filoséfica, a reinterpretagao
do préprio marxismo a partir dos seus supostos antepassados filoséficos. Essa situagdo conduziu a pre-
ponderancia do trabalho epistemoldgico com énfase nas questées de método — o método como impo-
téncia - método que foi aplicado, preferencialmente as questdes estéticas e as superestruturas culturais
em geral —a arte como consolagao. Por fim, o pessimismo como sossego. (ANDERSON, P. Considerag¢ées
sobre o marxismo ocidental. Porto: Afrontamento, 1976, p. 121).



tivacao das forcas produtivas criaria, finalmente, a possibilidade de libertar a vida da
obrigacdo de produzir, de uma vida perfeitamente autébnoma, podendo cada indivi-
duo dedicar-se as atividades espirituais e superiores da existéncia tais como o conheci-
mento, a festa, 0 amor e 0 gozo estético em geral.’™

Por outro lado, a arte é producdo, mas de um modo diferente que afasta-se
da légica da producao técnica e heteronoma, rompendo com a lei econémica su-
prema da eficacia, da eficiéncia da producao que limita os dispéndios de energia,
de tempo, de matéria, ao minimo possivel a fim de maximizar o lucro. Ao contrario,
o artista busca“produzir de modo tdo custoso quanto necessario, a forma mais sim-
ples para evidencia-la em sua relagdao com o sentido mais pleno”.*** O valor estético
nada tem a ver com o tempo de trabalho e sua medida em horas ou com a maior ou
menor complexidade da atividade produtiva do artista.

Vv

Ora, o desinteresse da contemplacgao estética resulta justamente, e primei-
ramente, da autonomia da arte em relagao ao restante das atividades cotidianas.
A arte ndo é regida pelo ser-para do trabalho, isto é, pela transcendéncia do hori-
zonte onde se desenrola a objetividade do mundo em geral.”® E se a estetizacao
do cotidiano tem um sentido filoséfico, vale dizer ontoldgico, é a medida que, para
além das acusacdes langadas contra a mediocridade da vida e da cultura capitalista
(quando nao a denuncia da prépria mediocridade da vida cotidiana como tal), é
contra a objetivacao em geral e todas as leis que dela emanando pretendem guiar
e corrigir a existéncia, que se ergue a furia da grande arte moderna, como ja diz por
si mesmo o titulo da obra tedrica de Kandinsky: Do espiritual na arte.

A arte é o reino da espiritualidade e da autonomia, da acdo que se desenrola
a partir da subjetividade afetiva da vida, sendo totalmente guiada por ela, tal como
os gestos do dancarino ou do pintor, autonomia que somente poderia tornar-se

1310 tempo livre, o tempo disponivel é a verdadeira riqueza — quer para fruir o produto do trabalho,
quer para a atividade livre, atividade que néo é determinada, como o trabalho, pela coer¢dao de um ob-
jetivo externo que é mister atingir e cuja realizacao é necessidade natural ou dever social, como
se queira”(Teorias da mais-valia. Trad. Reginaldo Sant’Anna. Sao Paulo: 1980, v. IIl, p. 1306).

Que seja indiferente a Marx o carater da coagdo externa, social ou natural, isto significa que o importan-
te, e 0 que faz dela justamente uma coagdo estranha, é sua exterioridade em relagao as determinagdes
subjetivas e imanentes da vida.

132 GALARD, J. A beleza do gesto. Sdo Paulo: Edusp, 1997, p. 58.

133Ao tornarem-se componentes da forma estética, as palavras, sons, formas e cores estao isolados con-
tra o seu uso e fungdo familiares e correntes; assim, estao livres para uma nova dimensao da existéncia”
Enfim a arte, submetendo a realidade a uma outra ordem, sujeita-a as leis da beleza (MARCUSE, op. cit.,
p. 99). Mas é preciso ainda determinar o fundamento das leis da beleza, o qual s6 pode ser radicalmente
subjetivo, isto &, afetivo.

59



60

determinante do sentido da existéncia como um todo na sociedade liberta do tra-
balho. Segundo Marx, a“completa emancipacao de todos os sentidos e qualidades
humanos” é uma caracteristica da superagao da propriedade privada e do trabalho
alienado, possibilidade que sé a sociedade comunista poderia realizar .'**

Essa é a razao secreta do esquerdismo da arte moderna. Uma sé e mesma
compreensao profunda e espiritualizada da condicdo humana faz confluir a arte
moderna e o comunismo (tal como definido e pensado a partir dos textos de Marx),
irmanando Artaud e Marx, Do espiritual na arte e O capital. A ideia de uma vida
enfim espiritualizada, dedicada ao livre jogo e desenvolvimento de todas as suas
potencialidades subjetivas, desenvolvimento que colocado a disposicao de cada
individuo eliminaria o carater excepcional da experiéncia estética (mas nao o cara-
ter “ex-traordinario” da arte), restrita a poucos privilegiados, como os que dispoem
de ociosidade, ou a alguns iluminados como os génios. Ao contrario, 0 comunis-
mo realizaria como possibilidade de todo homem a autonomia que, na arte, se faz
pontualmente, ainda que ela continue guardando seu essencial distanciamento
da realidade imediata. E assim que o esquerdismo estético termina confundindo o
comunismo com a realizagao da arte, pois trata-se de realizar no individuo conside-
rado como totalidade, as potencialidades que as filosofias do universal atribuiram
ao género humano ou, como em Hegel, ao seu representante politico na histéria:
o Estado.'*

3% MARX, K. The economic and philosophical papers of 1844. NY: International Publishers, 1964, p. 139.
Op.cit. MARCUSE, p. 139.

135 Sintomatica a esse respeito é a obra da mais iminente discipula de Lukacs, Agnes Heller. Em “O coti-
diano e a histéria” (Rio: Paz e Terra, 1985), a autora afirma que quanto mais intensa é a motivacao moral
da acdo mais 0 homem se afasta da cotidianidade, pois rompe o liame da particularidade elevando-se
ao humano-genérico (p. 24). Ora, a fungao da arte é justamente a de elevar a particularidade individual
ao genericamente humano, de modo que ética e estética assemelham-se. Ainda segundo a autora
“em nenhuma esfera humana seria possivel” separar rigidamente comportamento cotidiano e ndo co-
tidiano, mesmo em se tratando das grandes paixdes, ou no caso da moral: as paixdes sdo passageiras,
as normas morais transforman-se historicamente. “As formas de elevacdo acima da vida cotidiana que
produzem objetivacdes duradouras sdo a arte e a ciéncia”(p. 26). Mas mesmo assim ambas ndo estdo
“rigidamente separadas”.



Se a intuicao profunda da esséncia espiritual da vida, contra a civilizacdo
do trabalho, guia, ainda que confusamente, o esquerdismo da arte moderna's,
é também a mesma intuicdo que lhe insufla animo critico para voltar-se contra
o socialismo real quando trai as esperancas libertdrias nele depositadas. Quando
se mostra incapaz de implantar o verdadeiro reino da liberdade onde medraria a
nova experiéncia da arte como modo de vida, ainda extraordinario, mas estendido
a todo homem. Conforme a expressao de Vaneguin, a experiéncia estética desvela
a possibilidade efetiva de “viver a vida sem tempos mortos e gozar sem entraves”.

De fato, as revolugdes comunistas restringiram-se, onde quer que tenham
ocorrido, a introduzir modificagdes mais gerais no planejamento econdémico, social
e politico, sem alterar significativamente a vida cotidiana, a jornada de trabalho
e sua organizacao, os costumes, lazeres, valores, etc., que permaneceram pratica-
mente idénticos ao mundo capitalista. Desse ponto de vista, somente o horizonte
de experiéncias suscitado pela arte seria capaz de insuflar um novo animo revolu-
cionario, extraindo da vida cotidiana as potencialidades mais verdadeiras, a me-
dida que suscitaria “necessidades radicais”"’*’ que nao podem ser satisfeitas sem a
transformacao revoluciondria — e ndo simplesmente reformista — da sociedade ca-
pitalista como um todo, e que também nao foram realizadas, qualquer que tenha
sido o motivo, pelo socialismo real.

De acordo com a sabedoria estética moderna, a arte e a beleza oferecem um
horizonte de universalidade possivel para além das evidéncias em torno das quais
se traca o consenso tedrico das ciéncias, ou das tradi¢des regionais que sonham
impor-se, pela pregacéo ou pela forca, a toda humanidade. E, por fim, a experiéncia
estética que abriria a via para a comunhao dos homens transcendendo os valores
globalizantes do consumismo. A arte exemplificaria antecipadamente o gozo pro-

136 Marcuse ndo vé na obra de Marx os fundamentos de uma verdadeira emancipagdo humana, ou seja,
da dessublimacéo nao repressiva. Segundo o autor de Eros e civilizagdo, Marx teria elevado a producao
e o trabalho ao estatuto de dimensao fundamental da existéncia negligenciando as esferas estética e
erdtica da vida. Por esta via o heréi mitoldgico favorito de Marx, Prometeu, é identificado a producao,
ao esforco sempre penoso da satisfacdo das necessidades materiais: “herdi arquetipico do principio da
performance” (Eros and civilization. New York: Vintage, 1962, p. 146). Contra o espirito prometéico per-
formético ergue-se o canto alegre de Orfeu celebrando o fim do esfor¢o de conquista e dominio da
natureza, a “redencao do prazer, o libertar-se do tempo, para unir o homem a deus e a natureza.’

Mas como mostra BERMAN, M. (Tudo que é sélido desmancha no ar. Rio: Companhia das letras, 1987, p.
123) o ideal ético de Marx centra-se na nogao de livre desenvolvimento das potencialidades subjetivas
da vida liberta do trabalho.

Mas Berman pretende fazer o reino da liberdade repousar sobre o da necessidade ou do trabalho.“So-
mente sobre o pano de fundo do trabalho prometéico o esforgo 6rfico adquire valor moral ou psiquico’,
de modo que a existéncia ndo teria sentido sem o trabalho, quando, na verdade, Marx pensa o comu-
nismo a partir da completa desubjetivacdo da producdo, ou seja, da exting¢do da funcao produtiva da
atividade humana sob a forma heterébnoma de trabalho.

137 Cf. HELLER, A. Teoria de las necesidades em Marx.
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metido, nas entrelinhas da histéria, da felicidade total: “a arte prefigura a totalidade
negativa do universo tragico inerente a existéncia humana e da sempre renovada
busca de redencao secular: a promessa de libertacao”'®8,

\'/|
0O gozo sem entraves e a felicidade euférica

A autonomia adquirida pela praxis no interior da producao dessubjetivada
explica, em parte, o esquerdismo do projeto de estetizacao do cotidiano, a iden-
tificacdo entre a organizacdo e o trabalho das vanguardas com os movimentos
sociais revolucionarios. Mas a erradicacao da cotidianidade implica, além de viver
sem “tempos mortos’, isto &, livre — principalmente — do trabalho submetido aos
imperativos da mecanizacao da producao e da extracao da mais-valia, o impera-
tivo categdrico de “gozar sem entraves’, vivendo em estado permanente de gozo
e criatividade, de felicidade perpétua e plena, como sonham os adolescentes. A
vanguarda estética, escreve Pascal Bruckner, manifesta contra o cotidiano, consi-
derado a forma imperfeita da existéncia, “a mesma animosidade que o cristianis-
mo de outrora pela condicao humana”'*°. Desse ponto de vista, ndo basta apenas
revolucionar a sociedade. E preciso reinventar a vida.

Assim iremos examinar brevemente, para concluir, a possibilidade de a es-
tetizacdo do cotidiano significar a realizacdo da promessa de felicidade contida na
experiéncia da beleza no sentido da vida sem “tempos mortos’, ou seja, a possibili-
dade de viver sem o mal ou sem males, e de gozar sem “entraves”.

A modernidade transforma a promessa de felicidade que, segundo Stendhal,
estd contida na arte, em geral, em dever imposto a toda humanidade a partir da re-
cusa de viver a beleza como experiéncia estética separada da vida cotidiana e obje-
tivada sob a forma de obras destinadas a contemplacao — quando nédo a veneracao
em museus. Ela aponta para a extin¢do da divisao entre artistas criadores e fluidores
ativos e o publico passivo, meramente receptivo; o fim de toda estética como re-
cepgao de conteudos exteriores, como dimensdes do mesmo horizonte ético orien-
tador da arte.™® Contra o cristianismo e seu ressentimento nietzschiano, ergue-se
a reivindicacao da felicidade aqui e agora, em seu grau maximo e ao alcance de
todos, de acordo com a exigéncia de democratizar as possibilidades da existéncia,
de intensificar a vida, de fazer a cotidianidade render. A ideia moderna de felicidade

138 MARCUSE, op. cit., p. 90.

139 'euphorie perpétuelle, Paris: Grasset, 1999, p. 141.

4“0 belo como uma espécie de fetiche, desvinculado de qualquer conexao histérico-existencial efeti-
va"(p.120) tem no museu a sua instituicdo por exceléncia. Ele “redine tudo o que é esteticamente valido”
no sentido da “contemplabilidade” imediata (VATTIMO, G. O fim da modernidade).



triunfa, pois, exatamente a partir do declinio das tematicas da salvacdo e da busca
de grandeza pessoal, caras a religiao e ao heroismo feudais. Nds, modernos, que-
remos ser felizes e ndo sublimes ou salvos. Contra o consolo do além, erguemos a
bandeira da transformacao desse mundo a partir das luzes do saber, da industria
liberta da servidao ao capital e da razao, conciliando virtude e prazer, natureza e
moral. A descoberta de novas formas estéticas deveria antecipar a harmonia entre a
matéria e o espirito tal qual o jogo estético schilleriano, revelando “as possibilidades
de uma transformacao libertadora do meio técnico e natural”*', porém “de acordo
com a sensibilidade (e racionalidade) emancipada do homem™”'*2,

Por isso, a estetizagao do cotidiano se insurge contra o ascetismo da cotidia-
nidade burguesa. Ao contrdrio da acumula¢ao de tempo de survie, de anos suple-
mentares ganhos contra o desgaste da idade por meio da adequada administracao
do corpo e da saude, afirma-se a intensificacdo da existéncia liberta das tarefas
servis e rotineiras do cotidiano colonizado pela exigéncia de producao e consumo
de mercadorias.

Assim, tudo se resume, afinal, em saber se esse inflacionismo da felicidade,
estendida atodo mundo, a todos os espacos e tempos da vida cotidiana, a todas as
idades da existéncia, teria mesmo sentido como utopia existencial.

Sabemos que as utopias funcionam a maneira de ideais praticos e regu-
ladores. Muito mais do que predefinir os resultados da acao efetiva, como um
plano ou uma estratégia, a ideia — de Platao a Kant — orienta a préxis constituindo
seu alcance do ponto de vista dos interesses da razdo. As ideias nao se destinam
a ser realizadas. Orientam, como é o caso do Estado ideal em Platdo, o comporta-
mento virtuoso do cidadao no interior da republica real, ou impulsionam a pes-
quisa e a exploracao cientifica da natureza, como em Kant, para além dos limites
tedricos ou tecnoldgicos em que se encontra a ciéncia em seu estagio atual. De
qualquer modo os ideais, mesmo irrealizaveis em principio, devem poder orien-
tar o comportamento efetivo. Eles tém a funcdo de abrir novos horizontes de pos-
sibilidade para a existéncia que os adota como valores, como objetos de desejo.
O ideal revela a independéncia e “a autonomia do espirito frente a sociedade, a
promessa da liberdade, sendo tao social quanto o é a prépria unidade de ambas”,
escreve Adorno. ' No mesmo sentido, Kant afirma que “qualquer que seja o grau
mais elevado em que humanidade devera parar, a grandeza do intervalo que ne-
cessariamente separa a ideia da sua realizacdo é o que ninguém pode nem deve
determinar, precisamente porque se trata de liberdade, esta pode exceder todo
I MARCUSE, op. cit., p. 109.

%2 |dem, p. 107.
4 ADORNO, T. Sociolégica. Madrid: Taurus, 1986, p. 199.
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o limite que se queira atribuir”™*,

Mas a ideia de uma vida fluindo em estado de criatividade durante todo o
seu tempo, de um gozo sem entraves ou limites, de uma euforia perpétua, néo re-
presenta, na verdade, a libertacdao do cotidiano. Pretendendo extinguir a cotidiani-
dade, a ditadura estética da euforia permanente esquece que a transformacao sub-
jetiva das tonalidades afetivas da vida é essencial a riqueza da existéncia humana.

Ha males que sao suportdveis porque sao caminhos elegidos em vista de
um destino ou tarefa superiores. Ha outros imprevisiveis, que podem e devem
ser vividos como ocasiao de obtencao de maior sabedoria. Mas ha outros que
nao seria humano suportar, dores as quais ndo se pode conferir nenhum senti-
do: ocasides em que “descemos tdo profundamente no abismo que a tristeza e
as lagrimas tornam-se um luxo inutil”’*. Nao ha, pois, como congregar todas as
formas de sofrimento subsumindo-as sob um mesmo conceito contrario a ideia
de felicidade. H4, de fato, condi¢cbes necessarias a felicidade de qualquer pessoa,
mas ndo existem condicdes universais suficientes para garantir a felicidade de
todos os homens.' Por isso, embora as politicas de bem-estar social sejam plau-
siveis, nao faria sentido planejar a felicidade dos povos. O mal é constitutivo da
condicao humana e querer extirpa-lo é comportar-se como o passaro evocado
por Kant no prefacio da “Critica da razéo pura” que, sentindo a resisténcia do ar,
desejou voar no vacuo.

Na arte moderna, a revolta contra o sofrimento humano projetou-se sobre a
possibilidade de transformacao revoluciondria da existéncia capaz de erradicar, nao
s6 os males da sociedade dividida em classes e da producao capitalista fundamen-
tada na extracdo da mais-valia e seu desenvolvimento econémico contraditério,
mas também de erradicar os infortinios da condicdo humana, execrando a cons-
ciéncia milenar, presente tanto na mitologia como na arte em geral, de que o soffi-
mento é essencial a vida, de que a possibilidade do mal é essencial a existéncia.'’

De fato, a arte moderna alimenta-se dessa grande impaciéncia que ha no
mundo de hoje diante do infortunio, porque os progressos realizados tornam odio-
sa a imensidade do que ainda resta a fazer.

44 Critica da razéo pura. Lisboa: Fundacgao Kalouste Golbekian, B374, p. 311.

4 BRUCKNER, op. cit. p. 257.

46 POLIN, R. Le Bonheur considéré comme I'un des beaux-arts. Paris: PUF, 1965.

47 “Se é sensato evitar o sofrimento, existe uma dificuldade minima inerente a nossa condi¢cdo, uma
dose de perigo e de dureza irreprimiveis sem as quais uma existéncia nado poderia desbrochar”. BRUCK-
NER, P. A tentagdo da inocéncia. Rio: Rocco, 1997, p. 141.



Nao somos felizes sendo apesar de..."* O horror, a abominacdo, a miséria e a vio-
Iéncia nos rodeiam, mas seguimos vivendo e temos razdo em “fazer ouvidos de
mercador’, porque a insensibilidade é indispensavel ao equilibrio cotidiano da vida
que nao pode se desvincular absolutamente do mal. Os meios de comunicagao,
ao nos confrontarem com a imensidade de horrores do mundo, transbordam nos-
sa capacidade de comiseragao e piedade, estendendo a totalidade dos males por
sobre um territério apenas contemplavel, pois ultrapassa todo alcance dos nossos
atos efetivos. A overdose dos dramas cotidianos ingeridos pela midia bloqueia o
sentimento da revolta, ao banaliza-los, e paralisa a capacidade de discernimento e
reflexdo por sua quantidade, variedade e ritmo de sucessao.'*

Nesse sentido, estetizar o cotidiano situando-o sobre a égide da intuicao
artistica nao significa tanto realizar a arte, vivendo como se a existéncia cotidiana
se confundisse com a propria experiéncia estética. Ao contrario, significa saturar a
vida de expectativas de beleza de tal modo que verdadeiras possibilidades de gozo
e satisfacdo possam ser encontradas, para além do imediatismo, na esfera extra-
ordinaria da arte. Como os grandes ideais da razao, a arte nao é para ser realizada
porque s6 no dominio do impraticavel, do “extra-ordinario”; ela revela a medida
do verdadeiramente humano. Por isso, o esquerdismo da modernidade consiste,
efetivamente, em tomar a arte presente na vida cotidiana como horizonte de nega-
tividade infinita e absoluta, quando as forcas da administracdo total parecem néao
mais encontrar nenhuma pratica politica capaz de se Ihe opor. Ela ndo mais nos
remete a uma utopia a ser realizada, cuja verdade anteciparia sob a forma de gozo
estético. Inseriu-se na cotidianidade que ela nao pode transformar, reinventar
ou superar, como um momento privilegiado, como momento de instauracao
de gozo e celebracao do “extra-ordinario”. Renunciando a tarefa heroica de
reinventar o futuro ou a vida, a arte torna possivel o gozo extensivo a todo
presente da vida imaginavel.

Contra a tirania vanguardista do gozo sem entraves, seria preciso afirmar
que avida tem necessariamente suas aspas, suas pontuagcdes e momentos de retar-
do. Respeitar a diversidade dos seus ritmos cotidianos; reabilitar, tomando de em-

%8 Entre todos os males que atormentam a modernidade, a morte se apresenta como o maior desafio
ao poder dominador da racionalidade moderna: “Em um mundo fundamentado na promessa de liber-
dade para os poderes criativos humanos, a inevitabilidade da morte bioldgica era a mais obstinada e
sinistra das ameacas que pairava sobre a credibilidade dessa promessa e, assim, sobre o fundamento
desse mundo”( BAUMAN, Z. O mal-estar da pés-modernidade. Rio: Zahar, 2000, p. 194). Assim como a
morte também o receio da doenca avanga com os progressos da medicina. Aos males dominados vém
se acrescentar os males imaginarios.

A informacao, exigindo de cada um de nds, potencialmente, viver toda histéria atual como um dra-
ma que nos afete pessoalmente”, excede a possibilidade de cada um “absorver os fatos”. (BRUCKNER,
1997, p. 235).
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préstimo talvez as artes graficas a ideia de margem estendida aos “espacos neutros,
aos dias vazios, aos tempos mortos, aos encontros inuteis”, tais como “as franjas de
uma jornada, os dias seguintes de festa, os finais de vida”. E preciso, afirma ainda
Galard, “jornadas nulas na vida, preservar a todo custo as densidades desiguais da
existéncia” porque a verdadeira vida “ndo é ausente e sim, intermitente”. Texto
que termina citando Cerroli: “vida, eu te amo, mas nao todos os dias”™".

Transformar em habitos rotineiros as tarefas inevitavelmente repetitivas do
cotidiano é uma forma de distinguir, na temporalidade da existéncia, o que deve
ser vivido intensamente e investido de toda carga afetiva e concentracao de pensa-
mento, por sua importancia e excepcionalidade, daquilo que deve ser banalizado.
A rotina é uma deferéncia que a vida cotidiana presta ao essencial, abrindo-lhe, por
contraste, esse espaco de excepcionalidade que séo a arte, os amores, a aventura
do conhecimento e dos jogos.

O problema nao consiste, pois, em negar o cotidiano como o cristianismo a
vida sobre a terra, e, sim, em discernir entre o que deve ser incluido na rotina e o
que deve dela ser preservado, o que deve cair nas malhas do habito, para nos livrar
do trabalho de deliberar sobre trivialidades todos os dias, e 0 que merece consi-
deragbes continuadas, como o amor e a beleza. Se Henri Lefbvre podia denunciar,
30 anos atras, a “colonizacdo do cotidiano” pelas forcas do capital, e a tendéncia de
transformar em mercadorias ou consumo de mercadorias os instantes da nossa
existéncia, hoje, quando o processo de mercantilizacdo ja é um fato, o problema
mais urgente refere-se a banalizacdo do amor, do sexo, da morte e da arte. A re-
ducao da vida cotidiana a platitude da organizacdo eficiente, as interven¢des dos
especialistas, a pretendida erradicacao dos riscos de existir, enfim, todas essas no-
vas estratégias da banalizacao e da barbarie reforcam a exigéncia de que a arte
permaneca essa irrecusavel surpresa sem a qual nao seria sublime.

Assim a arte ndo é um petardo atirado contra o cotidiano, mas seu momen-
to mais delicado: o privilégio concedido pelo 6cio ao gozo da beleza. Ela ndo con-
sola o sofrimento ou 0 amargor da esperanca perdida na utopia, nem substitui as
alegrias fortuitas e triviais. Ndo revela verdades insubstituiveis, ndo profetiza fu-
turos estonteantes. Nao faz a vida nem mais nem menos suportavel, agudizando,
por exemplo, nessa ultima hipdtese, o sofrimento de nao viver o possivel por ela
desvelado. A arte abre uma dimensao cujo gozo nao carece da transformacao re-
voluciondria da sociedade - ainda que esteja comprometida com ela - nem da vida
cotidiana, nao contribuindo para isso. Ao contrario, o desenvolvimento histérico
das forcas produtivas, e ndo maior ou menor intensidade e ousadia da criativida-

150 GALARD, op. cit. p. 96.
51 BRUKCNER, op. cit., p. 100.



de estética, é o que propriamente impulsiona o homem a se apropriar das novas
formas de vida abertas pelo capitalismo, ndao s6 sdo possiveis, mas inevitaveis, do
pondo de vista da razao.

Se a arte apresenta-se hoje, mesmo aos olhos dos seus préprios criadores,
como absurda'??, é somente porque se buscou para ela um sentido transcendente
no engajamento hegeliano com o destino histérico, social ou politico da humani-
dade. A arte que nunca carece de morrer, a arte possivel hoje, alia-se ao homem ao
longo de todas as infinitas possibilidades inauditas — mesmo as mais obscuras e
inesperadas da sua existéncia — como um Deus infinitamente bom. N&o se recusa a
habitar nenhuma das“moradas do homem”'3, porque é ela prépria, como sempre,
um dos seus mais essenciais abrigos.

32 Ver a esse respeito, CAMUS, A. Le mythe de Sisyphe. Paris: Gallimard, 1942.
133 \er a esse respeito, CORREA, José de Anchieta. A arte, felizmorada do homem. In: Marina Nazareth.
Belo Horizonte: C/Arte, 1999.
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MERLEAU-PONTY E O MUSEU

Separando a arte das culturas e civilizagées que Ihe deram origem, os mu-
seus emprestam-lhes o carater de obras para serem simplesmente contempladas,
fundando assim a consciéncia propriamente histérica da arte. “O belo como uma
espécie de fetiche, desvinculado de qualquer conexao histérico-existencial efe-
tiva’, escreve Gianni Vattimo, tem no museu a sua instituicao por exceléncia. Ele
“redne tudo o que é esteticamente valido” no sentido e na medida da sua “contem-
plabilidade” imediata.’™*

Nao se trata simplesmente da exclusao do entorno histérico que abrigava
originariamente as obras, a estatua, por exemplo, retirada do templo antigo onde
habitava e era objeto de culto. Para além dessa separacao, 0 museu opera uma
outra, bem mais importante. Reunindo as obras como exemplares dos diversos
estilos por elas corporificados, os museus as apresentam como se fossem meras
objetivacdes de regras produtivas preexistentes, obnubilando, assim, o esforco in-
ventivo de expressao que cada uma delas representou para o artista no momento
de sua criacao. De fato, no museu, o estilo se apresenta como sendo o conjunto
das caracteristicas que teriam funcionado ao modo de regras previamente deter-
minantes da obra. Por essa via, a exposicdo museoldgica dificulta a compreensao
da verdadeira esséncia da arte como esforco expressivo do trabalho da percepcao.
Para isso sera necessdrio retornar a verdadeira experiéncia da arte, nos “situando
no pintor”** e reconstituindo a expressao em vias de se fazer, enquanto ainda é
esforco tateante. Segundo Merleau-Ponty, é preciso captar o sentido estético na
sua “génesis"**%, Ao contrdrio, o0 museu substitui o esforco da expressao nascen-
134 VATTIMO, G. O fim da modernidade. Rio: Martins Fontes, 2000, p. 120.

1> MERLEAU-PONTY, M. La prosa del mundo. Madrid: Taurus, 1971, 120. Citado PM.
156 PM, p. 129.
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te que abre um horizonte novo, pela tradicao ou ordem ja feita da arte encarada
como obra do passado, representante de um estilo, como ja dissemos, quando nao
a reduz a funcdo de documentario de determinada época cuja estrutura historica
ela limitar-se-ia a relatar.

Assim, a reducao museoldgica, se podemos chama-la assim, opera em duas
direcdes: dificulta a compreensao da arte como esforco na direcdo da expressao
de uma significacdo nascente, de um lado, e rebaixa seu estatuto propriamente
estético ao grau de simples documentario de épocas passadas. Vamos examinar,
primeiramente, a concep¢do merleau-pontyana da arte como esforco de expres-
sao criativa.

I
Arte e expressao

Como a fenomenologia de Husserl, também para Merleau-Ponty explicar
um fendmeno consiste em compreender sua origem remontando ao processo vi-
vido de constituicdo de onde brota, isto &, as estruturas da subjetividade trans-
cendental. Mas em oposicdo a analise eidética, caracteristica da primeira filosofia
de Husserl, Merleau-Ponty ird privilegiar a “fenomenologia da génese”™’, preten-
dendo resgatar o proprio movimento de constituicao, por detras da apreensao do
eidos ou da estrutura invariante dos fendmenos. Na verdade, outro nao é, afinal,
o sentido das “reducdes” husserlianas. Primeiramente, sao reduzidos os objetos
mundanos, juntamente com o descarte dos problemas relativos a sua realidade
(suspensao dos juizos de existéncia). O conhecimento serd entdo reduzido a
correlacdo intencional sujeito/objeto (fendbmeno). Em seguida, o préprio objeto é
reduzido a consciéncia imanente, ou seja, ao conjunto das vivéncias pelas quais é
intencionalmente visado e constituido como tal. Por fim, a redugao propriamente
fenomenolégica revela as vivéncias intencionais como fendmenos puros de um
ego puro e absoluto, cuja vida é a fonte originaria tltima de todos os fenome-
nos imaginaveis, da percepcao e da linguagem, até a historia e as ciéncias em
geral. Mas o ego husserliano é, no entanto, pura ideia, pura possibilidade, despro-
vida de verdadeira, porque efetivamente vivida, realidade humana.’® A significa-
¢ao das coisas da-se originariamente de maneira pratica pela manipulacao guiada
pelas nossas preocupagdes cotidianas, ou seja, pelo seu modo de ser “a mao” do

'*7 Fenomenologia e ciéncias do homem, Rio: Zahar, 1980, p. 42. Citado FCH.
138 Cf. FCH, p. 50. Sobre o carater ideal do ego em Husserl, ver MURALT, A. Lidée de la phénoménologie.
Paris: PUF, 1976, p. 313.



qual o“ser a vista” é derivado.™

Assim, repensando a tese da precedéncia da percepcao efetiva em relacao
aos atos de ideagao que conduzem a intuicao eidética em Husserl, Merleau-Ponty
afirma: “a visdo da esséncia é uma retomada intelectual, uma elucidacao ou ex-
plicitacdo daquilo que foi concretamente experimentado”. No caso em questao, a
andlise deve elucidar a arte retomando o que o pintor vive no momento em que
exerce seu oficio.’®® O “contato direto com a coisa mesma”, em “carne e 0ss0”, o re-
torno ao fendbmeno originario, nao significa, pois, a simples contemplacdo da obra
concluida, como pressupde a intuicdo eidética, exigindo a retomada da“percepcao
concreta da experiéncia’, ou seja, da percepcao em ato do artista. A redugcao nos
transporta para o lugar onde a esséncia da pintura é experimentada, nao como
algo fixo ou simplesmente dado, e sim como o que cada trabalho pictérico auténti-
co deve, a cada vez, refazer, retomando-o por sua conta e risco, se é verdade que a
arte é uma atividade produtiva de natureza ndo conceitual. Assim a diferenca fun-
damental entre o fenomendlogo refletindo sobre a arte, e o critico ou filésofo que
parte das obras existentes, acabadas, ou seja, do trabalho objetivado, e, portanto,
“morto” do artista, reside no fato de que o primeiro tenta retomar a consciéncia do
que vem a ser o esforco proprio do sujeito quando se decide a pintar um quadro,
compor uma sinfonia ou escrever um poema. “O sentido do quadro permanece
cativo para quem nao se comunica com o mundo mediante a pintura”'®!, ou seja,
para quem néo é pintor. Pois a arte, afirma ainda Merleau-Ponty, é uma “realizacdo
do eu encarnado’, ndo uma operacao intelectual.’® E assim como possuimos nosso
corpo sem fazer dele objeto ou representacao, também o artista se apossaria da
sua obra imediatamente.

Ora, antes de mais nada, a arte se assemelha a linguagem e a fala a medi-
da que esta é essencialmente esforco expressivo, intencdo significante. De fato, “ex-
pressao” nao quer dizer a busca da substituicdo de uma percepgao ou pensamento
por um sinal convencional que o anuncia no mundo. A linguagem nao se reduz a
“massa de relagdes dos signos estabelecidos com as significacdes disponiveis”'®, a
transposicao adequada de um pensamento ja feito alhures para um sistema expres-
sivo pré-estruturado. Nao ha pensamento propriamente falando anteriormente aos
signos que irao enuncia-lo, mas apenas uma intencao tateante de pensamento que
busca realizar-se como expressao. Ha, enfim, afirma Merleau-Ponty, uma“linguagem

159 Cf. HEIDEGGER, M. O ser e o tempo. Rio: Vozes, 1996, especialmente 0 § 16.
1% Fenomenologia e ciéncias humanas, p. 44.

161 PM, p. 102.

162 pM, p. 30.

183 PM, p. 38.
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falante e uma linguagem falada”'®*, uma linguagem que é esforco de expresséo e
outra que é sentido ja consumado, e seria preciso partir da primeira experiéncia se
quisermos compreender corretamente a esséncia da segunda.

Ora, a arte apresenta-se como caso privilegiado para a elucidacao da es-
séncia da expressao porque o pintor é sempre falante de uma lingua por ele nun-
ca completamente dominada. Ele quer expressar-se por essas multiplas formas
de manifestacées da substancia liquida que o préprio mar &, pintando-o. Se pri-
vilegia uma delas, o mar imével da calmaria ou encrespado pela agitacao das on-
das ao vento, o faz porque, na primeira manifestacao, a calma adere a substancia
aquosa assim como, na segunda, a alegria, ou, dependendo do grau de agitagao,
um certo temor ou angustia diante das forcas naturais. Assim como o elemen-
to expressivo (0 azul do mar, o movimento das ondas) o conteudo expressado
vem aderir ao quadro como se este |he oferecesse uma outra substancia ja por
ele secretamente reclamada, a fim de atingir a plenitude da sua manifestacao
sensivel. Tudo se passa como se o pintor transferisse a calmaria do mar para a
tela na tentativa de compreender a possibilidade de as significacbes aderirem as
proprias coisas.

Na verdade, sempre percebemos o mar “agitado’, “calmo” ou “raivoso”. O sen-
tido que emprestamos ao fendmeno “mar” é sempre, de certa maneira, “deforman-
te” em relacdo ao que poderia ser uma percepcao afetivamente neutra. Mesmo os
elementos mais elementares da pintura, linhas, pontos, planos, cores isoladas, sao
ja expressivos, impregnados de sentido. As linhas horizontais sao calmas e lentas, as
verticais rdpidas, o azul é triste, o vermelho dramatico, etc. Mas nao se trata de de-
duzir dai que o pintor nada mais faca do que apropriar-se de um sentido preexisten-
te, limitando-se a recolher o que na natureza ja se mostraria constituido sob a forma
da sua aparéncia sensivel. A pintura transfigura o que recolhe, ainda que torne a
reconverter em aparéncia sensivel o que sua investigacao encontra, porque possui
uma coeréncia interior, prépria. Ela é “um sistema de equivaléncias e de significa-
¢6es”'® a servico do sentido total ao qual se subordinam os elementos pictéricos
primarios, nao possuindo nenhum modelo exterior ou instrumento de expressao
pré-constituido fora da prépria pintura em obra. De fato, o trabalho do pintor, des-
de que visto por ele mesmo, é obscuro, nada apresentando da claridade diamantina
da obra completada, como acontece para o espectador na sala do museu.

Mas esse trabalho de desvelamento, esse esforco de expressao, embora obs-
curos, nao sao cegos. O pintor caminha por uma trilha ja esbocada antes dele, tanto
por meio da natureza quanto das obras ja existentes e conservadas como esse te-

164 P, 35.
165 PM, p. 104.



souro historico que abrigam os museus. O circulo hermenéutico, o fato de que o fa-
lante tem necessariamente que usar os esquemas ja adquiridos pela pratica da lin-
guagem na qual se encontram as expressdes que deverd interpretar, torna-se ainda
mais evidente no caso da arte. De fato, cada artista é a obra de um didlogo, por
assim dizer, “dis-sensual’, uma vez que a arte nao se insere na tradicao senao para
retoma-la. A tradicdo, como afirmou Husserl citado por Merleau-Ponty, constitui-se
como esse “esquecimento das origens”, ao qual podemos responder de dois modos
distintos. Primeiramente, assegurando as condicdes da sobrevivéncia do passado,
conservando-o como nos museus, o que, entretanto, ndo passa de outra “forma hi-
pocrita de esquecimento”. Ou, ao contrario, podemos retomar a fecundidade das
operacdes que lhe deram origem, “a eficacia da repeticdo... forma mais nobre da
memdria”’% e que consiste em “recobrar a vida de cada criador que reanima”'®’. Por
essa via, a verdadeira histéria da pintura ndo se encontra no acimulo e na con-
servacao das obras do passado, nem na sua sucessao cronoldgica ou ordenagao
estilistica. A historicidade da pintura, o que convém a filosofia pensar, reside em
seu inacabamento, se entendemos por histéria um tempo impossivel de se fechar
sobre si mesmo, o horizonte de uma tarefa sempre aberta e retomada. A verdadeira
histdria da arte habita a vida, “habita os artistas’, afirma Merleau-Ponty.'*® E a essén-
cia do ser historico consiste em jamais se deixar resolver em saber de si mesmo.®*
Vem dai o suporte para a compreensao do sentido ontolégico da tolerancia
emprestada pela arte moderna as obras ditas inacabadas, ao dissociar a validade
estética da completude e do acabamento. De fato, o inacabamento da obra pro-
longa e exprime a esséncia da prépria percepcao. Ele é o estilo e o destino de toda
experiéncia sensivel: o de nunca possuir-se por inteiro nem alojar-se, por isso, numa
deficiéncia definitiva, visando sempre, para além da sua efetuacao atualizada, a um
futuro aberto, que tanto pode confirmar como solicitar a retificacdo do sentido ad-
quirido. Assim a percepc¢ao antecipa a coisa como objeto. Exprimindo o que vejo
nao descrevo uma perspectiva ou perfil limitados de uma coisa jamais completa-
mente vista. Digo ver uma mesa quando apenas um dos seus lados se presentifica,
ou um homem onde ha s6 um perfil. Nés vemos as coisas mesmas sempre pelas
perspectivas vividas que as revelam saltando, por assim dizer, do horizonte onde re-
pousam os outros infinitos modos virtuais da sua manifestacdo. A percepcao cons-
titui o sentido da coisa percebida antecipando a concordancia - e, de certa forma,
realizando-a — das perspectivas futuras como o que a experiéncia atual revela.

1% PM, p. 111.

167 PM, p. 116.

18 PV, 118.

199 GADAMER, H-G. Vérité et méthode. Trad. Etienne Sacre. Paris: Seuil, 1976, p. 134.
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Por esse caminho, é comum caracterizar a pintura moderna por seu indivi-
dualismo ou subjetivismo, atribuindo o seu inacabamento ao préprio carater fluido
das vivéncias da vida egoldgica. Ela seria a “expressao pura da vida interior”'’?, o
desabrochar da personalidade e do eu, a expressao de uma individualidade distin-
ta da”massa” e original, correspondente a uma verdadeira experiéncia de “subjeti-
vacao da verdade””'. A arte tradicional, centrada nas exigéncias da prépria obra,
sera sacrificada em prol dos caprichos do sujeito cuja propria vida sera elevada ao
estatuto de obra.'”? Mas, vista de perto, a arte moderna é tao pouco individualista
quanto o classicismo, pois, em ambos o0s casos, trata-se de invencao, ou seja, “ex-
pressao criativa”'’3.

Assim a perspectiva, na pintura classica, ndo se limita a ser uma técnica refi-
nada e progressiva de representagao da natureza e do homem tal como séo vistos,
buscando atingir o espectador por meio da apresentacdo de um espetaculo funda-
mentado sobre a evidéncia com a qual percebemos o mundo e exprimindo o fun-
cionamento natural dos nossos sentidos. Também os cldssicos, pelo menos se nos
situamos do lado da experiéncia do pintor, concebiam a pintura como invengao.“A
perspectiva, por exemplo, € muito mais do que uma técnica para representar uma
realidade oferecida a todos da mesma forma: é realizacdo e invencdo de um mun-
do dominado””* pela luminosidade, pelas propor¢des, pela clareza matematica. Do
mesmo modo, o retrato classico é invencao do homem como individualidade dada
por um carater imediata e claramente identificavel, quando, na vida cotidiana, toda
presenca humana é ambigua, a personalidade nao sendo nada mais do que um
sentido a ser decifrado a partir do estilo dos gestos, da fisionomia e dos atos. Os re-
tratos classicos sao expressdes da personalidade do modelo, a percepgao do outro
é a presenca de um enigma a ser decifrado.

Assim, a abstracao significa, na arte moderna, afirma Merleau-Ponty, pri-
meiramente, que sentido estético visado “nao se refere a um objeto ja dado e sim
que o constitui” e mesmo “inaugura”’’>, De outro lado, essa tarefa inaugural requer
o empenho de toda capacidade expressiva do pintor. Mais do que isso, o pintor

170 KANDINSKY. Du espirituel dans | “art et dans la peinture em particulier. Paris, Dnoél, 1969, p. 43.

71 Cf. FERRY, Luc. Homo Aestheticus. Sdo Paulo: Ensaio, 1984, p. 309.

72\/er MATTEI, J.-F. A barbdrie interior; ensaio sobre o i-mundo moderno. Sdo Paulo: Unesp, 2002. “Para
que Monet pudesse pintar o retrato de Clemenceau teve que decidir-se ser tudo e Clemenceau quase
nada”. Malraux, A. Les voix du silence. Paris: N.R.K.P, 1951, p. 99.

173PM, p. 88.

74 PM, p. 91. “A mente do pintor’, escreve Da Vinci, por obra do conhecimento das razées da natureza,
“se transforma em uma semelhanca da mente divina’, quer dizer, numa criagdo por meio do conheci-
mento. DA VINCI, L. “Tratado de la pintura’;, p. 10. Citado em: Mondoldo, R. Trés figuras da renascenca.
Rio: Mestre Jou, 1978, p. 19.
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pressente que precisa ir mais além, ndo no sentido de uma outra realidade, e sim
em busca da superacdo de suas “faculdade ordinarias”'’¢, além de si mesmo. Uma
pintura que se limitasse a acionar as idiossincrasias individuais do autor, nada mais
seria do que uma arte prosaica.

Assim, se queremos compreender a arte em geral, qualquer que seja seu
estilo ou época, é preciso compreender a origem da significacao, e a criacdo artis-
tica é justamente o momento de uma experiéncia reveladora privilegiada. “Se qui-
sermos compreender deveras a origem da significacdo... sera necessario prescindir
de qualquer significacéo ja instituida, retornando a situacao inicial de um mundo
nao significante tal e como é sempre o do criador”."”” O retorno ao fendmeno ori-
ginario do sentido é, ao mesmo tempo, a retomada da experiéncia vivida que o
constitui. Ora, a experiéncia constituinte privilegiada de uma significacao nascente
caracteriza justamente aquela do pintor, porque a percepcao ordinaria é sempre
espontanea, gratuita e generosa em demasia. Somente o artista se encontra pe-
rante o dilema de sé poder captar o sentido latente das coisas e do mundo, com a
condicao de retoma-lo por meios expressivos que ele mesmo terd que inventar. O
mundo percebido é o “emblema da nossa relagao ultima com o ser’, a medida que
se trata de uma relacao intencional de constituicao — no sentido em que a fenome-
nologia define arelacdo ontoldgica fundamental da existéncia. Mas esse “por fazer”
sera mais bem definido como atividade de explicitacao, ou seja, um por fazer e ao
mesmo tempo heranca histérica de um sentido, por toda parte, ja sedimentado.

i
Arte e acontecimento

Do mesmo modo como a arte jamais se da como uma aquisicdo definitiva,
também nao é um documento de época, pois o pintor sé capta seu mundo ex-
pressando-se por meio dele. Ha significacdo, afirma Merleau-Ponty, quando sub-
metemos o mundo dado a uma deformacéo coerente. Assim, o estilo, por exemplo,
jamais é um objeto para o pintor, uma finalidade proposta - mesmo histérica ou
socialmente - a sua pintura, sendo a expressao um simples meio de realiza-lo este-
ticamente. Em uma palavra, o estilo ndo é um instrumento ou técnica de represen-
tar, realizando-se, antes de mais nada, no modo de perceber o mundo e as coisas
a partir de uma deformacao que visa exibir o que nele ha de essencial: relacdo ao
ser do seio de uma relacéo a si e ao mundo.””8 E justamente essa “deformacao” que
176 PM, p. 97.
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impede a arte de ser reduzida ao estatuto de simples indice dos modos de uma
época.

Analisemos, a titulo de exemplo demonstrativo, a pintura “Batalha de San
Romano’, de Paolo Uccello (1397-1475). Essa monumental triade que ornamentava
originariamente o palacio dos Médici, em Florenca, foi desmembrada. Duas das te-
las podem ser vistas no museu Uffizzi, em Florenca, e a terceira na National Gallery,
em Londres.

Como afirma Ostrower, a propdsito, o tema, isto é, 0 acontecimento histori-
co concreto “batalha de San Romano’, na qual os florentinos venceram os sienen-
ses, torna-se um simples pretexto. Desde que a percepcao estética, propriamente
falando, da obra, depura-se cada vez mais, vemos que a batalha tem a aparéncia de
um corso, depois que esse divertimento em que ela foi transformada é, na verdade,
a ocasiao de um estudo sobre as diversas perspectivas em que os cavalos podem
ser pintados. Finalmente, compreendemos que até os cavalos “figurados como
uma espécie de robds em fantastica colisao” sdo transformados, ou transfigurados,
em volumes de todo o tipo, cujas multiplas faces e nitidos perfis “compéem uma
sinfonia magistralmente orquestrada de cubos, piramides, cilindros, esferas”. E
conclui que sao “as incontaveis” essenciais e atemporais “posicoes e figuras de
volumes num espaco de profundidade o tema que fascinava o artista"'”°.

Na verdade, a arte ndo é um documento de época porque nao ha arte estri-
tamente figurativa. A abstracdo nao pertence a um determinado periodo histérico
da pintura; ela é a esséncia da arte, de toda arte, se por isso entendemos a reducao
das coisas, das palavras, das imagens, dos sons e dos movimentos as suas dimen-
sOes essenciais e as relagdes interiores, imanentes, que essas dimensdes mantém
entre si, de tal modo que o quadro de Uccello nada nos esclarece do fato histo-
rico “batalha de San Romano”, nem o conhecimento minucioso da batalha nada
acrescentaria a compreensado estética, em sentido estrito, ou seja, a percep¢édo da obra
como tal.’® A obra“desrealiza” tudo o que nao se refere as suas leis interiores, o que
nao é determinado pela forma requerida pela significacdo visada. Os volumes, as
superficies, os pontos, as cores e as linhas (tais sdo, em sua pobreza, os elementos
de que sao feitos todos os quadros), elementos sempre apreendidos em termos de
formas pertencentes ao horizonte visivel do mundo, sendo determinados por ele e
suas leis e encontrando nele seu campo e ser verdadeiros, serao, por meio da arte,
subtraidos de toda dimensao objetiva, de tal forma que essa dimensao cessara de

17 OSTROWER, Fayga. Universos da arte. Rio: Campus, 1983, p.90.

1% Esse é 0 motivo por que a pintura classica trabalhava sobre um nimero repetido de temas.“A pintura,
escreve Merleau-Ponty, é um sistema de equivaléncias e significacdes que resulta mais convincente fa-
zer aflorar sobre um objeto familiar, ou pintado com freqiiéncia, do que sobre um objeto desconhecido,
no qual correria o risco de negar-se”(PM, p. 104).



ser o principio da sua organizac¢ao e significacao, distribuicao e papel na superficie
do quadro.’® Por isso, a pintura figurativa jamais pode evitar seu completo nau-
fragio estético sendo truncando constantemente a figuracao'®?, isto é, deforman-
do coerentemente o mundo.’®® Somente o principio regente dessa coeréncia nao
reside na referéncia a cultura que marca o ambiente dos museus e que pretende
tornar compreensiveis as obras de arte. A pintura é uma arte popular, se por isso
entendemos o fato de ela ser acessivel a qualquer homem, independentemente
do seu grau de “cultura”, porque se refere diretamente a capacidade essencial que
todo mundo tem de sentir, sofrer, alegrar-se e, enfim, gozar. A pintura, em geral, e
nao apenas a abstrata (se bem que esse fato nela se patenteia com maior clareza)
“elimina a mediacdo das referéncias objetivas e de tudo que repousa sobre ela, a
saber, a linguagem, a representacao e, notadamente, o pensamento”®, ou seja,
poe fora de cena o que denominamos “cultura”. A comunicacao que se estabelece
entre o publico e a obra da-se, pois, por meio da sensibilidade, verdadeiro contex-
to estético em que ocorre a comunicacao original da obra com os homens, por
aquilo que as cores, os volumes, as linhas e as superficies falam diretamente com
suas tonalidades e formas. Na arte abstrata, toda comunicacao verdadeira, fazendo
economia das media¢des objetivas da cultura, é patoldgica. A exposicao nos mu-
seus neutraliza justamente este pathos que desapossa a obra, por assim dizer, da
sua dimensao imediatamente sensivel em proveito do que ela indica, ao lado de
outras obras: a cultura, as peculiaridades de uma época histérica, a genialidade do
autor, o estilo, etc. Ao contrario, o que a pintura &, é por si mesma e nao por aquilo
que frequentemente a ela se associa, como sua significacao ideoldgica, religiosa,
histdrica, social, etc.

Enfim, ndo aprendemos o que é a pintura no “siléncio de necrotério” dos mu-
seus. Se é verdadeiro que o sentido de um quadro permanece oculto para aqueles
que ndo se comunicam com o mundo pela pintura, o recurso a reflexao estética,
quando efetuada pelos préprios artistas sobre seus trabalhos, é irrecusavel.

81 HENRY, Michel. Voir le invisible. Paris: Francois Burin, 1988, p. 46.

182 PM, p. 166.

'8 Em relagdo a pintura sacra medieval, seria preciso notar que néo se trata de fatos histéricos. Ninguém
jamais viu a adoracdo dos reis magos, por exemplo. A grande pintura classica é ilustracdo de temas
biblicos, ou seja, adaptacdo de uma estrutura definida pela tradicdo, quando ndo das exigéncias arqui-
tetdnicas do lugar para onde a obra se destina. Sdo essas exigéncias que guiam e determinam a imagi-
nacdo do artista. No museu, a obra se liberta dos constrangimentos iniciais que presidiram sua cria¢do.
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NIETZSCHE E A HISTORIA

Em sua “Introducao a filosofia do direito’, Hegel define a modernidade a par-
tir da exigéncia de legitimidade politica imposta ao Estado. A autoridade, antes
repousando sobre as verdades e valores incontestes da tradi¢ao - religiosa ou nao
- passa a ser atribuida aos processos democraticos de legitimacao fundamentados
na argumentacgao e na opinido da maioria. Desse ponto de vista, o principal pos-
tulado das democracias modernas é o de que as leis e normas sociais, em geral,
podem e devem ser publicamente discutidas e justificadas por meio de procedi-
mentos racionais, publicos e de argumentacgao.

A essa necessidade de justificativa e explicacdo dos valores, instituicoes e
normas da vida social, caracteristica do espirito democratico moderno, Nietzsche
contrapora o aristocratismo heroico da Grécia homérica. O heréi age ousadamente
sem saber explicar os motivos das suas acées'®®, no sentido de justificativa racio-
nalmente elaborada a partir do conhecimento universal do bem - conhecimento
que, como sabemos, é um dos principios da ética socratico/platénica, ao lado da
nao menos importante predominancia da razao sobre as paixdes que a torna guia
e diretora da existéncia auténtica.

Por essa via, a moralidade socratico/platénica fundamenta-se em forcas que
Nietzsche denomina “reativas”. O desejo do bem é atrelado ao conhecimento da ver-
dade, isto é, a vontade de verdade. Nesse caso, as forcas postas em jogo pela razdo
definem-se essencialmente pela oposicéo as forcas pulsionais, patoldgicas e, para usar
a terminologia nietzschiana, instintivas, da alma, limitadas pelas primeiras. Ao contra-
rio, Nietzsche julga ndo haver nenhum principio “apriérico” suscetivel de desqualificar
definitivamente qualquer tonalidade patoldgica da existéncia, vendo, em todas elas,

85 Além do bem e do mal, § 191.
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formas de expressao da esséncia afetiva da vida. Nem o édio, nem a inveja, nem mes-
mo a vontade de oprimir os outros ou de se considerar superior aos demais podem
ser tomadas como atitudes mas ou imorais do ponto de vista absoluto da vida. De um
lado, certos valores desqualificados moralmente podem pertencer a esséncia da vida,
isto &, a vontade de poténcia. A exploracao, por exemplo, que o cédigo moderno de
ética condena, sob todas as suas formas, é considerada por Nietzsche, ao contrario de
caracteristica de “uma sociedade corrompida, imperfeita ou primitiva’; uma relacdo
“inerente a prdpria natureza da vida"'®. Mas nao por causa da relatividade dos valo-
res morais devida a diversidade dos pontos de vista ou das interpretacoes. A razao é
que a moralidade so se estabelece, sob todas as formas por ela assumidas ao longo
da histéria ocidental, em relacdo a imoralidade, ou seja, distinguindo entre as diversas
paixdes motivadoras da existéncia humana quais sao aceitaveis e quais devem ser exe-
cradas como mas, tendo em vista a normatividade de um dado projeto social e cultural.
Distincao que, se fazendo por critérios “apridricos” e universais, nas filosofias raciona-
listas, submete as pulsées da vida ao julgamento critico do olhar desinteressado, isto
é, puramente tedrico e, por isso, descontextualizado. Desse modo, o que é digno de
ser pensado verdadeiramente como um bem se reduz simplesmente ao que pode ser
representado como objeto da vontade sem contradicdo — como é o caso exemplar da
moral kantiana. Ao contrario, para Nietzsche todas as atitudes humanas, morais ou nao,
assumidas a partir da vontade de poténcia podem e devem ser consideradas boas e
justificadas se confirmam a expansao dessas forcas vitais superiores ou “aristocraticas’,
se confirmam, em sua afetividade, a esséncia da vida, em oposicao a visao tedrica sob
a qual, na condicao de objeto, as pulsdes da existéncia se recolhem sob um véu de
escuridao intransponivel.’®”

1% Além do bem e do mal, § 242.

187 A relagdo do conceito nietzschiano de heroismo com a guerra mostra-se extremamente complexa. De um
lado, ele a exalta como um meio heroico de insuflar energias novas em um povo cansado e decadente, de
outro, pode ser a porta aberta para o caos. Nada parece mais distante, por isso, de Nietzsche, do que a ideia
kantiana de uma paz perpétua ditada pela razéo. A paz nem sempre &, enfim, um bem. Se um povo deseja
a paz para usufruir melhor o conforto de uma existéncia acomodada; serd um povo decadente, cujo amor
pela vida, cuja vontade de poténcia, ja definharam. Pois a verdadeira vida é aquela que estamos dispostos
a sacrificar. “Quanto mais vivemos com amplidao e superioridade, mais rapidamente estaremos dispostos a
arriscar nossas vidas por um so6 sentimento agradavel que seja”. E conclui: “um povo que vive e sente assim
ndo tem necessidade de guerras”. (O viajante e sua sombra, § 187). Portanto a genealogia do conceito de
heroismo em Nietzsche ndo é de origem militaresca, remontando, ao contrario, a uma profunda compreesao
ontoldgica da vida como vontade de poténcia.Nada mais contrario as doutrinas militares da“paz armada” do
que o pensamento de Nietzsche, a ponto de ele exaltar como uma das mais valorosas condutas humanas o
desarmamento unilateral de um povo, heroico o suficiente, sem a exigéncia de quaisquer condigbes. E isso
ndo por fraqueza e sim por elevacao do carater e do sentimento. Pode ser que um dia ainda vird ... quando
um povo grandioso, distinguido na guerra e na vitéria, provido do mais alto desenvolvimento da disciplina
e da inteligéncia militares, habituado a fazer os mais arduos sacrificios na guerra, brandara livremente: “N6s
depomos as armas!” - destruindo assim toda sua organizacao militar, inclusive em seus fundamentos. Tornar-se
inofensivo, admiravelmente, guiado pela elevagéo do sentimento”.(O viajante e sua sombra. § 284).



Comentando o ponto de vista nietzschiano acerca da filosofia de Socrates,
Michel Henry afirma que aquele sera criticado por pretender julgar o saber primor-
dial da vida a sombra do saber secundario do conhecimento. Assim procedendo,
Sécrates nao compreendia, desde logo, a capacidade da acao exercer-se mesmo
na auséncia de todo conhecimento e luminosidade conceitual, nao vendo nessa
perfeicdo imediata das acdes efetivas sendo o sinal da ignorancia e do absurdo.®®
Assim desqualificava a cultura que, antes dele, Sdcrates, e antes da filosofia, se fez.
Cultura de homens instruidos pela imaginacao mitoldgica e pelas manifestagcdes
artisticas, que souberam dar-se uma existéncia feliz a ponto de suareligido celebrar
orgiasticamente a vida: bem ao contrario do cristianismo posterior, racionalista e
sObrio, que fazia da vida efetiva um calvario de sofrimentos e da verdadeira vida a
morte, exaltando a dor, o sofrimento, a pobreza, a submissao, como fundamentos
da virtude.’®®

Na verdade Nietzsche retoma contra a filosofia, em todos os seus contornos,
uma critica bem mais antiga. O julgamento e a consequente condenacao de Sécra-
tes evidenciam claramente a desconfianca com que a filosofia foi recebida na pdlis
grega onde a poesia, a retdrica sofistica e o mito permeavam todo o processo de
formacao cultural e justificativa ideoldgica das instituicdes e costumes. Segundo
Jaeger, os oradores aticos citavam, na Grécia classica, as leis do Estado, juntamente
com as maximas da tradicao poética, como principios de verdade no campo da
acado politica. A devogao para com a sabedoria e a verdade teve por objeto, muito
antes da filosofia, os poetas. Os grandes épicos da Grécia proporcionavam mais
que simples deleite estético desinteressado. A lliada e a Odisseia tinham tanta im-
portancia na vida dos gregos quanto mais tarde a Biblia para os cristdos. Os mitos
eram matéria-prima de ensino popular. E justamente por causa da eficacia mora-
lizadora da arte, cuja forca formativa e persuasiva ndo estava ligada a nenhuma
forma de saber absoluto e sim a incontestavel tradicao, que Platao criticara a arte.
Para ele a apreensao verdadeira dos principios morais deveria preceder e dominar
a criacao estética submetida, por esse caminho, a filosofia:

Foi contra essa combinagdo de mito e poesia que formava uma antiga e re-
verenciada perspectiva da vida e de interpretacdo da natureza das coisas em
geral, que os filésofos da civilizacdo grega, tanto os cosmoldgicos quanto os

sofistas, tiveram que afirmar suas pretensdes. Deste modo a poesia apareceu
no horizonte da filosofia, ndo como tema de investigagao e sim como rival.'®

88 Henry, M. Vie et affectivité d'aprés Nietzsche (249-342). In: Généalogie de la physicalyse, Paris: PUF,
1987,p.111.

'8 Retomo aqui um trecho do meu artigo “A filosofia da arte de Nietezsche”, publicado em “Assim falou
Nietzsche’, Rio: Sette Letras, 1999.

9 GILBERT, K. E. & KUNH, H. Historia de la estética. Buenos Aires: Biblioteca Nueva, 1948, p. 16.
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Assim a posicao de Nietzsche diante das estratégias modernas de legitima-
¢ao politica por processos racionais de argumentacgao recupera 0 mesmo amargor
da suspeita com que o povo grego recebia a pretensdo filoséfica de orientar e corri-
gir a praxis pelo conhecimento tedrico. Aos olhos da multidéo, a filosofia nada mais
era do que uma eristica, o rigor dos seus raciocinios nao passando de maneiras
sofisticadas de enganar.

Ao homem de senso comum saudavel parece-lhe que o conhecimento infa-
livel do valor apregoado (pelos filésofos) como ponto do seu ensino trans-
cende a medida do humanamente possivel. Homero, fino conhecedor das
fronteiras que separam o humano do divino, reservava, e com razdo, esta
visdo exclusivamente aos deuses. Que mortal seria capaz de se aventurar a
prometer iniciar os seus discipulos no conhecimento do que devem fazer e
deixar de fazer e por meio desse conhecimento conduzi-los a felicidade?'

Mas, apesar das aparéncias, a ética nietzschiana nao é hedonista, a despeito
de condenar com vigor a ideia de uma ciéncia do bem viver e celebrar o gosto de
existir. Antes de mais nada, ela se apoia na tradicao heroica. Heroismo que consiste
justamente na atitude de quem supera, simultaneamente, o conforto da felicidade
mediana - feita de resignacdo e conformismo a moral e aos costumes dominantes
- e a obrigacdo de sucesso final e de eficacia impostos a acdo. De acordo com esse
ideal, a “luta” e o risco importam mais, sendo ela prépria identificada a “salvagao”.
O sofrimento heroico é o signo da importancia elevada do combate travado
contra as condi¢des normais da existéncia, isto &, signo da afirmacao livre dos
valores em conformidade com a esséncia da vida pensada como vontade de
poténcia. Enquanto na perspectiva da moral crista o sofrimento é visto como um
meio para atingir a felicidade eterna para além desta vida, na 6tica dionisiaca de
Nietzsche a experiéncia vivida sera vista como plena e rica o suficiente para justifi-
car e mesmo nos fazer desejar o sofrimento.*?

Um texto de De Maistre exemplifica com clareza o ideal nietzschiano da
acao heroica. Os verdadeiros legisladores, afirma o autor, que “falam e sdo obedeci-
dos” sem que se possa explicar essa puissance indéfinissable, sdo “reis” ou membros
da nobreza, sem excecao. Tais homens ndao podem ser denominados “sabios”, em
sentido classico, porque nunca escreveram nada, nao produziram nenhuma teoria.
“Agiram por instinto e impulsao, mais que por raciocinio” nao tendo outro modo de
agir sendo assim, por meio dessa “forca moral” que dobra suas proprias vontades
tal como “o vento dobra um trigal”'®. Sao eles portadores de uma verdade pulsio-

1 JAEGER, W. Paideia. Rio: Martins Fontes, 1979, p. 1011.

192 Cf. ARALDI, C. O pessimismo em“O nascimento da tragédia’, in: Dissertatio, n. 07, UFPel, p. 88. Grifo nosso.
19 MAISTRE, J. Considérations sur la France (1797), Tours: Cattier, 1877, p. 96-105, citado por DUPUY, R.-J.
La pensée politique. Paris: PUF, 1969, p. 329-30.



nal ndo s6 incorporada na vida, como também oriunda originariamente da vida:
efetuadores de atitudes que obrigam a conceber um pensamento subterraneo ou
selvagem que nos atravessa de maneira invisivel, nos lancando diretamente em
contato com o ser — como na arte — e que faz a histdria.

Todo o problema consiste em explicar como o sofrimento de que fala Niet-
zsche constantemente poderia ser justificado diante da celebracao dionisiaca da
esséncia da vida, da constante glorificacao de si da vida e sua plenitude presente
na maioria das descri¢des nietzschianas do espirito aristocratico. Sofrimento tanto
mais enigmatico quanto mais compreendemos a radical plenitude pela qual Niet-
zsche define a esséncia da vida a medida que, ao contrario da consciéncia e seus
graus variaveis de certeza e claridade, a vida estd sempre advindo a si, em e por si
mesma, sempre presente a si, de tal maneira que ninguém poderia desejar mais ou
menos vida do que tem. A vida é fonte absoluta de valorizacdo de modo que ela
prépria ndo possui em si nenhum valor. Para justificar a vida seria preciso recuar até
uma esfera transcendente, o que seria retirar-lhe o carater de ser absoluto. Nesse
sentido, sdo essenciais essas linhas de Assim falou Zaratustra:

Por certo ndo encontrou a verdade aquele que falava do querer-viver. Este
ndo existe. Pois o que ndo pode querer — e como é que o que vive poderia ain-
da desejar a vida? Onde se encontra a vida somente ai se encontrara o querer.

Assim, o pensamento de Nietzsche, afirma Michel Henry, “é um pensamento
da plenitude’, da plenitude da vida. Porém, adverte o autor na continuidade do
texto, a plenitude nao significa de modo nenhum um processo de acabamento e
perfeicdo como a enteléquia aristotélica. Ela se define, antes de mais nada, como

o advir do que nao cessa de advir em si e, desse modo, de ser o que ele é. Ser o
queele é, o ser nietzschiano nao o é jamais tautologicamente e sim no vir-a-ser como
vir-a-ser de si, o qual coincide com o eterno advir em si da presentificacao da vida."*

O sofrimento, entao, significa o carater absoluto da vida e a impoténcia da
consciéncia diante da sua fluidez patética, cessando de designar uma totalidade
afetiva particular. Cessando de designar uma tonalidade afetiva particular, o sofri-
mento confunde-se com a prépria constituicdo fenomenoldgica do gozo a medida
que pertence a possibilidade, em geral, da efetuacao de todos os afetos, a autoa-
feccdo e, portanto, a possibilidade de afetar a si mesmo, a fim de advir em si mesmo
aquilo que ele é, em contraposicao ao modo de ser dos afetos representados pela
consciéncia na condicdo de objeto.”* O sofrimento nédo é, portanto, primeiramen-
te, uma entre as tonalidades afetivas possiveis de uma experiéncia vivida, como

9 Op. cit., p. 299.
19 |dem, p. 292.
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a alegria, a indiferenca, etc. O sofrimento descreve a esséncia da afetividade em
geral. Todo sentimento, considerado em seu carater patético, € um sofrimento a
medida que se da por meio de uma passividade originaria.

A exterioridade da consciéncia em relagao a vida recobre exatamente a exte-
rioridade ontoldgica da afetividade diante da representacao: a dor nao é dolorida,
isto &, real e efetiva, na condicao de objeto representado pela consciéncia. E por esse
motivo que, por exemplo, o prazer do ato de perceber distingue-se da dor percebida
no rosto de uma pessoa retratada em um quadro, que a tonalidade afetiva do ato in-
tencional pode nao corresponder a significacdo do objeto visado. Como a tonalidade
afetiva que atravessa a vida nao pode ser dominada pela consciéncia, serd entao do
lado do objeto, em sua negacao, que ela ira buscar a ultrapassagem do sofrimento,
originando-se ai a significacdo ontoldgica da tematica bem conhecida do ressenti-
mento em Nietzsche, porque o objeto é justamente o outro.

Feitas essas consideragdes sobre o tradicionalismo da cultura grega classica,
veremos que Nietzsche repetird contra a modernidade a mesma critica que ja havia
enderecado a Sécrates e a filosofia em geral.’® Em um como em outro dos casos,
a interrogacgao, a duvida e a incerteza vém substituir a autoridade evanescente da
tradicao surgindo entdo a necessidade incoOmoda de “justificar”. A recusa da tradi-
cao como fonte dos principios orientadores da existéncia segue paralela a irrupcao
dos valores da subjetividade autbnoma, (autonomia que, como veremos, é para
Nietzsche um sintoma de enfraquecimento e doenca) fundamentada na ideia da
submissao imperativa e categérica (Kant) da vontade a uma lei externa, provinda
da razao pura, para realizar efetiva e verdadeiramente sua liberdade de querer. Por
essa via, todas as motivacdes oriundas da vida — as paixdes e “inclinagdes sensiveis”
— e seu contato imanente com o mundo deveriam ser, “reativamente”, eliminadas.

Ao contrério, segundo Nietzsche, a tradicao encontrava-se de tal modo in-
corporada na vida dos helenos, espontanea e harmoniosamente, que assegurava
o livre fluxo dos instintos, pacificados, mas sem deixarem de ser vigorosos, criati-
vos, afirmativos — sem serem sacrificados a autonomia da vontade pura. Uma vez
rompido esse intimo liame entre a cultura e o individuo, os instintos desgarram-se,
a subjetividade se instalando na anarquia das forcas do seio das quais a vontade

1% Cf. Henry, op.cit. p.331. Segundo Nietzsche,” o que surpreendia (Sdcrates) era constatar que as ce-

lebridades (da Grécia classica, JLF) possuiam um discernimento correto e seguro quanto a sua prépria
profissao e que a exerciam somente por instinto...; onde quer que o socratismo coloque seu olhar inqui-
sidor, ele vé a falta de discernimento e a poténcia da ilusdo, e conclui dessa falta pelo carater profunda-
mento absurdo e condenével e tudo o que é".



se exilou. Dai o sentido da opcdo ética elaborada pela filosofia, que consiste em
sobrepor as forcas andrquicas das paixdes autonomizadas o ascetismo redentor
da razao, que pde ordem na casa submetendo-as a vontade determinada por nor-
mas universais, isto é, submetendo o comportamento ao conhecimento do bem.'’”
Mas, segundo Nietzsche, o bem nao sendo conhecivel, devemos entao poder agir
sem justificativas absolutas, respondendo aos apelos urgentes da vida cotidiana
com os exemplos histéricos da coragem e da liberdade heroicas do passado, sem
esperar que talvez um dia a investigacao cientifico/filosofica da esséncia da exis-
téncia, finalmente conduzida a bom termo, nos diga o que devemos ser e o que
fazer para tornarmo-nos bons e felizes.

O que conta para Nietzsche é a capacidade de mobilizar todas as forcas,
todas as paixdes intensificadas da vida numa bela “totalidade ética’, sem mutilar o
espirito, entregando os instintos a tirania da verdade, o que s6 poderia redundar
nessa espécie de tensao interna reativa cuja auséncia constitui justamente o mé-
rito e a beleza do aristocrata grego e seu carater de “totalidade e simplicidade”,

Contra a alternativa moralista, Nietzsche nao propde resgatar o que poderia
ser 0 andlogo das tradi¢cdes perdidas. Condenando o reativismo ascético da posi-
¢ao socratica que nega as pulsoes, propde, de acordo com uma bela formulagao,
“assenhorear-se do seu préprio caos interior, dar-lhe forma, tornarmo-nos logicos,
matematicos, sem equivocos, fazer-se lei”**°. Ou seja, ndo propde nenhuma forma
de reprimir os instintos, quer dominando-os ou transformando-os, como na teo-
ria psicanalitica da sublimacao. Ao contrario, trata-se de habitd-los, de instalar-se
no meio deles desfrutando das forcas cadticas por eles liberadas, afirmando como
suas essas forcas, reconhecendo-se nelas. Como se da, entretanto, essa possessao
ou dominio das forcas antagdnicas da vida - interior ou exteriormente -, a teoria
estética de “O nascimento da tragédia” nos explicara.

A compreensao nietzschiana do sentido ao mesmo tempo oculto e profun-
do da arte grega nao se apoia sobre conceitos e sim sobre alegorias extraidas da
tradicao poético/mitoldgica que associava as artes duas divindades, a saber, Apolo
(artes plasticas) e Dionisio (artes informais, como a musica), expressando por meio
delas a consciéncia do antagonismo fundamental dos instintos impulsivos da vida.

197 E digno de nota que o bem nao &, na doutrina de Kant, objeto de conhecimento. O sumo bem é uma
simples ideia, que alimenta a esperanca de que a felicidade possa decorrer da moralidade da vontade
no mundo eterno.

%8 0 livro do filésofo § 190.

9 A vontade de poténcia, IV, § 450.
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No inicio, os elementos dionisiacos e apolineos desenvolvem-se em “guerra aber-
ta’, perpetuando o conflito antagdnico que a denominagcdo comum “arte’, atribuida
as artes plasticas e a musica, nada mais faz do que escamotear. Isso ocorre até que,
“por um milagre metafisico da vontade helénica’, pelo nascimento da tragédia ati-
ca, eles se encontrardo reunidos. Ao contrario de segregar, julgando o dionisiaco
do ponto de vista do apolineo (opcao que foi a da moral filosoéfica) ou vice-versa,
ao teatro grego nada despreza da natureza humana recompondo numa totalidade
esteticamente reconciliada - ainda que tragicamente — os elementos que a mito-
logia contrapunha.

Assim a tragédia grega realiza esteticamente, por meio da “Katharsis’, o
equilibrio das dimensdes pulsionais e racionais da existéncia que a filosofia, pelo
ascetismo moral, realiza “reativamente” impondo o dominio da razao sobre as pai-
x0es. Mas se as forcas reativas ndo podem ser desenvolvidas sem negarem outras
forcas, entdo a critica da ética socratico/platonica, por mais justificada que seja, ndo
pode levara uma pura e simples eliminagao da racionalidade, atitude que seria, por
definicdo, ela também, reativa.*®

Diante disso, cumpre perguntar a Nietzsche qual &, afinal, a saida para o im-
passe tedrico sob o qual nos situamos.

O paragrafo 109 da Gaia Ciéncia fornece uma indicacdo. Na Grécia de S6-
crates, mundo desdivinizado, mas também destradicionalizado — o fim do universo
teoldgico e cosmoldgico - perde a capacidade de justificar qualquer ordenamento
necessario, devendo ser pensado como “caos’; ou seja, como a matéria subjetiva in-
forme sobre a qual se debruca o risco absolutamente fundamental da liberdade.?*

De fato, o processo de destradicionalizacdo ocorrido na Grécia, a perda de
influéncia da mitologia e da religido, fez com que o presente aparecesse surpreen-
dente e o futuro angustiante. O mundo moderno “aberto e infinito, posto, mas ainda
nao dominado, nem mesmo conhecido, tende a aparecer como caos”?* Ora, é esse
resultado do desencantamento do mundo que a prépria modernidade tende a re-
cusar. “A descoberta da relatividade do homem na ordem césmica leva a reiteracao
hiperbdlica da necessidade e ndo a assumir a contingéncia”*®. Dai a metafisica do
“principio da razdo suficiente” que faz da légica a substancia do mundo, vindo ocu-
par o lugar deixado em aberto pela expulsao da vontade e da inteligéncia divinas

200 FERRY, L. Homo aestheticus. Sdo Paulo: Ensaio, 1994, p. 259.

20" Nessa época, quando ousamos falar de “qualidade total’, oucamos a adverténcia intempestiva do
filésofo: “estamos tao longe quanto possivel da perfeicdo do ser, do querer e do fazer” Vontade de po-
téncia, lll, § 126.

202 EOPOLDO E SILVA, Franklin. A histéria na teoria critica, in: Figuras do racionalismo. Sdo Paulo: Anpof,
1999, p. 94.

203 [bidem, p. 95.



para fora da natureza. A necessidade racional expressa de pressupor a existéncia de
vinculos deterministicos dentre todos os fendmenos naturais mostra, por exemplo,
na concepgao kantiana dos ideais reguladores da razao, como o “desejo de eman-
cipacao’, levando a razao a negar a forca legitimadora da tradicdo e a capacidade
desveladora da iluminagao divina, culmina na “submissao a necessidade”®,

A tradicao lancava sobre o mundo que ela pacificava o véu da ordem, a
metafisica pensa a ordem como um principio racional interno a realidade e vé a
desordem, o caos, o imprevisivel apenas como momentos relativos dos quais a
ignorancia humana ainda nao soube libertar-se por um adequado progresso da
ciéncia. O mundo seria intrinsecamente racional desse ponto de vista. Mas se no
campo da ciéncia cada sucesso alcancado no dominio tedrico e técnico das forcas
naturais significa um progresso, se uma meta alcancada significa a confirmacao da
objetividade do seu conhecimento, no campo da histéria ocorre algo totalmente
diferente, pois nela é a liberdade que deve ser afirmada.

Nietzsche pensa a liberdade como vontade desvinculada da hegemonia da
razao e seus fins e compreendida como pura forca criativa e soberana, instauradora
de valores, submetida apenas a sua propria necessidade de intensificacdo como
poder e vontade de poténcia. Porém a afirmacdo da vontade ocorre geralmente
- e mais particularmente em Schopenhauer -no tempo interpretado a partir do
ser-presente e predominantemente como passagem do futuro, isto €, do que ainda
nao é presente, ao nunca mais presente, passagem que irad definir a determinacao
essencial da vontade como sofrimento. Nessa perspectiva, a vontade corresponde
a experiéncia de uma falta destinada a ser suprimida no futuro. Ela é o indice de
uma deficiéncia inscrita no amago da existéncia e, por essa via, compreende-se
como o estoicismo pode pensar sua supressao como realizacdo maxima da atitu-
de ética e da felicidade. Impotente quanto ao futuro da sua realizacdo e também
quanto ao passado que nao pode ser mudado, a vontade se torna fonte de ressen-
timento contra o tempo.

Assim, a vontade sera sofrimento porque o tempo ergue contra ela a inalte-
rabilidade absoluta, cristalizada, eterna, do passado. O passado é o legado préprio
e essencial da temporalidade, o seu resultado efetivamente verdadeiro, o lugar do
nao ser onde todas as coisas e atitudes do homem sao depositadas - pelo me-
nos desde que compreendido genealogicamente em sua significacao vivida, isto
é, exemplar. Mas ndo mais o passado que se limita a fornecer a historiografia uma
fonte de erudicdo gratuita, (como heranca do passado) também futuro, sob a for-
ma de histéria-promessa, sera recusado. Trata-se, nesse ultimo caso, de uma ante-

204 Ibidem, p. 95.
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cipagao profética do porvir eivada de otimismo iluminista, quando a questdo nao
consiste em sondar o futuro, mas em afronta-lo.

Essa petrificacdo do passar do tempo no ser definitivo e objetivo do passado
conspira contra a soberania da vontade que, sofredora, volta contra ele seu ressen-
timento tornando-se vontade de vinganca. Vingativa, a vontade passa a perseguir
e a denunciar tudo aquilo que pertence ao fluir do tempo, sem perceber que se
torna, por essa via, cada vez mais dependente da forca negativa que a limita.

A solucdo ndo ird consistir na supressao da vontade, como queria Schope-
nhauer, nem na abolicao do tempo - dimensao essencial da vida. Ao contrario, ela
torna-se soberana quando faz do passado o objeto da vontade de eterno retorno.
“Que tudo o que ja foi regresse novamente”’ faz-se lema da vontade que se
ergue contra a finitude do tempo para afirmar sua soberania ontoldgica absoluta.
O passado ja ndo assume entao o estatuto de norma fixadora a maneira dos rituais
mitoldgicos. A norma é o futuro no qual a vontade projeta o passado fazendo dele
um ser ainda nao solidificado, a medida que deve confirmar-se como verdadeiro
passado vindo a tornar-se presente numa repeticdo que atesta seu vigor contra a
furia negativa do devir. O fato de “ter sido” e ndo ser mais ndo absorve, pois, toda
a dimensao do passado pensado por Nietzsche na perspectiva do vir-a-ser, ainda
ou novamente, 0 mesmo, no vir a ser eterno pelo qual a vida se presentifica em si
mesma e por si mesma se autoafetando.

Desse modo, para superar o ressentimento a vontade encontra-se obrigada
a ceder seu lugar de origem absoluta dos valores ao projeto de intensificacao de si
mesma como vontade de poténcia e poténcia soberana, aliando-se ao tempo que,
aparentemente, a negaria. Em lugar de encarcerar-se num dever-ser inatingivel,
que jamais se recolheria ao nao ser do passado porque nao é realizavel, como os
ideais kantianos da razao, a filosofia de Nietzsche prefere afrontar o tempo do seu
interior. Trata-se de conferir aos valores, ideias e instituicdes do passado o poder
que o tempo lhes retirou, a vida que eles perderam, pelo simples fato de afirma-los
como objeto de uma vontade viva. Outro nao é o sentido do amor fati e de toda
teoria nietzschiana da historia.

v

As teses nietzschianas mais importantes sobre a esséncia da histéria estao
contidas nas “Consideragdes inatuais”**¢, dizendo respeito ao valor e ao sentido da
historiografia, ao “perigo de um excesso de estudos histéricos’, e a questao da his-
téria exemplar ou monumental, que examinaremos a seguir.

205 Aforismo 617 de “A vontade de poténcia”
206 Considérations inactuelles, tome I. Trad. Henri Albert, Paris:Mercure de France, 1977, p. 193-195.



O texto das “Consideragdes inatuais” comeca citando de Goethe uma pas-
sagem em que se resume o que serd toda a tematica central do livro. “Eu detesto’,
escreve o autor do Fausto, “tudo o que apenas me instrui sem aumentar minha ati-
vidade ou anima-la diretamente, todo saber que ndo encerre qualquer significacdo
para vida, que nao passa de um ornamento erudito da consciéncia e do espirito”.

Para combater esse carater “ornamental” que o conhecimento historiografi-
co pode vir a adquirir, Nietzsche comeca por radicalizar o percurso cartesiano do
cogito tomando-o como emblema da modernidade que pretende fazer tabula rasa
da tradicao e do passado, condenando-se, por via do seu historicismo, paradoxal-
mente a tudo extrair da razdo autofundamentadora e dos principios “apriéricos” e
|6gicos do pensamento.

A exigéncia kantiana de fundamentacdo “metafisica” dos costumes, por
exemplo, exprime a indigéncia do espirito moderno que ja ndo pode encontrar nas
experiéncias historicas da humanidade efetiva nenhum exemplo para si mesmo,
refugiando-se no puro e abstrato dever ser. Quando a universalidade das normas
éticas torna-se um principio puro da razéo, é porque elas cessaram de ser efeti-
vamente a expressao de uma comunhao efetiva entre os homens, a comunidade
ética adquirindo por isso o estatuto noumenal de uma ideia.

Desse ponto de vista, a filosofia nietzschiana da histéria busca reencontrar a
comunhao perdida pelo tipo de conhecimento da histéria que nos une ao passado
em oposicao ao conhecimento historicista que isola o passado de nds, submeten-
do-0“a observacao de um olhar estrangeiro” e distanciado.?’

De fato, o historicismo caracteriza-se por relativizar os valores e a cultura,
considerando-os a expressao do espirito de um povo particular em determinada
época (volksgeist). Sendo assim, a compreensao historiografica do passado fica na
dependéncia da possibilidade do historiador transpor-se para dentro do espirito da
época em questao, o que exige, em contrapartida, o desprendimento dos valores
e da cultura da sua proépria época, que distorceriam sua visao, impedindo a com-
preensao verdadeiramente objetiva do passado. Além do relativismo e objetivismo
que lhe sdo peculiares, o historicismo implica, sobretudo, a descaracterizacao do
exemplarismo do passado. Nao tanto porque a experiéncia vivida dos povos dota-
dos de uma conformacao espiritual distinta ndo poderia nos servir, mas principal-
mente porque o conhecimento produzido por um olhar tedrico, desinteressado,
objetivo - supondo-se que ele seja possivel — descortinaria necessariamente uma
histéria indiferente que nada teria a nos dizer. Finalmente, a modernidade somente
considera o passado como etapa inferior do progresso sob o qual viveriamos. Pas-

207 DUPUY, R-J. Politique de Nietzsche. Paris: Armand Colin, 1969,p. 119.
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sado cuja palavra é, segundo Nietzsche, oracular: “Vés nao entendereis (o passado)
sendo sendo construtores do futuro e intérpretes do presente”?, Porque o passa-
do é justamente o passado dos povos que, na época em vista, construiram o futuro e
compreenderam seu presente histdrico. O que ha no passado para ser revivido sera
justamente a pulsacao vital do presente da existéncia dos povos que um dia ele foi.

Mas para recuperar a verdade modelar do passado é preciso superar ainda a
despersonalizacdo da histéria preponderante em todas as filosofias do século XIX
que substituem o heroismo e seus atos, pela analise superficial da diversidade das
“épocas”. Situacao tributdria, segundo Nietzsche, de um momento da histdria ao
qual faltaria forca criadora propria, que &, na verdade, epilono, mas que pretende
ser o remate ou o epilogo da histéria. “Penetrando a vida dos grandes homens’,
afirma Nietzsche, “encontraremos neles a impulsao superior de aspirar a criagao’,
buscando a inspiracao nas biografias que, ao contrario de poderem se intitular “fu-
lano e seu tempo’, o que implica a ideia de conformidade e adequacao, tivessem
o titulo “lutadores que combateram sua época”®. Esse combate e essa luta sao
justamente a expressao da interpretacao que esses homens exemplares fazem do
seu tempo e do modo como, em seu afrontamento do presente, preparam o futuro.

Assim, para Nietzsche a histéria ndo tem nenhum valor distinto de revelar as
grandes vidas e gestos exemplares aqueles que, no presente, sao verdadeiramente
dignos e capazes de fazer a histéria. “Elevai em torno de vés o baluarte de uma
esperanca sublime e vasta, de uma aspiracao plena de esperanga. Formai uma ima-
gem a qual o porvir deve corresponder e esquecais de crer que vés sois epilogo, o
que é uma supersticao”°,

No texto que iremos citar integralmente, Nietzsche expde com clareza
exemplar sua ideia de apropriacao criativa da tradicao histdrica.

Devemos, escreve Nietzsche, ter o direito, pelo menos uma vez, de situar gra-
dualmente nossa meta mais longe e mais alto; em qualquer época, devemos
poder nos atribuir o mérito de haver recriado, em nds préprios, o espirito
da cultura romano-alexandrina — também em nossa histdria universal - de
um modo tdo fecundo e grandioso que nossa mais nobre recompensa sera
a de nos impor o objetivo mais gigantesco ainda de aspirar para além desse
mundo alexandrino, procurando nossos modelos, com um olhar corajoso, no
mundo primitivo, sublime, natural e humano, da Grécia classica.?"

Essa transposicao da histéria para além do periodo alexandrino e romano-
cristao é guiada, segundo Habermas, pela necessidade de antepor ao racionalismo

208 Considerations, op. cit., p. 120.
299 |dem, 195.

219 pidem.

21 Idem, p. 216.



iluminista, ndo s6 uma sabedoria de formas de vida, mas, principalmente, uma sabe-
doria outra, outra que a razao, que Nietzsche buscara na tradicao mitolégico/poética
da Grécia classica e seus deuses e herdis, no espirito tragico da cultura Atica e na
simbiose harmoniosa — e mesmo racionalmente incompreensivel — dos elementos
dionisiaco e apolineo.

Essa mitologia renovada ou reapropriada teria a funcao de superar as cisdes
da modernidade que separaram o cidadao do individuo e, ambos, do homem; a
vida politica e publica da vida privada e, ambas, do desenvolvimento auténtico
da esséncia humana.?*? Portanto, a nova mitologia significa o tornar-se sensivel da
razao sob a forma de estetizacao das ideias que, s6 assim, pela forca da beleza, lo-
grariam vincular-se aos interesses de todo mundo e, a0 mesmo tempo, ao outro da
razao, segundo a terminologia nietzschiana, o “caos origindrio”. Isso porque as ima-
gens religiosas das civilizagbes anteriores a modernidade, mas posteriores a Grécia
arcaica, ja se encontravam contaminadas pela metafisica, sendo, portanto, dema-
siadamente racionais para se oporem radicalmente a racionalidade iluminista.?* A
histéria convertida em espetaculo de dissecacdo e analise cientificas e submetida
a apropriagao erudita e privada de uma classe que nao nutre o menor entusiasmo
em fazer a historia seria superada pela “festa religiosa convertida em obra de arte”a
desenrolar-se em um “espaco publico culturalmente renovado”4,

Por fim, conclui Habermas:

Com Nietzsche a critica da modernidade renuncia pela primeira vez a manter
seu contelido emancipatério (que era o programa da llustracdo, JLF). A razéo
centrada no sujeito vé-se agora confrontada com o absolutamente outro dara-
zao. E como contra-instancia da razédo Nietzsche apela para as experiéncias de
uma subjetividade liberada de todas as limitagdes do conhecimento e da ati-
vidade racional teleolégica, de todos os imperativos da utilidade e da moral.?'

Por vezes, o essencial do pensamento de um filésofo, como o passado re-
tomado na perspectiva de um presente que se projeta na direcao da sua prépria
superacado vindoura, faz-se mais visivel tornando-se matéria-prima de outras gran-
des obras que nele vieram se inspirar. As diversas interpretacdes nao apenas con-
tribuem para fixar os problemas mais recorrentes de uma obra, mas também os
mais relevantes. Menos frequentes, porém mais essenciais, sao as interpretacoes
que conduzem a termo o que numa filosofia encontrava-se apenas esbocado ou

212 A Antigona seria uma tragédia tipica a esse respeito pois nela estdo reunidos, ainda que mediante
uma tensa conciliagdo, os elementos religiosos, politicos e uma verdadeira reflexdo sobre o sentido da
existéncia humana como tal.

213 HABERMAS, J. El discurso filoséfico de la modernidad. Madrid: Taurus, 1989, p. 122.

2% Idem, p. 114.

215 Idem, p. 122.

91



92

formulado de maneira ainda confusa pelo autor, muitas vezes ansioso para comu-
nicar pensamentos dos quais antecipa a originalidade, mas sem ainda poder lhes
conferir uma expressao adequada.

Heidegger meditou longamente sobre a obra de Nietzsche de 1935 a 1945,
reflexdo documentada nos dois tomos da sua obra publicados em 1961 com o titu-
lo de“Nietzsche”. Segundo Habermas, a ideia de “histéria do ser” nasce dessas refle-
x0es. Sem querer detalhar a querela, o que escapa dos objetivos desse trabalho, se
aleitura de Nietzsche inspirou o conceito de ser histérico elaborado por Heidegger,
entdo ela se deu anteriormente a“Ser e tempo”.

De fato, o paragrafo sexto da obra citada ja aponta para a estrutura ontolo-
gica da existéncia, segundo a qual “em cada um dos seus modos de ser e, conse-
quentemente, também em sua compreensao do ser, o Dasein ja sempre nasceu e
cresceu no interior de uma interpretacao de si mesmo herdada da tradicao”.

Ora, o processo de tradicionalizacdo ou historicizacao da existéncia se faz a
maneira de um legado sub-repticiamente presente em nés como horizonte trivial,
comum, de crencas e conceitos tidos como 6bvios em que se dad nossa compreen-
sdo de nés mesmos e do mundo em geral. Paradoxalmente, as fontes histéricas das
determinag¢des que condicionam nossa compreensao do mundo escapam, princi-
palmente, ao “interesse historico e filolégico rigorosos, que tém por meta o enri-
quecimento erudito do conhecimento histérico e as interpretacdes objetivas”'e.

Se é assim, se a pesquisa filoséfico/hermenéutica tem por tarefa a reapro-
priacao produtiva do passado tendo em vista a analise critica da historicidade do
horizonte que rege as operagdes de compreensao e interpretacao do mundo no
presente, entdo estamos muito préximos de Nietzsche. De fato, o erudito é essa es-
pécie de intelectual que acumula grande quantidade de informacgdes conceituais
sem poder se reconhecer em nenhuma delas; de conhecimentos “qui ne saurait
devenir de la vie"*. Nele se acirra o conflito entre o que ele sabe —“seu ser intimo”
- e 0 mundo exterior.'® Ele ama a histdria espetaculo. Abandona a histéria a qual
pertence para se perder na diversidade das culturas, costumes e valores que se
estendem diante da sua erudicao. Como os romanos, protétipos da modernida-
de, “degenera em meio ao carnaval cosmopolita das divindades”', no bazar das
civilizacbes sem saber mais a que aderir. Ora, essa é justamente a consequéncia
do historicismo quando exige, para que uma apreciacao objetiva da histdria se
cumpra, que nos despojemos dos nossos valores préprios — e da nossa prépria

216 REIS, R. R. A ontologia hermenéutica de ser e tempo./n: REIS, R. R. & ROCHA, R. P.(Org.) Filosofia herme-
néutica. Santa Maria: UFSM, 2000, p. 150-51.

217 Considerations, p. 124.

218 |dem, p. 171.

219 |Idem, p. 172.



“personalidade histérica’, diria Nietzsche — sem ver que, com isso, perdemos toda
capacidade de valoragao. Vem dai o ceticismo quando néao o cinismo tao bem ex-
presso pelas afirmag¢des do senso comum, segundo as quais todas as religides de-
vem ser igualmente respeitadas, e de que todo valor é legitimo desde que tenha
sido livremente escolhido e seja socialmente aceito.

O que a hermenéutica histérica de Nietzsche entao nos propde é a questao
da nossa situacao diante dos outros, da alteridade que o cosmopolitismo da nossa
época, longe de nos redimir, multiplica. Se toda diversidade cultural tem sua ra-
zao (historica) de ser ndo estariam todos os crimes justificados desde que inseridos
numa outra tradicao? Como seria, hoje, nossa postura diante dos horrores prati-
cados pelo governo do Afeganistao, se ali se trata apenas de mais um espetaculo
oferecido a nés no balcdo do grande bazar universal da histoéria? A pergunta ndo é
tanto “o que é a humanidade diante de nés?’, mas se a hermenéutica nietzschiana
foi bem compreendida: “a partir de que tradicdo afrontar a humanidade que nos
tornamos e para a qual a ideia de universalidade dissolveu-se no abismo da indife-
renca frente a pluralidade injustificavel das culturas reduzidas a meros costumes?”
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A ESSENCIA DA VIDA NA
FILOSOFIA DA ARTE DE
“O NASCIMENTO DA TRAGEDIA”

A vida é o conceito central da obra de Nietzsche. Segundo a interpretacao
de Nietzsche por Michel Henry, por meio da elabora¢do desse conceito, o filésofo
visa a elucidacao do préprio conceito de ser. A vida é o ser absoluto, isto é, o ser
compreendido a partir da sua manifestacdo originaria como vontade de poténcia.
“Mesmo que Nietzsche fosse complacente com as imagens de captura, de pos-
sessao e nadificacdo, a vontade de poténcia, tal como ele a compreende, — afirma
Rene-Jean Dupuy - recobre os imperativos singularmente mais complexos. Ela é
a esséncia do ser”. E cita o proprio Nietzsche em seguida: “Por toda parte onde en-
contrei qualquer coisa viva, encontrei a vontade de poténcia”.

Formando eco com a interpretacdo de Dupuy, que confere um carater onto-
l6gico a vontade de poténcia da vida, Michel Henry cita Nietzsche (“a vontade de
poténcia é a esséncia mais intima do ser”) para afirmar em seguida que “a analise
da vontade de poténcia (tem por) tarefa revelar a esséncia do ser”.

Nesse sentido, para elucidar o ser (do ente) é preciso que o préprio pen-
samento se deixe guiar por essa manifestacdo na qual o ser se revela como tal.
Nietzsche opoe a esséncia ontoldgica da vida, como esséncia da manifestacdo do
ser, a toda forma de conhecimento objetivo, de um lado e, de outro, a toda desti-
nacao moral. O pensamento que tematiza a vida, constituindo-a como objeto de
um ver, cessa de se deixar guiar pela elucidacao originaria na qual ela se manifesta
pelo seu pathos. De outro lado, a esséncia patética da vida, em que se revela o
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“querer viver” que a guia, originariamente, nao é uma simples vontade no senti-
do de escolha entre objetivos projetados ou uma deliberacao sobre alternativas,
mas uma “arquivontade’, uma expansao da vida direcionada para o seu acréscimo
possibilitado, por sua vez, pelo gozo das suas proprias potencialidades subjetivas
imanentes. Paradoxalmente, a vontade em Nietzsche é vontade de intensificacao
da vida definida, no entanto, como plenitude.

Exercitando a critica do conhecimento em busca do seu fundamento metafi-
sico, a filosofia de Nietzsche reenvia a esséncia da vida, condicdo transcendental de
possibilidade do conhecimento em oposicao ao campo ontolégico, consubstancial
a teoria, constituido pela“representacao”. A esséncia do verdadeiro conhecimento
nao reside na objetividade do olhar tedrico, nas representacdes da consciéncia,
mas na vontade de poder.

Nesse sentido, 0 motivo da condenacao da “serenidade do homem teérico”
que “cré que o saber seja capaz de corrigir o mundo e a ciéncia de guiar a vida"*%,
nao reside apenas na precedéncia da vida em relacao ao saber que sempre chega
tarde demais, quando, de alguma forma, ja se viveu. Nao se trata das urgéncias da
vida cotidiana, que nos constrangem a agir mesmo sem ter exatamente os meios
de prever os resultados da acao ou de se assegurar da correcao dos seus principios
norteadores. De fato, a intencao de “corrigir” a vida nao significa apenas mudar os
objetivos e rumos da existéncia, tal como quando se diz que alguém “mudou de
vida”. Ao contrdrio, a correcao que o “sabio” pretende impor a vida visa modifica-la
em sua realidade essencial, em sua afetividade propria e sera contra essa pretensao
que Nietzsche investira o melhor das suas forcas criticas.

Mas, entdo, como o conhecimento, isto é, no caso, a filosofia, pretende mo-
dificar essencialmente a vida? Por meio, primeiramente, do “grau de verdade” do
conhecimento. Assim, para Nietzsche o “grau” de verdade do conhecimento, se-
gundo a tradicéo filosdfica classica, é idéntico a «forca» que ele pretende empregar
para «corrigir» a vida, grau que variaria em funcédo direta da objetividade e da coe-
réncia interna do conhecimento. Ora, ao contrario, se o conhecimento tem alguma
“forca’; esta advém da maneira como se encontra ja incorporado a vida?'. Quanto
maior o grau da verdade, quanto mais objetividade, mais o conhecimento se afas-
ta da vida, se enfraquecendo na mesma proporcdo. Assim, a forca e o valor do
conhecimento néao se deixam medir por sua maior ou menor adequacgao ao
objeto, e sim por sua submissao as determinac¢des essenciais da vida. Ao pen-
samento racional, instrumento do qual dispde a consciéncia para viver na verdade

220 Genealogia da moral e outros textos escolhidos. 2.ed. Trad. Rubens R.Torres Filho. Sdo
Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 301 p. 200 (Os pensadores, 9).
221 Gaia Ciéncia, Os pensadores, op. cit., p. 200.



e numa proximidade sempre maior com as coisas, Nietzsche opode a ideia de um
saber visceral, consubstancial a vida e seu pathos, cuja possibilidade nao mais se
identifica aquela do“ob-jeto’, que ndo mais se desenvolve a partir da exterioridade
do mundo e da representacdo, mas naimanéncia e na interioridade da afetividade.
Para o homem conhecer a verdade é (preciso), segundo Nietzsche, vivé-la, e a
experiéncia vivida da verdade esta situada, em sua dimensao essencial, para além
do verdadeiro e do falso, do mesmo modo como ndo podemos afirmar que um
sentimento ou uma obra de arte sejam falsos ou verdadeiros.??? Uma verdade efeti-
va, na perspectiva nietzschiana, é algo que acima de tudo nos convém.

O essencial aqui é que a arte, em geral, e a literatura, em particular, como
afirma Camus, “triunfa no concreto’, triunfo preparado por um pensamento no qual
“todos os pensamentos abstratos foram humilhados”. Dessa forma, “ilustrando as
implicagbes das ideias e os conceitos numa vida de homem, ao contrario de se con-
tentar em examina-las simplesmente”?, tal qual o pensamento teédrico, a arte nos
permite conhecer a verdade de acordo com a maneira como se encontra implicada
na trama singular da existéncia vivida ou na experiéncia histérica de um povo. A
tragédia grega, por exemplo, colhe os elementos historicos, relatados pela tradicao
sob a forma de mito ou de fabula, a fim de transfigura-los, retomando-os do inte-
rior de uma narrativa na qual eles se tornam reveladores da estrutura universal da
alma humana e dos problemas relativos a situacao da vida sobre a terra.

Dessa forma, a critica de Nietzsche ao “sacrilego” Euripedes em“O nascimen-
to da tragédia”®*, por este ter pretendido submeter o mito a servico do pensamen-
to, baseia-se no fato de que somente a forma carregada de afetividade da expres-
sdo mitologica seria capaz de dizer “o fundo dionisiaco da vida’, e que é morto,
juntamente com a musica, no exato momento em que o pensamento se deixa con-
duzir pela objetividade da razdo. A passagem do mito a metafisica, da teodiceia ao
logos, implica a alienacao da sabedoria espontanea e livre, expressa naimaginagao
religiosa, mitoldgica, poética e ética dos gregos. A filosofia é filha do enfraqueci-
mento dessa espontaneidade criativa, da perda da forca da imaginacdo, de uma
imaginagdo prodigiosa que ndo conhecia os freios e limites da virtude e da moral,
que deixava fluir livremente as pulsées vitais de toda sorte. Como, pois, poderia

2220 poeta... € sempre um mestre de uma verdade assertorica que veicula o que se encontra depositado
na sua memoria e que é seu “dom de vidéncia”(DETIENNE, M. Os mestres da verdade, Rio: Zahar, p. 23).
Essa primeira forma de verdade ndo se opunha ao falso e ao erro ou ainda a ilusdo, mas ao esquecimen-
to das coisas humanas. Falso, nesse sentido, é o que ndo mereceu ser lembrado. Mas a poesia nao se
limita apenas a veicular a verdade subtraida da forca destruidora do tempo. Ela se confunde com o pré-
prio movimento de uma memdria que julga e preserva ao invés de limitar-se a ser depositéria do que re-
siste, por si mesmo, a dissolucdo do tempo. Ela ja é a memoria de um conhecimento e de uma vontade.
22 CAMUS, A. Le mythe de Sisyphe. Paris: Gallimard, 1942, p. 157 e 147.

224\ler paragrafo 32.
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essa imaginacdo entorpecida pretender “guiar e corrigir” o movimento da tradicao
viva de onde emana e que, afinal de contas, a fundamentava?

Sécrates pretendia julgar o saber primordial da vida a sombra do saber se-
cundario do conhecimento. Ele ndo compreendia, desde logo, a perfeicdo da
acdo mesmo na auséncia de todo conhecimento, ndo vendo nessa perfeicdo
da vida senao o sinal da ignorancia e do absurdo®”.

Assim desqualificava a cultura que, antes dele, Sécrates, e antes da filosofia,
se fez. Uma cultura de homens que, mesmo instruidos pela imaginacdo mitolégica
e pelas manifestacbes artisticas, souberam dar-se uma existéncia feliz a ponto de
sua religiao celebrar orgiasticamente a vida: bem ao contrario do cristianismo pos-
terior, racionalista e sobrio, que fazia da vida efetiva um calvario de sofrimentos e
da verdadeira, a morte, exaltando a dor, o sofrimento, a pobreza, como fundamen-
tos da virtude®®.

A condenacéo de Sécrates evidencia claramente a desconfianca com que a
filosofia foi recebida numa sociedade em que a poesia, a retdrica sofistica e o mito
permeavam todo o processo de formacao cultural e de justificativa ideoldgica das ins-
tituicdes e costumes. Coulanges nos mostra que, embora novas leis seguissem sendo
feitas pelas assembleias democraticas atenienses, ou seja, novas“leis de Estado’, as an-
tigas continuavam subsistindo ao lado das primeiras na polis “por mais antagonismo
que houvesse entre elas”227. Ora, essas leis antigas, quando ainda nao escritas, eram
“cantadas” (idem, p.293).

A devocgao para com a sabedoria e a verdade teve por objeto, muito antes
da filosofia, os poetas. Os grandes épicos da Grécia proporcionavam algo mais que
simples deleite estético. A Iliada e a Odisseia, por exemplo, tinham tanta importan-
cia na vida dos gregos quanto mais tarde a Biblia para os cristdaos. Os mitos eram
matéria- prima de ensino popular.

Assim, a posicdo de Nietzsche diante da filosofia recupera o mesmo amar-
gor da suspeita com que o povo grego recebia a pretensao filosofica de corrigir
a praxis por meio do conhecimento tedrico. Aos olhos da multidao, com a qual
Sécrates preferia entrar em desacordo a contradizer a si mesmo, a filosofia nada
mais era do que uma simples eristica, seus raciocinios rigorosos nao passando de

225 Henry, M. Vie et affectivité d'apres Nietzsche (249-342). In: Généalogie de la physicalyse. Paris: PUF,
1987,p.111.

2%6“Enquanto na perspectiva da moral crista o sofrimento é visto como um meio para atingir a felicidade
eterna para além deste mundo, na consideracdo dionisiaca o mundo é visto como pleno e rico o sufi-
ciente para justificar e desejar o sofrimento”(ARALDI, C. O pessimismo em “O nascimento da tragédia’,
in: Dissertatio, n. 07, UFPel, p. 88). Ou seja, Nietzsche nao critica o sofrimento em si, mas o objetivo para
o qual se encontra voltado no cristianismo.



maneiras sofisticadas de enganar.

Ao homem de senso comum saudavel parece-lhe que o conhecimento infa-
livel do valor apregoado (pelos filésofos) como ponto do seu ensino, trans-
cende a medida do humanamente possivel. Homero, fino conhecedor das
fronteiras que separam o humano do divino, reservava, e com razdo, esta
visdo exclusivamente aos deuses. Que mortal seria capaz de se aventurar a
prometer iniciar os seus discipulos no conhecimento do que devem fazer e
deixar de fazer e por meio desse conhecimento conduzi-los a felicidade???’.

1

Sécrates comporta-se em relagao aos valores tradicionais e as leis positivas
da polis do mesmo modo como os iluministas olhardo para o passado: reivindican-
do o direito soberano de usar o potencial critico da razdo publicamente. Por essa
via entendemos a posicao oscilante que assume a figura do mestre de Platao no
decorrer da elaboracao da obra de Nietzsche, ora aparecendo como um modelo
a ser exaltado, ora como exemplo de um crapula intelectual, porque, diante dos
valores cristalizados pela tradicao, Sécrates atua como um verdadeiro iconoclasta:
contestador, critico e, de certa maneira, revoluciondrio. Assim procedendo, Sécrates
nada mais faz do que reafirmar a condicdo de criador de valores do homem, e ndo
se vé porque Nietzsche deveria criticd-lo por isso que constitui, ao contrario, a prin-
cipal ideia da “Genealogia da moral”.

Ao criticar os notaveis — magistrados, generais, poetas, sacerdotes - e as
instituicoes da podlis, Sdcrates nao fere apenas o orgulho de cada um. Nem mes-
mo se pode dizer que contesta o ethos depositado pelos poetas na meméria cul-
tural dos gregos, sob a forma de uma sabedoria tradicional contraposta a sabe-
doria adquirida com o emprego do método racional de examinar os problemas.
Isso explica por que Sdcrates foi julgado criminoso pelos tribunais de Atenas,
mais nao por que Nietzsche o condena. Este condena Sécrates por pretender
basear sua critica da tradicdo, na qual os valores histéricos vém se sedimentar
- mas que sao, de qualquer forma, valores criados pelos homens - na antevisdo
de uma ordem objetiva suscetivel de funcionar como modelo universal e eterno
para a organizagao da sociedade e a determinagao dos principios éticos da con-
duta. Diante da ciéncia, a tradicao tem pelo menos a vantagem de nao prometer
a durabilidade de um fundamento para além da histéria e da revelacdo dos tem-
pos, exprimindo a confianca em valores que ja foram efetivamente vividos contra
ideais que nao foram incorporados ao movimento da existéncia. Sendo a obra de

227 JAEGER, W. Paideia. Rio:Martins Fontes, 1979, p. 1011.
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uma reflexdo tedrica, nao puderam demonstrar o seu valor para a vida.?®

Contra o espirito iluminista e moderno avant la lettre do socratismo, Nietzs-
che aponta para a forca criativa inerente as pulsdes involuntarias e irrefletidas da
vida que atuam e se revelam, preferencialmente, na arte.

Nao se trata, pois, de garantir a tradicdo contra esse espirito “discutidor” que
a tudo pensa poder questionar, que de tudo duvida. Nesse ponto, Nietzsche e S6-
crates se alinham de acordo com o mesmo objetivo de contraporem-se a demo-
cracia. Mas Sécrates pensa encontrar na estrutura objetiva da natureza uma ordem
exemplar: fundamento universal e necessario de todos os valores — ainda que essa
natureza seja dada ao homem e ndao no homem, e dada ao homem pelo homem
por meio da ciéncia filoséfica. Ao contrario, Nietzsche considera a natureza como
instinto no sentido de forca criadora e afirmativa da vontade de viver da vida mais
do que um esquema de conduta previamente disposto nos individuos, ou como
uma ordem objetiva de carater exemplar e cosmoldgica. Para Nietzsche, nenhum
valor é, na verdade, dado, nenhuma ordem é prefixada. A vida é essencialmente
forca instintiva a criar a ordem, os valores e demais condi¢des de existéncia que lhe
convém, independentemente de e a margem do saber filoséfico e racional.

Por essa via, o que Nietzsche denomina “aristocracia”é justamente o fato de
agir sem procurar justificativas absolutas. Os valores ndao preexistem aos atos que
os encarnam no mundo e na vida e, por isso, nao podem justifica-los. A nobreza do
carater aristocratico esta na coragem de agir, de produzir belos feitos e acoes he-
roicas na auséncia de um conhecimento capaz de justifica-las por sua adequacao
a normas objetivas. Ele encontra sua justificativa e sua inspiracao na repeticao da
forma dos grandes atos heroicos do passado. O aristocrata ndo deixa que a necessi-
dade de uma reflexdo de tipo socratica, por exemplo, que visa a definicdo prévia da
esséncia relativa ao tipo de acdo que se vai praticar, venha lhe paralisar a inspiracao
do gesto. La onde a consciéncia pensa a necessidade de refletir sobre os principios,
o homem aristocratico experimenta a forca da vontade que resolve agir e age sem
hesitar. H, portanto, bondade na acao espontaneamente efetuada, baseada numa
physis previamente existente em relacao ao nomos e a cultura, em geral, pensada,
por Nietzsche, sob o conceito de “instinto”.

O instinto &, pois, physis no sentido de forca espontanea por meio da qual a

2% De fato, a compreensao que Nietzsche tem do conhecimento cientifico é vulgar. A missdo da ciéncia
consiste em tornar a vida mais confortavel e menos perigosa, desenvolvendo os meios de nos tornar
dominadores da natureza. A propoésito da Inglaterra da sua época, mais precisamente do seu desen-
volvimento cientifico e tecnolégico notavel, Nietzsche ndo vé trago de “pureza” na pesquisa cientifica,
“munida de auréolas’, nem qualquer relacdo entre o progresso da ciéncia e o aumento da quantidade
de felicidade humana no mundo. No seu fundo vital, o impulso cientifico nada mais é do que “afirmagao
da poténcia da vida’, do que um “suplemento de for¢ca” (Humano, demasiado humano, §477).
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vida avalia por si mesma, ou seja, por sua prépria vontade de viver e de expandir
ao maximo suas potencialidades subjetivas, o que lhe convém. Mas as avaliagoes,
por forca da repeticdo e do habito, tornam-se evidentes. Porém, a evidéncia com
que um valor se apresenta, em Nietzsche, ndo é o signo da sua verdade. Um valor
torna-se evidente libertando-se da sua origem na forca deciséria de quem o prati-
ca, ou seja, quando se impde por si mesmo, quando se torna norma incontestada.
Assim, a evidéncia com a qual os valores socialmente aceitos se doam anés é ja um
sintoma da sua degenerescéncia, pois nao real¢a mais para o sujeito que o adota
o fundamento de liberdade e a alegria criadora de quem sabe que s6 a decisdo de
agir em seu nome faz do valor o que ele é. Nao ha, assim, propriamente falando,
valores, e sim apenas belos atos e atitudes.

Desse ponto de vista, a filosofia comeca por onde termina a histdria genea-
l6gica do valor, a saber, pela evidéncia que funda a objetividade dos principios
morais. Ao contrdrio, para Nietzsche os valores, considerados em sua natureza
essencial como processo efetivo de valorizacao, jamais sdo objetivos e, portanto,
jamais evidentes. Por tras dessa posicao, encontra-se a tese ontoldgica do carater
inobjetivavel da poténcia criadora da vida instintiva que possibilitard a Nietzsche
elaborar a sua filosofia da arte, contida em “O nascimento da tragédia”

Resumindo o que analisamos até agora, vemos que nao se pode encarregar
o conhecimento racional de guiar e muito menos transformar essa vida definida
por Nietzsche como miséria, dor e sofrimento.

Assim, para compreender a interpretacao nietzschiana da arte é preciso
partir do pessimismo que caracteriza a visao grega da condicao humana, bem
ilustrado pelos textos da fase “platonica” de Aristoteles. De acordo com o primeiro
Aristoteles,

é vedado ao homem participar da natureza do melhor porque a melhor coisa
para todos os homens seria ndo terem nascido (ingressado no devir). O bem
preferivel para os homens, depois deste, e o primeiro entre os alcancaveis aos
homens, que é, porém, o segundo (na ordem total) uma vez que nasceram,
estd no poder morrer o mais breve possivel 2%°.

Porém, Nietzsche nao fundamenta seu pessimismo em uma avaliacao da
existéncia humana como tal e sua condicao no mundo. Seu pessimismo calca-se
em uma visao da prépria esséncia do ser como tal, isto é, da vida. Para ele hd ja na

22 Eudemo, fr. 6.
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esséncia do mundo um fundo de dor e desespero que constitui o sofrimento pri-
mordial de onde emana a vida do homem. Viver é essencialmente tragico.

Um texto de 1886 nos diz que a arte deve ser enfocada “sob a ética da vi-
da">%, mas “O nascimento da tragédia” ndo nos ensina que a arte consiste em uma
forma de objetivar o insuportavel da vida transfigurando-a numa aparéncia delei-
tavel, isto é, numa representacao? Nao é na objetivacao estética que “o verdadeiro
sujeito celebra sua redencdo na aparéncia”®'? Nao é também verdade que a vida
s6 expande a si mesma na arte, “apolineamente”, ou seja, por meio da “alienacao’,
“representacao’; “ilusao” e “imagem”#2? Nao é a «visao extatica» da vida®3, da qual a
arte, como contemplagdo estética, é uma realizacao exemplar, a Unica suportdvel,
a Unica capaz de colocar fora de nés “esse fundo de horror do desejo e da dor"#* e
de, assim, contornar a “maldicao de Silebo”?

Depois de afirmar que “toda vida se assenta na aparéncia, arte, engano, 6tica, ne-
cessidade de perspectivismo e erro”?*, Nietzsche acrescenta que “o grego sabia dos ter-
rores e espantos da existéncia” de modo que, “para poder suportar a vida, se via obrigado
a colocar diante de si 0 esplendoroso sonho das divindades olimpicas”¢. Mas nao é so-
mente 0 mito o Unico encarregado de tornar suportavel a revelacao da esséncia da vida.
A arte tomara para si também essa missao, como mostram as passagens a seguir de “O
nascimento da tragédia”:“Sé como fendmeno estético se justificam eternamente a exis-
ténciae o mundo”, de modo que“a arte salva a vida para si mesma”. E continua Nietzsche:

Somente a arte sabe tornar essas reflexdes asquerosas sobre o horrendo ou
absurdo da existéncia em representagcdes que tornam possivel viver: a do su-
blime, como dominacgéao artistica do horrendo, e a do cémico, como descarga
artistica que libera do asco determinado pelo absurdo.

Por fim,“se concebemos a encarnac¢ao da dissonancia — e que outra coisa € o
homem? -, essa dissonancia, para poder viver, terd necessidade de uma magnifica
ilusdao que cubra sua esséncia com um véu de beleza"

Assim a vida, como afirma Nietzsche, é “eterno sofrimento” e “eterna contra-
dicao" Eterno sofrimento porque viver significa estar todo o tempo sob o regime
pulsional das tensdes patoldgicas de toda espécie, que nos assolam inapelavelmen-
te, segqundo o modelo de um caos interior de oposicoes e conflitos. De um lado, a
% Ensayo de autocritica, in: Obras completas de Friedrich Nietzsche, v. |. Trad. Pablo Simon, Buenos Aires:
Poseidon, 1949, p. 194.

21 El origen de la tragedia, op. cit., § 05.

22 MACHADO, Roberto. Nietzsche e a verdade. Sao Paulo: Rocco, 1989, p. 32.
23 El origem de la tragédia, op. cit., § 03.

234 HENRY, M. Op. cit., p. 120

25 El origem, op. cit., p. 37.
26 |dem, p. 55.
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vida é excitacdo - tal como as pulsdes freudianas —; de outro, toda excitacdo tende a
aplacar-se, conduzindo ndo sé a supressao do préprio estado subjetivo de excitacao,
mas, sobretudo, a extincao da prépria excitabilidade, exatamente como a vontade
schopenhauriana, é conduzida a querer a supressao de si mesma por uma “neces-
sidade intima”?*’. De acordo com Nietzsche, e seguindo Schopenhauer, a vontade é
essencialmente desejo de autossupressao. Nao como simples desejo de realizar seu
objetivo ao querer isto ou aquilo, mas desejo de suprimir a falta que faz com que pos-
samos querer isto ou aquilo, ou a excitacao patoldgica que nos faz almejar qualquer
satisfacdo de uma tendéncia pulsional.

Do ponto de vista de uma analitica transcendental, o mecanismo préprio
de transformacao por meio do qual as pulsdes da vida tendem a suprimir-se é a
objetivacao. Para suportar a vida é preciso objetivar seu fundo dionisiaco e contra-
ditério por sua projecdo no regime de “aparéncia’, definido pelo “fendmeno esté-
tico” como um “situar diante de si’, como se para suportar a “dor” tivéssemos que
concebé-la de algum modo - ainda que nao sob a forma de conceito - situando-a
na representacao da consciéncia como objeto de um“ver”. Essa operagao que, jus-
tamente, permitira cobri-la com um “véu de beleza’, porque a dor considerada em
si, em sua “dolorosidade’, ndao poderia ser jamais, “embelezada”. Somente o objeto
da representacdo da dor pode sé-lo. A tragédia é, pois, a0 mesmo tempo, filha da
diacosmese dionisiaca e o principal elemento da sua superagdo, uma vez que a
atitude dionisiaca, a0 mesmo tempo em que permite atribuir a contradicao o es-
tatuto de principal categoria de uma visao universal da natureza essencial da vida,
nao ousava, entretanto, explica-la. Nem era capaz de transfigurar, como a arte tra-
gica, a viruléncia insuportavel dessa visao. O dionisiaco se limita a provocar aqueles
sentimentos absurdos de quem se encontra diante dos insoltveis problemas da
fatalidade, representada por uma espécie de vontade inconsciente da existéncia a
conduzir a vida humana para um sofrimento indesejado.
27 El origem..., op. cit., § 04. Mas a critica de Nietzsche a Schopenhauer ndo é menos importante do que
sua admiragao por ele. Comentando O nascimento da tragédia, Michel mostra como a concepcdo da
arte como objetivacdo da vontade implica um processo de “transubstanciacdo real” que possui duas
funcdes. A primeira, dionisiaca, consistiria em nos libertar convenientemente “desse fundo de horror do
desejo e da dor”. A segunda funcdo da objetivacdo, isto é, da representacdo na contemplagédo estética
do que somente existe originariamente em nds, no fundo indevassével de nossas vidas - consiste em
transformar quase “magicamente’, “o horrivel no belo”. HENRY, M. A morte dos deuses. Rio: Zahar, 1981,
p.121. Em Nietzsche, essa verdadeira “descarga” das pulsdes vitais propiciadas pela representacdo esté-
tica, ndo mais implicara qualquer processo de transubstanciacdo, no sentido de uma objetivacéo real,
ainda que efetiva. A intencdo da arte consiste em“empreender a projecdo fora de si do que se sentem de
excessivamente pesado em si’, em exteriorizar o caos dionisiaco interior aos impulsos vitais, no horizon-
te do mundo apolineo. Mas agora a objetivacdo descarregada de qualquer peso ontoldgico é reduzida
a um processo de simples representacdo encarregada de “pro-duzir o seu contetido na exterioridade

(do mundo, JLF) mas sob a forma de imagem irreal”, incapaz de operar qualquer transubstanciagdo no
conteudo representado por ela. (HENRY, M. A morte dos deuses, opus cit. p. 124). Ver adiante p.109.

103



Para Schopenhauer — considerado por Nietzsche um“mestre”*2 — a vontade
é "o dmago ativo do ser” e da existéncia, o “principio dindmico de expansao’, que,
mais uma vez faz lembrar a pulsao freudiana que pée em funcionamento o apare-
Iho psiquico. Mesmo porque ela existe, em principio, “cegamente’, encerrada em
si e depois “como um esforco para se manifestar’, de forma representativa®, para
ser, por essa via aberta pela objetividade, “plenamente senhora de si nesta
oniexibicao de si mesma”?¥. Assim a vontade é uma excitacao subjetiva, imanen-
te einterior e, por esse motivo, “cega’, que, para se acercar do seu proprio ser deve
sair de si, projetando-se na luz do mundo sob a forma de objeto, de tal modo que,
apoderando-se dele a vontade, ndao apenas conheceria a si mesma como querer
desse objeto, mas também dominaria a si prépria, realizando-se no e pelo objeto.
Mas, contrapde Nietzsche, “a vontade nao comporta representacao alguma, e a re-
presentacao, por sua parte, nenhuma vontade”?*. Essa exterioridade radical da es-
séncia da vontade em relagdo ao campo da representacao da consciéncia determi-
na, por fim, o fracasso da prdpria vontade schopenhaueriana e do seu esforco para
reencontrar na representacao uma projecao adequada da sua propria esséncia.
Fracasso que nao redunda na rejeicao da representacao e do seu meio ontoldgico,
mas na rentincia de si mesma?*2, Afinal “Vontade e representacao” designa, segun-
do Nietzsche, um titulo para a odisséia percorrida pela vontade quando pretende
“libertar-se da vontade por meio da representacao”?3. O resultado sera finalmente
a liberacao do horizonte puro constituido pela exterioridade da representacao, sua
emancipacao da vontade que, finalmente, se aniquilou diante da finitude que lhe
devolve aquele horizonte prescrito pela problematica como meio ontolégico uni-
co da sua existéncia como tal.

Por essa via, ao contrario de Schopenhauer, a objetivacao nietzschiana
nao é uma objetivacao real, uma transfiguracdo da vida na e pela representacdo e
esse é o motivo pelo qual, com o mesmo golpe, Nietzsche pode rejeitar o conceito
de arte kantiano e schopenhaueriano, fundamentados na ideia de uma contem-
plagao estética desinteressada e centrada na atitude de um espectador impassivel,
fazendo, ao mesmo tempo, o elogio da“visdo extatica” da arte. Dai o carater ilusério

Z8"Meu ilustre mestre Schopenhauer’, diz Nietzsche. Genealogia da moral, Abril, op. cit., Prefacio, p. 12
29 BANNOUR, Wanda. Schopenhauer. In: Chatélet, F. (Org.). Histéria da filosofia, Rio: Zahar, 1984, v..VI, p. 202.
20 HENRY, M. Op.cit., p. 167.

24 Idem, p. 118.

242 BANNOUR, Wanda. Schopenhauer. Op. cit., p. 202. Veja-se esta passagem do “Mundo como vontade e
representacdo”: “A vontade sem inteligéncia, desejo cego, irresistivel ... gragas ao mundo representado
que vem se oferecer a ela e que se desenvolve para servi-la, chega ao saber do que ela quer, ao saber
do que é o que ela quer ..”"(Le monde comme volonté et comme représentation, trad. A. Burdeau, Paris:
Alcan, 1945, |, p. 287.

243 Genealogia da moral, Os pensadores, op. cit., p. 103.
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da arte. Se ela nos redime do sofrimento e da dor de “conhecer’, ou, o que dé no
mesmo, de “viver” o que ha de “terrivel e problematico” na existéncia “verdadeira’,
é somente porque € ilusao e, bem mais do que isso, a propria vontade de ilusao®.
A arte “pde em obra as aparéncias’, cobrindo de imagens “o que nao tem razao”*.
Se os gregos edificaram seus teatros de forma isolada da cidade, separados dela
por altos muros, foi porque tinham a intencdo deliberada de demarcar o espago
especifico da experiéncia estética em relagdo a tudo que provém da vida cotidiana
e das tarefas que nos absorvem no dia a dia, impedindo a reflexao sobre o sentido,
de resto tragico, da existéncia.

Esses individuos empiricos que acreditamos ver e conhecer, tudo isso que nos
propde seu aspecto ou seu rosto no “ek-stasis” deve ser afastado e ignorado,
se necessario coberto com uma mascara, se quisermos a vinda em si da vida
sob a unica forma concebivel do seu sofrimento?.

Portanto, é somente como ndo verdade de si, que a vida pode se mostrar verda-
deiramente no horizonte do mundo cuja exterioridade ontolégica em rela¢do a essén-
cia jamais lhe permitiria constituir o meio fenomenoldgico da sua revelagéo a sie em
si. A dor objetivada, a angustia encenada, a miséria representada sé podem exercer
sua funcao catartica se ndo sdo mais oferecidas ao espectador a partir do pathos da
sua prépria vida, se ndo sdo mais sentimentos vividos em sua imanéncia a afetivi-
dade viva e atual de cada existéncia individual, quer dizer, vividos em sua verdade
e efetividade, mas experiéncia, também vivida e atual, de uma angustia possivel.
Porém, o essencial do conceito nietzschiano de ilusao é que ele pensa sua possibi-
lidade, a partir da representacao estética, como se fosse uma tragédia abatendo-se
sobre individuos indefesos diante do destino, ou seja, a partir da trama objetiva,
ainda que invisivel e incompreensivel, do mundo. A ilusao permite dominar o horren-
do, permite descarregar o asco provocado pelo absurdo e, finalmente, vivenciar a
angustia ao contrario de vivé-la ou simplesmente pensa-la. Assim o véu ilusério da
beleza consiste em apresentar a trama do mundo em detrimento da vidaimanente
e da sua vontade de viver como origem e objetivo da arte, ao contrario de uma
vida cuja dor nao pode ser extirpada, compreendida ou simplesmente suportada.
A arte, todavia, ndo extirpa nem faz compreender melhor a verdade da dor - posto

244 A vontade de poténcia, Os pensadores, op. cit.,, §8853. Na magnifica introdugdo da sua tradugdo — néo
menos genial - da“Poética” de Aristoteles, Eudoro de Souza escreve que “Platdo e Sélon repelem a men-
tirae ailusdo tragicas por indignas da pedagogia politica, mas acolhem-na Gdrgias e Aristoteles, porque
pressentem, um na ilusdo, outro na imitacéo, o palpitar de uma verdade que transcende os designios da
polis” (p. 62), isto é, da vida politica e cotidiana do mundo prosaico.

245 CAMUS, A. op. cit., p. 135.

24 MICHEL HENRY. op. cit., p. 105.

105



que é ilusao. Ela exaure, faz fluir o que tende a paralisar, multiplica sob mil formas e
mascaras o que tende a aniquilar a vontade de viver.

Ailusa@o na arte ndo &, pois, uma representacao oposta, simplesmente, a re-
presentacado cientifica e a realidade em geral. A ilusdo designa a modalidade por
meio da qual a representacdao se aproxima da esséncia da vida pela imaginacao
posta a servico do desejo da vida de se acercar de uma realidade contraditéria e
impossivel, que é a sua. Essa imaginacao se afasta, pois, do conhecimento objeti-
VO - a0 contrario da imaginacao na “Critica da razao pura” — para criar as imagens
transfiguradas nas quais a vida pode se espelhar e se reconhecer transfigurada - e
nao transformada! - numa objetivacao, nao sé suportavel, mas deleitavel.

A ilusdo estética opera, pois, uma transformacdo também na representacdo
do mundo 247. Na arte, notadamente na arte tradgica e nos mitos gregos, a visao
do mundo é internamente constituida pela vontade de viver. O mundo s6 se torna
plenamente justificado como mundo das aparéncias como cendrio da representa-
cao iluséria pela qual a vida se d4 uma representacao objetiva da sua esséncia e das
tonalidades afetivas que Ihe sao imanentes. A vida faz pensar, na arte, um fundo tra-
gico do mundo de onde derivariam as causas da sua dor e da sua angustia. Dai esta
tensdao duplamente articulada. De um lado, oposi¢ao ao mundo: a relagdo ao mundo
é fonte de dor, dai a necessidade de recolher-se sobre si mesma voltando ao gozo e
fluicao interiores de si (o “dionisiaco”). De outro lado, o “saber” do que ha de insupor-
tavel na vida quando encerrada em seu préprio pathos e que faz amar a representa-
¢ao, o reino das luzes e da objetividade (0 “apolineo”).

De fato, o apolineo designa em Nietzsche a representacao, o horizonte
fenomenologico de visibilidade do mundo que torna possivel o conhecimento,
a consciéncia, a objetividade, o reino da aparéncia, numa palavra: a visdo do ser
pressuposta pelo horizonte do mundo. O dionisiaco, ao contrario, designa essa di-
mensao invisivel e interior do ser onde a vida se faz sentir, onde ela se afeta, onde
ela, propriamente, é. A atitude apolinea brota, dessa forma, da consideracdo do
que se mostra la, diante de néds, na e pela distancia de um horizonte de visibilida-
de, de um mundo, enquanto a atitude dionisiaca — sonho, embriaguez, paixao -
consiste em se deixar conduzir pelas tonalidades inefaveis da afetividade interior
da “carne”. Porém, quem experimenta esta “ruptura com o principium individua-
tinis" que “em vez de autoconsciéncia significa uma desintegracao do eu, que é
superficial, e uma emocao que abole a subjetividade até o total esquecimento
de si"?*, experimenta uma impossibilidade. Sé a tragédia “possibilita uma ex-
periéncia... da esséncia do mundo’, porque essa experiéncia efetiva é ja “tragica’,

27 MACHADO, R. Nietzsche e a verdade, op. cit., p. 25.
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ou seja, é a experiéncia de um mundo tragico em consonancia com a dor da
vida que ndo pode conter-se dentro dos seus préprios limites originarios nem
reconhecer-se na estrutura objetiva do mundo representado pelo pensamento
racional. Desse modo, a arte grega € a unidade ainda que “conflituosa”?* do dio-
nisiaco e do apolineo, da vida e do mundo, da afetividade e da representacao?®.

H4, pois, como mostra a teoria dos elementos apolineo e dionisiaco e a filoso-
fia nietzschiana da arte, uma“dissonancia” entre a vida afetivamente vivida e o hori-
zonte do mundo das aparéncias. O aniquilamento do mundo visivel das aparéncias,
sua desqualificacdo ontoldgica promovida pela ciéncia e pela metafisica, correspon-
deria a encerrar a vida no sofrimento de si lhe retirando toda exterioridade na qual
pudesse encontrar repouso e consolo; e, finalmente, a reducéo das atividades do ho-
mem a pratica da ciéncia e da filosofia corresponderia a sua reducao a mais completa
impoténcia diante da verdade de uma existéncia insuportavel sob sua forma imedia-
ta, da qual, nada tendo a dizer, nem a ciéncia nem a filosofia saberiam nos proteger.

A partir desse carater insuportavel da excitacao proveniente das pulsées da
vida em nés, Freud elaborard, um pouco mais tarde, na “Interpretacdao dos sonhos’,
a sua primeira definicdo do desejo. Conforme esse texto, o desejo consiste numa
“percepcao alucinatéria” elaborada a partir dos tracos mnemonicos deixados pela
percepcao do primeiro objeto ligado a sensacao de satisfacao da excitacao pulsio-
nal. Quando o mal-estar trazido pela excitacao se repete, a crianca sera levada a
tentar reefetuar a mesma percepc¢do na auséncia do objeto real, de forma iluséria
e alucinatdria como, por exemplo, o seio da mae. Assim, o desejo humano sempre
antecipa imaginariamente uma satisfacdo possivel, de modo que entre a satisfa-
cao efetiva e imaginada medra esse hiato, essa defasagem que confere a vida o
gosto constante — e as vezes angustiante - de um processo em si mesmo - e es-
sencialmente — deficitario. A filosofia nietzschiana da arte preenche exatamente
essa funcdo antecipatoéria que, em Freud, esta ligada ao desejo. A obra de arte é a
representacao iluséria, elaborada na auséncia da vida, de uma imagem da vida tal

248 Cf. Idem, p. 30.

249 A teoria da origem da tragédia tracada por Nietzsche em «O nascimento da tragédia” é claramen-
te de inspiracao fenomenoldgica, em contraposi¢do ao tratamento morfolégico ou filolégico classico.
De acordo com Eudoro de Souza (Prefacio a traducdo, do mesmo autor, da “Poética” de Aristételes), o
problema filolégico pode ser formulado como se segue: “que transformagdes havera sofrido o poema
tragico, desde o estagio inicial em que somente o coro dramatizava até o estagio definitivo no qual,
uma vez reduzidas as proporg¢oes e a funcdo do coro, foi possivel realizar a magestosa sintese de ritmo,
harmonia e discurso da tragédia madura?”(p. 32).

A essa problematizacdo centrada na questao da evolugao de uma forma de expressdo se contrapde o
problema fenomenolégico de elucidar o sentido da experiéncia tragica. Por essa via, “historidveis sdo
apenas a estrutura do poema e as circustancias do espetaculo, e de que, considerada na sua origem e
na sua esséncia, o fendmeno tragico é trans-histérico”(p. 44), dizendo respeito a condi¢do universal do
préprio homem.
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como ela deveria ser, a fim de ser suportada em sua verdade. llusao cujo traco ca-
racteristico nao é tanto a idealizacao e sim a transfigura¢édo, do mesmo modo como
a mitologia grega, ao contrario de idealizar a vida humana, sacraliza o cotidiano,
elevando-o a um grau de transfiguracao em que pode ser narrado, contemplado e
apreendido. (Joyce, a nota desta pagina desapareceu: FREUD, S. Obras completas.
Rio: Imago, 1969, v. XV.)

Assim o que importa a questdo da verdade, quer se trate da filosofia, quer
da arte ou dos mitos e religides, nao é tanto a consisténcia légica — ou sua auséncia
- ou, ainda, a profundidade metafisica do seu conteudo revelador, nem mesmo o
grau de adequacao das representacdes a realidade. Trata-se, acima de tudo, e es-
sencialmente, do modo como a representacao mobiliza o espirito, permitindo ao
homem existir dominando as contradi¢des e a dor da vida. Tal necessidade de mo-
bilizacao estética é o indice simultaneo da proximidade em relacao a esséncia da
vida em que vive o espirito trdgico dos gregos e do carater doloroso e contraditério
dessa mesma esséncia, pois somente quem resolve firmemente existir na maior
proximidade e intimidade possivel com a vida tem necessidade do véu ilusério da
beleza que, longe de vedar o acesso ao que cobre, permite compreendé-la.

v

A filosofia da arte de “O nascimento da tragédia” apoia-se sobre a critica
ontoldgica da representacao em geral. De acordo com essa critica, o conceito de
representacdo designa as condicdes que tornam possivel a manifestacdo do ente
sob a forma de fenédmeno. Em termos kantianos, o fendbmeno é a primeira condicao
da constituicao do ente como alguma coisa suscetivel de ser pensada como objeto
de um juizo. A representacao é a“intuicao pensante” ou o “pensamento intuitivo”.
O pensamento, que é essencialmente ativo, constituinte, sintetizante, ndao pode ser
um conhecimento efetivo na auséncia da receptividade origindria que caracteriza
a abertura da intuicdo pura para o ente sob a forma de fendbmeno espaco/tempo-
ral.»° Entretanto, qual é a esséncia da representacao? O conceito fenomenoldgico
de intencionalidade é o que melhor define a transcendéncia — caracteristica es-
sencial da representacdo — como abertura da consciéncia que torna possivel surgir
o horizonte do mundo de onde os entes nos vém a presenca. De acordo com a
férmula fenomenoldgica, a consciéncia é sempre a apresentacdo do objeto que ela
prépria nao é, e é justamente esse “nao-ser” a manifestacao de si e da sua propria
esséncia que faz da consciéncia o fundamento da representacao do ente sob a for-

250 Cf, Critica da razéo pura, p. 354, A 375.
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ma de objeto na correlagao intencional. O objeto é precisamente isso na direcao de
que a consciéncia se transcende, de modo que a objetividade é a transcendéncia
de si, a alienacao e negacao de si da consciéncia no sentido da negacao radical de
qualquer interioridade e imanéncia possiveis. O objeto &, pois, isso que se mostra
a nos 13, na distancia de um fora, na abertura de um “ek-stasis”, na exterioridade de
um horizonte de visibilidade, horizonte que, segundo Nietzsche, constitui a essén-
cia da aparéncia sob todas as suas formas, quer se trate da representacédo apolinea
— conceitual, tedrica, abstrata - quer do aparecer dionisiaco — embriaguez, paixao,
cegueira.

Mas a arte ndao é, mesmo que coberta com o véu da beleza, a representacao
da esséncia da vida? Se é assim, entdo a arte nao cairia fora do dominio ontoldgico
da afetividade em que a vida se manifesta, originariamente, como dor, sofrimento e
gozo? A revelacao afetiva, subjetiva, imanente da vida nao se opde a representacao
e a sua objetividade e transcendéncia?

Falando da musica, Nietzsche nos diz que esta nao tem por objetivo exprimir
sentimentos, nem os sentimentos podem gerar musica. Porém, os sentimentos in-
capazes de constituirem os fundamentos da musicalidade como fontes originarias
ou material expressivo sao, afirma Nietzsche explicitamente, aqueles «saturados de
representagdes conscientes e inconscientes»®'. Ao contrdrio, a vontade concebida
sob a forma de “manifestacao primaria“*2 é o objeto e a origem da musica, propria-
mente falando. Ora, a manifestacao primaria da vontade é precisamente a esséncia
do sentimento, a saber, a afetividade, a medida que manifesta a vontade a si propria,
constituindo essa expressao“cega” da vida, porque o sentimento jamais nos faz “ver”
e porque, antes de ser, o sentimento de qualquer coisa, todo sentimento &, interior-
mente, sentimento de si, que se revela a nés a tonalidade prépria que constitui a
determinacao de cada sentimento considerado em sua atualidade vivida. A musica
celebra e canta a “dor originaria’, revelando a passividade fundamental da vida em
relacdo as tonalidades afetivas fundamentais que atravessam inelutavelmente sua
efetuacdo. A ousadia de Nietzsche consistiu precisamente em denominar“vontade”
a forca imanente e inconsciente de onde brota a vida e sua “dor”. A vontade niet-
zschiana designa a forca do que brota e vigora a revelia do “eu” e da “consciéncia’,
imperando sobre a totalidade da vida sobre a forma de paixao.

Dessa forma, enquanto a tragédia ainda tem qualquer coisa de essencial
para nos dizer, o elemento dionisiaco da musicalidade e da danca - atividades que
sao, mais do que qualquer outra, independentes da representacao consciente de
conceitos, categorias ou ideias — predominam em relacdo a fala, essencialmente

251 Sobre la musica e la palavra, in: op. cit., p. 198.
22 |dem, p. 197.
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conceitual ou apolinea, porque pautada pela “submissao a regra” da lingua ou da
retdrica. As leis que comandam o desenvolvimento da tragédia sao assim prescri-
tas aos gestos do corpo que danca ou a melodia da voz, nao pela intervencao de
uma consciéncia legisladora, que se impode pela representacao de uma norma. A
visdo do movimento ou a representacdo de um conceito nada poderiam fazer em
relacao, respectivamente, a danga e a musica, corrigir os gestos ou ritmos que bro-
tam do saber afetivo do corpo e da vida. H4, assim, uma certa cumplicidade “ético-
metafisica” da palavra e do olhar operada por sob a reducao ontolégica da esséncia
da manifestacdo ao puro e Unico espaco da representacéo. E a vida que danca e
ressoa melodiosamente, é ela que se sabe afetivamente e que nesse saber e por
ele determina toda a estrutura da arte essencial. A metafisica classica é incapaz de
compreender precisamente esta “perfeicao da acao imediata na auséncia de todo
conhecimento”?? porque, definindo o olhar pela visdo do objeto, ou seja pela re-
presentacao, pela exterioridade em relagao a si da consciéncia, “esquece” que toda
acdo - incluindo-se ai o ato de ver — se possui interiormente e se sabe a partir do
seu pathos e que, sem essa “cegueira” fundamental, que, ao contrario de deficiéncia
é plenitude, nenhuma acdo jamais seria possivel.“O que faz agir, afirma Nietzsche,
nao é a necessidade mas a plenitude”*, ou seja, a origem da agao nao se encontra
na representacdo de um objeto de carecimento, e sim nessa posse total de si da
vida que se faz na e pela afetividade profunda da sua existéncia. Antes de querer
fazer isto ou aquilo, ha o poder fazer cuja esséncia reside no principio imanente da
unidade da acdo ao poder de agir, principio constituido pela afetividade que se
revela fundamentalmente, na acdo, como sentimento de esfor¢o de um ego.
Assim, a representacao artistica é, ao mesmo tempo, subjetiva e objetiva. E
objetiva como aparéncia na cena do mundo, mas subjetiva no que tange ao que
ela visa representar: a esséncia da vida. A representacdo objetiva manifesta o ente,
a representacao artistica manifesta a esséncia obscura e dolorosa da vida e, por
isso, deve transfigura-la, a fim de que possamos suportar a sua visao, visao do que
nao é originariamente para ser visto - como as coisas. Desse modo, o carater ilusé-
rio da arte advém da absoluta impropriedade com que ela representa, na condicao
de objeto, a esséncia patética e imanente da vida. A dor de um Edipo, de Antigona
ou Prometeu, encarna-se nos atos e nas falas dos atores, entra na cena do mundo
sob o véu tragico da beleza, transfigurada pela genialidade do artista que combina
a embriaguez cega do destino e a dor insuportavel de viver uma vida cuja vontade
mais atravessa a existéncia do que é constituida por ela, com a forma apolinea da
encenacao que a dispde no la de um fora. A beleza é indice de que a representacao

253 MICHEL, Henry, op. cit., p. 111.
254 Nietzsche, F. Fragmentos pdstumos, setembro-outubro de 1888, 22 [20], citado por MACHADO, R. p. 71.
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iluséria da arte é adequada ao desejo da vida de suportar a si mesma e sua dor
inelutavel, tal como a verdade resulta da adequagao do conceito ao seu objeto que,
no entanto, ao contrario de transfigurar, apresenta em sua realidade propria de ser
exterior a vida. Por fim, a filosofia da arte de “O nascimento da tragédia” mostra
que a vida é justamente o que jamais pode ser concebido tal como é em si, posto
que ela ja é em si o que ela é anteriormente a toda representacdao da consciéncia.
Ao contrario, o objeto nao é nada em si mesmo, quer dizer, ndo ha, para ele, outra
forma de existéncia que nao seja o horizonte da manifestacdo que lhe oferece a
representacdo da consciéncia. Somente a vida dispde para si destas duas formas
de manifestar-se, a saber, aimanéncia do seu pathos e a transcendéncia da cena do
mundo. O véu estético que a arte langa sobre a representacao da vida é justamente
a tentativa de suplantar o paradoxo da objetiva¢do que constitui a esséncia do espi-
rito tragico elucidado por Nietzsche, de forma absolutamente original, na obra que
analisamos.
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FENOMENOLOGIA E
CRISE DA ARQUITETURA

1
A crise da arquitetura

A questao das relagdes entre fenomenologia e arquitetura nos situa, pri-
meiramente, diante de problemas mais gerais caracteristicos das relagbes entre a
filosofia e as diversas ciéncias praticas. Em qualquer perspectiva em que se pense
essa relacdo, salta aos olhos o carater, acima de tudo, tedrico da reflexao filoséfica
em oposicdo a ciéncia. Ja na sua “Légica formal’, Husserl distingue entre o interesse
técnico que anima a pratica das diversas ciéncias e o filos6fico®®. O primeiro, visan-
do aproducao de efeitos no mundo, apoia-se na eficacia das teorias para definir o
critério da verdade. Tal posicao permite ao cientista e ao técnico operar com teorias
cujos pressupostos e conceitos de base ainda nao estao suficientemente esclareci-
dos quanto ao seu sentido pleno e suas condi¢des de validade, porque esse tipo de
aprofundamento esclarecedor nao interfere, frequentemente, no resultado da sua
aplicacao técnica. As matematicas, por exemplo, funcionaram muito bem mesmo
sem uma definicdo satisfatoria do préprio nimero ou do que fosse, propriamente
falando, o estatuto das relagdes e leis da logica por ela empregadas.

No entanto, nos momentos de crise da pesquisa cientifica, esses pressupos-
tos e conceitos nao esclarecidos guiam a investigacao conduzindo-a a retomar seu
sentido auténtico, uma vez que atuam ao modo de horizonte, ja direcionando o
olhar do sabio antes que sua propria ciéncia se constituisse como tal. De fato, a
distincdo entre fendmenos fisicos e bioldgicos antecede a existéncia da fisica pro-
priamente dita, dela partindo o cientista para levantar seus problemas. Do mesmo

255 HUSSERL, E. Logique formale et logique transcendentale. Trad. Suzanne Bachelard. Paris: PUF, 1965, p. 228.



modo, para o caso que nos interessa aqui, o habitar é uma experiéncia fundamental
do homem a anteceder toda ciéncia, no sentido exatamente idéntico em que Mer-
leau-Ponty dizia ser o mundo “mais velho do que todo pensamento’, e a paisagem
anterior a geografia. E entdo a essa experiéncia fundamentalmente nio conceitual
da moradia, designadora de uma das formas origindrias de estar no mundo, que a
arquitetura deve retornar sempre que experimentar uma crise em seus fundamen-
tos, retomando o enraizamento sensivel sustentador do sentido auténtico do seu
fazer, contra as construcdes especulativas de toda ordem.

Ora o termo grego krisis define uma regido de fronteira, uma situacgao limite,
numa palavra, as conjunturas perigosas, e, por isso mesmo, decisivas. Outra ndo é a
situacdo da arquitetura ao fazer-se no espaco limitrofe entre a engenharia e a arte,
enfrentando simultaneamente problemas estéticos e técnicos, deparando-se com
a beleza e, a0 mesmo tempo, com a questao da funcionalidade. Essa precariedade
da arquitetura é, concomitantemente, riqueza que a torna tarefa sempre inacaba-
da, ciéncia tecida no dialogo constante com dois valores e fazeres tradicionalmen-
te antagdnicos, numa distensao, portanto, que a alimenta de vida.

Mais do que isso, o fazer arquiteténico esposa, quica, a principal contradi-
¢do da nossa época, a saber, a existente entre a fluicdo desinteressada e prazerosa
da beleza e a racionalidade instrumental, serva do célculo, da exatidao, da efica-
cia. Na histéria da arquitetura, essa contradicao interiorizada ird opor, por exem-
plo, um Corbusier e a corrente fenomenoldgica; o primeiro a falar de necessidades
humanas calculdveis, a segunda a buscar na cidade, em seus monumentos, casas,
edificios, uma ordem organica e espontanea dos lugares inspirada pela poténcia
criadora e irrefletida da vida. Porém, ambos buscam enraizar a arquitetura em fun-
damentos exteriores aos seus préprios conceitos, numa espontaneidade criadora
subjacente a vida urbana ou nos diversos saberes sobre o homem, que equacio-
nam as necessidades universais as quais a arquitetura deveria responder.

Essas consideragdes preliminares conduzem-nos de volta ao cerne da ques-
tao. Dissemos que a reflexao fenomenoldgica incide sobre o fundamento pré-re-
flexivo da arquitetura, a saber, sobre a experiéncia do habitar que constitui o cam-
po ontoldgico particular ou “regional” de onde parte a ciéncia/arte aqui posta em
questdo. Afirmamos também que, nos momentos de crise, as ciéncias costumam
retornar aos seus fundamentos irrefletidos a fim de esclarecerem seus respectivos
ideais reguladores. Ora, a crise da arquitetura consiste nessa dupla conexao que a
divide entre a estética e a técnica. O retorno a experiéncia fenomenoldgica e exis-
tencial do habitar permitira precisar o sentido do fazer arquitetonico ao prescindir
dessa dicotomia e retornar ao momento vivido, no qual funcionalidade e fluicao da
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beleza se apresentam unidas.

Sendo um modo de estar-em primitivo e familiar, ndo carregado de con-
ceituagoes filosdficas, o habitar permite compreender de outra forma as relagdes
vividas entre a alma e o corpo, o pensamento e a linguagem, o sentido e a fala, o
espacgo e o tempo, dentre tantas outras dicotomias conceituais irreconcilidveis de
que se fez o pensamento do homem ao longo da tradicdo metafisica ocidental. A
experiéncia de habitar - para a qual Merleau-Ponty tantas vezes chamava a aten-
¢ao - define uma modalidade de relacdo em que dois termos essencialmente se
imbricam, se entrelacam, formando um amalgama do qual s6 se distinguem por
abstracdo. Assim, a impossibilidade de pensar o homem fora do seu enraizamento
origindrio no espaco/tempo do mundo baliza a reflexdo fenomenoldgica sobre as
relagbes entre sujeito e objeto.

]
O habitar

Como ja afirmamos, habitar € algo cujo sentido todos nds sabemos de um
modo nédo conceitual, ou, se queremos, pratico, pois trata-se de uma dimensao fun-
damental da existéncia. O homem habita o mundo desde que nasce, mas a casa é
seguramente o ambito mais patente onde ocorre o fendmeno da visao-pratica ou
circunvisao definidoras das categorias principais da pragmatica de “Ser e tempo’,
de Heidegger. O mundo da vida cotidiana é o horizonte onde se desdobram as tarefas
da existéncia e o conjunto das referéncias que se articulam entre as coisas a partir da-
quelas. Ser-no-mundo significa, nesse sentido, afirma Heidegger, “o empenho nédo
tematico, guiado pela circunvisao, nas referéncias constitutivas da manualidade de
um conjunto instrumental”*¢, Assim o ambito da circunvisdo, da ocupacao, fixa a
distancia originaria das coisas, determinando também a dire¢ao de acesso a elas,
porque se encontra sempre ja previamente orientada pelas tarefas atualmente re-
alizadas por nés. Em funcdo disso, os objetos recebem uma determinada orienta-
¢do, ou melhor, certa disposi¢ao orientada. O livro de Heidegger esta aberto a
minha direita porque sou destro e trabalho com ele agora. Mas a orientacao efeti-
va, em sentido ontoldgico, que o utensilio recebe na existéncia diz respeito, prin-
cipalmente, ao seu sentido de ser. Préximo é aquilo na direcao de que a existéncia
se distende, para o que ela se encontra “voltada” e direcionada. “Todos os onde”,
escreve Heidegger, “sao descobertos e interpretados na circunvisao, através das
passagens e caminhos do modo de lidar cotidiano, e nao constatados e enume-

26 El ser y el tiempo. México: Fondo de Cultura, 1984,§ 16, p. 119.
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rados numa leitura e medi¢des do espaco”®’. O lugar é, originariamente, o sitio de
onde uma coisa nos vem ao encontro, aberto pela preocupacao. Antes de ser habi-
tado, o espaco da moradia € ja pré-ocupado. O olhar de quem a habita tem a forma
pré-determinante de um ver-em-torno-em-busca-de, orientado praticamente pela
preocupacao de realizar uma tarefa.

Era esse tipo de saber experimentado, vivido, ao qual Santo Agostinho se re-
feria nas “Confissdes’, quando afirmava saber o que era o tempo sem poder defini-lo
ou conceitua-lo, caso lhe pedissem que o fizesse. Pois bem, sendo assim, podemos
inicialmente prescindir da arquitetura, de todo conhecimento técnico, de toda enge-
nharia adquirida e mesmo de toda experiéncia histérica ndo sedimentada imedia-
tamente no dado visado pela consciéncia, quando interrogamos a experiéncia de
habitar. Segundo Henry Lefebvre, essa experiéncia foi frequentemente substituida
pela investigacao acerca do lugar da habitagao. De acordo com o filésofo francés,

O habitar, pratica milenar expressada incorretamente, inadequadamente na
linguagem e no conceito, mais ou menos viva ou decadente, mas que seguia sendo
concreta (...) desapareceu do pensamento e deteriorou-se consideravelmente na
pratica no reinado do lugar da habitacao tendo sido necessdria a mediacao filosofi-
ca de Nietzsche e Heidegger para tentar recuperar o sentido do habitar.*®

Por essa via, a arquitetura em crise deveria, retomando a experiéncia da mo-
radia, rever seus conceitos mais fundamentais e originarios. Para falar como Hus-
serl, seria preciso por entre parénteses toda afirmacao e juizo ndo originalmente
fundamentados sobre a intuicao da coisa visada, em pessoa, no caso o proprio ato
vivido de habitar. Evidentemente, a fenomenologia nao poderia dar conta das in-
finitas praticas empiricas, sociais e historicas da habitacdo. O habitar sobre o qual
nos debrucamos &, primeiramente, simples possibilidade eidética obtida por va-
riacdo imagindria a partir da experiéncia fenomenologicamente compreendida de
habitar, isto é, de uma experiéncia propria, da qual afastamos toda significacdo a
qual ndo corresponda uma doacao intuitiva imediata.

Entao torna-se visivel, antes de mais nada, e com evidéncia, a transitividade
do habitar: habitar é apropriar-se de um lugar do espago do mundo ocupando-o em
movimento (nao ha existéncia sem movimento). A ocupac¢ao de um espaco de tal
modo que haja um tomar posse se assentando e um “pro-jetar” das preocupagoes
proéprias ali faz dele justamente um lugar, isto é, espaco existencialmente determi-
nado, com seus altos e baixos, seus lados, limites, proximidades e distancias, luz e
sombra e, por fim, seu teor afetivo (temeroso, confortavel, etc.). Ele se torna, dentro
da sua “pré-visibilidade” existencial, um horizonte desdobrado também no tempo;

27 HEIDEGGER, 1984, § 22, p. 151.
28 | EFBVRE, 1978, p. 88.
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espago com seu passado (com a marca dos meus passos, arranjos, etc.) e futuro,
onde eu espero que algo venha acontecer e onde algo acontece efetivamente ago-
ra. Se o homem é“ser-no-mundo’, jamais esta “sem lugar”. Existéncia, corporalidade
e mundo formam uma sé e indiscernivel estrutura com a triade “ek-stdtica” da tem-
poralidade (passado, presente e futuro).

Mas essas determinac¢des do lugar habitado, a saber, 0 aqui, o0 agora e a to-
nalidade afetiva, s6 tém sentido em relacao, evidentemente, a corporalidade. Por
meio do seu poder de abstracao, universalizagao e idealizacao, o pensamento nos
abre para todos os mundos possiveis, para todos e nenhum dos lugares. Sé o corpo
enraiza. Portanto, o habitar designa essencialmente a apropriacao do espaco
que o determina, em referéncia a corporalidade vivida, como sitio ou lugar. O
espago geométrico, com seus pontos rigorosamente precisos, coordenadas abso-
lutas e distancias mensuraveis, pura construcao do pensamento, nao é habitavel,
ainda que se faca frequentemente uso de diversas ciéncias exatas na construcao de
casas, bairros, ruas e cidades, cujos conceitos de espaco sao determinados a partir
da geometria e, portanto, com frequéncia inumanos.?*®

No sentido ja definido, fica claro que primeiramente habitamos o préprio
mundo. O homem é ser-no-mundo (Sein-in-der-Welt). Aqui nao podemos destrin-
car todas as implicacbes desse conceito fundamental da fenomenologia. Apenas
nos interessa ressaltar suas relagbes com a moradia. Nesse sentido, ser-no-mundo
significa para o homem habitar o mundo de forma essencial e ndo contingente.
De fato, a existéncia ndo poderia efetuar-se como tal, dando-se a si mesma a partir
da sua prépria experiéncia de ser, senao como modo de existir sendo no mundo:
nessa abertura por meio da qual, inclusive, 0 homem é para si mesmo.

Mas esse “mundo” que habitamos de maneira originaria nao deve ser con-
cebido como espaco a conter todas as coisas a maneira de um recipiente, ou con-
tinente, universal. O mundo &, sobretudo, horizonte de presenca, de manifestacdo
e visibilidade, de modo que ser no mundo é estar aberto para esse horizonte de
onde coisas e homens nos vém ao encontro, e ndo encerrado em si mesmo, preso
as verdades, certezas e ideias que se reencontrariam com as coisas de que elas
sao representagdes, mediante um acordo interno misterioso do pensamento - ou
consciéncia - com o ser, garantido por Deus.

Criticando o cogito, Husserl observa que a consciéncia — tida de maneira
ingénua como a marca interior do eu, a “consciéncia interior” - é intencionalida-
de, ou seja, sempre a consciéncia (de) alguma coisa que ela mesma nao é. Sartre

259 Haja vista a desobediéncia com que os transeuntes costumam brindar os projetistas de caminhos de
tracados geométricos, abrindo trilhos no interior de canteiros, nos parques, desrespeitando passarelas
e faixas, etc.
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chega mesmo a dizer que a consciéncia nao possui nenhuma interioridade, nas-
cendo “transportada sobre um ser que ndo é ela”®.“Sou para mim mesmo sendo
no mundo’, escreve Merleau-Ponty®*', porque o ser para si é antes retomada da
existéncia irrefletida que eu ja sou e, como tal, em relacdo ao mundo.

A abertura da consciéncia, isto é, de um primeiro plano de exterioridade, é, pois,
o campo fenomenoldgico onde se desenrola o ser do ego e da vida subjetiva. Trata-se
da exterioridade radical em relagcdo a si da prépria esséncia da consciéncia que
jamais pode revelar “para si” 0 “si” que a constitui originariamente. Vem dai a iden-
tificacdo do ser do homem ao nada, em Sartre e Heidegger, quando o primeiro
identifica o nada a propria “realidade humana (considerada) em si mesma“*?, ou
quando o segundo afirma que “a prépria esséncia do homem pertence a esséncia
do niilismo"*3, O homem se faz, pois, a partir da sua liberdade, na abertura e na
exterioridade do horizonte do seu mundo. Viver é, antes de mais nada, tomar posse
de um mundo de onde eu me encontro.

A esse mesmo modo de ser da consciéncia pertence o corpo proprio, se a
ele estendemos idéntica nocao de intencionalidade. Nesse caso, a corporalidade
nao mais poderia ser definida pela experiéncia confusa das sensagoes sinestési-
cas. Meu corpo estd aberto ao horizonte do mundo e as coisas que me saltam ao
encontro a partir dele, de modo que, se acato a experiéncia da corporalidade, tal
como me é dada, vejo que se trata sempre de determinada atitude, ou seja, de
uma relagao ao mundo e aos outros. Assim, quer se trate da consciéncia ou do cor-
po, sempre os surpreendemos visando a algo, segundo determinada tonalidade
afetiva, no primeiro caso, ou atitude para com o mundo em geral, no segundo. A
existéncia, por isso, sempre compreende alguma coisa.

De fato as determinacdes da existéncia sdo todas modalidades de relagées com
os outros e 0o mundo que dependem, por sua vez, de determinagodes histéricas e sociais
que nds nao escolhemos (classe social, familia, o pais de origem, etc.). A isso Sartre cha-
mava facticidade, que nao deve ser pensada a maneira de obstaculo ou limite a liber-
dade e sim a partir da ideia de tarefa implicita na possessao que nos conduz também
a questao do reconhecimento. Se habitar o mundo significa primeiramente apossar-se
da existéncia prdpria ja sempre sendo, entdo um tal habitar é também tarefa que tanto
pode ser levada a bom termo (a “adaptaco” a situacdo de fato)?* como pode falir. E o
que acontece, por exemplo, na loucura, no suicidio ou na revolta.

260 SARTRE, J-P. L'étre et le néant. Paris: Gallimard, 1956, p. 128.

261 Phénomenologie de la perception. Paris: Gallimard, 1945, p. 466.

262 SARTRE, 1956, p. 230.

263 Sobre o problema do ser. Trad. Ernildo Stein, Sdo Paulo: Duas Cidades, 1969, p. 54.

264 No sentido que o utilizamos aqui, o termos adaptagao nédo exclui evidentemente a possibilidade de
distanciamento critico e de engajameto transformador da situacdo da existéncia em geral.
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Precisando melhor o conceito, digamos que o habitar implica certa circuns-
cricao ou delimitacdo do mundo a maneira da percepcao que sempre distingue fi-
gura e fundo, por fixacdo da figura que aparece como se fosse um relevo em relagao
ao fundo. Assim também o espaco habitado surge como espécie de ancoragem da
existéncia no horizonte do mundo - abrigo, refugio, moradia, esconderijo — que se
faz necessaria justamente devido a determinacdo do mundo como horizonte.

Mas o termo horizonte nao significa simplesmente um limite para a exis-
téncia. O horizonte designa o limite do espaco que o homem nao pode alcancar
jamais porque é, simultaneamente, o que, sempre retrocedendo, nos seduz para
as distancias e futuros. Ele é o campo dos desdobramentos onde a existéncia se
projeta pelo desejo. E limite inalcansavel e espaco de abertura e, nessa medida, o
que permite ao homem encontrar-se no mundo tal como em sua casa, a medida
gue engloba o espaco, determinando-o como mundo circundante finito alcangado
pela visdo.>>

Ora, a perspectiva é inseparavel da experiéncia do horizonte; ela define o
enraizamento do homem em sua abertura, o “ponto” a partir do qual as coisas se
ordenam em relagdo as preocupacoes e projetos da existéncia. Mas esse sentido do
conceito nada tem a ver com os problemas da representacao pictérica e, particu-
larmente, com a perspectiva arquitetonica, porque uma determinada tonalidade
afetiva é também perspectiva - como qualquer modalidade de viséo (intelectual,
pratica, estética, etc.). Assim a perspectiva nao corresponde a limitagcdo da visdo em
relacdo a um ponto dado, limite que seria preciso ultrapassar rumo a uma apreen-
sao totalizadora tal como pode ser obtida pela ideia ou pelo conceito. Assim pro-
cedendo, imitariamos o pdssaro ao qual Kant se refere na “Introducao” da “Critica
da razdo pura” que, sentindo a resisténcia do ar, imaginava voar mais facilmente
no vacuo. Ao contrario, perceber é ver em perspectiva. A visdo é finita porque a
perspectiva é a determinagao ontoldgica do horizonte para o qual ela se encontra
originariamente aberta.

Assim, o conceito de perspectiva remete a um sentido da experiéncia do
mundo em que se entrelacam de modo indissoltvel o espaco“fisico” e da existéncia,
uma vez que ver é lancar o olhar sobre as coisas a partir do horizonte do mundo, de
um lugar do espaco, mas, sobretudo, segundo uma certa compreensao prévia que
alguns preferem chamar de pré-conceito. Esse termo da margens a equivocos, uma
vez que apresenta a compreensao prévia do horizonte mundano como algo ante-
cedente a visao conceitual, destinando-se, por assim dizer, a superar a familiarida-
de do nosso comércio vivido com ele. Ao contrério, a“pré-compreensao” é o espa-

265 Cf. BOLLNOW, F. Hombre y espacio. Barcelona: Labor, 1969, p. 73 e seguintes.
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¢o originario onde se desdobra a prépria existéncia, anteriormente a toda reflexao,
a toda consciéncia tética ou construcao do pensamento e mesmo anteriormente a
linguagem. Trata-se dessa compreensao no sentido de capacidade manipuladora
gue nos permite entendermo-nos com as coisas € 0 mundo. A compreensao ou o
entender de algo significa menos um modo de conhecimento do que um situar-se
ou achar-se no mundo. Vivemos tao intensamente nesse entendimento cotidiano,
nessa “pré-compreensao interpretante elementar das coisas do meio, ao nivel do
Dasein”, que ele permanece quase sempre inexpresso, como modo de ser, e atema-
tico para si mesmo, “ndo obstante todas as coisas e acontecimentos, com os quais
lidamos em nosso mundo vital, sdo pré-interpretados a partir desta compreensao
precedente, como objetos para esta ou aquela utilidade”,

Frequentemente encontramos na arquitetura esse mesmo movimento re-
troativo na direcdo de um fundamento nao conceitual do seu proprio fazer, que
seria capaz de fornecer-lhe o apoio para uma reforma radical de si mesma, sob a
forma de busca da ideia primitiva de habitacdo, de onde surgiria a compreensao,
enfim, genuina das formas arquiteturais.

Sem duvida, quase todo mundo concorda com uma coisa. Se é necessaria
a renovacao da arquitetura, se é preciso reinterpretar sua funcdo auténtica
apds anos de descaso, o retorno ao estado pré-consciente da edificacdo, ou
alternativamente, a origem da consciéncia, ird tornar manifesto aquelas ideias
primarias de onde surge uma genuina compreensao daquelas formas arqui-
tetonicas.®®’

Essa ideia de retornar as origens, que constituiu, principalmente no séc.
XVIIl, a condigao prévia ao exercicio de todo pensamento sistematico, ird situar a
arquitetura, primeiramente, na dependéncia do conhecimento da casa arquetipica.
As especulagbes sobre a esséncia da construcao reenviam aideia da cabana primi-
tiva, reveladora da relacdo adequada entre o homem e o mundo. Essa edificacdo
“perfeita” apresenta-se também como objeto para sempre perdido, enraizando-se,
por esse caminho, na via religiosa que pensa a existéncia humana como degrada-
¢do a partir de um estado de graca origindrio e paradisiaco.?®® Como todas as téc-
nicas e artes humanas, a arquitetura também resultaria do estado de caréncia ao
qual a humanidade teria sido condenada por sua arrogancia prometeica ou peca-
do. Seria, pois, necessario resgatar a casa de Adao no paraiso: habitacao exemplar.

Tal atitude supde que o conceito de casa deve necessariamente encarnar
um modelo origindrio, um exemplar arquetipico. Nao insistiremos aqui no carater
266 GRONDIN, J. Introdugdo a hermenéutica. Sao Leopoldo: Unisinos, 1999, p. 161.

267 RYKWERT, J. La casa de Addn en el paraiso. Barcelona: Gustavo Gili, 1974, p. 34.
268 RYKWERT, 1974, p. 56.
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equivocado desse procedimento. Apenas queremos mostrar como a fenomenolo-
gia nos propde retornar aquestao dos fundamentos do pensamento arquiteténico,
seguindo a via aberta da experiéncia vivida do habitar. Nao se trata de recuperar
a forma exemplar de uma impossivel moradia paradisiaca, mas de prestar atencao
aos modos diversos do homem estar presente ao mundo e a sua casa.

1]
A casa adamica

Quando ndo se trata da casa original, a fundamentacao da arquitetura bus-
cou frequentemente equacionar as diversas dimensdes da existéncia num sistema
de necessidades mais ou menos universais as quais o artefato arquitetonico deve-
ria adaptar-se. A casa, como queria Corbusier, é um sistema de lugares funcionais
adaptados as necessidades decorrentes das atividades basicas da vida que ali se
desenrolam. O arquiteto devera, pois, buscar apoio na competéncia dos diversos
saberes que equacionam as necessidades universais da vida humana que a mora-
dia devera satisfazer.

Ora, desde Aristoteles, a questao da reducao do sentido das atividades hu-
manas a satisfacdo das necessidades ja era radicalmente criticado. A polis, morada
onde convivem os “homens de bem”, escreve o estagirita, ndo é uma simples reu-
niao de pessoas tendo em vista o comércio ou a protecao mutua. Os homens se
relinem para viver a melhor vida possivel, isto é, a vida feliz e virtuosa. Por isso ndo
se deve traduzir zoon politikon por“animal social”, uma vez que também os animais
se associam e tém formas de vida social; ao contrario, s6 0 homem é animal politi-
€0.° O estatuto econdmico/juridico da sociedade &, pois, superado pela dimensao
ético/politica que constitui a existéncia propriamente humana. Em outras palavras,
0 possivel é mais vasto do que a necessidade e por isso 0 homem é livre, no sen-
tido em que Marx dizia que o reino da liberdade comeca onde termina o reino da
necessidade. A cidade é o lugar onde os possiveis mais humanos podem se realizar
e, por isso, 0o homem a habita.

Sem dudvida nenhuma, no momento em que tudo parece administravel, em
que a planificacdo impde-se como imperativo inultrapassavel da racionalidade po-
litica, em que a “pré-visibilidade” aparece como o baluarte Ultimo da cientificidade,
as necessidades surgem no ambito da existéncia humana como salvagao para a am-
bicdo do calculo, pois elas e suas satisfacdes sempre perfazem equacdes univocas.
Se a existéncia se resolvesse em demandas objetivas de coisas materiais, a politica

29 Sobre a tradugédo da expressao “zoon politikon” por “animal social” e de“zoon logon ekhon” por “animal
racional” veja-se ARENDT, H. A condi¢do humana, Rio: Forense, 1983, p. 30-36.
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poderia ser, enfim, reduzida as atividades basicas destinadas a manter o barco em
seu curso — para usar a metafora da embarcacdo tantas vezes retomada por Platao e
Aristételes.?”® Mas como determinar racionalmente o préprio curso da embarcacao?

Na fenomenologia do espirito, Hegel mostra que o desejo propriamente hu-
mano antecipa imaginariamente sua propria satisfacdo, de modo a criar esse hiato
fantastico a medrar sempre entre a realidade positiva e o possivel, sobre o que se
ergue a liberdade. Concepcao que, mutatis mutantis, sera a mesma de Freud quan-
do, na “Interpretacdo dos sonhos’, define a origem do desejo a partir dos tracos
“mneménicos” deixados pelas primeiras experiéncias infantis de satisfacdo.”' Por-
tanto, as necessidades ndo podem constituir, como a casa de Adédo, um fundamento
legitimo ao qual a arquitetura possa recorrer a fim de constituir-se como verdadeira
ciéncia da arké humana. Como afirma Lefbvre,

se bem que seja verdadeira a existéncia de necessidades funcionalizaveis,
existe também o desejo, ou os desejos, a margem e mais além das necessi-
dades inscritas nas coisas e na linguagem. Ademais, as necessidades estdo
conservadas, recebidas, classificadas em fungao de imperativos econémicos,
de normas e valores sociais. Portanto, a classificacdo e denominacao das ne-
cessidades tém um carater contingente, paradoxalmemente, sdo instituigoes.
Por cima das necessidades se alcam as instituicbes que as governam ou as
classificam ao estrutura-las.?”

E ai, portanto, onde as ciéncias se veem obrigadas a calar-se, perante o confu-
so, o desconcerto, a obscuridade, que a filosofia deve intervir. Por que ndo contrapor
ao funcionalismo da teoria das necessidades, na constituicdo da arquitetonica da
arquitetura, uma ontologia do desejo? Ontologia que necessitaria, por sua vez, de
uma nova teoria fenomenolégica da corporalidade, pois a casa ndo poderia ser con-
cebida como lugar de realizacdo de fungées sendo quando o corpo ja foi reduzido a
condicdo de organismo, ou seja, de um feixe de fun¢des mais ou menos bioldgica e
fisiologicamente definiveis.

Desde o inicio, seria preciso afastar a tendéncia a interpretar o modo de ser
do corpo a maneira das coisas. Como afirmava Merleau-Ponty, o contorno do corpo
préprio é uma fronteira que as relagées comuns do espaco nédo ultrapassam. “Meu
corpo nao é um agregado de 6rgaos justapostos no espago’, como o mouse do
computador e o telefone.“Eu tenho dele uma posse indivisivel.2”

A espacialidade do corpo corresponde muito mais a ideia de uma esque-
matizacao do ambiente circundante a comecar da atitude prépria do sujeito em
270 Cf, PLATAO, Repuiblica, X, 4-5, 576-7, e ARISTOTELES, Politica, Ill, 5, 1 280.
27V FREUD, S. Obras completas. Rio: Imago, 1969 (XXII v.), V, II, p. 602-03.

272 LEFEBVRE, 1975, op. cit., p. 76.
273 MERLEAU-PONTY, 1945, p. 151.
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relacdo ao mundo, aos outros e & coisas, esquematizacdo pela qual ndo se tem
apenas a posse de um mundo, mas também e, essencialmente, do préprio corpo,
do que a ideia de coordenadas geométricas.

Ora, assim como a ideia da casa funcional ndo pode ser separada do marco
da sociedade industrial moderna da qual nasce, também a redugdo do conceito
arquitetodnico de espago a geometria euclidiana esta condicionada a rarefacdo do
espaco por sua crescente urbanizacdo. E assim que economistas, planejadores e
politicos referem-se a casa como simples espaco construido, definido quantitati-
vamente pela drea ocupada. Assim procedendo, concebem a moradia tal como o
senso comum e a ciéncia concebem o corpo: ndao como centro de espacializacao e
sim como coisa no espaco fisico. Ora, como ja vimos, a casa ndo € um simples espa-
¢o construido, mas espacgo habitado cujos elementos qualificativos ndo dependem
necessariamente das definicdes dimensionais das rela¢des espaciais.

Somos assim remetidos pela problematica ao tipo de investigacao que Ba-
chelard chamou de “topo-analise’, em oposicao a investigacao de cunho topogra-
fico tal como seria praticada a comecar das nocdes geométricas de espaco. Na sua
“Poética do espaco”, Bachelard afirma que a analise fenomenoldgica do seu objeto,
quando se trata de pensar a casa, nao remete a uma arqueologia da cabana primi-
tiva e arquetipica, nem a um sistema de necessidades definidas, mas as imagens
do espaco feliz. Esse modo de investigar nos situa diante do valor do espaco, do
espaco desejado, quer seja esse valor e esse desejo correlacionados a uma variavel
objetiva quer simplesmente imaginados. Examinada assim, a imagem da casa tor-
nar-se-ia “a topografia do nosso ser intimo”%4,

E assim que os problemas empiricos relativos a descricdo dos diversos tipos
de moradia - a que ja aludimos anteriormente - seriam superados na direcao de
uma fenomenologia do ato de habitar, ligado a todas as dialéticas da vida e, princi-
palmente, “ao modo como nos enraizamos em algum canto do mundo”?> Trata-se,
portanto, da casa arquetipica, oriunda da andlise poética dos lugares intimos, dos
espacos ainda nao colonizados pela légica ou pela rigidez das rotinas ligadas ao
trabalho diario, a0 manuseio de coisas e consumo de mercadorias, ou mesmo a
convivéncia formal com os outros. Mas em Bachelard, a casa surge como espaco
excedente em relagao ao ambito das sujeicdes heterogéneas que colonizam a exis-
téncia, a arquitetura definindo-se, a partir dai, como verdadeira atividade ética, a
medida que a casa vai funcionar como abrigo. Mas, dessa feita, ndo mais contra a
maldade dos homens, as intempéries naturais ou a ferocidade animal. Ao contrario,
acasa ofereceria proteg¢éo em relagéo ao espacgo colonizado da vida cotidiana, espaco

274 La poétique de I'espace, Paris: PUF, 1957, p.19.
275 |bidem.
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das atividades destinadas a satisfazer um objetivo distinto delas préprias — como
ocorre no trabalho, por exemplo - ao contrario das atividades artisticas, eréticas e
intelectuais que constituem “em si”, e um dia constituirao “para si”, a consciéncia e o
modo de vida auténtico de todo homem.

De fato, a concepcdo da casa como lugar feliz e simultaneamente abrigo
de praticas antagonicas — em relagao a cotidianidade colonizada pelas atividades
heterbnomas de consumo e producado, determinadas pelas necessidades de ex-
pansao e reproducao do capital - impde um esclarecimento relativo ao que enten-
demos por felicidade e “atividades autonomas”

Que nos seja permitido retomar uma ultima vez a ética de Aristételes, se-
gundo a qual a felicidade reside na forma vivida da atividade, mais exatamente, ao
prazer ligado a perfeicao do ato e sua fruicao: eupraxia.?’® Mas, as agdes técnicas ou
poéticas ndao podem pautar-se exclusivamente pelo “telos” do prazer da vida, uma
vez que a forma de efetua-las depende de prescricdes objetivas de toda espécie.
Para dar apenas um exemplo, derivado da tekné, as agbes desse tipo tém como
critério de racionalidade determinante a eficicia no trato com a coisa ser produzi-
da, que define o éxito da acao. Evidentemente, a forca viva do trabalho do artesao
(damos esse exemplo porque evidentemente nao se espera que a atividade do tra-
balhador fabril, condenado a apertar um simples parafuso oito horas por dia, pode
ser dita prazerosa, a nao ser por uma espécie de perversao) encontra-se carregada
de habilidades, de tal modo que nao é impossivel pensar o seu esforco produtivo
como algo capaz de dar lugar a expansao das potencialidades subjetivas imanen-
tes da sua vida. Porém o trabalho deve efetuar-se de acordo com as condicbes ob-
jetivas oferecidas ao produtor pela sociedade em que vive. Vale lembrar que nin-
guém produz isoladamente.?”” Além disso, o trabalho é atividade essencialmente
heterbnoma em que visa, acima de tudo, satisfazer as necessidades materiais da
vida, satisfacdo, que, no nosso caso historico, fica na dependéncia de todas as de-
terminagbes econdmicas da producao submetida ao valor de troca. Desse modo,
a satisfacdo plena da vida nao poderia advir sendo daquelas atividades que possi-
bilitassem a expansao ilimitada das potencialidades subjetivas dos individuos, tais

276 Remeto o leitor interessado em uma explanagdo mais extensa da minha interpretacdo de Aristoteles
ao meu artigo na revista Dissertatio de Pelotas (RG), n. 07, p. 67-89. A propésito, Aristoteles define, a
titulo de exemplo, a casa como “abrigo contra as destruicdes dos ventos, do calor e das chuvas”(Etica a
Nicomaco, b 3-5). Certamente hoje as defini¢des da casa apontariam mais para o lado da atividade (de
consumo, de repouso, alimentacao, etc.).

277 O conceito de trabalho que utilizamos aqui ndo designa as formas remuneradas de atividade existen-
tes na sociedade, e sim a atividade efetivamente produtiva de uma coisa util, a transforma¢do material
da natureza. Assim, um caixa de banco ou um estivador do cais do porto nao trabalham. Ao contrario,
um pescador amador, que ndo vende seu peixe, que se diverte e goza com sua atividade, trabalha, pois
transforma a natureza — o peixe no rio — em algo util - o peixe pescado.
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como a arte, a ciéncia, o amor - sob todas as suas formas —-, 0s jogos.

Nesse sentido, escreve o filésofo de “O capital”, “a condi¢édo fundamental (do)
desenvolvimento humano é a redugéo da jornada de trabalho"*®, o que s6 é possivel
mediante o aumento da produtividade do trabalho que pode se efetuar pela acele-
racdo do ritmo do trabalho ou aperfeicoando tecnoldgica e cientificamente o pro-
cesso de producao. No primeiro caso, trata-se de uma forma irracional de agir, pois
tem como limite o esgotamento das forcas fisicas e intelectuais dos trabalhadores,
de tal modo que o tempo livre se resumira em tempo de descanso, de preparagao
para nova jornada de trabalho, a vida se reduzindo a sobrevivéncia.

Assim s6é o aumento, proporcionado pela ciéncia, da produtividade do tra-
balho, da quantidade de valores de uso produzidos em determinado tempo, per-
mitird reduzir como um todo a jornada de trabalho sem comprometer a tarefa his-
torica principal do homem: construir e habitar o reino da liberdade.

Mas Marx adverte:

Este esfor¢o situar-se-a sempre no reino da necessidade. Além dele comeca o
desenvolvimento das forcas humanas como um fim em si mesmo, o reino
genuino da liberdade, o qual s6 pode florescer tendo por base o reino da ne-
cessidade. E a condicdo fundamental desse desenvolvimento é a reducdo da
jornada de trabalho.?”®

Assim, o desenvolvimento das forcas humanas, como fim em si mesmo, a
que se destina, afinal, a casa poeticamente imaginaria de Bachelard depende do
desenvolvimento cientifico que propicia as condi¢des para a reducao da jornada
de trabalho, conduzindo, no limite, a desubjetivacao do processo produtivo. De
fato, essas questdes nos remeteriam de novo a uma espécie de analise politico/
fenomenoldgica da casa que nao poderemos, evidentemente, fazer aqui, deixan-
do-a apenas sugerida, porque o homem habita sua casa no tempo livre. Participar,
pois, do movimento de conquista do tempo é a primeira tarefa da arquitetura que
deseja edificar no espaco da liberdade a casa arquetipica dos homens felizes.

278 MARX, K. O capital. Trad. Reginaldo Sant’Anna. Sdo Paulo: Difel, 6 v., 1985, Livro llI, v. 06, p. 941.
279 |dem, Ill, 06, p. 942. Grifo nosso.
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