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Prefacio a edicao brasileira

Alguns acontecimentos recentes no Brasil, como
a exposicao Queermuseum do museu do Santander
Cultural (Porto Alegre) e a performance “La Béte” no
MAM de Sao Paulo, trouxeram a tona questdes que ja
se tornaram habituais em alguns paises europeus!!l no
tocante a relagcao sempre complexa entre a arte e a
sociedade. Assim, numa das raras ocasioes, nao
somente o cristao, mas também o cidadao meédio
indagaram-se sobre se ha ou nao limites para a arte
e qual é a funcao do artista numa sociedade que cada
vez mais concebe o mundo com base nos parametros
de nossas tecnocracias.

Evidentemente o questionamento nao € inédito,
tendo sido objeto de grandes e exaustivos tratados de
filosofos e esteticistas modernos. Porém, com a
modernidade, a tensao nao mais se reduz somente
aos ambitos ético e estético, como se o artista e o
critico se deparassem apenas com o0s dilemas do
esteticismo ou de uma arte pedagogica ou moralista;
antes, conforme se sabe, também a politica, pelo
menos desde fins do século XIX, integra-se a essa
equacao, de maneira que a propaganda (a prostituicao
da arte para fins partidarios) exerceu uma funcao
essencial na  homogeneizacao  cultural dos
totalitarismos. Como ja dissera Walter Benjamin:



enquanto o comunismo € uma politizagao da estética,
os regimes fascistas sao uma estetizacao da politica.

A despeito da valorizacao positiva que Benjamin
atribui a primeira férmula, temos, nessa sua definicio,
uma compreensao precisa de que a estética, sendo
um dos aspectos modais da criagao e um campo por
definicao valorativo, nao se define somente como
fraco da percepcdo humana nem simplesmente como
um conjunto de aspectos materiais dos objetos. Antes,
a estética transcende — e portanto abrange —
ambas estas ultimas opcdes e faz-se presente na
“‘experiéncia ingénua” (Dooyeweerd) de cada
individuo.

No presente Ilivro, o leitor brasileiro é
presenteado com a introducido a uma teoria estética
de rigueza quase incomensuravel. E isto porque se
trata ndo somente do trabalho minucioso e erudito de
um grande critico artistico, mas também a
concretizacdo (introdutéria mas essencial) de uma
estética na linha da tradicao reformacional, cuja forca
motriz € a busca incessante da conformidade a
revelacio divina. Contudo, qualquer suposicao de que
Hans Rookmaaker oferece somente uma reafirmacao
das doutrinas cristdas em moldes pretensamente
artisticos € um equivoco, quando nao ingenuidade. Na
verdade, o pensamento e a critica artistica expostos
neste livro sao balizados pela pesquisa mais rigorosa,
aliada a profunda erudicdo e conhecimento da historia



da arte. E, talvez o mais importante, o entendimento
de que a arte, enquanto um dos designios e dadivas
de Deus a sua criacdo, € tao mais profunda quanto
mais conduzida por um espirito fiel a revelacao.

1

Mas, disto isso, € licita a indagacao: a arte €, por
definicao, submissa ao dominio doutrinario, ou talvez
ao sistema moral de alguma sociedade? E este
proprio questionamento, ainda que de modo
inconsciente, evidencia uma das grandes causas do
abismo moderno entre o artista e o publico em geral;
pois assumindo a arte como uma esfera que subsiste
em si propria, e tornando suas tecnicas e
procedimentos fins em si mesmos, os artistas fizeram
de suas obras exercicios de virtuose ou exemplares
de um cadigo restrito aos iniciados. E, em parte, o que
Hugo Friedrich, tratando sobre a poesia, chamou de
dissonéancia, isto €, um sentimento de fascinacao que
se da a despeito (ou devido a) obscuridade da
linguagem poética moderna.

A vista disso, o artista — o poeta, o pintor ou
escultor e que tais — tornou-se ora um paria, ora um
deus, de todo modo um ser a parte da leis e costumes
do homem ordinario. Por um lado, essa nova situacao
do artista gerou um empobrecimento da propria



experiéncia humana, ja que a arte tornou-se
paulatinamente um mero acessorio, quando nao um
luxo repreensivel; e assim um dos aspectos da criacao
e ordem divinas foi desprezado, e portanto nao
desenvolvido, e dominado por espiritos rebeldes ao
Criador. Por outro lado, o artista encontrou na arte um
dominio para o exercicio de seus proprios caprichos,
para a execucao de sua vontade, no mais das vezes
imerso no niilismo e na revolta contra toda ordem e
nao raro arquitetando um universo criado a sua propria
imagem. Nas palavras do pensador portugués
Eduardo Lourenco:

Os reis morreram todos, mas o lugar do rei néo
esta vazio. O lugar do rei ndo é o do poder, mas o
que da um sentido ao poder. Depois da
Revolucdo, sdo os filésofos, os poetas, os artistas
que se tornam padres e reis, guardiaes, magos,

imperadores do sentido.!2!

Entretanto, se afirmarmos a autonomia absoluta
da arte, seremos obrigados a concebé-la como um
dominio estéril, asséptico, inteiramente deslocado da
experiéncia concreta da humanidade, quando, na
verdade, todo historiador da arte, ou mesmo
paleontdlogos, por exemplo, sabem que os primordios
da arte estiveram associados de algum modo com o
pensamento magico, com a religido ou com a
experiéncia onirica. Como ja dissera Abraham Kuyper
em seu Sabedoria e p rodigios:



Ou nao deveriamos, pelo contrario, reconhecer
que, quando de sua origem, a arte nao teria sido
capaz de aprender a andar, caso nao tivesse sido
sustentada pelas rédeas do sacerdote? Nao
deveriamos reconhecer que, tendo alcangado um
desenvolvimento posterior, a arte poderia recorrer,
por meio de todas as formas possiveis, a uma
existéncia independente, autbnoma e livre? [..]
Nesse tocante, podemos rememorar a educacao
com todos os seus ramos, um empreendimento
que inicialmente, tanto entre pagaos quanto
cristdos, se apoiou e foi sustentado pelo dominio
do sacro e do santo, mas posteriormente pdde se
firmar em suas préprias pernas, e somente nessa
posicao independente desenvolveu sua prépria
esséncia. Ora, devido unicamente ao fato de que
a propria arte era religido, constituindo, assim, um
elemento integral dela, foi que seu direito de
independéncia pdde ser contestado.2!

Decerto nenhum aspecto da realidade, incluindo
obviamente a arte, sobrevive ou tem sentido em si
mesmo quando isolado de sua coeréncia mutua com
os demais aspectos; porém, cabe-nos entdo a
pergunta: € necessario que a arte, e em especial a
arte cristd (que nao necessariamente € arte sacra) ,!
submeta-se a algum projeto moralizante ou doutrinario
a fim de que o artista cristdo cumpra sua vocagao e
proposito? A resposta, talvez surpreendente para
aqueles nao familiarizados com o pensamento de
Rookmaaker, € uma negacao impetuosa. De fato,
habituamo-nos com a afirmacao: a arte nao precisa de
justificativa; isto, contudo, nao significa — para



valermo-nos do vocabulario de Herman Dooyeweerd,
tdo caro a analise estética presente nesta obra —
numa pretensa autonomia da arte, como se fosse
possivel olharmos para um quadro ou lermos um
poema sem que nossa sensibilidade e juizo ndo se
“‘contaminassem” com os valores que nos sido mais
caros.

Entretanto, € de igual modo importante
afirmarmos que, como qualquer outra estrutura da
criacao divina, a estética possui a soberania de sua
propria esfera, sendo regida por técnicas,
instrumentos e principios proprios, € por isso nao pode
capitular-se ou submeter-se a demandas que nao
reconhecam a importancia e irredutibilidade da beleza.
Nas palavras do autor: “O aspecto estético é
normativo. Isso quer dizer que Deus instituiu este
aspecto na ordem do mundo, em que as normas sao
instituidas, em principio. Nada pode ser belo se nao
satisfaz essas normas”.

Se, grosso modo, a arte € a producao de beleza
por parte dos homens segundo determinadas técnicas
(lembremos que o termo do grego classico para arte é
techné) submetidas a uma ldeia geral que, por sua
vez, € expressa com o0 vigor, pathos ou verve proprios
do espirito do artista, entdao, nesse aspecto, como
afirmava Dorothy Sayers, a criacao artistica, a
formacao de universos de beleza, € um dos aspectos
da imago Dei no homem.



E a propria definicdo de estilo que Rookmaaker
nos oferece, por exemplo, evidencia o entrelacamento
da arte com o0s demais ambitos da experiéncia
humana, pois, afinal, apesar de nao determinada pela
histéria, a arte — ora negando-os, ora afirmando-os
— reage e responde aos eventos historicos e
consequentemente €& por eles influenciada. Nas
palavras do critico holandés:

Estilo € o modo em que as normas (estéticas)
baseadas na ordem divina do mundo sao
positivadas. Estilo, portanto, € a resposta a
pergunta de como se da forma as normas
estéticas (originalmente um momento histérico). O
estético também se retrocipa ao tempo histérico,
que vemos nos diferentes periodos de estilo, em
que encontramos uma analogia com 0s periodos
culturais.

Trata-se, pois, da “retrocipacdo da esfera
estética a histdrica”, respondendo as normas
positivadas de determinada época. Dai podermos falar
de “estilo barroco”, “estilo moderno” e “estilo classico”,
o que seria suficiente como evidéncia da
impossibilidade de um tratamento da arte como ambito
neutro e absoluto em si. A despeito da concepcao do
critico Arthur C. Danto, exposta em seu livro Apods
o fim da a rte e segundo a qual a arte contemporanea
nao € mais influenciada nem explicada pela histéria,

resta ainda o fato de que todo artista € um individuo



concreto inserido num meio, tempo e ambiente cultural
determinados, o0s quais evidentemente exercem,
voluntaria ou involuntariamente, impacto em sua vida
e pensamento.

E nesse ponto que a influéncia de Dooyeweerd
torna-se perceptivel e direciona a critica artistica de
Rookmaaker, pois, partindo do fato de que o homem é
uma unidade e que seu coragcao — O centro de sua
personalidade — vivencia toda a coeréncia dos
aspectos modais no tempo, segue-se que a arte que
nao contempla ou que ignora outros estratos da
experiéncia humana é, por definicao, falsa ou mesmo
ma.

O romancista e ensaista Milan Kundera certa
feita afirmou que “o romance que ndo descobre uma
porcao até entido desconhecida da existéncia € imoral.
O conhecimento € a unica moral do romance”®. Ha
aqui uma percepcao valiosa, pois embora a arte nao
se submeta aos mesmos ditames da filosofia ou da
teologia, e embora todo conteudo de nossa vida seja
potencialmente material para a arte, € certo que o
artista cuja estrutura geral da obra nao se coadune
com a totalidade do real falha miseravelmente e torna-
se antes um prestidigitador do que um criador.

E o caso do naturalismo literario do século XX,
iniciado com Zola, que associou o0 tecnicismo do
realismo com doutrinas biologistas espurias, reduzindo
assim o homem e o comportamento social a reagoes



vitalistas e organicas. Dessa forma, embora tivesse
como uma de suas diretrizes a representacao mais
fidedigna da humanidade, a visao e os pressupostos
dos naturalistas, por serem reducionistas e portanto
falsas, culminavam em romances por vezes
estilisticamente perfeitos, mas com uma
representacido extremamente pobre e falseada da
realidade. A comparacdo mais superficial entre os
personagens de A carne, de Julio Ribeiro, e os
personagens de Os demobnios, de Dostoiévski, revela
uma insuperavel disparidade nas respectivas visoes
sobre a natureza humana. E demonstra, de
semelhante modo, que a mundividéncia do artista e
também a consecucao técnica deste numa obra de
arte sdo tao mais vigorosas quanto maior € sua
fidelidade a experiéncia desvelada e sincera.

Portanto, as acusacbes de imoralidade de
algumas obras de arte sao legitimas mas imprecisas,
pois N0 mais das vezes tem-se, nessas composicoes,
uma “moralidade mutilada ou deturpada®, uma
confusao entre a esséncia humana com a perversao
de seus atos — isto €, ora reduzem o homem a seus
genitais (como no caso da obra de Sade), ora as suas
funcdes sociais (como nos escritores realistas).

Dito de outro modo, toda obra remete-se
invariavelmente a um sistema valorativo que subjaz e
conduz o projeto do artista. Se adotarmos, por
exemplo, uma estrutura de referéncia evolucionista,



como fizeram os naturalistas, entao os personagens,
cenarios e enredo necessariamente ancorar-se-ao e
serao aferidos numa balanca moral imanentista e, até
certo ponto, biologista. Semelhantemente, se, a
maneira de Sade, concebemos a sexualidade como o
impulso supremo do homem e a natureza como o
critério ultimo dos eventos do real, segue-se que todos
os atos e relagcbes humanos obedecerao a essa
macroestrutura “moral” que delimita e determina nossa
composicao artistica. Porém, de toda forma, trata-se
de uma moral aleijada, que, no primeiro caso, nao leva
em conta as outras dimensdes (moral e espiritual) do
homem, e que, no segundo caso, nao compreende
gque a sexualidade nao € o unico nem o mais forte
impeto que move o coracao humano (o desiderium
aeternitatis, o desejo de eternidade, por exemplo, é
ainda mais forte e mais constante). Em suma, uma
representacio imperfeita e deturpada.

Portanto, sendo ambas experiéncias humanas e
aspectos modais da criacdo, a ética e a estética,
embora irredutiveis entre si, convergem-se no coracao
do homem, que, direcionado por um espirito de
obediéncia ou de apostasia, cria sua arte com a
matéria-prima de toda sua vida, conforme nos ensina
Rookmaaker:

Todos o0s argumentos que as pessoas tém
apresentado para provar que a arte nada tem que
ver com ética mostra-nos que beleza e ética nao



podem de fato ser reduzidas uma a outra, que o
bem e o0 belo sado totalmente diferentes em
significado, que pertencem a esferas de lei
diferentes. A beleza como tal jamais pode ser
eticamente boa ou ma. Contudo — e aqui
encontramos a solucao do problema —, isso nao
quer dizer que uma obra de arte nao tenha,
portanto, nada que ver com ética. Como resultado
do fato de que as pessoas consideram uma obra
de arte como algo puramente estético e nao tém
olhos para sua realidade estrutural plena, elas
inevitavelmente acabam com uma concepcgao
falsificadora. Precisamente porque a obra de arte
funciona como uma coisa real em todas as
esferas, pode-se verificar que ela se conforma a
norma esteticamente até certa medida, mas
aquela ainda tem de condena-la como uma obra
de arte concreta porque € eticamente
antinormativa.

Ora, a ética e a estética encontram seu padrao
ultimo em Deus e manifestam-se concretamente na
comunidade dos santos, pois 0 mesmo Deus que fez
da igreja seu poema (moinua)® € também aquele que
estabeleceu-a como prumo moral e coluna e baluarte
da verdade.

1

Apesar de ter sido repetida quase ao ponto da
insipidez, a frase de Fiddor Dostoiévski revela uma
profunda percepcdo do modo de acao divino no
mundo: sim, a “beleza salvara o mundo”. Pois



conforme disse Irineu de Lyon, “a gléria de Deus € o
homem vivendo em sua plenitude”. E é Cristo, a raiz
da nova criagcao, o homem perfeito, que viveu a altura
do padrao divino e inteiramente voltado para a gldria
divina. E nisto talvez resida o mistério dessa beleza
salvadora.

Tendo em vista que mesmo a percepgao mais
superficial se da conta da relacdo entre beleza e arte,
a primeira questao fundamental que se nos apresenta
é: 0 que define a arte? Rookmaaker, ainda que de
modo sucinto, fornece-nos uma direcao:

A arte pode ser definida como beleza produzida
pelo homem, e como tal tem muito em comum
com a beleza natural [...]. A beleza de algo
produzido pelo homem esta diretamente
relacionada a sua significancia, que, como tal,
inclui sua fungdo, mas jamais € idéntica a ela. Um
ornamento é belo se é significativo, apenas dando
o realce necessario aquele ponto, deixando mais
claras a estrutura e a utilidade da coisa adornada,
e contribuindo com a vida e a beleza no ambiente
humano. Uma brincadeira abstrata (nao figurativa)
com formas e cores pode ser bela e, como tal,
fascinar se significativamente faz do entorno um
lugar mais agradavel, mais humanamente
habitavel, e ao mesmo tempo serve para o
propdsito do ambiente. Mas a arte humana
também pode expressar algo, em geral ao retratar
formas humanas ou naturais, contar uma histéria,
cantar acerca de uma situacido e assim por
diante.



Embora o pecado tenha trazido consigo a
fealdade para a criacdo, numa nitida distorcao dos
propoésitos e designios divinos, é evidente que Deus,
tendo criado tudo muito bom, também trabalha, em
sua Providéncia, para a culminacao de todas as coisas
para a gldéria de Cristo. Kuyper dizia que a beleza e
esplendor dos novos céus e da nova terra nao serao
uma mera repristinacao da exceléncia do Jardim, mas
um estado ainda mais glorioso. Nesse sentido, a arte
cria a beleza e assim obedece e da continuidade aos
designios do Senhor de tornar este mundo o lugar de
sua habitagao.

Dito isso, porém, surge uma segunda questao
fundamental: o que é a beleza? E simplesmente um
prazer fisiologico ou uma realidade imanente aos
entes e que €& descoberta e apreciada tao logo os
orgaos do sentido e da inteligéncia humana se abram
e se conformem a ela? Certamente todo autor que
afirmasse a ultima palavra, a definicdo derradeira
sobre essa problematica, seria visto com suspeita e
eventualmente relegado ao depdsito de conceitos e
sistemas incongruentes com as demandas
incessantes da experiéncia real.

George Santayana, em seu livro The Sense of
Beauty, por exemplo, define a beleza como “o prazer
visto enquanto a qualidade de uma coisa” — em
outras palavras: a beleza “é constituida pela



objetificacdo do prazer. E o prazer objetificado” .
Segundo seu raciocinio:

Mas quando o préprio processo de percepgcao é
prazeroso, como facilmente é o caso, quando a
operacao intelectual, por meio da qual os
elementos do sentido sao associados e
projetados e pelo qual o conceito da forma e da
substancia da coisa é produzido, € naturalmente
prazerosa, entdo temos um prazer intimamente
atado a coisa, inseparavel de seu carater e
constituicdo, cuja sede em nds € a mesma que a
sede da percepcdo. Nestas circunstancias, nao
somos capazes de separar o prazer de outros
sentimentos objetificados. Torna-se, como estes,
uma qualidade do objeto, que distinguimos dos
prazeres nao sio desse modo incorporados na
percepcao das coisas, ao dar-lhe o nome de
beleza.

E Edmund Burke, por sua vez, no seu tratado
Uma investigacao filosofica sobre a origem de nossas
ideias do sublime e do belo, entendia “que a beleza
consiste, na maioria das vezes, em alguma qualidade
dos corpos que age mecanicamente sobre o espirito
humano, mediante a intervencao dos sentidos”.l

E curioso que ambos os autores apresentam
uma semelhante visao fisiolégica da beleza, apesar de
estarem escrevendo com mais de um seéeculo de
diferenca. A bem da verdade, e correndo o risco de
reducionismo, o entendimento em relacao a beleza, ao
menos desde fins da |ldade Média, abandonou a



doutrina dos transcendentais que havia encontrado
expressao maxima na filosofia de Tomas de Aquino
mas cujas origens remontam ao platonismo, tornando-
se depois uma reagao dos oOrgaos sensorios e da
psicologia do homem, para, nestes dias, degradar-se,
por meio de uma interpretagcao ideologica, a uma
imposicao da classe dominante. Isto €, os dogmas
esteticos sdo, segundo o ponto de vista de parte da
academia e do  jornalismo, simplesmente
sobreposicoes de uma elite, e a arte € essencialmente
ativismo ou choque e questionamento dos valores
supostamente estabelecidos.

Em seu recente livro The New Philistines, o
jornalista Sohrab Ahmari trata detidamente das
politicas de identidade que atualmente perpassam as
discussdes sobre a arte e seus limites. Segundo o
autor:

As politicas de identidade permeiam hoje todos os
meios € modos de arte, desde a arquitetura, a
danca, o cinema, a pintura, o teatro até o video,
desde a vanguarda mais elevada a escoéria mais
rés-do-chdo. O que une os identitarianos que
governam o mundo da arte é a crengca de que a
arte & primariamente, e mesmo unicamente, um
empreendimento politico. Esta também era a
premissa do Realismo Socialista, a teoria e estilo

de arte promovidos na antiga Unido Soviética.l?]

Neste ponto especifico, é valida a critica dos
liberais, a liberdade artistica desaparece quando



subjugada a um programa ou agenda politica, ou
quando avaliada nao segundo a soberania de sua
propria esfera, para citar Dooyeweerd. Portanto, no
contexto atual, ha uma inédita e estranha ruptura entre
beleza e arte, ocasionada por dois motivos principais.
Primeiramente, o afastamento dos padrdoes objetivos
de Deus conforme estabelecidos na criacao, o que
consequentemente leva a rejeicao do “moralmente
belo” — a kalokayaBia (kalokagathia) dos gregos
antigos. Em segundo lugar, porque o artista € visto
nao mais como Rookmaaker e outros grandes nomes
0 viam, isto €, como criador de beleza, mas sim como
ativista cultural, regido por critéerios outros que se
sobrepdem ou obliteram os estéticos.

Mas ainda permanece a questdao sobre a
natureza da beleza. Para Rookmaaker, naquilo que
talvez seja uma das percepcdes mais vigorosas da
obra, a beleza, enquanto conceito, “se posta em linha
com a verdade, o amor, a realidade, a vida, a justica.
Assim como esses conceitos, ela tem escopo e
importancia amplos e difusos”. Entretanto, esses
universais “sempre se manifestam no particular, no
individual e no pessoal”. E o autor prossegue:

Esses conceitos, ademais, estdo estreitamente
unidos, de maneira que néao se pode falar de um
sem também tocar no outro. A beleza sempre
existira onde ha verdade, amor, vida e realidade,
ao passo que pecado, mentira, 6édio e morte (em
seu sentido mais profundo), sendo realidades



negativas, sao feias e levam a feiura. Neste
sentido, pode-se chamar de belo um casamento,
um grupo de pessoas em seu relacionamento
comunitario, uma acao ou atitude, quando
mostram amor, unidade, liberdade e assim por
diante. Em certo aspecto, pode-se chamar a isto
de “beleza interior” (cf. 1Pe 3.3), mas também
expressar-se-a na “beleza exterior’, a beleza
visivel, perceptivel.

Ademais, partindo da terminologia
dooyeweerdiana, o critico entende que “a beleza
sempre esta relacionada ao sentido e a sensibilidade.
Nisto, ela mostra semelhanca com a beleza da
natureza, cujas caracteristicas também se aplicam a
beleza nos artefatos humanos e na humanidade
propriamente dita”. Isto €, s6 ha beleza na natureza
porque cada ente € dotado de sentido ou significado
em razao de sua relacao com o Criador. Rookmaaker
ilustra esse seu raciocinio chamando nossa atencao
para a estrutura de uma arvore. Nas suas palavras:

Arvores tém uma funcdo definida neste todo, no
entanto, ndo devemos definir seu sentido de
maneira funcional, pois seu sentido € mais do que
a soma de suas funcgodes. A realidade concreta do
sentido da arvore em si mesma, sem referir-se a
nada fora da arvore — com excecao de Deus
— ainda que sempre aberta a todos os tipos de
relacionamentos com outras criaturas, constitui
sua beleza.

E por isso que o niilismo artistico, ou mesmo o
dadaismo, €, na propria definicho de seus



proponentes, antiarte, pois a beleza — incluindo a
natural — nao subsiste sem o sentido. E se o
homem, produzindo beleza por meio da arte, da as
suas obras significado e exibe assim seu estilo, a
beleza na natureza, por sua vez, “enquanto criacao de
Deus mostra o ‘estilo’ de Deus: variedade sem fim e
grande unidade”.

Por conseguinte, a revolta contra Deus é também
revolta contra o sentido, e eis aqui sucintamente um
dos grandes dramas do artista e da arte
contemporaneos. E curioso que em outra de suas
obras, Rookmaaker ja apontava para a destruicao do
homem e consequentemente do artista: “Deus esta
morto e, portanto, o homem esta morrendo” .['% Nesse
ponto de vista, o talento artistico também esta morto.
Goethe dizia que o génio € uma dadiva concedida por
Deus a familias que, por longas geracdes, haviam
perseverado nos valores sublimes do espirito; Herman
Bavinck, por seu turno, acreditava que Deus opera o
desenvolvimento intelectual da raga humana por meio
de génios que sua Providéncia faz eclodir aqui e ali.
No entanto, sem Deus, o talento € mero acaso,
incidéncia arbitraria de uma vantagem oriunda de um
emaranhado inextrincavel de fatores imanentes. A
vista disso, o talento nao somente nao € algo especial
ou admiravel, mas €, antes, um capricho quase
maligno que atenta contra os principios modernos de
igualdade absoluta.



Dorothy Sayers, citada anteriormente,
comparando a mente do Criador divino com a
estrutura mental e a técnica da criacdo humana, ja
ensinava de que nao cabe ao artista (nem €& possivel
exigir-lne isto) a solugao dos dilemas dos homens de
sua época. Pois, afinal

o artista ndo vé a vida como um problema a ser
solucionado, mas como um meio para a sua
criacdo. Pede-se a ele que resolva as ocorréncias
da vida do homem comum, embora se esteja
consciente de que a sua criacdo nao ‘resolve”
nada. O que é passivel de resolucido é acabado e
morto, € o compromisso do artista nao € com a
morte, mas com a vida: ‘Para que possamos ter

vida e té-la em abundancia’.[1]

O desprezo em relacéo a arte € por conseguinte
desapreco pela vida em abundancia que temos em
Cristo por meio da nova criagao. Se, como dizia
Rookmaaker, o modernismo € “o ponto final na
descristianizacao da arte ocidental e da filosofia, um
processo que comecou no lluminismo”, o pos-
modernismo, que tanto nega quanto leva as ultimas
consequéncias alguns pontos do pensamento
moderno, € a revolta contra a realidade, tal como
criada por Deus. Em grande parte, contudo, o
crescente anticristianismo na arte € consequéncia da
negligéncia da igreja nos ultimos séculos, conforme o
proprio Rookmaaker afirmou em sua obra A arte n o



p recisa de j ustificativa. E nesta obra que o leitor tem
em maos, mais uma vez ele afirma o papel essencial
da estética na vida crist3, individual e comunitaria:

O corpo de Cristo ndo pode ser s6 coracdo — fé; nem
s6 cabegca — filosofia, ciéncia e teologia; nem sé boca
— pregacgao; nem sO bragos e pernas — atividade.
Nao, ele também deve ter olhos, e para este propdsito
precisa da arte. Uma coisa simplesmente n&o funciona
sem a outra. Em todas as eras, o Senhor deu a sua
igreja tanto uma quanto a outra. Cabe a nés receber com
gratidao essas dadivas e desenvolver nossos talentos.

Resta a igreja, portanto, o cultivo,
desenvolvimento e retomada de uma vida plena —
que obviamente inclui o aspecto estético —, irrigada
pelo poder regenerador e criativo do Espirito Santo.

— Dr. Fabricio Tavares de Moraes
Janeiro de 2018
Post Tenebras Lux









1. Os principios basicos da filosofia da
ideia cosmonémicall?

1. Principios basicos

Quando uma pessoa se arrepende, se volta para o Deus vivo
e nasce de novo, isso nao pode nem deve ser um
acontecimento abstrato cujo significado restringe-se apenas a
sua vida emocional e devocional. Nao, a nova pessoa, nascida
de novo, permanece neste mundo. Torna-se agora um ramo
da oliveira (Rm 11.7), um membro do corpo do qual Cristo é o
cabeca (1 Co 12.12 ss), e este ramo deve dar fruto (Jo 15.15).
Deus toma posse da pessoa no cerne de sua existéncia, de
sua personalidade. Nao € meramente uma parte da
humanidade da pessoa que se converte, ndo € s6 uma alma e
a funcdo pistica considerada a parte do restante, mas a
pessoa inteira, de carne e 0sso, que cré, que sente, que ama,
que pensa, que fala e que julga as coisas belas ou feias. A
pessoa nhascida de novo torna-se serva, escrava do Senhor
em todas as areas da vida, com todos os talentos e com todo
o potencial que o Senhor lhe deu.

Era assim que os primeiros cristdos abordavam o
conhecimento, entre outras coisas. Infelizmente, eles ndo romperam
o suficiente com a visdo grega (helenistica) tardia de seu tempo.
Nao devemos ser demasiado criticos quanto a isso, pois, mesmo
vinte séculos depois, muitos ainda s&do incapazes de ver a diferenca,
apesar da abundancia do conhecimento acumulado da palavra de
Deus. Particularmente, gozou de muita influéncia o erudito
alexandrino Filon, um judeu que dava explicacOes alegoricas do
Antigo Testamento. E este permaneceu sendo o tom dominante,
apesar do fato de que, durante o periodo dos Pais da Igreja,
continuamos a ouvir a confissao profética da vontade, da verdade e
do caminho de Deus.

Desde entdo, estudiosos cristdos permanecem atados a
sabedoria dos gregos, que era, na verdade, a sabedoria do mundo.
E foi isto que se deu com a Escolastica, em que se fez uma tentativa



de sincretizar um nucleo cristdo com os ensinos de Aristoteles.
Calvino apontou, a luz das Escrituras, o equivoco de agir dessa
forma mencionada: “E ndo sejais cumplices nas obras infrutiferas
das trevas; antes, porém, reprovai-as” (Ef 5.11; cf. também CI 2.8).
Depois de Calvino, estudiosos protestantes mais uma vez
comecgaram a dar ouvidos ao ensino (filosofias) da época. Pela
graca de Deus, Groen van Prinsterer e, mais tarde, Abraham Kuyper
viram, de novo, o grande abismo entre a cristandade e o mundo, e,
consequentemente, também entre a erudicdo cristd e a erudicao
mundana. Pois a “pessoa mundana” quer ser senhora e mestra,
autbnoma, sem nenhuma restricao externa a si mesma. Tal pessoa
quer construir um mundo a partir do proprio pensamento, controlar a
natureza, a fim de exibir sua pericia, e esta preocupada em primeiro
lugar com a grandeza da humanidade, desejando reivindicar a
soberania que a rigor pertence a Deus. O verdadeiro estudioso
cristao, em contrapartida, quer estudar as obras de Deus em
humildade diante daquele que criou a ele, ao mundo, ao universo e
a tudo que nele ha, em obediéncia a sua palavra, a fim de dar gléria
e honra a Deus. E por isso que estudiosos cristdos, ndo importa
quanto tenham adotado a “sabedoria mundana”, sempre tém a
criacdo de Deus como ponto de partida. Jamais pretenderam
colocar a si mesmos no lugar do Criador, mas sempre viram sua
atividade na investigagao cientifica do concreto, da realidade criada,
tal como a conhecem pela experiéncia, a luz da palavra de Deus.

Estamos dizendo que nao cristdos ndo sao capazes de
conhecer a realidade? A palavra de Calvino é valida aqui. Ele
escreveu que um homem conhece o mundo a medida que conhece
a si mesmo, e que conhece a si mesmo a medida que conhece a
Deus. Qual é a situacado? Seres humanos apostatas cegaram-se ao
Deus transcendente, que esta além do tempo. Mas os seres
humanos foram feitos por Deus de tal maneira que tém de escolher
um deus para si. Uma vez que ja ndao conhece mais a Deus, a
pessoa conhece apenas a realidade temporal. E por isso que tais
pessoas escolherdo coisas temporais, imanentes, para fazer delas
seu deus. Colocam algo imanente no lugar daquele que ¢é
transcendente e além do tempo.



E esse algo sempre € uma parte da realidade que foi
abstraida da realidade. Abstrair algo quer dizer retirar, no
pensamento tedrico, uma parte da coeréncia da realidade temporal.
Por exemplo, se fizer isso com a funcdo psiquica, chegara ao
psicologismo, como no romantismo. No caso da funcdo ldgica,
tornar-se-a reine Vernunft, pensamento puro (como exposto por
Kant e muitos outros). Este processo também pode ser aplicado a
funcéao fisica (como nos materialistas extremamente consistentes), a
funcao bidtica (como no vitalismo, por exemplo, em Bergson), a
fungcao historica (historicismo, como o de Spengler, no livro A
decadéncia do Ocidente, Untergang des Abendlandes), a funcao
econdmica (como em Marx e outros). E ai que as pessoas se
prostram diante de uma abstragao, feita por eles mesmos, enquanto
transgridem o segundo mandamento de Deus. Ainda que nao seja
uma imagem de madeira ou de pedra, € um produto feito pelo
homem. Tao logo aceitam tais abstragbes como absolutas, ja nao
conhecem a realidade (cf. Ef 4.18). Somente aquela funcgao
(abstraida) passa a constituir a realidade para ele. Podemos ver isso
nos positivistas, que absolutizaram as leis da natureza como se
fossem a origem e seu criador. Fizeram das leis um deus. Disseram
que o arco-iris ndo existia — e é verdade que nao podemos tocar
nem pesar O arco-iris, que nao € uma coisa material. Mas isso o
torna menos real?

Filésofos cristdos, contudo, ndo deveriam absolutizar um dos
aspectos da realidade, porque conhecem o Deus verdadeiro. Nao
distorcem a realidade e, deste modo, s6 eles podem chegar a uma
verdadeira compreensio da realidade, pela luz da palavra de Deus.
E se, como fildsofos cristdos, humildemente realizamos nossa tarefa
na arena académica, em submissdo a ele, orando para que nos
ajude com seu Espirito no trabalho para o qual nos chamou, como
servos obedientes porém inuteis (Lc 17.10), podemos estar certos
de que nosso trabalho dara fruto (1Co 15.58).

Os professores Dooyeweerd e Vollenhoven, pela graca de
Deus, tém sido capazes de continuar a trabalhar na direcao
apontada pelo dr. Kuyper a fim de encontrar um caminho para a
filosofia crista.



2. A filosofia da ideia cosmonomica

No primeiro artigo, explicamos que uma filosofia cristd ndo &
apenas uma necessidade, mas também a visdo que deve ser
natural para nés cristaos.

Dessa vez, refletremos um pouco acerca da obra dos
professores Dooyeweerd e Vollenhoven sobre a filosofia da ideia
cosmondmica.

Esta filosofia comeca pela refutacdo do ponto de vista basico
das filosofias mundanas, a saber, que o conhecimento &
pretensamente neutro, ndo influenciado pela fé do estudioso. Este
“‘postulado da neutralidade” é o primeiro bastido ou baluarte a ser
sitado e tomado. Ele mostra que toda filosofia parte de
pressupostos religiosos. Pois quem é filosoficamente ativo sempre
sao pessoas; toda acdao humana flui do coracdo, onde escolhemos
estar contra ou a favor de Deus, contra ou a favor de Cristo. Esta
escolha religiosa de posicdo, no cerne de nossa existéncia, de
NOsSsSO ser, concretiza-se em nossa visao de mundo, que vem a
manifestar-se em todas as nossas agdes, pensamentos, crencgas e,
portanto, também em nossa obra filoséfica e académica.

No primeiro artigo, apontamos como a apostasia de Deus
resulta em humanos que ja ndo sao capazes de conhecer a
realidade como ela é. Continuamente destroem a realidade ao
colocar uma parte acima das demais, um aspecto sobre todos os
outros. Somente o cristdo pode ver e reconhecer que ao ser
humano, e portanto também a realidade temporal, foi dado por Deus
um conjunto de fungbes. Essas fungdes sdo muito diferentes em
qualidade e ainda assim tém coeréncia. Também sdo chamadas
‘esferas de lei”. Constituem os varios aspectos pelos quais a
realidade se apresenta a nds. O professor Dooyeweerd distingue
catorze esferas de lei: as esferas do numero e do espaco; a esfera
fisica e a esfera bidtica (vida); as esferas psiquica, l6gica, historica e
linguistica (isto €, do sentido simbdlico, da linguagem); as esferas
social e econdmica; a esfera da funcao estética e as esferas da lei,
do amor e da fé. Essas esferas sao criadas por Deus e mantém uma
relacédo particular, com certa coeréncia, conforme a chamada ordem
da lei cosmica. Uma pressupde a outra. Por exemplo, uma pessoa



nao pode sentir, ver ou ouvir (funcéo psicoldgica) se nao estiver viva
(fungao bidtica). E isto seria impossivel se ela n&o tivesse um corpo
material. E como os humanos poderiam formar ou criar algo (funcéo
historica), se ndo fossem capazes de pensar (funcdo logica)? E
como poderia existir a linguagem se os humanos nao fossem
capazes de dar forma a linguagem? E como poderiamos relacionar-
nos (fungdo social), se ndo pudéssemos falar uns com os outros? E
sem relagdes sociais a vida econémica se tornaria impossivel.

Cada uma dessas esferas de lei goza de uma soberania de
esfera, o que quer dizer que as leis validas dentro daquela esfera
nao sio validas em outra esfera. Uma lei fisica (por exemplo, a
causalidade) nao &, como tal, aplicavel a area da jurisprudéncia ou
da estética. Ainda assim as varias esferas nao sao independentes
umas das outras. As leis de uma podem aparecer na outra, mas
recebem entdo um significado completamente novo. Deste modo, ha
uma causalidade juridica, pela qual uma lei fisica “retorna” na
funcao juridica. Veriamos essa operacao, por exemplo, se eu
tivesse incendiado uma casa. Isso demandaria um processo
juridicamente causal. Mas €, e continua sendo, algo que pertence a
esfera da jurisprudéncia. Pois a causalidade fisica real (o fato de
que usei um fésforo, coloquei-o em contato com um papel embebido
em combustivel, causando uma reag¢ao quimica, e assim por diante)
nao € interessante como tal para o juiz; ele esta interessado nas
consequéncias juridicas desta agao, que constitui a causa juridica.

Em respeito a cada uma das esferas de lei, podemos fazer
uma distincdo entre o lado-lei e o lado-sujeito. Todo ser humano é
um sujeito em relagdo as varias esferas e esta sujeito a elas. Se
este ndo fosse o caso, os humanos nao teriam lei para determina-
los e submergiriam no nada. Por exemplo, se nenhuma lei fosse
dada ao pensamento ou a estética, uma pessoa simplesmente nao
poderia pensar, ndo poderia considerar nada belo ou feio. Tudo que
foi criado é limitado e determinado pela lei (em seus varios
aspectos), enquanto somente o criador, tanto da lei quando do
sujeito, precisamente como Criador e Legislador, ndo é determinado
por lei nenhuma. Podemos fazer mais uma distincdo entre as leis da
natureza e as normas ou regras que determinam o comportamento
humano adequado. Se solto uma pedra, ela ha de cair. Esta sujeita



as leis da natureza — neste caso, a gravidade. Mas todas as
esferas de lei acima da esfera psiquica sdo normativas, indicam
como as coisas devem ser; 0os seres humanos podem, todavia,
escolher subjetivamente ndo obedecer a essas normas. Posso
pensar ilogicamente (isto €, em desacordo com as leis do
pensamento), posso construir algo feio (em desacordo com as leis
da estética), posso agir de modo ndo econdébmico, nd0 amoroso e
injusto. Posso também ser um descrente, isto €, possuir uma fé que
nao esta em harmonia com as leis de Deus para a fé. Transgredir
essas normas, obviamente, é pecado.



3. Como arealidade é construida?

E quanto as coisas que vemos ao nosso redor? Nao é o caso
de que estas n&o funcionam so logica ou eticamente, mas que a
|6gica e a ética sdo sé aspectos delas e que, juntos, constituem a
realidade?

De fato, ndo podemos isolar nada em um ou mais aspectos
da realidade, em uma ou mais funcdes, pois entdo ja ndo teriamos
coisas reais, mas apenas abstracdes. Todas as coisas funcionam
em todas as esferas de lei e mostram certa estrutura, pela qual as
esferas de lei sdo singularmente adequadas aquela estrutura. Em
outras palavras, em cada esfera de lei, cada estrutura tem sua
funcao estrutural, que difere estruturalmente da funcéo estrutural de
outra estrutura-coisa. Aqui também diferenciariamos entre um lado-
lei e um lado-sujeito. Como é possivel, por exemplo, que o Estado
exista? Seria ele uma “criagdo” da humanidade? Nao, o Estado sé
existe porque Deus, na sua ordem do mundo, em principio
concedeu a estrutura do Estado, ao passo que é tarefa da
humanidade dar forma e conformar-se a esta estrutura. Como ficam
as coisas, digamos, com um animal ou uma planta? Afirmamos que
funcionam em cada aspecto, mas animais e plantas ndo falam,
creem ou pensam. Na verdade, mesmo que nao creiam, nao falem e
nao pensem, eles funcionam objetivamente naquelas esferas de lei.
O que é objeto numa esfera pode ser sujeito numa esfera mais
baixa e anterior que retorna numa mais alta. Os sujeitos naquelas
esferas de lei permanecem numa relagcdo sujeito-objeto. Portanto,
havemos de acreditar que uma planta € uma criatura de Deus.
Podemos louvar a Deus, pois ele quis cria-la (objeto de fé).
Podemos admirar a planta por sua beleza (objeto estético).
Podemos nomear a planta (objeto linguistico). Podemos fazer
distingbes logicas entre esta e outras plantas e entre tipos de
plantas (objeto de pensamento), e assim por diante.

Em cada estrutura ha uma fungao que guia e dirige tudo. Por
exemplo, numa obra de arte, tudo é dirigido e guiado pela fungao
estética. Por esse motivo, chamamo-la de fungdo guia ou
qualificante. E porque numa obra de arte a fungao estética € a
funcao objetiva, chamamo-la de estrutura-coisa objetiva. Mas ha



também estruturas subjetivamente qualificadas, tais como o
casamento, que é qualificado pela fungdo amorosa; o Estado,
qualificado pela funcao juridica; a igreja, pela funcdo pistica; os
negocios, pela funcido econdbmica. Todas essas séo estruturas
normativas, porque a funcdo guia € normativa. Além delas, coisas
naturais (pedras, plantas, animais) sao qualificadas por uma das
funcbes naturais subjetivas (em ordem: as esferas fisica, biodtica e
psiquica).

As estruturas também tém soberania de esfera. Isso quer
dizer que uma estrutura (normativa) nao pode interferir nas questdes
estruturais internas da outra. Assim, uma igreja nao pode imiscuir-se
na tarefa especifica do Estado: a elaboracido das leis. Tampouco o
Estado esta livre para forgar uma igreja a adotar certo artigo de fé. E
0 mesmo se aplica as estruturas da economia (empreendimentos
comerciais), ao casamento, a associacao, a escola etc. Se uma das
estruturas ultrapassa as fronteiras dadas por Deus e interfere em
questdes internas de outra, entdo € inevitavel que uma delas seja
prejudicada.

Imagine, por exemplo, que uma igreja, enquanto igreja,
inventasse de imiscuir-se na vida artistica. A igreja jamais poderia
aplicar as normas, tais como elas existem, a arte, mas sempre teria
de atentar as normas especificas da denominacéo. Se a igreja ndo o
fizesse, estaria agindo como uma “Sociedade para a promogao da
arte cristd” ou algo similar, porém nao mais como igreja. Se
realmente agisse como igreja, significaria a morte da arte.

Claro, as varias estruturas nao sao independentes umas das
outras. Permanecem em todos os tipos de relagdes externas uma
ao lado da outra. Por exemplo, o Estado deve garantir que no
domingo as pessoas possam ir a igreja em paz e liberdade. Pais
devem garantir que seus filhos recebam uma boa educacéo e,
portanto, devem manda-los para a escola. A hotelaria estara
interessada em conseguir que muitas pessoas visitem suas cidades
e (por meio de suas sociedades de promocao do turismo, por
exemplo) chamara a atencdo dos estrangeiros para todos os
tesouros artisticos em sua cidade, e assim por diante.



4. Qual é a utilidade da filosofia?

A “igreja invisivel”’, a ecclesia invisibilis, contém todos os
verdadeiros cristdos nascidos de novo, todos os que querem fazer a
vontade de Deus nesta vida temporal. Nao s6 em cada aspecto da
realidade, mas também em cada estrutura, eles tentardao fazer com
que as esferas de lei e leis estruturais do Senhor sejam obedecidas.
A revelacao da igreja invisivel na esfera temporal € a igreja visivel. A
igreja visivel contém a vida cristd subjetiva em todas as esferas de
lei e em todas as estruturas, uma das quais é a igreja. Podemos
chamar a igreja de “a estrutura mais importante”, uma vez que
entendemos que a igreja jamais pode ultrapassar sua propria
soberania de esfera para governar em outros contextos (nao
eclesiasticos). Se assim o fizesse, toda a vida cristd romper-se-ia,
como ilustramos com um exemplo. Chamamos a luta pela
obediéncia a Deus em todas as areas da vida de luta de antiteses.
No primeiro artigo, vimos como todos aqueles que nao conhecem a
Deus, ou ndao o querem conhecer, tém de criar seu deus a partir de
algo imanente. E essa é a razdo das grandes antiteses (oposi¢éo)
entre aqueles que conhecem e amam ao Deus transcendente e
aqueles que adoram uma criatura de sua prépria criacdo (em
principio, ha pouca diferenga se adoram uma imagem ou outra, uma
abstracdo ou outra). Pois do coracdo provém todo 0 nosso
comportamento, seja com o desejo de servir a Deus, seja em
apostasia do Senhor.

Isso também se aplica a arena académica. Nao quer dizer
que todos os cristdos tém de tornar-se fildsofos ou eruditos. Nao,
todos podem lutar pelo Senhor em seu préprio campo e com sua
propria capacidade. E podemos fazer isso quando humildemente
dobramos nossos joelhos para receber sua palavra e testemunho,
orando para que ele nos fortaleca. O verso “ndo se glorie o sabio na
sua sabedoria [...], mas o que se gloriar, glorie-se nisto: em me
conhecer e saber que eu sou o Senhor” (Jr 9.23-24) deveria impedir-
nos de pensar que somente aqueles que estudaram bastante e
sabem muito de filosofia podem ser sabios e profundos, mas n&o as
‘pessoas comuns”. Saibam disto: para o Senhor, ndo ha “pessoas



comuns”; todos que o conhecem e o adoram sio sabios e
profundos.

Nao precisamos de filosofia para ser bons cristdos (1Co 2.2;
2Tm 3.16-17). Se vivemos proximos da palavra de Deus, estamos
plenamente equipados para discernir os espiritos desta era e a
permanecer firmes quando somos tentados a pecar (Ef 6.10-20). E
verdade, no entanto, que o conhecimento cristdo, que deve basear-
se numa filosofia crista, pode ser de imensa utilidade e apoio na luta
pelo reino de Deus. Mas isso nao sera assim se insistente e
orgulhosamente acreditarmos que podemos construir o reino de
Deus porque conhecemos 0s principios e somos bons em manusear
a filosofia crista, muito competentes para defender o que é correto e
incorreto. Entdo, até mesmo a filosofia da ideia cosmonémica pode
tornar-se uma maldicao, e seremos como os fariseus, que, embora
vivessem pela letra das Escrituras e pelas leis que dela tinham
derivado, esqueceram-se do Senhor. O juizo de Deus sobre nos
sera como em lIsaias 29.13: “Este povo se aproxima de mim com
principios e com sua filosofia me honra, mas o0 seu coragao esta
longe de mim, e a sua devogdo nao € senao ciéncia humana
decorada” (parafraseado). E Cristo nos dira (cf. Jo 12.48): “Raca de
viboras”.

Sabemos que continuamente falhamos; pecamos. Portanto,
devemos humildemente prostrar-nos diante dele, que €&, que era e
que ha de ser. Em obediéncia as Escrituras, devemos tornar-nos
escravos obedientes (a quem o Senhor ndo deve gratidao) que
lutam por seu reino. Entao, esta filosofia pode ser uma arma pela
qual ndo podemos agradecer a Deus o bastante enquanto oramos
pela resposta a nossa oracao: “santificado seja teu nome, venha o
teu reino e seja feita a tua vontade”.






2. O que a filosofia da ideia cosmondémica

significou para mim!:3!

Depois de tantos ja terem escrito nesta revista sobre este
assunto, eu gostaria muito de contar minha experiéncia, porque
minha opiniao € um pouco diferente da dos demais.

Venho de uma familia que de modo nenhum pode ser
descrita como religiosa. Nado havia oposicdo profunda a religido.
Meu pai de fato cria na existéncia de Deus e que a Biblia era um
livro valioso — talvez seus avos tenham sido protestantes —, mas
isso era tudo. Esqueceram-se de batizar-me. Ainda menino, fui a
uma escola secundaria cristd — porque era boa —, mas de maneira
alguma fui alcangado pelo evangelho ali. E realmente notavel, alias,
quao pouco os cristdos holandeses, em geral, sao inclinados a
missdo. Com excegdo de uma conversa com um de meus
professores, ninguém jamais tentou contar-me algo mais do
evangelho.

Em 1939, depois de meu exame final, comecei um
treinamento naval como aspirante a Marinha. Isso veio a um fim
depois da invasdo alema da Holanda em maio de 1940. Fui, entao,
estudar em Delft, para esperar o fim da guerra. Naqueles dias,
comecei a pensar mais seriamente acerca de problemas, e as vezes
tinha a sensacdo de que Deus podia desempenhar um papel
importante em nossa vida. Mas s6 quando fui feito prisioneiro de
guerra, junto com outros oficiais profissionais, e desembarquei num
campo proximo a Nuremberg, comecei de fato a pensar seriamente
em ler a Biblia. Nao havia outros livros disponiveis e, como homem
civiizado e com interesses culturais, pensei que seria bom saber
algo sobre ela. Enquanto lia, pouco a pouco cheguei a convicgao de
que a Biblia revela a verdade a nos.

Passei muito tempo pensando a respeito da fé crista, mas li
muito pouco sobre ela. Fora isso, fiz bom uso do meu tempo. Aos
poucos, sobretudo depois que nosso campo de prisioneiros de
guerra foi transferido para Stanislau, mais livros foram
disponibilizados. Este homem tinha um livro, aquele tinha um outro.



Li filosofia, psicologia, literatura e especialmente histéria da
literatura; em suma, todas as areas das humanidades. Também
continuei a trabalhar clandestinamente para terminar meu
treinamento de oficial naval enquanto oficialmente tive a
oportunidade de continuar nossos estudos para a Universidade de
Delft; cheguei até mesmo a fazer provas. Cumpri todas as matérias
matematicas.

Lentamente, enquanto continuava a pensar e a estudar,
cresceu em mim a consciéncia de um conflito fundamental, que
formulei da seguinte maneira: posso tornar-me um cristdo e ser um
intelectual atuante ao mesmo tempo, especialmente em filosofia?
Ou, para ser mais preciso: € possivel ser cristdo e crer que a Biblia
€ a palavra de Deus, e a0 mesmo tempo ser um kantiano em
filosofia?

Uma observagao antes de prosseguir: ndo acho que seja
possivel alguém chegar a conhecer a Deus e seu Filho através da
Biblia e entdo acabar como um liberal. Se alguém é confrontado
pela verdade biblica, como eu fui naqueles dias, entdo € uma
questao de aceita-la ou rejeita-la. A Biblia € verdadeira ou nao é:
nao ha alternativa. Claro, ninguém que esta indo ler a Biblia dessa
forma, mesmo se ndo a aceita, negara que nela ha palavras lindas,
sabedoria e insights, mas tal pessoa também vera que no final a
questdo nao é esta. A Biblia vem a nds, e veio a mim, com a
exigéncia de aceitar o evangelho como uma mensagem alegre,
Deus como Pai e, consequentemente, seu Filho como Salvador.
Isso ndo € dizer que uma pessoa, assim como eu ha eépoca,
refletindo sobre tudo que a Biblia me dizia e tentando compreender
0 quadro do mundo biblico (hnum sentido bem abrangente, nao
restrito a estrutura fisica de nosso cosmos) nao visse problemas. Ao
contrario, ainda acho extraordinario que naquela época eu estivesse
experimentando pessoalmente toda a luta dogmatica da igreja
primitiva, e finalmente viesse um insight que mais tarde tornou-se a
“ortodoxia biblica protestante”. Mas s6 percebi isso depois, quando
estudei histéria da igreja.

Para retomar meu assunto, quando cheguei ao ponto de
fazer a escolha definitiva, lutei com a questdo de se ainda haveria
um lugar para a filosofia. Nao tinha feito uma escolha por uma



escola de filosofia especifica, mas a formulei como se fosse, por
exemplo, o kantismo. Essa busca por intelecgcao foi fundamental.
Para mim, tudo dependia disso na época. Se, como cristao, tivesse
de deixar de pensar e nado pudesse procurar inteligir numa dada
realidade, entdo ser cristdo era algo dificil de aceitar. Pois é
inumano nao ser permitido pensar acerca dessa realidade. Ao
mesmo tempo, percebi que era dificil tornar o kantismo compativel
com a verdade biblica.

Durante aquele periodo decisivo, fui apresentado ao capitdo
(e mais tarde professor) Mekkes. Foi justamente nessa época que
estavamos sendo evacuados para Neu-Brandenburg. Ouvi do
capitdo Mekkes a respeito de Dooyeweerd e comecei a ler o livro de
Dooyeweerd. Alias, devorei-o. Pois descobri, ja na pagina 1, que
alguém estava falando que comecou exatamente com esta questao,
e oferecia uma solucdo clara, a saber, que ser kantiano e ser cristao
eram coisas irreconciliaveis, mas que, ndo obstante, o cristdo tem
uma tarefa clara, também como filésofo. Ele afirmava que o
pensamento cristdo n&o € fechado, mas, na verdade, é aberto.

Foi assim que a obra de Dooyeweerd tornou-se decisiva para
mim. Ela removeu os ultimos obstaculos que ainda obstruiam o
caminho até o Cristo biblico. Ao mesmo tempo, foi para mim uma
espécie maravilhosa de catecismo.

Uma vez dado este passo, aprendi muito com o capitao
Mekkes, e através dele fui mais tarde introduzido a filosofia da ideia
cosmondmica. Tivemos muitissimas discussdes, e neste sentido fui
moldado como intelectual.

Depois da capitulacdo da Alemanha, voltei a Holanda e fui
quase imediatamente, depois de uma entrevista, batizado e admitido
a Igreja Reformada. Durante aquela entrevista, as pessoas vinham
ouvir sobre meu catecismo exclusivamente dooyeweerdiano. E
também ouviam acerca da intensa leitura biblica precedente, que
resultou, entre outras coisas, em minha primeira conferéncia
(enquanto ainda estava em Stanislau), sobre o caminho de Deus
com Israel e as profecias concernentes ao futuro.

Depois da rendicdo japonesa, pedi e recebi minha dispensa
da Marinha e comecei a estudar historia da arte. Um estudo de



estética, que conclui sob orientacdo de Mekkes em Neu-
Brandenburg, foi pouco depois publicado em Philosophia Reformata.

Uma observacao final: experimentei pessoalmente como a
filosofia da ideia cosmonbmica tem importancia evangelistica.
Estamos suficientemente conscientes disso? E estamos usando-a o
bastante? Percebemos, por exemplo, o quanto € importante a obra
de catedraticos bem posicionados nas Universidades do Estado e
também daqueles na Universidade Livre?






3. A filosofia dos descrentes!14l

1. A filosofia e o coracao humano

O que é filosofia? E o desejo humano de ser sabio, isto &, de
ter uma inteleccdo verdadeira e significativa da realidade,
compreender “o que esta acontecendo sob o sol” e, deste modo,
conhecer o que devemos fazer a fim de assumir nosso lugar entre
todas as outras criaturas e coisas, e determinar nossa atitude
perante elas. Filosofia € a tentativa das pessoas de orientar-se
nesta criacao.

Para o descrente, seja um pagao que nunca ouviu a palavra
de Deus, seja um moderno que ja nao conhece esta palavra porque
apostatou e, portanto, ndao quer mais ouvi-la, ha milhares de
perguntas a serem respondidas, respostas que jamais poderao ser
encontradas se a palavra de Deus nao for reconhecida como tal.
Nao é o caso de que o verdadeiro estado de coisas ndo pode ser
descoberto a partir da “criacao”. Paulo escreve que € precisamente
isto 0 que € possivel, e que € por isso mesmo que descrentes nao
podem ser considerados inocentes. Seres humanos, em seu
coracao “natural’, simplesmente nao querem admitir que ha um
criador completamente soberano porque, “por natureza”, odeiam ao
Senhor. Assim, as pessoas estdo procurando uma resposta para
muitas questdbes que preenchem seus coracbes simplesmente
porque, mesmo depois da queda no pecado e em toda a sua falta
de arrependimento, permanecem inalteradas quanto a sua
humanidade. Ainda estdo equipadas com todas as caracteristicas
humanas, pelas quais sao capazes de reconhecer a Deus e
compreender as coisas. Continuam a ser profetas, sacerdotes e reis
também na apostasia. Mas, nessa condi¢cao, nao promovem Senao
profecia falsa, religido falsa e, relacionado a isso, um reinado mau.
Tendo-se separado do verdadeiro conhecimento de Deus, as
pessoas tentarao obter uma compreensao da realidade circundante
conforme sua propria sabedoria, sua propria inteligéncia e sua
propria forga. Nisto, suprimirdo a palavra de Deus e a verdade que
ela contém na iniquidade. Limitaremos nossa discussao aos



modernos que estao vivendo num mundo em que o evangelho ja foi
e ainda é pregado.

Por meio da ciéncia e da filosofia, as pessoas continuam a
tentar responder milhares de perguntas urgentes. Estas incluem:
Como esta realidade veio a existéncia? Qual € seu significado?
Como esta estruturada? E assim por diante. A filosofia consiste em
primeiro lugar numa sabedoria de vida sistematizada, uma visdo de
mundo bem pensada. E ai que encontramos a falsa profecia, a falsa
doutrina, a confissdo do descrente.

O que é uma visdo de mundo? E o resultado do esforco das
pessoas de orientar-se na realidade em que se encontram. Dai, a
visao de mundo € moldada, de um lado, pela subjetividade humana
e, de outro, pela realidade em que as pessoas orientam-se a si
mesmas.

Primeiro, uma palavra acerca das pessoas que desejam
orientar-se na criacdo em que foram postas. Se ndo amam a Deus
de coragcdo e nao o reconhecem como criador — para nao
mencionar sua paternidade —, entdo, em ultima analise, é o “eu’
que estdo buscando. Querem manter e realizar sua proépria
liberdade, servir esse eu e a todas as tendéncias que vivem em seu
coracgao.

Na verdade, estruturalmente as pessoas ndo mudam; sempre
sao “projetadas por” Deus. O reconhecimento de Deus é “normal” e
toda negacdo dele viola o estado de coisas. E por isso que os
homens comecam a conceber um deus para si mesmos. Escolhem
algo da criacdao, uma vez que ja nao conhecem nada senao o que
seus olhos criaturais veem. Declaram como deus o que quer que
considerem mais importante, ou maior, que tudo o mais. Para os
pagaos, essas sao as coisas naturais, como o sol, a lua etc. Depois
de pensar mais, os poderes da natureza € que sao considerados o
ser supremo. Mas, para os modernos, que aprenderam no
evangelho que a “natureza” nao €& Deus, esta ndo €& uma
possibilidade. Além disso, pessoas modernas chegaram a conhecer
melhor a si mesmas por causa da Biblia. Portanto, vemos que a
pessoa apoOstata agora olha adiante e escolhe um principio que é
em Uultima instancia tipicamente humano: a Razdo (com letra
maiuscula), isto €, o entendimento humano, ou a Historia, ou a



Beleza, ou... 0 que quer que seja. Qualquer coisa pode ser elevada
ao status de ser “divino” pela sabedoria que se tornou loucura.
Quanto mais profundamente os homens pensam, e mais longe
seguem neste caminho, mais verao e reconhecerao que sao eles
mesmos que estdo escolhendo e fabricando seus préprios deuses.
E entdo vira a percepcao de que em ultima instancia eles mesmos
tém de estar no centro. No final, toda a filosofia apdstata é
humanista. Tudo foca o ser humano como o centro e ponto de
partida de todo pensamento e acao.

Duas atitudes perante a vida s&o enfim possiveis. Em
primeiro lugar, humanos apéstatas enfatizardo sua prépria liberdade
de maneira cada vez mais consistente. Declaram-se independentes
de tudo que esta fora deles mesmos; querem ser seu proprio
legislador e criador. Mas quando fazem isto entram em conflito com
a realidade criada, com a ordem do mundo em que foram postos. A
realidade ndao se permite ser usada desse jeito, ser “forcada” pelos
caprichos do “individuo supostamente livre”. Assim, a criagdo, em
primeiro lugar o préprio corpo da pessoa, torna-se o adversario, o
contraexemplo que restringe e limita a liberdade humana. Pois
precisamente do lado natural da realidade as leis s&o coercitivas e
inescapaveis.

Entdo, vemos que a humanidade toma uma segunda atitude:
entregam-se a sua “natureza”, organizam a vida segundo os
proprios desejos e vontades, a fim de obter a possibilidade de viver
uma vida livre e desimpedida. Para este propdsito, tentam pér a
natureza, com todas as suas leis, a seu servi¢o, a fim de domina-la
como um [proverbial] déspota oriental. Ndo ha mais nenhuma
conversa sobre liberdade, mas, antes, uma obediéncia submissa a
sua “natureza”. Temos de lembrar que o que chamamos aqui de
“‘natureza” compreende ndo s6 o corpo humano com suas
necessidades “naturais”, mas também o que Paulo em suas
epistolas chama de “o homem natural’, a carne, em que estao
arraigadas todas as tendéncias e desejos pecaminosos.

Deste modo, humanos tornam-se escravos do pecado de
maneira muito consciente, pois querem andar no caminho da carne.
As fungdes naturais gradualmente vao se tornar o ponto central —
comer, beber, manter relagcdes sexuais — e todas as suas ambicoes



podem ser resumidas na palavra “eudemonismo”, isto €, a busca da
felicidade na possibilidade de satisfazer todos os desejos sem
coagdo ou incdmodo, e evitar toda aflicdo. E especialmente para
este proposito que os humanos querem dominar a natureza nao
humana. Tentam torna-la util aos desejos sensuais, as necessidades
do corpo humano. Todas as decisdes que tem de ser tomadas —
nas areas ética, econdémica e assim por diante — sao feitas para
este propodsito. Toda atividade cultural é feita para servir a tais
“‘necessidades naturais” e é dirigida “eudemonicamente”. As funcdes
humanas “mais baixas” chegarao a firmar-se tanto no centro que,
com uma incansavel insisténcia, os homens enfim perderdo sua
humanidade; tornar-se-d0 apenas uma “parte da natureza’.
Entretanto, isso s6 vira a acontecer, e apenas em certo grau,
quando a apostasia tiver alcancado seu ponto mais baixo e final, ou
seja, com os chamados povos primitivos. A tendéncia de chegar a
este ponto baixo ocorre com mais frequéncia em nosso tempo do
que se imagina. No século XX, ha uma forte inclinagdo ao primitivo,
que as vezes € glorificado como “o estado de natureza original e
bom”. Este “primitivismo” permanece em forte tensdo com a
civilizacdo bem desenvolvida em que nos encontramos. Ciéncia,
arte, politica etc., tém-se desenvolvido, também como resultado dos
séculos de influéncia do evangelho em nossa civilizacdo, de uma
forma que ndo podemos simplesmente ignorar € que nao é razoavel
evitar. Ademais, 0s modernos estao bem cientes de sua
humanidade e, finalmente, ndo querem abandonar de todo sua
propria liberdade.

Os humanos tornaram-se escravos do pecado em sua
proclamacéao de liberdade. Sua busca por liberdade jamais pode ser
consistentemente realizada. Toda vida e cada atividade
simplesmente se torna impossivel se as pessoas de fato querem
afastar-se de todas as normas e leis. Se ndo querem conformar-se a
nenhuma lei, nem submeter-se a nenhuma norma, o caos completo
se instalara. Tao logo a pessoa faga alguma coisa, da satisfacao de
suas necessidades naturais como comer até a pratica da aritmética,
como em 3x4=12, ela ja se submeteu a uma lei nao criada ou
projetada na liberdade humana.



E notavel como aqueles que querem proclamar sua liberdade
absoluta, independente de Deus ou do que quer que seja, tornam-se
os escravos mais firmemente amarrados. Em tudo que fazem,
primeiro tém de, pelo menos de acordo com sua prépria nogao, abrir
mao da liberdade. O suicidio é realmente a unica consequéncia
possivel, mas até mesmo neste extremo eles usam leis e
possibilidades nao projetadas por eles na liberdade. Portanto,
também nisto os humanos s&o escravos do pecado e sao tudo,
menos livres. A verdadeira liberdade consiste apenas em guardar as
leis de Deus — como um peixe pode mover-se livremente nas
aguas, mas so pode estrebuchar e morrer se buscar “liberdade” em
terra.

No século XX, fez-se muito progresso na reflexdo acerca
dessas questdes. As pessoas comecaram a ver que todos os
principios, todos os “deuses” escolhidos pelos humanos, na verdade
foram imaginados por essas mesmas pessoas. Ademais, tornaram-
se conscientes, decerto de um modo coerente e radical, do que
significa ter um mundo sem Deus. As pessoas querem manter sua
propria liberdade a qualquer custo; chegaram a ver isso como
estando no centro de toda atividade humana, suprimindo, assim,
completamente a verdade na injustica. Por esta razao, a realidade &
totalmente sem sentido a seus olhos, uma vez que a realidade, a
ordem do mundo, parece algo que se impdOe aos seres humanos
desde fora e algo de que nao podem escapar. As pessoas sao
‘lancadas” num mundo completamente estranho e incompreensivel,
que as oprime e restringe e se opde a sua liberdade. Essas duas
tendéncias basicas no coracdo humano sao, na realidade,
mutuamente excludentes. Se ha liberdade total, ndo se segue a
“natureza”. No entanto, se se segue a “natureza”, entdo a liberdade
desaparece. Mas humanos apostatas querem agarrar-se a ambos
os elementos. Em sua busca pela realizacao absoluta de sua
liberdade, ndo querem perder sua “natureza” com todos os seus
desejos. Gostariam de vé-la assimilada em sua liberdade, mas é
exatamente isto que é impossivel. Ou entdo querem seguir a
natureza e ainda obter a liberdade, como que pela porta dos fundos.
Mas também por este caminho caem de novo na escravidao.
Portanto, liberdade e natureza tornam-se os dois polos no coragao



humano entre os quais ele oscila. Se, por um tempo — como no
Romantismo —, eles exercem a liberdade exclusivamente, entao
todas as deficiéncias daquela atitude vém & luz na pratica da vida. A
qual reagem trazendo a natureza mais a tona — como no
positivismo. Em todos os casos, todavia, a busca é por um equilibrio
em que se faz justica a ambos os elementos. Este estado de
equilibrio, entretanto, ndo pode ser sendo instavel, uma vez que os
dois polos repelem-se constantemente entre si e cada um deles,
segundo seu carater, luta por uma realizagdo mais consistente. Vez
por outra, as circunstancias perturbardo o equilibrio e o mundo
estara em busca de uma nova atitude, ajustando-se tanto quanto
possivel para atender a todas as demandas.



2. Filosofia e a ordem do mundo

Até aqui, falamos a respeito dos impulsos que surgem no coracgao
humano apdstata. Agora é nosso desejo ver como a cosmovisao &
moldada também pela ordem do mundo. Entendemos por ordem do
mundo a realidade criada, com todas as suas normas, leis e
estruturas, como ela € agora. A realidade em que vivemos néo € a
mesma que a do paraiso em que Adao e Eva caminhavam. O poder
do pecado veio com seus efeitos destrutivos. Vivemos numa terra
amaldicoada e temos de trabalhar pelo pao de cada dia com o suor
do nosso rosto. Mas também ha possibilidades que Deus colocou na
criagdo e que as pessoas tém desvelado, aberto, e percebido na
atividade cultural continuada. A humanidade, incluindo a
humanidade apdstata, tem-se dedicado muito seriamente a sua
missao cultural. As pessoas de hoje estao preocupadas com muitas
questdes diferentes que nao existiam em periodos anteriores:
pensemos na lei, tecnologia, economia, politica, transito, arte, e
assim por diante. Muitas possibilidades foram manifestadas; deu-se
forma a normas que pediam este tipo de formacgao. Para dar alguns
exemplos mais familiares, pensemos em nossas regras de transito,
na moda de nossas roupas e em nossas nocdes de polidez.

Humanos terao de orientar-se no mundo. Nao é preciso dizer
que esta ordem do mundo deixara a marca em sua cOSMovVisao.
Pessoas modernas tém um retrato do mundo que € completamente
diferente daquele das pessoas de 3000 anos atras. Ndo s6 nosso
mapa do mundo € muito maior e mais preciso; também nosso
conhecimento astrondmico e nosso conhecimento de plantas e
animais, por exemplo, cresceu muitissimo. Aqueles que agora sao
forcados a orientar-se tém de levar em conta muito mais coisas que
as pessoas de 3000 anos atras. Para dar outro exemplo: um artista
de hoje que esta absorto na arte e em suas possibilidades tomara
conhecimento da arte de muitos periodos e povos, reunida em
nossas galerias e museus. Ele tem de levar em consideragao todas
as possibilidades descobertas pelas obras das geragdes anteriores.
Por esse motivo, sua compreensao da arte e da filosofia da arte séo
irrevogavelmente diferentes daquela de um egipcio antigo que viveu
3000 anos atras.



Também inclusas na ordem do mundo — como ja
mencionamos — estdo as normas introduzidas na criacdo conforme
recebem forma em nosso tempo. Essas normas positivas, as leis
que regulam nossas agdes — pensem na decéncia, polidez, nossos
direitos e obrigagdes em relagcao as autoridades —, é claro, também
moldam nossa atitude perante a vida. Por exemplo, um humanista
tera opinides de todo tipo acerca da lei e da decéncia que podem
parecer muito semelhantes as do evangelho. Isso resulta do fato de
que as leis foram trazidas a luz pela revelagdo de Deus e foram
formuladas anteriormente por uma geracdo de crentes. O
humanismo, na medida em que € uma cristandade secularizada,
mantém essas leis. S6 quando ha um trabalho cultural sélido e
continuo numa direcao apodstata as pessoas tentarao mudar seus
caminhos. Nao levarei este ponto adiante.

Em resumo, a cosmovisdo é o resultado de humanos, com
suas inclinagcbdes apdstatas, orientando-se na ordem do mundo, a
realidade que se lhes apresenta num dado momento. Sua visao
sera determinada pelos “deuses” que escolheram para si ou por
quaisquer principios que tenham declarado “absolutos”, e mais
profundamente pelas tendéncias pecaminosas do coracdo humano,
relutante em reconhecer a Deus como Criador ou Redentor e,
portanto, rejeitando também a palavra de Deus. A liberdade pessoal
e a natureza sao os polos entre os quais as pessoas sao repelidas e
atraidas — nem um nem outro pode ser levado a cabo
coerentemente. Ambos continuam sendo fatores decisivos que
moldam a cosmovisdo humana. As vezes, a énfase estara mais
proxima de um polo e, noutras vezes, mais proxima do outro.

E assim que natureza e liberdade determinam a direcdo da
atitude das pessoas no mundo de hoje, quando tentam encontrar
seu caminho com suas proéprias forcas.

Mesmo quando as pessoas ja hao mais escolhem “deuses”,
geralmente elas absolutizam certo aspecto da realidade. A esséncia
da realidade e da individualidade humana sera buscada naquilo que
€ considerado o mais importante. Em estreita relacdo com sua
orientacao para a “liberdade” ou “natureza”, as pessoas escolherao
um aspecto da ordem do mundo como fundamental a tudo o mais,
um aspecto do qual todos os outros sado vistos como derivados.



Essa escolha, evidentemente, sera influenciada pelo estado
contemporaneo do conhecimento cientifico ou por circunstancias ou
acontecimentos especiais. Quando a énfase recai sobre o controle
da natureza, as pessoas tenderdo a absolutizar o psiquico, ou o
bidtico, a saber, a vida no sentido mais estrito, ou o fisico. No ultimo
caso, por exemplo, as pessoas dirao que tudo, também a vida,
também o psiquico, bem como a histéria e assim por diante, séo
determinados pelas leis fisicas da natureza. Quando a énfase recai
na liberdade, as pessoas sdao mais inclinadas a olhar para o
histdérico — como no historicismo — ou o econémico, ou o estético
— como no esteticismo — e assim por diante. A verdadeira
estrutura do conhecimento humano exige e busca um principio
original, um “ponto de partida” do qual tudo provém. Se as pessoas
nao querem reconhecer Deus como criador, entao ndo ha outro
meio sendo derivar todas as facetas da realidade de um desses
principios, ou as vezes de uma combinagao de dois ou mais. Entao,
declara-se que isso € primordial e a esséncia do ser humano e do
mundo. Se se recusam a honrar o Deus transcendente e criador de
todas as coisas, as pessoas inevitavelmente vém a ter uma falsa
compreensao da realidade e ja nao podem ver a realidade em sua
estrutura e ordem como dada por Deus.

Os filésofos sdo os profetas deste mundo. Formulam a
confissdo em que sua propria atitude perante a vida em meio ao
mundo circundante é elaborada. E por isso que a filosofia
desempenha um papel tdo amplo na vida dos descrentes. A filosofia
indica o lugar e a tarefa de uma pessoa; diz qual é o significado
deste mundo e como as coisas mantém-se coerentes “em principio”.
Toda filosofia apostata, seja ou n&o explicitamente formulada,
comega com essa confissdo, em que sua cosmovisdo é pregada de
forma sistematica.

Entretanto, esta confissdo é sé uma parte, se bem que
nuclear, da filosofia. Pois a filosofia & também uma ciéncia. As
vezes, e este € o ponto em que o vinculo com a visao apostata da
vida € bem estreito, uma pretensa ciéncia. Pois € a percepgao e o
conhecimento daquelas matérias que as pessoas, que suprimem a
verdade na injustica e recusam-se a reconhecer a revelaciao de
Deus — em primeiro lugar na ordem da criagao, para nao mencionar



a revelacido na palavra de Deus — jamais serao capazes de obter o
conhecimento verdadeiro, isto €, o conhecimento do criador e de
seus feitos criativos, incluindo o lugar da humanidade, o significado
deste mundo e o significado da histéria. Entretanto, a filosofia é
também uma ciéncia auténtica, que investiga e obtém conhecimento
daquilo que é conhecivel e visivel. A ciéncia, enquanto esforco de
chegar a compreender o estado de coisas na realidade, € uma
tarefa dada aos humanos e parte do mandato cultural. Para
descrentes, isto ganha uma forte énfase e caracteristica precisa,
porque esperam provar pela ciéncia que estido de fato corretos
naquilo que, numa profecia improvavel, confessam acerca da
realidade. Foi assim que o ideal cientifico se originou, um ideal que
da um lugar proeminente, central, a ciéncia em toda a atividade
humana. Mas isso ndo deve cegar-nos para o fato de que
descrentes também comprometem-se com ciéncia auténtica. Por
sua propria natureza, a ciéncia esta fortemente ligada a realidade
em si, aos “fendbmenos”, enquanto também serve a plenitude da
vida, que continuamente apresenta questdes e problemas para a
solucdo que requer empreendimento cientifico. Tecnologia,
economia, jurisprudéncia, politica etc., exigem uma solucao da
ciéncia para seus problemas e dificuldades especificos. Uma vez
que, como dissemos, estes sao problemas da plenitude da realidade
da vida, a ciéncia inevitavelmente esta direcionada e ligada a esta
realidade.

Falamos de ciéncia como se fosse uma unidade e, de fato, é
uma unidade. Originalmente, esta unidade estava mesmo presente
como uma unica ciéncia, a saber, a filosofia. Contudo, porque os
campos de investigagcao expandiram-se muito e desenvolveu-se
uma vasta especializacdo, as varias ciéncias especiais
necessariamente tornaram-se diferenciadas. A filosofia adquiriu a
missao de tentar preservar a conexao entre essas diversas areas e
entdo coordenar as descobertas e assimila-las num unico sistema, e
de investigar os pressupostos epistemologicos em que cada uma
delas estava baseada. Entretanto, porque os adeptos de cada um
desses diversos campos de atividade comegaram a considerar sua
propria disciplina como a mais importante, na verdade até mesmo a
absolutiza-la e a defender que todo o resto ndo s6 estava conectado



aquela disciplina mas dependia dela, em grande medida perdeu-se
aquela unidade. Além disso, a filosofia deu tdo pouca direcao
(exceto aquelas ciéncias que investigam areas similares as que a
filosofia absolutiza) e foi tdo facilmente refutada pelos fatos que as
pessoas, como resultado, abandonaram a filosofia a prépria sorte.
Trataram-na com indiferenca, ao menos na medida em que se
preocupavam com a ciéncia em sentido estrito. Todavia, como
profecia, a filosofia floresceu, crescendo cada vez mais a medida
gque sua missao concernente as ciéncias era considerada menos
importante.

Em resumo, filosofia € uma visdo do todo da realidade que da
a cada uma das ciéncias particulares seu lugar e em que essas
descobertas das ciéncias sao assimiladas num sistema. Faz-se a
tentativa de coordenar a abundancia de conhecimento verdadeiro,
baseado na propria realidade, e de torna-lo util para uma confisséo
que sistematize a cosmovisao e na qual tanto a ordem do mundo
quanto a direcdo do coracao apostata inevitavelmente exercam seu
impacto. Nao é preciso dizer que este todo heterogéneo ha de estar
repleto de contradicdes, uma vez que diversos elementos mal
podem harmonizar-se uns com os outros. Essas contradicbes fazem
com que os filésofos se enredem em muitos problemas esquisitos.






4. Resenha de livro: Dr J. Stellingwerff,

Origem e futuro do homem criativo!:

N&o é facil para este recenseador discutir o livro de Stellingwerff,
uma vez que concordo com o pensamento geral ali expresso. Isso
poderia resultar numa resenha que se torna uma lista de desejos.
Por exemplo, por que ele nio falou mais sobre tal assunto? Por que
nao tocou em tal questado? Por que ndo fez essa ou aquela relacéo?
Ndo queremos dar uma lista dos poucos erros tipograficos.
Qualquer leitor os descobrira e passara por eles na leitura. O livro &
um estudo filoséfico que trata de nossa humanidade. Nao é
filoséfico no sentido estritamente técnico do termo, mas, antes,
como uma indicacdo da direcdo do interesse. O estudo é bem
legivel também para aqueles que nao ficam a vontade no jargao dos
filésofos profissionais. A propdsito, a secao sobre Hegel nao é facil,
mas € escrita com tanta clareza e lucidez que qualquer um com
formacdo universitaria deveria ser capaz de acompanhar a
discussdo. Em sintese, parece-me que o autor tinha em mente um
leitorado de pessoas educadas, embora ndo especificamente com
treinamento filosoéfico.

Podemos indicar o ponto de partida com a ajuda de duas
citacdes do inicio do livro. Acho que podem por si mesmas chamar
nossa atencao e, de modo geral, ter nossa concordancia. Escreve
Stellingwerft:

Desejamos sustentar que, também em nossa época, a fé crista é e
continua sendo a fé universal e indubitavel. Também somos da
opinido de que esta fé deve adquirir uma nova articulagdo na
filosofia e na visdo de mundo. (p. 18) [...] E possivel ser
radicalmente cristdo como pessoas modernas que participam na
vida deste século.

Stellingwerff vé a singularidade deste século em nossa nova
situacao histérica, em que humanos tém se mobilizado e podem
fazer contatos com o mundo todo por meio dos novos sistemas de
comunicacgao. Entretanto, a orientacao das pessoas nesta situacao
esta sendo afetada pela crise em que a sociedade ocidental se



meteu. Para compreender, Stellingwerff discute a pessoa dialética, a
pessoa interiormente dilacerada, para quem sim e nao, este mundo
e 0 mundo por vir, positivo e negativo, sempre andam de maos
dadas. Gostariamos especialmente de mencionar sua lucida
discussao de Hegel que, via Marx e Kierkegaard, entre outros, teve
uma influéncia tremenda e determina o espirito de nosso tempo.
Isso € muito importante, uma vez que Hegel, infelizmente, € um
grande desconhecido em nossos circulos. Mas essa propria
dialética esta sendo minada em nossa época pela relativizacdo que,
como resultado de contatos mundiais intensos, da origem a pessoa
funcional (como analisada pela fenomenologia e afins), em
esséncia, a pessoa desenraizada. Um paragrafo altamente
esclarecedor explica como essa pessoa funcional pbéde vir a
existéncia porque “Deus esta morto”, como proclamado por
Nietzsche. Mas, na realidade, este deus que é declarado morto,
assassinado pela humanidade ocidental, € o deus da filosofia grega,
o deus teo-ontologico. Infelizmente, muitos confundiram este deus
com o Deus da revelagdo. Como resultado, ndo chegaram a uma
nova compreensao do Deus vivo. Ao contrario. A crise da
cristandade hodierna é em parte resultado dessa confuso.

A propria visao de Stellingwerff € fortemente influenciada pela
filosofia da ideia cosmonémica. De forma belissima e original, ele
comeca sua explanacao com a revelacao de Deus na criacao. Deus
€ poderosamente ativo. Em seguida, Stellingwerff trata da revelacao
conforme esta se da na historia, a pessoas historicas. A vasta
discussao do problema de Adao € interessante. Adao foi o primeiro
homem? Ou ele, como figura histérica, ndo € mais do que o primeiro
cabeca da alianca? Os argumentos pré e contra sdo pesados e
oferecidos a nossa consideragdo de um modo quase imparcial
demais. Ele opta pelo ultimo, mas ndo sem certas reservas. E
verdade que este ponto ainda requer muito estudo. Por ora,
enfatizariamos suas reservas.

Nos capitulos seguintes, sobre o ser humano, Stellingwerff
aborda longamente a teoria da evolugao, resume com lucidez o que
se tem pensado acerca dessas coisas em nossos circulos nos
ultimos anos. Por fim, ele se volta contra esta fé na evolucdo, uma
vez que



os fatos cientificamente confiaveis sao insuficientes para
demonstrar a doutrina da evolucgéo. A objecéo filoséfica é contraria
a esta “continuidade descontinua” hegeliana pressuposta que se
tem insinuado. E isso que parece mascarar o que se encontra no
cerne da teoria da evolugao. (p. 197)

Num capitulo no final de suas exposi¢coes acerca da estrutura
do ser humano, Stellingwerff fala sobre o juizo. Acho que ele presta
bem pouca atencdo, neste capitulo, ao pecado como poder
corruptor, que ameaca a humanidade como tal, e assim também
presta atencdo de menos a obra renovadora de Cristo na vida
humana. Ele apresenta uma vis&o original aqui, a saber, que depois
do Juizo Final, na segunda morte, aqueles que n&o se encontram no
Livro da Vida desaparecerao por completo. Consequentemente, ndo
sofrerdo a puni¢do eterna; nenhuma imortalidade eterna para os
maus. A visao certamente exige mais elaboragao estrutural e
consideragao adicional. No momento, perguntamo-nos se todos os
dados escrituristicos foram levados em consideragéo.

Um capitulo final discute a situagao dificli em que os
humanos se encontram, agora que fizeram tantas descobertas
tremendas, que certamente podem ser postas a servico do bem mas
também podem destruir toda a vida humana. Neste sentido, o ser
humano funcional colocou-se numa dialética de progresso e guerra,
de paraiso e apocalipse, segundo Stellingwerff. Ele esta certo em
rejeitar essa dialética, mas, em nossa opinido, ele lida pouco demais
com o problema em si e com o caminho que deveria ser tomado
para supera-lo.

Aqui se encontra nosso ponto de critica: a visao crista foi
colocada, além da conta, lado a lado da visdao n&o crista.
Stellingwerff ndo observou suficientemente que nos, cristaos,
também somos levados a dificuldades, pela influéncia da dialética e
de atitudes funcionais na realidade cultural em que temos de viver e
trabalhar. Como podemos, com nossos insights, instruidos pelas
Escrituras e em principio tao belos, cooperar positivamente para
encontrar solucdes reais para problemas reais da crise presente?
Pois dessa forma é possivel ndo apenas ser um cristdo radical em
nosso tempo, mas também praticar nosso cristianismo ao oferecer
uma contribuicdo significativa. Mas talvez tenhamos excedido aqui



os objetivos do livro de Stellingwerff e estamos agora buscando
respostas a questdes que preocupam a ndés mesmos. E, ainda
assim, esta lacuna talvez esteja relacionada a outra critica:
Stellingwerff fala de dificuldades causadas pela situacéo presente, a
origem de uma nova fase na histéria do mundo em que seres
humanos tornaram-se moveis por meio de seus sistemas de
comunicacado e, paralelamente a isso, fala da crise causada pela
nova dialética e pelo funcionalismo. No entanto, como essas duas
questdes estdo interligadas, como interseccionam-se uma com a
outra e fazem o quadro de nosso mundo tdo complexo, é mal
elaborado, embora mais de uma vez ele indique o vinculo,
sobretudo quando discute a pessoa funcional. E por isso que sua
reflexao cristd permanece algo “atemporal” ao lado de outras visdes
influentes discutidas. A visao crista deveria, afinal de contas, ndo so6
confrontar criticamente outras visées, mas também oferecer
solucdes, mesmo redencédo, a elas. Os blocos de construcdo para
isso estao implicitamente presentes neste livro.

Em suma, este € um livro interessante, instrutivo e muito
licido. E esclarecedor quanto aos insights dominantes que
determinam nosso mundo. Apresenta de modo conciso e original as
principais linhas de pensamento cristao acerca de nossa visdo de
ser humano. Temos uma critica ao titulo: este fala do “homem
criativo”, enquanto no livro mesmo, infelizmente, muito pouco seja
dito sobre criatividade e seu significado para a vida humana.

Por fim, o livro é ilustrado de modo bastante atraente com
xilogravuras de Flip Vanderburgt. Sdo valiosas em si mesmas e
proporcionam um comentario visual sobre o texto.






5. Esboco de uma teoria estética baseado
na filosofia da ideia cosmondmical®

Introducao geral

Antes de comecar com a presente teoria estética, refletiremos
acerca de sua missao e objetivo. Uma teoria estética tera de
descrever o que a experiéncia (ingénua) apreende como belo em
dada sistase de sentido. Para este fim, tera de submeter a propria
esfera de lei estética a uma investigagdo mais atenta e explorar
especialmente 0S diferentes  tipos de individualidade
(individualidades de sentido) dentro desta esfera de lei. Uma vez
que a experiéncia nunca apreende uma fungao explicitamente, mas
sempre na sistase de sentido, sempre como funcdo de uma
estrutura da realidade temporal, também teremos de incluir essas
estruturas em nosso campo de pesquisa. Para tanto, sao
principalmente as estruturas esteticamente qualificadas que séao
levadas em consideracao, porque nestas, conforme a natureza do
caso, 0 aspecto estético desempenha um papel importante.
Precisamente porque obras de arte — que sao, € claro, estruturas
esteticamente qualificadas — nao podem ser investigadas s6 do
ponto de vista estético e funcional, mas também devem ser
examinadas a luz de sua prépria funcdo, de sua estrutura
fundamental e assim por diante, teremos de aventurar-nos fora do
dominio da estética em sentido estrito. Talvez possamos referir-nos
melhor a esta parte da estética como a ciéncia da arte. A ciéncia da
arte é a ciéncia que investiga a construcdao de estruturas
esteticamente qualificadas e seu entrelacamento com outras
estruturas.
Em resumo, podemos dizer que a estética consiste de duas
partes estreitamente relacionadas:
a) Estética em sentido estrito, que tem a esfera de lei estética
como objeto e para a qual a defini¢gao inicial € valida;
b) A ciéncia da arte, que em esséncia tem estruturas
esteticamente qualificadas como o objeto de seu ato de



conhecimento e para o qual a definicdo supramencionada é
valida.

Dada esta divisdo, discutiremos nosso assunto em duas partes,
respectivamente intituladas “Teoria estética” e “A ciéncia da arte”.

Uma teoria estética ndo pode, € claro, comecar com um “simples
assim”, mas tem de basear-se numa filosofia. A ideia de lei de tal
filosofia subjacente exercera uma profunda influéncia na definicéo,
demarcacao e elaboracao teorica da teoria estética.

Uma teoria estética na verdade fornece a “enciclopédia” das
varias ciéncias que estudam a arte e a beleza, tais como a historia
da arte e as ciéncias especiais de cada arte em particular, como a
teoria musical etc.

Uma teoria estética jamais pode substituir uma arte viva ou a
propria beleza, mas deve dar uma explicacéo tedrica da experiéncia
ingénua da beleza. O carater tedrico da ciéncia (isto é, o fato de que
ela trabalha por abstracdo em relacdo a sistase) quer dizer que,
embora esteja fundada na experiéncia ingénua, ela nao pode e nao
deve jamais substituir a experiéncia ingénua.



1. Teoria estética

#1 A esfera de lei estética

Em primeiro lugar, precisamos formar um conceito e uma
ideia da esfera de lei estética para nds. Para fazer isso, precisamos
analisar a estrutura funcional deste aspecto de significado da ordem
cdésmica do mundo.

O nucleo de significado da esfera de lei estética é a harmonia
bela. Todos os momentos de significado sdo determinados e
qualificados pela harmonia bela, uma vez que € o que garante a
soberania de esfera desta funcdo de significado, pois € o nucleo de
significado (ou 0 momento essencial) que mantém o carater original
e irredutivel deste aspecto da realidade temporal em oposicao a
cada um dos outros aspectos.

O tempo cosmico também deve expressar-se, assim como o
faz em cada aspecto de significado, nesta esfera de lei.
Encontramo-lo no tempo estético: 0 momento esteticamente correto.
Discernimo-lo, por exemplo, na atualizagdo da musica: cada voz
deve entrar no momento esteticamente correto, para que nao
pareca definitivamente inestético, ou feio. O momento correto é
naturalmente muito importante em obras de arte, mas também em
estruturas nado esteticamente qualificadas, como as estruturas
sociais. Demos um exemplo para ilustrar esta ultima: em definitivo,
nao € esteticamente responsavel comecar a tocar uma sinfonia de
Beethoven no mercado ou numa area similar, porque ndo € o
momento correto para tanto. Pela mesma razdo, nao seria
adequado tocar uma musica alegre num funeral.

Passaremos a investigar o conceito de belo, o estético. Este
conceito forma o escopo légico do significado geral basico da
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estética em sua funcéo ainda “restritiva”, “rigida”, “nao aberta”, “nao

aprofundada”.!'?! Para este propdsito, teremos de empreender uma
investigacdo da relagédo entre esta esfera de lei e sua esfera de lei
fundante. Em outras palavras, investigaremos as retrocipagdes ou
analogias. Esta investigacédo sera bem breve.

Retrocipacdo a esfera econbmica. Encontramos essa

retrocipacdo na eliminacdo dos excessos,!!8 a meden agan. Tudo



que € esteticamente excessivo sera esteticamente experimentado
como supérfluo. E por isso que, quando lemos uma obra de arte
literaria verdadeiramente bela, dizemos: “Nao ha uma palavra
sobrando ou faltando aqui”, assim como podemos dizer de uma
musica em que cada nota esta em seu lugar que nao ha uma nota a
mais nem a menos. A adicao ou a remog¢ao de uma palavra ou de
uma nota em tais circunstancias pode destruir a beleza. Em geral,
temos de dizer: todo excesso tem de ser evitado, mas também toda
falta.

Em diferentes momentos e de diferentes maneiras, tem-se
dado forma positiva a essa analogia. Basta pensar na diferenca
entre a arte barroca e a arte moderna (especialmente notavel na
arquitetura). No estilo barroco, ha uma quantidade exuberante de
decoracao, de detalhes, de ornamentacao e assim por diante, ao
passo que a arte moderna exibe frugalidade e austeridade
extremas.

Retrocipacdo ao aspecto social. Encontramos esta
retrocipacdo em “ndo contrastar ou competir com o entorno” do
verdadeiramente belo. Subjetivamente (isto €, quanto ao suijeito,
que, como sujeito estético, revela a funcido objetiva estética), o
“gosto” corresponde a ela. Neste momento de significado, o aspecto
estético apela ao significado do grupo social. Somente se a beleza
de uma obra de arte ndo € incongruente, se corresponde ao gosto

dos membros de uma “cultura’ especifica,[12] tal beleza pode
realmente ser experimentada como algo belo (esta experiéncia
revelar-se-a mais tarde uma analogia simbdlica). Assim, o artista
contemporaneo pode criar uma obra de arte em estilo barroco, mas
entdo estara fora de lugar e ndo satisfara o gosto das pessoas de
hoje; alguém a pode ver como uma experiéncia mais ou menos
anacrénica, mas nunca como arte moderna viva, de que
desfrutamos pela beleza em si. Essa analogia também aparece
claramente no seguinte exemplo: se um poeta apresenta uma
impressao, uma emog¢ao, um pensamento seu num poema, pode-se
‘empatizar” com ele e compreendé-lo, ainda que nado se tenha
jamais experimentado algo assim. Se ndo houvesse conexao entre
o estético e o social, isso nao seria possivel. Dessa forma, o retrato
de uma pessoa desconhecida pode dizer algo a mim, de tal modo



que posso ler o carater e a personalidade de uma pessoa a partir de
um retrato. Por outro lado, as vezes ¢ dificil para nés compreender
obras de arte do passado ou de um circulo cultural diferente. S6 na
medida em que algo “largamente humano” é processado poder-se-ia
apreendé-lo sem muito barulho.

Ja estava claro desde o inicio, quando quase sem perceber
esbarramos na analogia simbdlica, que esta retrocipag¢ao funda-se
nas outras retrocipacdes e s6 tem sentido em correlagdo com elas.
Nao podemos eliminar nenhum dos aspectos de significado
fundante em nossa reflexao tedrica, uma vez que, sem todas as
suas funcdes fundantes, o aspecto estético ndo é viavel de maneira
nenhuma. Portanto, a soberania de esfera desta esfera de lei so
pode manter-se por meio da conexao com os outros aspectos de
significado, por meio da universalidade de esfera.

Fica claro a partir do exemplo escolhido que esta
retrocipacdo remonta diretamente ao aspecto historico.

Retrocipacdo a esfera simbodlica de lei. O verdadeiramente
belo nos atraira como tal, tera algo a “dizer-nos”. Se nao nos
atraisse, se nao falasse conosco, entdo ndo seriamos capazes de
experimentar sua beleza. “Experiéncia” €, portanto, o que
corresponde subjetivamente ao atrativo. Nao € necessario
prosseguir na argumentagao de que a arte que nao podemos
experimentar como tal é sem sentido.

Ademais, vemos esta retrocipacido no simbolismo estético,
uma vez que o encontramos, por exemplo, na “plasticidade” de uma
obra poética. Como exemplo, aqui gostariamos de citar um verso da
Balada do velho marinheiro de Coleridge: “E o vento cede, as velas
cedem...”, em que o primeiro “cede” de fato simboliza esteticamente
o sumico repentino do vento. Também na Odisseia de Homero
podemos encontrar um exemplo adoravel no primeiro livro: “Célere
baixa, passando por cima dos cumes do Olimpo”, onde a descida é
claramente retratada. (Que estas “descida” e “subida” sé podem ser
compreendidas se também tivermos conhecimento das analogias
cinematicas e espaciais claramente manifesta a relacao
fundamental enquanto se revela na relacdo mutua das diferentes

retrocipacdes. )2



Retrocipacdo a esfera de lei historica. Vemo-la no momento
estético do “estilo”. Estilo € o modo em que as normas (estéticas)
baseadas na ordem divina do mundo sao positivadas. Estilo,
portanto, € a resposta a pergunta de como se da forma as normas
estéticas (originalmente um momento historico). Mais tarde,
submeteremos o estilo a uma investigagcao mais extensa. O estético
também se retrocipa ao tempo histérico, que vemos nos diferentes
periodos de estilo, em que encontramos uma analogia com o0s
periodos culturais.

Esta retrocipacao também se manifesta no “desenvolvimento
estético” de uma obra de arte. Portanto, na musica ou na literatura,
uma obra de arte chegara a um climax e, entao, este climax, com
seu suspense e tensao estética, “resolver-se-a”. Assim, o climax do
soneto (seu climax estético) amiude segue os dois quartetos e
encontra sua resolucido nos tercetos finais. Nao é necessaria
nenhuma prova adicional de que aqui ndo sé a retrocipagao estética
mas também as analogias histéricas desempenham um papel.
(Vemos imediatamente essa analogia historica, por exemplo, no
momento de “desenvolvimento”.)

Retrocipacdo ao aspecto logico. Este aspecto de significado
expressa-se dentro do aspecto estético ao manter também ali o
principia identitatis e contradictionis. Se as partes de uma obra de
arte ndo mantém conexao logica e estética umas com as outras, o
holandés diz que a obra “se mantém coesa como areia”; a unidade
esteticamente logica esta ausente. Neste momento que acabamos
de mencionar, o estético remonta ao momento I6gico da unidade
l6gica, que em si mesma € uma analogia Iégica numeérica.

O aspecto estético também remonta ao tempo logico: algo sé
€ esteticamente justificado — somente entdo seremos capazes de
entendé-lo, somente entdo nos dira algo (aqui deparamos mais uma
vez com a relacido fundante) — se seguir estética e logicamente do
que a antecede. Na musica, vemos isso claramente quando
consideramos que o “desenvolvimento” s6 pode ocorrer quando a
exposicao estiver completa.

Depois vemos que o aspecto de significado da harmonia bela
aponta de volta para o movimento do pensamento, momento que é
uma analogia logica cinética. Este movimento estético do



pensamento mostra-se muito importante quando pensamos no ritmo
de um motivo, por exemplo o meandro. Somente se no movimento
estético do pensamento “acompanhamos” o motivo “que se repete”,

experimentamos seu ritmo.l¢!l Pois a simultaneidade em si mesma
nao é automaticamente ritmica. Também na pintura este ritmo € de
grande importancia.

Retrocipacédo ao aspecto de significado psiquico da realidade
temporal. Vemos essa retrocipagcdo em primeiro lugar na
emocionalidade estética, em que o artista expressa seu sentimento
pela beleza. Essa emocionalidade pode ser apaixonada, sébria etc.

Ademais, vemos esta analogia no momento da intensidade

estética. Em toda arte viva,[22] encontraremos esta intensidade, que
teremos de distinguir precisamente da tensdo estética abordada
adiante. Se esta intensidade n&o esta presente, a beleza ndo nos
atraira; nao, a beleza nem mesmo estara (completamente) ali. Neste
caso, referimo-nos a obra como fraca ou mediocre. Falando
subjetivamente, essa intensidade corresponde a alguém ser movido
pela beleza.

De outra forma, essa analogia pode ser vista no momento
estético do humor (pois o humor, como a emocionalidade, € um
momento psiquico original). Encontramos este momento na “cor”, no
“tom”, na atmosfera da obra de arte. Especialmente na musica, isso
€ muito importante. Basta pensar na escala (maior, menor), ou em
geral na leveza do tom, a seriedade, a tristeza de uma peca, como,
por exemplo, a jovialidade do humor na Oitava Sinfonia de
Beethoven (que decerto n&o podemos chamar de musica
programatica): o humor sinistro em O sol, morrendo, afunda no
oceano, de F. W. van Eeden; a intimidade na cangao de Tennyson
em A princesa. “Doce e baixa, doce e baixa”; o onirico nas
narrativas de Aart van der Leeuw, como em sua colecao de contos
De Gezegenden, e assim por diante. Na musica, distinguimos entre
a masculinidade e a feminilidade dos motivos (por exemplo, nos
preludios de Beethoven), que também devemos perceber como
caindo sob esta analogia, similar as diferenciacdes feitas na pintura,
como cores delicadas, solidas, luminosas, quentes ou frias.

O tempo psiquico também aparece como uma analogia na
funcao estética, por exemplo no fato de que um momento de



siléncio numa composicdo musical ou na recitacdo de um poema
pode ser vivenciado (esteticamente) como muito longo.

Retrocipacéo a esfera de lei bidtica. Vemos esta retrocipacao
na “elevacao da alma”; a obra de arte ha de estar “viva”. Somente a
arte vivaz, comovente, pode ter o nome de arte, uma vez que, se a
alma nao esta la, a obra de arte — esteticamente — esta morta.
Entdo ela ndo pode mostrar nenhuma emocdo, carecera de
intensidade, ndo prendera nossa atencdo nem nos impressionara
como bela arte. A partir dessa relagdo fundante, a relacéo fica de
novo evidente.

Retrocipacédo a esfera cinética. Vemos essa retrocipacdo em
primeiro lugar no movimento estético, na analogia cinematica do que
acontece no periodo do movimento estético. Em conexdo com a
composi¢cao musical, ndo falamos de um contexto completo do
movimento, do allegro rapido e do andante lento, o rapido e o lento
que sO podem ser explicados como um retorno analégico do
significado do movimento dentro do significado estético?

Também encontramos a causalidade estética aqui. Certa
frase, linha, movimento, segue-se casualmente do anterior. (Se
alguém comeca a cantar uma melodia, ha muitas formas em que ela
pode ser completada, mas sempre tem prosseguir de tal modo que
a parte seguinte siga estética e casualmente da parte anterior; caso
contrario, também estara em conflito com a légica.) Com frequéncia,
observamos durante o exame de verdadeiras obras de arte que um
detalhe necessariamente, isto €, de modo estético e causal, se
segue do outro. Sobretudo no que diz respeito a musica, isso €
ainda mais visivel se considerarmos, por exemplo, que acordes
dissonantes constantemente pedem para ser harmonizados; que o
que se segue € causal e esteticamente exigido pelo que vem antes.

A tensdo estetica também cai sob esta analogia de
movimento. Essa tensao pode surgir das mudancgas de ritmo (pense,
por exemplo, no ato de sincopar) — aceleragcbes e redugdes de
velocidade no movimento — enquanto essa tensdo pode ser
alternada ou seguida por uma liberacdo de tensdo. Com frequéncia
achamos essa tensdo muito forte em muitas das obras de Wagner,
por exemplo na parte “impetuosa” do unissono de violino no inicio
do preludio de Die Meistersinger von Nirnberg [Os Mestres



Cantores de Nuremberg]. Na musica americana dancante moderna,
o chamado “swing”, esta tensao € levada a alturas tais que podemos
dizer que € mal-empregada.

Nas artes visuais (especialmente no caso da ornamentacao
decorativa), os momentos de movimento, tensdo e causalidade
aparecem no movimento do pensamento ja discutido anteriormente.

Além disso, o aspecto do movimento emerge na esfera
estética no momento do equilibrio estético. O equilibrio € muito
importante para todas as obras de arte, mas € especialmente
notavel na arte da escultura. Se, por exemplo, um artista retrata uma
pessoa caminhando sem levar em conta esse equilibrio, que ficara
evidente numa escolha equivocada do momento de movimento do
caminhante, entdo podemos dizer que a pessoa parece estar
caindo. Apenas temas estéticos passarao por isto: a pessoa
retratada, € claro, ndo cai realmente, fisicamente; e um cachorro
nao perceberia isso na escultura; de tudo isso, fica claro que
estamos lidando com um momento estético.

Retrocipagcdo ao senso de espaco. Em primeiro lugar, isso
aparece no espaco estético do movimento estético. E o que vemos,
por exemplo, na interagao estética das linhas, como fica evidente na
musica polifonica de Bach. Mas também em conexdo com os
desenhos decorativos experimentamos essa interacao de linhas no

movimento do pensamento estético.[23]

Mais ainda, apreendemos a configuracao espacial das figuras
como uma analogia espacial: a compilagao, sua distribuicao, em
outras palavras, a composicao. Vemos, portanto, por exemplo, que
na composicao de uma pintura as “linhas geométricas”, digamos a
diagonal, a horizontal e a vertical que divide a superficie em duas,
sdo muito importantes. De fato, podemos verificar isso com uma
réegua... ainda que ndo seja jamais espacialmente,
geometricamente, compreendido. Afinal de contas, qual € o sentido
de que, numa pintura, a diagonal, por exemplo, seja intensamente
acentuada? Ela s6 adquire sentido esteticamente, muito embora
isso fosse impossivel se o estético ndo remontasse ao espacial, se
o estético, no contexto césmico temporal, ndo mostrasse um vinculo
com o significado espacial. E isso sO € possivel se ambos tiverem
soberania em sua propria esfera.



Somado a isso, também precisamos mencionar as medidas e
relacbes estéticas. Alguém pensa, por exemplo, na aplicacdo do
principio da sec¢ao aurea. Nessas medidas e relagdes, o significado
do espaco se reafirma analogicamente dentro do estético. Podemos
explicar isso da seguinte forma: se colocamos uma moldura em
torno de um quadro que estamos moldando, podemos —
esteticamente — fazé-la grande demais ou pequena demais. As
relagbes e medidas, entdo, ndo sao esteticamente responsaveis,
nao conforme as normas da harmonia da beleza.

Retrocipacdo ao significado aritmético. Vemos, em primeiro
lugar, essa analogia na unidade estética na multiplicidade. Uma obra

de arte deve envolver todas as suas partes?¥]l numa unidade
estética. Por exemplo, pensa-se na exigéncia classica do teatro: “a
unidade da trama”.

Além disso, vemos que a quantidade discreta expressa seu
préprio significado irredutivel na esfera estética: pensa-se
especialmente no ritmo, que consiste, no final das contas, nos
“‘pulsos ritmicos” discretos. Jamais podemos explicar esses pulsos
distintos, discretos, sem referir-nos ao significado relacional matuo
entre o significado da harmonia e aquele da quantidade discreta.
(Lembre-se, neste sentido, da retrocipacédo I6gica no momento do
pensamento.) Com isso, no entanto, damos conta do ritmo nas artes
visuais e na arquitetura, e assim por diante. O ritmo da musica e da
poesia €& mais do que “apenas” uma retrocipagdo, como
demonstraremos adiante (veja a secao 2B).

Até aqui, estamos analisando o conceito de beleza. Agora
gostariamos de focar na ideia de estética. Esta ideia assume o
significado basico geral da esfera de lei estética em sua fungao
aprofundada, antecipatoria e desveladora, em sua referéncia ultima
ao significado supratemporal do belo em Cristo como raiz da nova

humanidade.[?®] E a beleza em sentido profundo sendo dirigida a
consumacao do significado. A investigacao dessa ideia nos leva em
primeiro lugar a mutua coeréncia de significado entre o aspecto
estético e as esferas de lei que a seguem. O aprofundamento, ou
abertura do significado basico geral da harmonia que
compreendemos na ideia de beleza, é o fator dindmico na formacéao
da beleza, uma vez que, se a estrutura fundamental € aprofundada,



os momentos de retrocipacdo sao implicitamente aprofundados em
seu significado.

Dessa forma, encontramos no aspecto da norma estética as
seguintes antecipacdes (antecipagdes que em si mesmas alcangcam
diretamente a plenitude supratemporal do significado).

Antecipacdo ao significado da retribuicdo.[%8! Vemos essa
antecipag¢ao na pesagem dos diferentes momentos um em relacao
ao outro. Que essa antecipacio aprofunda as retrocipacdes em seu
significado, com alguma consideracao, ficara claro. Gostariamos
especialmente de apontar para o aprofundamento da retrocipagao
econdmica (que anteriormente definimos como a exclusdo dos
excessos): a ‘“exclusdo dos excessos’, por meio desse
aprofundamento do significado, tera de “economizar’, por um
processo de equalizacdo,l?’! elementos que ja4 ndo sdo julgados
iguais, uma vez que esses elementos, quando medidos de forma
que antecipa o significado de retribuicdo, nao mais sao julgados
iguais. Assim, por meio desta consideragao, pode parecer que uma
parte de uma obra de arte € muito mais importante — isto €,
esteticamente mais importante — do que a outra.[28] Na pintura, por
exemplo, uma figura, um componente, recebera muito mais atengao

que outro. A distingado aceita na histéria da arte entre o sintéticol2?] e
o analitico € um estado de coisas de que podemos dar um relato
mais exato como resultado desta abertura. Alguém como van Eyck,
por exemplo, pinta analiticamente; cada parte é elaborada mais ou
menos com 0 mesmo cuidado, uma vez que nenhum detalhe era
mais ou menos importante para ele do que outro. Em contrapartida,
alguém como Rembrandt pinta sinteticamente. Para ele, um detalhe
— esteticamente falando — € muito mais importante que outro, e
portanto da mais atencdo ao detalhe importante; ele o torna
esteticamente proeminente. Basta observar seu conhecido Ronda
noturna para ver isso claramente ilustrado. A partir disso, parece
que a abertura do significado estético tinha progredido mais no
tempo de Rembrandt do que no tempo de van Eyck. Isso ndo quer
dizer que a arte no tempo de Rembrandt fosse melhor do que a arte

anterior!l3% Ndo podemos interpretar a ideia de abertura de maneira
evolucionista!



Ademais, ao falar sobre a antecipacgao, ficara evidente nao
ser correto hiperenfatizar uma das retrocipacdes estéticas. Na
subsecao #8, adiante, mostraremos que esta sera a situacio se a
atividade do artista procede de uma atitude apdstata do coracao, em
que este ultimo esta voltado para um aspecto de significado
absolutizado de sua realidade temporal.

Antecipacdo ao significado do amor.!311 Em primeiro lugar,
vemos isso aparecer naquilo que é nobre. A arte deve ser buscada
no refinamento, na elevacdao da humanidade. O desvelamento da
beleza é revelado aqui em direcdo ao amor ao proximo. Se uma
“‘obra de arte” degrada o ser humano, se se torna um apelo aos
instintos pecaminosos da humanidade e tenta estimula-los, entao

esta antecipacdo assumiu uma direcdo antinormativa.22l Com o
desvelamento da esfera de lei estética pelo amor ao proximo, a
honestidade e a sinceridade também ficam evidentes. Quando, por
exemplo, numa obra de arte a escassez de ideias € “camuflada”
pela “abundancia de mistificacdo” ou pela aparéncia externa, entao
alguém esta tentando puxar a la diante de nossos olhos; o aspecto
estético tem entdo uma relagdo negativa do significado do amor. A
beleza da obra sem duvida sofrera ou sera destruida por isso. Dar-
se-ia 0 mesmo se artistas ndo defendessem suas opinides, sua
cosmovisdao, mas tentassem sugerir que aderiram a certas ideias,
embora na verdade acreditam em alguma outra coisa. Também nao
se faz justica a honestidade estética se um conteudo “feio” (que é
esteticamente mau) é satisfeito por uma forma bela, e a beleza
como um todo é estragada.

Antecipagdo ao pistico. Todo o processo de desvelamento,
portanto também o aprofundamento do significado do aspecto
estético do significado, € conduzido e dirigido pela fé. Musica ou
outra arte que seja concebida sob a orientagao do ideal cientifico ou
do ideal do lluminismo sera necessariamente diferente tanto da arte
cristd quanto de uma arte guiada e desvelada por uma fé romantica
no génio. Com relagao a isso, observe que Dooyeweerd chama a
atencao para a rigidez que aparece sob a orientacdo do ideal
cientifico porque as pessoas queriam matematizar a arte também.

[33] A influéncia da fé neste processo de desvelamento esta



claramente aparente aqui. Voltaremos a este assunto quando
abordarmos o estilo.



#2 Individualidades de significado no significado estético

Acabamos de discutir o significado geral da esfera de lei estética.
Entretanto, esta deve desenvolver-se nas estruturas de
individualidade da realidade temporal, deve individualizar-se nas
individualidades de sentido que tém de formar as funcdes das
estruturas modais nas diversas estruturas de individualidade.
Portanto, encontraremos na esfera de soberania estética as
individualidades de significado que formam as funcdes da estrutura
modal das estruturas de individualidade, que pertencem aos tipos
fundamentais de animais, plantas e assim por diante. Essas
estruturas de individualidade tomadas em conjunto, no
entrelagamento com o Umwelt, formam no significado estético a
individualidade de significado da beleza. As estruturas de
individualidade qualificadas nos aspectos normativos também tém
suas funcdes de estrutura modal aqui. Assim, vemos aqui as
individualidades de significado das estruturas da familia, do Estado
etc., bem como daquelas das interligacOes sociais sintéticas. As
estruturas-concretas que sao objetivamente qualificadas num dos
aspectos normativos também tém fungdes estruturais modais dentro
deste aspecto estético, por exemplo, simbolos, coisas pisticamente
qualificadas etc.

Entretanto, em primeiro lugar estamos interessados em arte,
na obra de arte. Obras de arte sdo estruturas objetiva e
esteticamente qualificadas que tém uma funcdo histérica fundante.
Pertencem ao tipo radical: obra de arte. (Um tipo radical é aquele
principio estrutural que governa, embora apenas modalmente, as
estruturas que abarca, conforme as fungdes radicais.)

O significado basico geral individualiza-se primeiro nas
individualidades de significado das diferentes artes. Essas
individualidades de significado formam as funcdes-guias dos
principios estruturais dos diferentes gendtipos. Estes se
individualizam mais uma vez naqueles que formam as funcdes
lideres dos sub-genotipos.



Uma vez que as estruturas pertencentes a este gendtipo sdo
todas historicamente fundadas, todas as individualidades de
significado mencionadas, e portanto também as funcdes-guias em
questéao, terdo um carater retrocipativo fundante.

Abaixo gostariamos de apresentar esquematicamente os
diferentes gendtipos e sub-gendtipos:



Tipo radical

Gendtipo

Sub-genadtipo

Estrutura
fundamental

Obra de arte
(estrutura
concreta
objetiva)

Arte
tridimensional

Materiais
fisicamente
qualificados
(por exemplo,
bronze,
marmore etc.)

Arte visual

Arte

bidimensional

A estrutura da

imagem é

fundamentada

encapticamente

(nos materiais)

na tinta e na
tela

Danca

Estrutura
bioticamente
qualificada do
corpo humano

Teatro

Como na dancga

Arte literaria

Prosa

A estrutura dos

sons
desvelados na
qual a estrutura

Poesia

simbdlica da
linguagem se
fundamenta

Musica

Musica vocal

Os sons, isto é,
a estrutura

Musica

desvelada do

instrumental

som




A sequéncia das artes no diagrama € totalmente arbitraria;
nao se deu alguma preferéncia a nenhuma das artes.

Em 2A, #3 adiante, deter-nos-emos nos diferentes gendtipos,
ao passo que em 2B concentrar-nos-emos mais longamente na
estrutura da musica. Ali, discutiremos também as estruturas
fundamentais apresentadas sumariamente na ultima coluna.

#3 Estilo

Estilo € uma das mais proeminentes qualidades de qualquer obra de
arte. Ja nos referimos ao estilo como a retrocipacido da esfera
estética a histérica. O estilo funda-se (como o significado basico
geral da esfera estética) em todas as retrocipacbes as esferas
cosmicamente anteriores, ao passo que aquelas retrocipagdes as
esferas poés-histéricas séo, por sua vez, fundadas no estilo. Dessa
forma, percebemos que, atualmente, a arte barroca amiude nos

transmite a impressdo de algo excessivamente tumultuoso;34!
entretanto, para as pessoas daquele periodo, ela correspondia ao

seu gosto,[39 ao passo que poderiam referir-se & arte moderna
como vazia e demasiado frugal.

Que o estilo é de fato uma analogia histoérica fica evidente a
partir do fato de que o estilo € o modo como os principios da norma
estética que estdo ancorados na ordem divina do mundo sao
positivados em certo periodo. O estilo, portanto, da uma resposta a
questdo de como as normas estéticas sdo formadas em certo
periodo (originalmente um momento histérico).

Quando o significado basico geral de uma esfera de lei se
aprofunda em seu significado, os momentos que hado de ser
positivados também sdo implicitamente aprofundados, e assim o
processo de desvelamento tera uma profunda influéncia na
positivagao.

Ja vimos isso na discussao da antecipacgao juridica na segao
anterior. Agora, guiados pela funcido estética em seu desvelamento,
as funcbes pré-estéticas também sdo desveladas. As
individualidades de significado nas esferas de lei “entre” o estético e
o historico sdo positivadas em base histoérica, cuja positivacado €
guiada, entretanto, pela esfera estética (uma vez que € a funcéao
lider de uma obra de arte). A positivacdo das normas nas diferentes



esferas de lei estara, portanto, em “correlagdo” com aquelas do

significado estético.38! Consequentemente, quando investigamos
um estilo particular, ndo terminamos quando estudamos a esfera
estética em sua forma positiva, uma vez que o modo como as
formas sdo positivadas nas outras fungbes também precisa ser
investigado. Uma obra de arte é mais do que a funcdo estética
sozinha. (Alguém também tem de pensar neste sentido acerca da

coeréncia intermodal do significado dentro da estrutura. )3/
A investigacdo das fungdes estruturais ndo estéticas da obra
de arte é obviamente a tarefa da ciéncia da arte. Portanto, essa

investigacdo tera de incluir um estudo da “forma”,[38 entre outras
coisas. Embora nao possamos atribuir ao estilo a maneira como as
funcdes estruturais nao estéticas sdo positivadas, uma vez que o
estilo aparece em sentido préprio somente dentro da esfera estética
de lei, poderiamos, todavia, dada a relagao direta entre a
positivacdo nas esferas de lei estéticas e ndo estéticas,
grosseiramente ampliar a definicdo supracitada da seguinte
maneira: o estilo € uma exigéncia normativa requerida por uma obra
de arte em um periodo particular.

Uma vez que a positivacdo, como defendemos acima, é
dependente do processo de desvelamento, teremos de investigar a
influéncia do desvelamento no estilo. Desvelamento e positivagao
fundamentam-se no desenvolvimento histérico conduzido pela
diregao e com a cooperacgao social de artistas sucessivos como 0s
principais artifices da historia. O processo de desvelamento é
guiado pela fungdo de significado pistica. llustraremos um pouco
disso com mais profundidade com os exemplos a seguir.

Na ldade Média, toda a Europa estava permeada pelo ideal
de uma igreja que abarcava todas as esferas da vida e de uma vida
que era centrada em Deus. Isso encontra sua expressao no estilo.
Pense, por exemplo, nas igrejas goticas com seu verticalismo, em
que virtualmente todo o edificio da igreja € um simbolo da posi¢ao
central da igreja, e Cristo, exaltado no coragédo do povo numa visao
teocéntrica da vida e do mundo. A gldria da igreja € expressa nos
edificios da igreja barroca da Contrarreforma. Em contraste, as
igrejas protestantes claramente expressam a centralidade da
palavra de Deus, cumprida em Cristo.



Na arte da Renascenca, encontramos dois momentos ou
ideais em acgao. Primeiro, ha liberdade, como no desejo faustiano
desenfreado por liberdade e potencial ilimitados; segundo, a
racionalizacdo do estilo como no classicismo estritamente

observado e racionalmente determinado.l?¥] Como o passar do
tempo, esses ideais, que ainda mantém um ao outro em equilibrio
na Renascencga, crescem cada vez mais, separadamente, até que
no periodo barroco aparecem como duas entidades, uma ao lado da
outra, que ndo podem conectar-se. Compare, por exemplo, o estilo
de Bernini com o clacissimo palladiano. Esses dois polos
naturalmente nao se postam totalmente livres um do outro, e
portanto os elementos barrocos ocorrem também em Palladio.
Nestes dois ideais, reconhecem-se imediatamente os dois polos
opostos na visdo de mundo e da vida humanista, a saber, os ideais
de personalidade e de ciéncia (matematica). Entretanto, nao
investigaremos seu desenvolvimento posterior.

Precisamente aqui, contudo, € evidente que as pessoas nao
podem ignorar de modo permanente as normas impostas pela
ordem divina do mundo. Apesar de si mesmos, todos os grandes

artistas foram além das limitacdes das normasl4d positivadas
parcialmente por sua prépria acdo, uma vez que a “vida” nado se
permite ser forcada numa camisa de forca de visbes falsas da
realidade. Se realmente queriam criar obras de arte, tinham de
aderir a leis da estrutura da realidade temporal, quisessem ou nao.
Discutiremos isso adiante na proxima secao.

A caracteristica mais visivel da arte moderna € sua grande
“frugalidade”. Vemos esta frugalidade, esta renuncia de todo
excesso, na forte estilizagdo da arte moderna. Podemos rastrear
esta frugalidade e estilizagdo a um esforgco pelo funcionalismo, que
€ a consequéncia do desvelamento num sentido pragmatico, por
meio do qual tudo vem a cair sob a orientacdo de uma ideia
(econbmica) de “funcionalismo”. Como “polo oposto”, vemos a
tendéncia mais puramente irracionalista, que ocasiona os muitos
‘ismos” na arte contemporédnea que nao reconhecem nenhuma
norma permanente, enquanto cada artista alega ser capaz de criar
um estilo proprio, a parte de qualquer desenvolvimento histoérico, e
ser capaz de determinar por si mesmo a norma para a arte € a



beleza. Tanto o polo irracionalista quanto o pragmatico estao

arraigados na vis&o vitalista da vida e do mundo.[41]

Embora tenhamos dito que o estilo era a exigéncia normativa
para o “‘como” de uma obra de arte num periodo particular, e embora
tenhamos enfatizado que isso de fato quer dizer que leis sao
positivadas, jamais podemos esquecer que o artista, como sujeito,
assume uma posicao propria com relacao a lei. Wagner, por
exemplo, positivou um estilo como o principal artifice da historia, e
muitos compositores tém trabalhado naquele estilo; ainda assim,
Richard Strauss, Bruckner, Sibelius e outros tém seu “proprio” estilo,
seu proprio comportamento subjetivo dentro da norma positivada.

A formagdo de um estilo ocorre por meio de artistas
sucessivos, figuras de destaque e suas respectivas “escolas”, em
colaboragcdo social. A continuidade do estilo € obtida por dois
fendmenos histoéricos: tradicao e progresséo.

Dissemos que o estilo € o0 modo como as normas sao
positivadas. Devemos agora dirigir nossa atencédo aos fatores que
tém influéncia na positivacdo das normas da arte. Ja discutimos,
acima, a influéncia da fé, da esfera terminal transcendental da
ordem do mundo, no processo de desvelamento e assim na
positivacao. (Nao precisamos insistir no fato de que a fé, como
funcdo temporal da existéncia humana, recebe sua orientacdo da
escolha da atitude religiosa no coracao da personalidade humana
total.)

O que agora nos perguntamos € se podemos de fato falar de
arte italiana, holandesa, alema3, indiana ou chinesa.[2] Na resposta
a essa pergunta, temos de concentrar-nos especialmente nos
fatores politicos e bidticos. A influéncia desses fatores externos é
tdo grande precisamente porque a positivacdo pelos artistas se da
em colaboracgao social. Esta colaboracao social ocorre em todos os
tipos de relagdes interindividuais diferentes, sobre as quais relagbes
intercomunais e outras relagbes interindividuais terdo grande
influéncia. llustraremos isso também com alguns exemplos.

Ja mencionamos a influéncia da comunidade organizada do
Estado como sendo muito abrangente. Que (geralmente) possamos
ver a unidade de estilo dentro do territério de um pais (staat), que
possamos falar de um estilo nacional especifico, € possibilitado pela



influéncia intensamente integradora do Estado. Em primeiro lugar,
gostariamos de referir-nos a influéncia sobre o bidtico. A coesao
bidtica das geracgdes dentro do territorio de um pais da origem a um
tipo politico-nacional. Pois o0 ser humano consiste numa série de
estruturas que formam os fundamentos umas das outras. Aqui,
concentramo-nos na estrutura bidtica. O tipo politico-nacional
supracitado € um tipo de variabilidade bidtica que ocorre por meio
da influéncia do politico. Essa estrutura bidtica é, conforme a
natureza do caso, uma estrutura desvelada, que é imediatamente
evidente se percebermos que estamos falando de um tipo “politico-
nacional”’, o que indica um desvelamento conduzido pelas diferentes
funcbdes da estrutura da comunidade organizada do Estado. Afinal
de contas, uma estrutura nacional (staatstructuur) (subjetiva) veio a
existéncia com base no poder historicamente desenvolvido ou
adquirido, o que uniu esta nagéo (volk).[43]

Diretamente fundado no bidtico estd o psiquico, em sua
individualidade de significado do sentimento nacional de
solidariedade.#4l E exatamente este sentimento de solidariedade
que tem grande influéncia nas relagdes interindividuais dentro da
comunidade organizada do Estado. A unidade de lingua, que se
origina sob a influéncia integradora da instituicdo do Estado, é
também muito importante com relacdo a este sentimento de
solidariedade.

Mas o Estado também intervira “diretamente” de maneira
integradora. Basta pensar nos projetos comissionados pelo Estado,
o estabelecimento de academias e museus de arte pelo Estado e
assim por diante. Conquistas também tém grande influéncia, uma
vez que elementos do estilo do territdério conquistado exercerao
influéncia sobre o estilo do préoprio pais. Um exemplo contundente
disso € a arte dos romanos que foi fortemente influenciada pela dos
gregos, a quem tinham conquistado.

Vemos uma ilustracdo clara disso também na arte italiana do
Renascimento. Em relacdo aquele tempo, podemos falar com razao
dos estilos tipicos (especialmente na arte da pintura) de Siena, de
Florenca, de Veneza, de Roma, de Ferrara e de outras cidades. E
ainda assim vemos nestes estilos certa unidade. Estamos lidando
aqui com duas influéncias contraditérias: fragmentacédo politica,



como oposta a unidade da “raca”, e um sentimento de solidariedade,
baseado nele. Podemos com grande probabilidade atribuir este
ultimo as consequéncias da influéncia integradora do Estado
romano no tempo em que a ltalia ainda era uma unidade. O
sentimento de solidariedade aqui ocorre especialmente naqueles
que sabem que sao portadores da mesma “cultura”. Que os italianos
sentiam esta unidade apesar da fragmentagdo € claramente
comprovado pelo fato de que, sobretudo no século XVI, eles
procuraram e encontraram uma lingua que fosse a mesma em toda
a Italia.l42!

Também podemos mencionar a igreja como fator que
‘estimulou a unidade” na lItalia naquele periodo. Isso ilustra a
influéncia integradora da comunidade pisticamente qualificada
institucionalizada da igreja, uma influéncia que é também visivel na
unidade de fé, unida numa denominacdo, que € uma influéncia
muito importante que tornou possivel que as ideias e a arte da
Renascenca se difundissem pela Europa tdo rapidamente. Pois na
Europa a igreja realmente tinha “integrado” certa unidade que,
mesmo quando a igreja e a monocultura cristd da ldade Média
estavam se deteriorando, possibilitou a rapida difusdo. (Os Balcas,
que sao ortodoxos gregos, estavam fora da unidade europeia de
estilo [renascentista].) A antiga unidade sob o império romano
provavelmente também tera contribuido para o sentimento de
solidariedade do Ocidente.

Quando a Italia mais tarde torna-se uma entidade politica, ja
nao faz sentido distinguir entre os diferentes estilos das cidades;
pode-se entdo falar legitimamente de um estilo italiano.

Quanto a isso, também gostariamos de mencionar as
importantes diferencas entre a arte do Norte e a arte do Sul dos
Paises Baixos. Compare, por exemplo, Rembrandt com Rubens.

Do mesmo modo, poderiamos explicar as razbes da
existéncia de diferentes estilos em outros paises, como a Alemanha,
a Franca, a Inglaterra, a Russia, a China, o Japao, e assim por
diante.

S6 raramente nos depararemos com a situacdo em que, no
contexto de um unico Estado, vemos dois (ou mais) modos
diferentes de positivacdo das normas. Tais diferencas, em geral,



serao rastreaveis a diferengas na tipicalidade bidtica. Um exemplo
bem tipico sdo os Estados Unidos da América, onde encontramos
uma musica especificamente afro-americana e uma caucasiana
(europeia) existindo paralelamente uma a outra. Perguntamo-nos se
podemos de fato falar do afro-americano como um tipo politico-
nacional. Sim, o aspecto bidtico é também desvelado aqui; ele
aponta numa direcdo transcendental rumo ao aspecto historico,
visto que os afro-americanos que se uniram em solo americano pelo
poder da espada do comércio de escravos economicamente
qualificado misturaram-se intensamente e de fato formaram um tipo
afro-americano tipicamente nacional. Discutiremos os fatores
integradores para a formacdo de sua arte musical propria e de
outras matérias importantes, apresentando um suporte para essa
situacdo com maior profundidade na secdo #11 adiante. Que os
afro-americanos nos Estados Unidos sejam realmente um tipo
politico-nacional se segue também do fato de que eles se
distinguem n&o apenas do povo negro da Africa, mas também do
povo negro de outras partes da América. Seu sentimento de
solidariedade baseia-se em grande medida neste fundamento: afro-
americanos sentem-se cidadaos dos Estados Unidos, mas, ao
mesmo tempo, definitivamente negros. Este € um fator importante
na origem de uma arte norte-americana negra idiossincratica, e €

ademais fortalecido pela assim chamada linha de cor:[4€] a posicéo
tipica da comunidade afro-americana origina-se na esfera do

substrato do juizo emocional psiquico,#Z] que surge da objetivacéo
da estrutura bidtica no aspecto psiquico. Eles tém suas proprias
igrejas, associagbes, bairros, sim, até mesmo seus proprios
regimentos. E em seu proprio “contexto” eles positivaram suas
normas para a musica, que dirigem sua propria musica. Nos
Estados Unidos, vemos, por assim dizer, duas integracodes, lado a
lado: uma entre os brancos americanos e outra entre os negros
americanos.

Além dos fatores discutidos até aqui, pode haver outros que
tém influéncia na positivacado e desenvolvimento das normas da arte
e do estilo. Nao nos prolongaremos mais nessas questdes aqui.
Mas, para mencionar algumas, ha fatores econdmicos (pense na
‘era de ouro” holandesa, que era também “dourada” no reino da



arte); clima (especialmente sua influéncia na positivagao das
normas da arquitetura); material disponivel (0 uso de outros
materiais provoca a variabilidade de tipos: compare, por exemplo,
prédios de tijolos nos Paises Baixos com os prédios de marmore na
Italia); a influéncia da lingua anteriormente mencionada etc. Hoje,
testemunhamos a tremenda influéncia integradora dos métodos de
comunicagao mais simples. Basta pensar no radio, no gramofone,
no filme, no aeroplano etc., para perceber que os diferentes estilos
terdo cada vez mais influéncia uns sobre os outros por meio desta
comunicacdo intensificada,*8] uma vez que virdo a existéncia
relacdes interindividuais que eram mais dificeis ou totalmente
impossiveis no passado, por exemplo, em concertos de radio.

Nao precisamos mencionar que, junto com o progresso da
integragdo, dar-se-4 uma diferenciagdo continua. N&o
prolongaremos esta discussao.

#4 O artista

Fomos confrontados na secdo anterior com a influéncia da fé e da
visdo de mundo na positivacdo da norma. O ato de positivagao
sempre se dirige a positivagao de normas e leis. A questao agora &
se, por meio desta positivacdo, uma forma positiva é dada as
normas instituidas em principio na ordem divina do mundo ou se as

leis sd0 positivadas em conflito com essas normas. Os sujeitos[4?!
nas esferas normativas podem subjetivamente violar as normas
dadas por Deus, mas nao podem libertar-se delas; nao seria
possivel para elas “criar” algo que néo fosse determinado e limitado
pela ordem divina do mundo, visto que neste caso seria feito algo
que € independente da lei, autbnomo, autossuficiente. Isso nao é
possivel pela simples razao de que, se algo é autossuficiente, ja nao
mais existe na esfera de significado; torna-se sem sentido, isto €,
“‘ndo na esfera de significado”; cai no nada, na “pura fantasia”.
Somente o “Senhor dos Exércitos”, que € o doador de significado,
existe fora da esfera de significado.

Como ja dissemos, dar-se-a uma forma positiva as leis por
meio da positivacdo. Se uma lei a que se da uma forma positiva nao
obedece a lei divina, com a norma instituida na ordem do mundo,
entao esta lei positivada torna-se uma “lei do pecado e da morte”.



Sejamos gratos pelo fato de que, em sua graca preservadora, Deus
fez as coisas de tal modo que, apesar do fato de muitos
positivadores importantes da norma pertencerem ao mundo-em-
antitese, coisas verdadeiramente belas ainda podem ser feitas, a
verdadeira arte ainda existe e que, apesar da predominancia de
uma fé apdstata, as normas ainda podem ser positivadas de modo
que estejam em harmonia com as normas instituidas na ordem
cdésmica do mundo.

O artista individual esta sujeito, talvez também por sua
propria atuagao, as normas positivadas. Assim, a direcao pessoal da
fé, ou antes a escolha religiosa pessoal que existe no coracdo de
um artista subjetivo especifico também tera influéncia sobre seu
trabalho criativo; pois o0 sujeito € livre sob a lei, € verdadeiramente
sujeito (ndo um caso especial da lei, ou algo do tipo).

Assim, deparamos com varias possibilidades. Considere
primeiro o caso de artistas que querem basear toda a sua atividade
criativa numa teoria da arte ou numa teoria estética. Uma vez que
esta € uma ciéncia tedrica que, portanto, procede por abstracao da
sistase da realidade temporal, os artistas nunca podem usar o
meétodo, mas, no maximo, apenas os resultados. No entanto, se a
teoria é baseada numa falsa visao da realidade, sua influéncia pode
ser desastrosa. Este também é o perigo de muitas instituicbes

artisticas modernas que sdo “concebidas num gabinete”.[2% Podem-
se encontrar bons exemplos disso discutidos em Nieuwere

architectuur, de J. J. Vriend.21l O cubismo desejava aplicar o
meétodo da ciéncia. Buscava retratar o “conceito” das coisas em vez
da “aparéncia natural aleatéria”. Era intensamente orientado pela
matematica em sua busca pelos “valores eternos, duradouros”, em

contraste com as formas transitérias da natureza.®2l Queria
apresentar o geral e nao o particular, em parte em reagcao ao que o
Romantismo e, especialmente, o Impressionismo tinham produzido.
Que os artistas que trabalhavam nesta diregdo geralmente tenham
conseguido criar verdadeira beleza deve ser explicado pelo fato de
que, apesar de si mesmos, eles nunca conseguiram ser totalmente
coerentes com sua teoria. No final, o unico resultado é que eles se
tornaram um fator importante nas muitas influéncias que levaram e
ainda levam a uma nova positivagao da norma e consequentemente



a formacgao de um novo estilo. Quanto a isso, também gostariamos
de remeter ao que foi dito na secdo anterior acerca da arte
moderna.

Felizmente, quando artistas criam, criam “ingenuamente”,
muito embora, é provavel, tenham uma forte experiéncia ingénua
esteticamente desvelada. Portanto, com base em sua intuicao
ingénua, eles com frequéncia “fazem corretamente o que sua teoria
Ihes ensinava a fazer de modo incorreto”. Quanto maior o artista,
melhor sua intuigdo desenvolvida sentira as normas, e menos
influéncia visbes de mundo e teorias falsas terdo sobre ele.
Portanto, lemos em Muziekgeschiedenis [Historia da Musica] de

Bernet Kempers:[22l “Jamais se deve esquecer que ha uma
consideravel diferenga entre as teorias de Wagner e sua pratica.
Sua musica € muito mais rica, mais interessante e mais espontanea
do que suas teorias amiude intelectuais e frias. O artista Wagner,
felizmente, foi mais forte do que o esteta, e em geral seus
momentos mais sublimes encontram-se ali, onde mais intensamente
contradiz sua teoria”.

E por isso também que, se se quer estudar certo periodo
estilistico, € necessario procurar os exemplos mais claros nos
artistas menores. Pois eles seguirdo as normas positivadas de modo
mais servil, justamente porque terdo uma “personalidade estética”
mais fraca e acrescentardo menos de sua propria personalidade a
elas; nao serao modeladores importantes da historia.

No entanto, nao é imperativo e nem sempre € o caso de que
artistas baseiam-se numa teoria da arte. Ao contrario, em geral eles
serao “ingénuos” como artistas criativos e nem mesmo pretenderao
basear sua obra numa teoria. Reconhecerao intuitivamente que a
beleza e a atividade de criar a beleza nao podem ser substituidas
por uma teoria. O fato de a filosofia e a estética terem trabalhado no
século XX com todos os tipos de interpretacdes de pensamento
nominalista que ignoravam a realidade dada contribuiu, claro, para o
fato de essas ciéncias terem-se tornado desacreditadas. Enquanto
as teorias da arte ndo tentam de fato descrever o que se da na
experiéncia ingénua, a experiéncia ingénua constantemente resistira
aos esforcos para impor todos os tipos de interpretacdes intelectuais
sobre a realidade. No caso de artistas que ndo se baseiam em



nenhuma teoria, sua visdo da vida e visdo do mundo naturalmente
terdo influéncia em sua arte e, em geral, na positivacdo da norma,
exatamente como no caso daqueles que de fato tentam aplicar
teorias. Pois a escolha religiosa no cerne de nossa existéncia
temporal, que determina nossa visao de mundo e da vida, determina
a direcao de tudo que fazemos subjetivamente, incluindo a direcao
de nossa fé. E esta fé guia todo o processo de desvelamento e de
positivagdo, como ja mostramos na secado anterior. A visdo de
mundo e a vida individual de artistas, naturalmente, com excec¢ao do
modo supramencionado, terdo uma grande influéncia em sua
escolha de assunto. Deve-se pensar nesta conexdao de Hendrik
Marsman, cuja perspectiva vitalista da vida é fortemente revelada
em seus poemas.

#5 A imagem fantastica intencional e a inspiragao

Mais adiante, olharemos as estruturas em profundidade. Entretanto,
ja estipulamos que obras de arte sao estruturas concretas objetivas
esteticamente qualificadas; a fungcdo guia é, portanto, uma fungao
objetiva estética. Perguntamo-nos agora se a subjetividade estética

do artista é objetivada nesta funcao objetiva.l2*! Temos de responder
a esta questdo de modo negativo, porque € impossivel que um
sujeito funcionasse como objeto dentro de uma e mesma esfera.
Como entdo se da a funcdo objetiva, uma vez que é, afinal, o
resultado da formacao subjetiva do artista? A situacao é a seguinte:
B8] artistas desenham subjetivamente seus conceitos. Esses
conceitos sado objetivados com base na imagem fantastica
(psiquica). Temos agora estruturas objetivas esteticamente
qualificadas intencionais (isto €, somente na “mente” do artista, pois
ainda nao existe em ato). Essas imagens fantasticas devem agora
ser atualizadas, objetivadas pelos artistas, numa atividade de
formacao historicamente controlada. Obras de arte de gendtipos,
que nao podem ser objetivadas permanentemente, sao elaboradas
pelos artistas numa estrutura simbdlica; voltaremos a este ponto
com mais detalhes adiante (veja a secao 2A).

Os conceitos subjetivos supramencionados, que sdo portanto
objetivados em imagens fantasticas intencionais, sdo idealizados
pelos artistas quando estido inspirados. Assim, 0 que € inspiracao?



[%6] N&o seria outra coisa que ndo a intuicdo? De fato, pela

intuicao®?! tornamo-nos cosmologicamente conscientes de que os
diferentes aspectos de significado da realidade temporal sao parte
de nods, portanto também o aspecto estético. Na intuicao pré-
teorética, também vivenciamos cognitivamente a diversidade modal
de significado, embora sem conhecimento distintivo articulado, sem
conceptualizacdo distinta das modalidades de significado.
Consequentemente, os artistas por meio da intuicdo se tornam
conscientes de possuir uma funcido estética, pela qual se lhes é
possivel ver a beleza de diversas (teoricamente todas) estruturas
objetivas no cosmos criado e das coisas formadas por nés numa
base historica por meio da atividade humana em submissado as
normas dadas por Deus. De tudo isso, fica claro que a inspiracéo é
baseada na intuicdo, uma vez que, sem uma consciéncia
cosmologica da coeréncia temporal do significado e da diversidade
de significado, a inspiracdo nao teria “dominio” da realidade.
Mostramos claramente na secao anterior que a intuicdo de um
artista sera uma intuicdo desvelada e aprofundada. Pois mesmo se
a inspiragao esta fundada no aspecto psiquico, ela pressupde “a
vontade da forma”.

O que é essencialmente dado por si mesmo (na intuigado preé-
tedrica) nunca € o que é essencialmente representado (ou que é
incorporado na imagem fantastica intencional). Um conceito
esteticamente responsavel so € possivel no desvelamento, abertura
e aprofundamento estético do que foi dado na intuicdo pré-teodrica.
[58] Assim, inspiracdo é ter conhecimento de um modo particular do
estado estético das coisas, das normas na modalidade de sentido
estética.

Decerto estamos cientes de que com isso nao discutimos
exaustivamente o importante problema do que € inspiragao.
Entretanto, nao € possivel explicar teoricamente por que a
inspiracdo de um artista particular se expressa assim, de tal
maneira, e em tal e tal géneros, uma vez que, para determinar isso,
teriamos de aprofundar-nos no assunto. Ainda assim, a inspiracao,
se nao fosse estruturalmente construida na ordem do mundo,
tampouco teria existéncia subjetiva. E a tarefa do pensamento
tedrico € precisamente abordar a estrutura (no sentido mais amplo



da palavra) de tudo que € temporal em sua forma normativa e
sistematica.

Artistas sdo génios estéticos no sentido de que, como
sujeitos estéticos, sao dotados conforme as normas desta esfera de
lei com uma subjetividade instrumental particular. Eles tém um dom
excepcional de objetivar sua intengao. Naturalmente, os artistas

devem ter controle de uma técnica altamente desenvolvidal®? a fim
de objetivar, de realizar sua imagem fantastica intencional.
O motivo para conceber uma imagem fantastica pode ser:

1. O artista tem uma percepcao psiquica de um objeto psiquico
(por exemplo, uma paisagem, um animal, um corpo humano
bonito), que ele objetiva esteticamente e entdo se torna a
ocasiao de conceber uma imagem fantastica; esta o inspira a
fazé-lo. Esse sera o caso na maioria das vezes nas artes
visuais.

2. A estrutura qualificada por um dos aspectos de sentido
normativo também pode ser a ocasidao, como 0 amor, uma
pintura, a terra natal de alguém, uma cidade, e assim por
diante. Muitas vezes este sera o caso na literatura, bem como
na arte dramatica e na musica programatica.

3. Um momento psiquico (subjetivo) original pode ser a ocasiao.
Desse modo, o proprio humor do artista, ou o de outra pessoa,
pode ser esteticamente objetivado. Com frequéncia
encontramos isso na arte literaria (especialmente na poesia
lirica) e na musica. Fantasia “pura” também pode ser uma
causa. Pense nos contos de fadas, e em livros de “fantasia”
como Ela, a Feiticeira, de Rider Haggard etc.

O momento psiquico subjetivo é logicamente objetivado para
este propdsito (deve-se, afinal, distingui-lo de outros “estados
de espirito”), por meio do qual as esferas antecipatérias
l6gicas daquele momento sao abertas sob a orientacao I6gica
funcional. Em seguida € historicamente objetivada da mesma
maneira, e entdao simbolicamente, socialmente e
economicamente, tudo dirigido e orientado pela fungao
estética do artista. Por fim, & esteticamente objetivada, e
quando este momento tem em seu caminho um objeto
estético, entdo o artista pode conceber seu conceito subjetivo



e objetiva-lo de novo na imagem fantastica intencional. De
fato, os exemplos em questdo com frequéncia ocorrerao
simultaneamente e estardo mutuamente entrelacados.

4. Como quarta possibilidade, vemos que o artista também pode
projetar “diretamente” sua imagem fantastica, sem nenhuma
razao extra-estética. Encontramos isso, por exemplo, na
decoracido abstrata e na musica absoluta. Nao faz diferenca
se o artista, trabalhando nas artes que nao podem ser
objetivadas permanentemente, representa iISso
simbolicamente ou atualiza-a imediatamente (improvisagao).

#6 O espectador de arte

Os espectadores de arte tém a posicdo de sujeito em todas as
esferas normativas de lei em relagdo as funcdes objetivas da obra
de arte, que eles desvelardo (ou abrirdo, no sentido de atualizar). Se
a obra de arte pede uma atualizacdo subjetiva (por exemplo, a
musica), uma relacdo interindividual esteticamente qualificada
existira entre o(s) executor(es) e os ouvintes. Nisto, um sentimento
de solidariedade ocorrera, ou seja, eles se conhecerdo como

portadores da mesma cultura.[6Y]

A exigéncia normativa colocada sobre o espectador de arte &
abrir-se para a arte a ser vista. Esta “abertura”, que se da em base
historica, deve ser conduzida pela funcdo estética subjetiva
(desvelada).

Aqui encontramos uma situacao muito importante. Visto que,
em qualquer periodo particular numa nagao particular, a positivacao
das normas em diferentes esferas de lei é orientada pela mesma
crenca para todos, emanando de uma atitude religiosa de coragao

similar®®! e baseada no desenvolvimento compartilhado daquela
civilizacdo, embora naturalmente a relagcédo de significado intermodal
das diferentes esferas de lei seja também muito importante, a
positivacao da norma em diferentes esferas de lei e para diferentes
estruturas sera bem estreitamente relacionada. Se somos
‘membros” de certa cultura, ndo € dificil abrir-nos para a arte
pertencente a essa cultura. Afinal de contas, a arte nao esta
separada de outros aspectos de significado e estruturas da

realidade temporal, mas forma uma sistase com elas.®2] Se



conhecemos as normas das diferentes areas da vida numa cultura,
nao nos surpreenderemos com as normas de sua arte. Nao € assim,
entretanto, se nds [os europeus] tentamos familiarizar-nos com a
arte de uma cultura que é alheia a nés (por exemplo, a arte
indonésia, chinesa etc.). Neste caso, devemos primeiro observar o
todo da cultura, todos os tipos de momentos daquela cultura, antes
que possamos abrir-nos a sua arte e compreendé-la de modo
amplo. Precisamos saber como as normas sao positivadas na outra
cultura. Precisamos levar em conta esta diferente positivacdo da
norma na avaliacdo de sua arte. Jamais podemos aplicar nossas
proprias normas a ela, as normas como sao positivadas em nossa
“propria” cultura! Somente quando sabermos como as normas sao
positivadas na outra cultura poderemos julgar o calibre estético de
suas obras de arte; somente entdo poderemos julgar em que
medida essa arte satisfaz as exigéncias normativas embutidas na
ordem divina do mundo (uma vez que a positivagao €, afinal de
contas, o dado de uma forma positiva das normas ditas).

Precisamos especialmente tomar nota do que foi dito acima
no julgamento da arte de uma cultura primitiva. Dedicaremos a este
tema uma secao a parte.

Quanto ao que foi dito no inicio desta secédo, queremos citar
Dooyeweerd: “Para compreender a realidade objetiva desta obra de
arte, o observador deve contempla-la como a realizagdo objetiva
estrutural da concepcgao estética subjetiva do artista. Ele deve de
fato possuir uma fantasia estética reprodutiva, ao fim da qual sua

visdo estética natural deve ser desvelada e aprofundada”.l83]
Veremos na segao a seguir que uma critica construtiva,
indiretamente uma teoria estética, pode levar a um bom
desvelamento. Evidentemente, esta claro que as mesmas normas
se aplicam tanto a criticos quanto a espectadores de arte. Ademais,
uma vez que os criticos tém uma tarefa muito responsavel porque
tém de testar uma obra de arte conforme as normas e seu
julgamento pode ter grande influéncia, eles precisarao atender muito
estritamente as normas; as exigéncias normativas postas sobre eles
serao muito mais pesadas.

#7 Critica de arte



A estética € muito importante para a critica de arte. Sem uma
determinacao tedrica dos momentos que precisamos buscar na arte
— uma teoria estética —, ndo podemos conseguir nenhum avango
em nossa critica além de clichés. Fica bem claro que a ideia
cosmonémica € importante para a estética, e assim também para a
critica de arte, quando consideramos o irracionalismo. Irracionalistas
jamais podem dizer: “Isso € bonito ou feio”; s6 podem dizer: “acho

que isso & bonito ou feio”.[64] Por sua premissa basica, eles abrem
mao da possibilidade de uma critica universalmente valida. Sé
aqueles que reconhecem que a arte esta presa pelas normas
podem oferecer uma critica. Para este propdsito, eles precisam
saber o que sdao as normas (que, em estética, a0 menos em
principio, terdo de ser lidas a partir da ordem divina do mundo). Eles
podem entdo “confrontar’” uma pecga de arte individual com essas
normas e assim chegar a um julgamento geralmente valido. O gosto
pessoal ndo tem de ter influéncia aqui; maior ou menor grau de
desvelamento obviamente tera influéncia.

Como ja observamos, criticos que querem confrontar uma
“‘peca” individual com as normas devem ter-se aberto amplamente a
obra de arte que ha de ser criticada. Um conhecimento abrangente
do estilo € necessario, e eles também devem ter estudado as outras
artes e toda a cultura da qual procede o trabalho artistico que sera
criticado.

Alguém que adote o ponto de vista da filosofia da ideia
cosmonOmica tem de reconhecer a existéncia de normas. Uma
critica que consista de clichés ou observacgdes indefinidas nao serve
a nenhum proposito, visto que carece de validade geral.
Obviamente, uma critica baseada numa ideia de lei diferente
daquela da filosofia da idea cosmondmica pode conter muitos
elementos de verdade.

Uma boa critica, isto é, baseada em boa estética, pode ter
grande influéncia sobre os criadores bem como sobre os
executores, ja que aponta para os momentos que podem ser
melhorados. Uma boa critica € especialmente importante para
amantes de arte. Por meio de tais criticas, eles podem receber
orientacdo e direcdo em suas opinides sobre arte, sua apreciacao
da arte e sua visao critica da arte.



A partir do que discutimos aqui também esta claro que uma
critica puramente destrutiva nao tem valor.

#8 Arte crista
Por arte crista, ndo nos referimos essencialmente a arte

eclesiastica.l®9] Arte cristd é a arte concebida, e cujas normas sdo
positivadas, sob a orientacdo da fé cristd que procede de uma
atitude religiosa dirigida para Deus e para Cristo. Portanto, somente
se os coracgdes estdo verdadeiramente em Cristo podemos esperar
arte crista. Discutimos a arte cristd ao considerar a arte da ldade
Média na secao #3 deste capitulo, ndo porque esta é sobretudo arte
eclesiastica, mas por causa da atitude cristd dirigida a Deus.
Nenhuma arte pode ser verdadeiramente crista, mesmo se
empregada para construir igrejas ou retratar Cristo na cruz, a menos
que a exigéncia supramencionada seja atendida. Nao podemos,
portanto, referir-nos a maior parte da arte do Renascimento como
arte crista, muito embora muitos “temas cristdos” sejam
representados, porque essas obras foram feitas sob a influéncia do
ideal humanista de personalidade (ou do ideal cientifico nele
baseado).[88!

Portanto, a arte crista tem de atender a dois requisitos: as
normas devem ser positivadas sob a orientagdo da fé crista, em
submissdo a lei dada por Deus, e os artistas devem deixar-se
conduzir na concepcao de sua arte por esta fé, sua atividade criativa
deve encontrar raizes nesta escolha de posigao religiosa em que o
coracao se dirige a Deus, que se revela a nos por intermédio de
Cristo. Ora, se um artista ou um grupo de artistas faz obras de arte
conforme as normas que sao positivadas em seu tempo — pois eles
nem podem nem devem romper a continuidade histérica no
desenvolvimento estilistico nem ignorar as normas em sua forma
positivada — enquanto vivem e trabalham a partir de uma visao
cristd do mundo e da vida, entdo aquilo que é hibrido, que da muita
énfase a rebelido contra Deus, sera indubitavelmente suavizado e
encontrara pouca ou nenhuma expressao em sua arte. Se uma
atitude similar tivesse de ser buscada ao longo de varias geracdes e
se tivesse de ter a oportunidade de formar sua proépria tradicao,
entao poderiamos esperar uma arte cristd, uma vez que no



desenvolvimento historico continuo a positivagcdo teria acontecido
sob a orientagdo da fé cristd. Vemos algo disso na arte holandesa
do século XVII, que é a razao por que é dificil para nés falar de
“‘Barroco” em relacao a arte dos Paises Baixos do Norte naquele
periodo, como o fazemos com relacdo a arte nos paises mais ao
sul.

Os cristdos ndo devem fazer-se culpados de absolutizar um
dos aspectos de significado da realidade temporal. Na pratica, tal
absolutizacao sempre fica evidente na hiperacentuacao da esfera de
lei absolutizada, que causa suas antecipacdes e retrocipacdes nas

outras esferas de lei também demasiado acentuadas.[fZ] Como
resultado, uma obra de arte se tornara um tanto desequilibrada.
Assim, o Romantismo queria transformar a beleza em algo psiquico
(0 que em nossa terminologia diriamos que eles procuravam a
beleza exclusivamente na antecipacido estética no aspecto
psiquico). Entretanto, em obras de arte roméanticas, vemos — e nisto
tinham mesmo se submetido a ordem césmica do mundo — que
eles hiperenfatizavam a retrocipacao psiquica no aspecto estético. E
aqui € necessario procurar a explicagao de por que a arte nio crista
nao satisfara plenamente o amante de arte sério em longo prazo.
Entdo, vemos também que aqueles geralmente reconhecidos como
0S maiores entre os artistas, como Bach, Rembrandt, van Eyck etc.,
eram artistas cristdos, que em suas obras fizeram justica a todos os
aspectos do estético. Nao € assim que, sem negar suas qualidades
excepcionais, muitos acham a arte da Renascenca italiana meio
“fria”? De outro lado, eles estdo cheios de admiracdo pela
arquitetura e pela escultura géticas, que, a despeito de seu amplo
uso do ornamento e da decoragao, sdo raramente referidas como
‘exuberantes”, como regularmente acontece com relagdo ao
Barroco. Esta avaliacdo nao vem apenas do lado cristdo, mas
também de muitos amantes de arte nao cristdaos que, sem querer
reconhecer que a causa pode ser encontrada em seu carater
cristdo, reconhece este “equilibrio” da arte cristd como um fato.

Ora, se um artista cristdo trabalha conforme as normas
positivadas sob a orientagdo de uma fé apodstata, entdo podemos
esperar arte “parcialmente cristd”. Por semelhante modo, a arte
parcialmente crista originar-se-a caso a atividade criativa emane do



coracao infiel de um artista que, por outro lado, pode estar
trabalhando conforme as normas positivadas sob a orientagao da fé
cristda. Uma vez que hoje em dia simplesmente ndo ha positivagao
da norma crista, s6 podemos esperar arte parcialmente crist3,
emanando de uma atitude de fé que € consciente do fato de que a
arte pertence ao reino sobre o qual Cristo deve ser rei. Afinal, a arte
nao € uma area neutra, ou uma area que pertenca em esséncia a
civitas terrena. E verdade que a graca comum interrompe a
penetracdo do pecado também na area da beleza e que,
consequentemente, muita beleza é produzida pelo mundo, mas esta
area também, de acordo com a norma, pertence a civitas Dei, a
igreja visivel, na qual a igreja invisivel se expressa no reino
temporal. Nem é preciso dizer que isso n&o significa que a arte deve
estar sob a lideranca da igreja. Se a igreja tivesse de imiscuir-se
ativamente na arte, ela ultrapassaria sua esfera de soberania. E isso
decerto significaria a morte da arte, pois a igreja, se age
verdadeiramente como igreja, aplicara as normas conforme se
aplicam a igreja como instituicao e ndo conforme critérios estéticos.
Se ela tivesse de aplicar os critérios estéticos, entdo a igreja ja ndo
estaria funcionando como igreja, mas como “Associacdo para a
promoc¢ao da arte cristd”, ou algo assim. A igreja é certamente a
manifestacao institucional da igreja invisivel na esfera temporal, mas
ela permanece vinculada a sua propria esfera de soberania. Se ela
quer “engolir” toda a igreja visivel, entdo isso inevitavelmente deve
levar a destruicdo da vida cristd como um todo em todos os seus
entrelagamentos. Afinal, a igreja visivel nao se limita a instituicao
temporal da igreja, mas, em principio, inclui todas as estruturas

sociais desta realidade temporal. A comunidade radicall®®! religiosa
em Cristo, a igreja invisivel, em que todos que sao verdadeiramente
nascidos de novo estdo incorporados, deve expressar-se

temporalmente em cada relagéo social.l%?!

Nao é necessario dizer que a arte crista so é possivel quando
as pessoas realmente se prostram diante de Deus e sua palavra em
vez de declarar de modo orgulhoso, farisaico, que sdo capazes de
fazer algo para Deus, pelo que Deus estaria entdo em divida com
eles.



#9 Arte primitival’%

Nao discutiremos este assunto em profundidade. Basta notar
que a sociedade primitiva € caracterizada pela rigidez; sua lei, arte,
religidao, moral e assim por diante s&ao totalmente determinadas pela
tradicao e esta tradicao € imposta pelo chefe tribal. O chefe tribal € o
‘curador’ da tradicdo e, como tal, age como juiz, sacerdote e
comandante militar.l”l!l' Também observamos que, na cultura
primitiva, ainda ndo ha nenhuma diferenciacdo; as diferentes

estruturas ainda ndo aparecem “separadamente”.[”2] Portanto, nota-
se que a arte primitiva ndo funciona de modo auténomo,
independente, mas antes funciona em relagdo a outras estruturas,
como a religido, a danga (como tal, também ainda indiferenciada), e
assim por diante.

Se, por meio de qualquer influéncia, as paredes estreitas do
relacionamento tribal e da tradicdo sdo quebradas e a integracao
ocorre, cria-se a possibilidade de diferenciacdo especifica mais
profunda. Se isso “acabou de acontecer’” numa cultura “jovem”, nao
podemos esperar que diferentes formas diferenciadas, como
manifestacbes positivas das estruturas, ocorram com tanta
independéncia quanto numa cultura mais completamente desvelada.

[Z3] O desvelamento, integracdo e diferenciacdo continuardo a
progredir até que finalmente tamanha diferenciacdo de longo
alcance tenha ocorrido que vemos as diferentes estruturas proximas
umas das outras, totalmente independentes com cada uma tendo
sua propria esfera de soberania. Somente entdo podemos esperar
“arte auténoma”.[Z4]

Isso quer dizer que, no julgamento da arte primitiva, bem
como no estudo dela, precisamos ter cuidado n&o para buscar a arte
por amor a beleza, mas para estar constantemente cientes de que,
nela, deu-se pouca ou nenhuma diferenciagao.

Nao podemos determinar a primitividade de uma arte ou
cultura a partir de uma unica obra de arte. Para fazer isso,

precisamos saber que lugar a obra de arte tem naquela cultura.lZ]

#10 Estilo e beleza de estruturas esteticamente qualificadas

A beleza das coisas naturais é uma beleza sem estilo,Z®!
uma vez que esta beleza esta baseada na fungéo guia da coisa (que



€ qualificada em um dos aspectos da natureza), e, portanto, ndo na
formacao (historicamente) dominante. Podemos, no entanto,
reconhecer o estilo em todas as estruturas concretas objetivas que
sao estruturalmente baseadas na funcdo histérica; pois a coisa se
deu como resultado do trabalho humano formativo. O estilo,
portanto, ndo € um “privilégio” das obras de arte ou coisas
esteticamente qualificadas. Assim, observamos a beleza e o estilo
em estruturas socialmente qualificadas como cadeiras, vidraria,
lavatérios etc. Em geral, referem-se a artigos de vidro, ferro

forjadolZl e outras estruturas socialmente qualificadas e
historicamente baseadas, como arte aplicada. Como parece a partir
do que discutimos aqui, nao temos de fazer nenhuma objecido ao
termo como tal, na medida em que lembramos que estas nido sao
obras de arte. Pode-se as vezes mencionar a ceramica bela
(digamos, vasos), joias e coisas assim como arte decorativa, mas
temos de objetar que a arte decorativa, como aparece no capitulo
seguinte, € um caso de encapse no qual a arte visual esta vinculada
(a outra estrutura concreta).

Visto que em certa cultura todas as estruturas baseiam-se no
mesmo desenvolvimento histérico da civilizacdo e possuem “a
mesma” funcao estética, observaremos, também nos objetos
cotidianos, certa unidade de estilo. Portanto, na secdo #3 deste
capitulo, pudemos tomar o prédio de uma igreja como exemplo do
estilo da Idade Média, uma vez que, embora nao seja uma estrutura
esteticamente qualificada, é representativa da arte daquela época
no que diz respeito ao estilo. Também deparamos com esta unidade
especifica de estilo em nosso mundo contemporaneo — pense, por

exemplo, no estilo dos carros,[’8 trens, radios, mobilia, talheres,
anuncios, e assim por diante. Curiosamente, a arte propriamente
dita pode cair mais ou menos fora deste escopo. Se é este o0 caso,
como frequentemente €&, por exemplo, na arte moderna
irracionalista, € como se os artistas, antinormativamente, nao
quisessem submeter-se ao curso do desenvolvimento historico
continuo; sua arte entdo também nao satisfaz o gosto (analogia
social) de seus contemporaneos.

A mencionada unidade de estilo das obras de arte (pinturas
etc.), arte aplicada (vasos, lampadas etc.) e outros utensilios



(radios, telefones etc.) € a condicido necessaria para alcangar uma
unidade estética na mobilia, por exemplo, de uma casa. Esta
unidade € uma exigéncia estética — lembre-se do que foi dito
anteriormente na discussao das analogias l6gicas e numéricas.

Em conflito com essa analogia légica esta o fato de que ha
nao muito tempo os interiores dos navios correios e que tais eram
decorados ecleticamente misturando todos os tipos de estilo (o que,
por si sO, ja esta em conflito com a norma em questdo) em contraste
com a vista “externa” do navio, que era moderna. Com navios
construidos em anos recentes (Queen Mary, Oranje etc.), este
equivoco nao se repetiu.

Que o estilo, a beleza, n&o € privilégio das obras de arte esta
bem evidente na arquitetura. Afinal, a arquitetura pertence a
estruturas socialmente qualificadas e, no entanto, é especialmente
na arquitetura que se podem estudar os diferentes periodos de
estilo; varias diregdes estilisticas novas foram expressas pela
primeira vez na arquitetura. Pense, por exemplo, no renovo
produzido por Berlage, que anunciou um novo periodo nao s6 na
arquitetura, mas também nas artes visuais. Uma vez que a
arquitetura ndo é uma estrutura esteticamente qualificada, alguém
pode fazer objecdes ao termo holandés para arquitetura, a saber,
bouwkunst (literalmente, a “arte” de desenhar e construir prédios).
Entretanto, uma vez que este termo estd bem estabelecido, é
melhor, por razdes praticas, manté-lo, e nao € um termo ruim se se
mantém em mente que se esta lidando aqui com estruturas de um
tipo radicalmente diferente das obras de arte.

#11 Um exemplo

Nesta secao, gostariamos de expandir ainda mais um
exemplo a fim de esclarecer varias situacbes mencionadas na se¢ao
anterior. Para isso, escolhemos a musica dos afro-americanos.

Em primeiro lugar, diremos algo acerca do povo africano e
sua musica. Os africanos viveram, e as vezes ainda vivem, numa
sociedade “primitiva”. Portanto, ndo podemos falar de Estado,
familia, empreendimentos econdémicos etc., uma vez que essas
estruturas estdo muito estreitamente entrelagadas umas as outras e
ainda, como € o caso de uma cultura desvelada, nao se
diferenciaram nem manifestaram uma forma distintiva com uma



esfera distintiva de soberania. Quanto a relacionamentos tribais,
podemos falar de cultura, mas o desenvolvimento cultural esta
“‘encalhado”, de modo que nao podemos falar de historia em relagao

a eles.[”® Tudo que uma vez foi formado e positivado pelas
geracbes anteriores permanece estaticamente o mesmo, pois €&
estritamente guardado pela tradicdo. Esta tradigdo, mantida pelo
chefe tribal — que € ao mesmo tempo o juiz supremo, 0 sumo
sacerdote, o lider tribal e o comandante militar —, estreitamente
confina a cultura adquirida. Tais culturas sao totalmente rigidas, uma
vez que a tradicdo nao produz, junto com o (igualmente histérico)
momento de progresso, um desenvolvimento histérico continuo
como o faz numa cultura desvelada. O que causa essa rigidez, esse
confinamento entre as paredes da tradicdo, essa auséncia de toda
manifestacdo de progresso, esta “a-historicidade”, € a crenca em
deuses da natureza, poderes deificados e fendmenos da natureza.
Por causa desta crenga, a cultura africana carece de um senso de
identidade pessoal... As pessoas sao ou sentem-se parte da
natureza circundante e adoram estes poderes. Exatamente por
dirigir o pistico as forgas da natureza, bloqueiam todo o processo de
desvelamento.l8d

A cultura africana, obviamente, tem sua propria musica. Este
nao é o lugar de discutir as caracteristicas tipicas desta musica.
Entretanto, € necessario apontar que ndo podemos falar aqui de
musica artistica, musica de entretenimento, musica dancante e
musica sacra. A musica revela seu carater primitivo especificamente
em seu ser totalmente indiferenciado. Toda musica é
simultaneamente cultual, social e artistica. Assim, embora
possamos distinguir entre cangdes beélicas, religiosas, comunitarias
e assim por diante, todas essas manifestam a mesma falta de
diferenciagdao. As diferengas existem apenas como uma diferenca
no texto.

E fundamentalmente impossivel escrever uma histéria desta
musica africana. Ela ndo tem histéria e ndo se pode falar de um
desenvolvimento de estilo. Portanto, é perfeitamente compreensivel,
que a fim de aprender acerca da musica africana no século XVII, se
possa estudar a musica das tribos primitivas no interior da Africa
como ela é hoje.



Durante o século XVII e os seguintes, muitos africanos
negros foram levados para os Estados Unidos como escravos. No
processo, o0s velhos relacionamentos tribais foram rompidos e criou-
se a possibilidade de diferenciacdo; os muros da tradicdo foram
violentamente derrubados. Existia o risco de que formassem novos
relacionamentos “tribais” primitivos. Entretanto, algo notavel
aconteceu. Os africanos na América do Norte que se tornaram
cristdos, em quem o cristianismo langou raizes profundas, deixaram
de formar relacionamentos primitivos, até mesmo depois da Guerra
Civil, quando passaram a ser homens e mulheres livres. Essa
direcao foi interrompida porque o coracéo deles ja ndo se dirigia aos
velhos deuses da natureza; tornaram-se livres em Cristo. Hoje pode
haver muita apostasia entre afro-americanos, assim como ha na
cultura americana branca em torno, mas eles nao voltardao a uma
forma primitiva de sociedade porque seu senso de identidade
pessoal, sob a influéncia do cristianismo, desenvolveu-se demais
para isso. Podem prostrar-se diante do humanismo, do pragmatismo
ou de qualquer outra visdo nao cristd do mundo e da vida, mas nao
a religiao natural como o culto ao sol, a crenga em mana, tabus e
assim por diante.

Ao contrario do que observamos entre os africanos das
Antilhas e de algumas regides da América do Sul, que tdo logo
tiveram oportunidade, o que s6 péde acontecer em larga escala
depois que foram emancipados, comegcaram a formar
relacionamentos tribais de novo. Se ouvirmos a musica deles, soa
exatamente como aquela das tribos de seus antepassados na
Africa. A razao disso é que eles ndo foram cristianizados ou, se o
foram, este cristianismo permaneceu muito superficial, e recairam
na religiao natural.

Queremos agora tratar da musica dos afro-americanos nos
Estados Unidos. Eles foram rapidamente cristianizados, como
observamos acima. Isso os colocou em contato com a musica
(eclesiastica) ocidental. Durante um curto periodo, eles adotaram a
tonalidade ocidental, embora certas caracteristicas ainda
estivessem remanescentes e pudessem ser rastreadas até os seus
velhos sistemas tonais. Nao exploraremos em detalhe com quanta
facilidade este processo de adaptagdo se deu e quais sao as suas



caracteristicas todas. Basta dizer que os afro-americanos
rapidamente comecaram a formar suas proprias cangdes espirituais,
os chamados Negro spirituals. Sdo musicas evidentemente negras.
Tém as caracteristicas tipicas da musica negra. As letras, em sua
maioria, foram inspiradas por textos biblicos. Uma vez que nao
ensinavam o0s americanos negros a ler, elas eram totalmente
dependentes da audicdo da leitura publica das Escrituras. Eles
memorizavam 0s principais versos da passagem da Escritura que
era lida em voz alta e trabalhavam-na numa cancgdo. Vejam o
exemplo a seguir:

Ha algo escrito na parede

Oh, ndo vens |é-la para descobrir o que diz.

Ha algo escrito na parede.

Oh, Daniel, ha algo escrito na parede

Quem escreve a mensagem, ha algo escrito na parede
Deus escreve a mensagem, ha algo escrito na parede

Diga ao velho Nabucodonosor que ele foi pesado na balanca e foi
achado

Em falta
Ha algo escrito na parede.

O texto € cantado por um cantor, enquanto o coral canta o
nucleo da cancdo depois de cada linha do cantor, criando a
repeticdo da sentenca principal como no exemplo acima. Ha
também textos que surgem diretamente de sua experiéncia crista. E
impressionante como essas pessoas conheciam bem a Biblia e
como seus pensamentos estavam repletos das Escrituras.
Apresentamos a seguinte cangao como exemplo de Negro spiritual
que nao € baseado diretamente num texto biblico:

Levanta, o que chora (o que busca, o pecador), levanta
Oh, nao podes levantar e dizer
O que o Senhor fez por ti?

Sim, Ele tirou os meus pés do lamacal



E colocou-os a direita de meu Pai.

Ao lado dessas cancdes espirituais,’®!! para as quais as
normas foram positivadas por volta de 1800, os afro-americanos
também tinham cang¢des comunitarias (coon songs), cancbes de
trabalho, cangdes de plantagdo, e outras, para as quais a forma
musical diferia pouco daquela dos Negro spirituals.

No interior dos Estados Unidos, havia bandas de metais,
assim como nos Paises Baixos. Afro-americanos também queriam
suas proprias orquestras, para as quais a oportunidade so veio
depois da emancipacao. Tais orquestras eram, naturalmente,
modestas, e raras vezes eram constituidas por mais do que um
clarinete, um trompete, um trombone e instrumentos de percussao.
Elas tocavam marchas e outras mduasicas, mas a musica que
tocavam era tipicamente negra. Eles nao se limitaram a adotar a
musica ocidental. Mais tarde, o jazz afro-americano surgiria a partir
dai.

Depois da emancipacido dos escravos afro-americanos, suas
cangdes seculares adquiriram uma forma mais fixa e tipica. Das
diversas formas diferentes que tinham desenvolvido, o blues
estabeleceu-se como a forma mais notavel, mais usada e mais
amada. O blues como forma musical baseia-se numa progressao de
acordes de doze compassos cantados por uma pessoa — 0 negro
spiritual e as cangbes mais antigas ndo sacras sempre foram
cantadas por um coral — acompanhada por uma guitarra, e mais
tarde também por um piano e as vezes por um instrumento
melddico. O blues é cantado tanto por homens quanto por mulheres;
assim como em outras formas de musica negra, as mulheres tém
“direitos iguais” sem que isso resultasse num nivelamento, como na
liberagcao das mulheres ocidentais.

Os Negro spirituals, o vocal blues e a musica instrumental
afro-americana séo todas formas auténticas de musica popular. As
duas primeiras mantiveram seu carater “popular”’, enquanto o ultimo
o desenvolveria posteriormente. O que é arte popular? Arte popular
€ a arte que nio se diferenciou o bastante e em relacdo a qual nao
se pode falar de grandes personalidades formadoras de estilo.
Ainda ndo é uma arte livre, mas ainda esta intensamente
entrelacada com o aspecto social. Embora um desenvolvimento



importante tenha ocorrido na musica instrumental — o qual
discutiremos mais tarde — também a musica popular instrumental
continua a ser tocada “em casa” por muitos afro-americanos, ja por
volta de 1920, num estilo que ndo mudou consideravelmente desde
entdo, ao lado do jazz mais evoluido. Podemos, portanto, concluir
que afro-americanos fizeram uso das possibilidades de
diferenciagdo que lhes foram oferecidas em tal medida que até
agora formaram o que € essencialmente uma cang¢ao espiritual, uma
cangao secular e uma musica instrumental. Com referéncia as duas

ultimas, entretanto, ainda ndo podemos falar de arte livre,[®2 mas
tampouco podemos falar de musica puramente social (comparavel a
nossa propria musica de entretenimento e dancante), visto que as
estruturas ainda estdo entrelagcadas de maneira primitiva. No
entanto, € notavel como se da rapidamente a diferenciacdo e o
desvelamento posterior, sobretudo nos anos que se seguem a
emancipacao — apesar do fato de que suas circunstancias jamais
tenham sido particularmente favoraveis (pense na posicao social e
econdmica dos afro-americanos, embora também a vida em meio a
cultura dos brancos caucasianos tenha inibido a formag¢ao de uma
arte propria).

Por volta de 1900, a musica instrumental dos afro-
americanos, entdo ja conhecida como jazz, obteve uma forma fixa.
Também atraiu o interesse dos brancos. Mas falaremos mais sobre
isso em breve. Essa musica instrumental negra entdo ainda era
musica popular pura. Entretanto, ao longo dos anos, surgiu uma
série de musicos negros que serviram como 0S principais
formadores da histdéria, formadores de estilo e esta musica
desenvolveu-se muito rapidamente, sobretudo depois de 1920. No
inicio, praticamente nao havia diferenca entre sua musica popular
instrumental e o jazz afro-americano em desenvolvimento.
Conforme os anos se passaram, entretanto, a distancia entre esses
dois cresceu regularmente e hoje tornou-se consideravel. Ainda
assim, ndao menos no caso do desenvolvimento do jazz, a
diferenciagdo entre musica artistica e musica de entretenimento
e/ou dancante s6é comecou. Neste momento, ja ndo podemos
chamar o jazz de “arte popular’” pura, mas ainda nao perdeu o
carater primitivo. Os gendtipos mais estreitos de musica vocal e



instrumental ja se tornaram diferenciados, mas (aqui também) a
distancia entre elas ainda é relativamente pequena. Quase toda a
melodia afro-americana instrumental ainda é facilmente “cantavel” (e
pode ser munida de um texto).

Para lancar mais luzes nessas questdes, teriamos, é claro,
de ir muito mais fundo do que seria util aqui. Contudo, deve-se
enfatizar muito bem que esse jazz afro-americano ndo é
considerado primitivo porque praticamente s6 uma forma musical —
a saber, o tema com variacbes — € usada, porque o improviso ainda
desempenha um grande papel; antes, €& considerado primitivo
porque as diferentes estruturas que pertencem a ordem do mundo
ainda nao se diferenciaram, na medida em que essas estruturas
ainda estao entrelagadas umas as outras sem serem capazes de
manifestar sua propria esfera de soberania. Para os afro-
americanos, esta musica continua a ser simultaneamente musica

artistica, de entretenimento e dancante.3l Somente o elemento
cultual desapareceu por completo, de modo que, neste aspecto, a
diferenciagao fez um progresso importante. Nossa conclusdo deve
ser que estamos lidando aqui com um tipo de musica que ainda é
primitivo mas em que nao encontramos mais o0 elemento da rigidez.
Como demonstrado, a cultura negra americana nao sé deixou o
estagio de extrema rigidez e encerramento, mas também ja nao
pode retornar a ele. Vemos diante de nds, experimentamos como se
da a diferenciacédo e, mais especificamente, o desvelamento. Isso é
precisamente o que faz essa musica e seu desenvolvimento tao
interessantes.

Podemos esperar, depois de algum tempo, talvez depois de
alguns séculos, ter musica artistica afro-americana ao lado de uma
musica de entretenimento afro-americana, e assim por diante? Se
0S americanos negros tivessem a chance de desenvolver sua
propria cultura em paz, sim. Mas essa possibilidade é extremamente
pequena. O dilema negro americano aqui [em 1947] é: ou se
emancipam e se tornam totalmente “brancos”, por assim dizer — em
outras palavras, abandonando totalmente sua propria cultura negra
— ou se mantém, mas entdo — em parte por causa da “linha de cor”
— mantém-se atolados na presente posicao social. Exatamente este
dilema forma parte da tragédia do desenvolvimento desta musica.



Outro fator, talvez ainda mais intrusivo e de maior alcance, que
impede um desenvolvimento “normal” € o fato de que os americanos
brancos tém interferido ativamente nesta mdusica, com ampla
“‘comercializacao” como resultado.

Nos anos depois de 1900, a musica negra instrumental
americana entrou na esfera de interesse dos americanos brancos. E
um fato singular que observamos aqui o contato entre brancos que
vivem numa civilizacdo bem diferenciada e um tipo de musica que
mal manifesta alguma diferenciacdo. Compreensivelmente, esses
brancos nao entendem com o que estido lidando. O equivoco
cometido por muitos deles — e para onde isso levara veremos em
breve —, a saber, pensar que estdo lidando com uma forma de
musica social aqui (portanto, com um caso de encapse), com
musica dangante pura, era, por conseguinte, virtualmente inevitavel.
Esses brancos, que viviam numa visao do mundo e da vida
pragmatica que considera tudo do ponto de vista do lucro que se
pode extrair dai, via todos os tipos de possibilidades comerciais com
essa musica. A musica negra €, afinal, muito dinamica (“dinamica”
aqui ndo no sentido especificamente técnico-musical), trabalha com
tensdes fortes, tem um ritmo fortemente pronunciado, numa palavra,
trabalha “com as pernas”. Eles ndo veem que essa musica, o som
externo daquilo que de fato ainda era bruto e brusco, também tinha
algo a “dizer” em sentido musicalmente estético. Os brancos
comecaram a imitar essa musica, pelo menos sua forma externa. A
guerra de 1914-1918 deu-lhes uma oportunidade particularmente
boa. Afinal, mais ou menos “a solta” por causa da guerra, o publico
americano (assim como o europeu) estava em busca de algo
selvagem, rustico, incivilizado. Esses musicos brancos deram isso a
eles na forma de uma deploravel caricatura da auténtica musica
afro-americana. Precisamente aqueles elementos que tinham

possibilidades comerciais — como o ritmo pronunciado e a
“‘dinamica” forte, que eram usados esteticamente de modo bastante
responsavel — foram hiperacentuados e explorados, e esses

elementos, dado o gosto e a atitude do publico (americano), nunca
eram as caracteristicas puramente estéticas. Durante os anos do
pos-guerra, muita coisa foi “atualizada” e “civilizada” nesta “musica
de potes e panelas”, uma vez que o publico comecou de novo a



sentir falta de algo mais melodioso. As baterias eram deixadas no
fundo, as orquestras meio expandidas, alguns violinos eram
somados e melodias sentimentais introduzidas, cantadas de modo
suave e meloso. Brancos também introduziram o saxofone. De
forma lenta mas segura, desenvolveu-se a musica dangante
moderna. Nos anos posteriores a 1928, quando os americanos
negros finalmente se mostraram com sua prépria musica, elementos
(externos) afro-americanos foram uma vez mais injetados nesta
musica dangante. O publico branco que ouvia distintivamente o jazz
negro americano nao era tocado por sua beleza — pois ndo a
compreendiam —, mas eram tocados pela dinamica intensa, que no
curso dos anos foi-se desvanecendo na musica dangante comercial
como se fosse um polimento. Produtores de musica dancante agora
procuravam formas de pér tensdo e dindmica na musica, e foram
bem-sucedidos. E agora nao podemos senao observar que esta
musica dangante em forma de “swing” americano € muito popular.
Que isso pode ser qualquer coisa menos arte cristd nao ¢é
necessario dizer.

Para onde isso levara? Decerto, ndo podemos identificar com
essa musica sua origem e intencao. Entretanto, ela ndo pode ser
removida de nossa sociedade — revolucionariamente — com um
unico golpe da caneta. Ela vai afastar-se cada vez mais da musica
afro-americana e tornar-se mais e mais “euporeizada’. Ha
tendéncias discerniveis nesta direcido (a ampliagdo das orquestras,
o aumento do uso de “arranjos sinfbnicos” etc.). Ha, entretanto,
também muitas tendéncias na direcdo oposta, uma vez que
administradores brancos usavam contratos sedutores para trazer
afro-americanos ao campo comercial. Isso naturalmente trouxe
consigo uma intensificagdo dos elementos negros nesta musica. E &
precisamente ai que se encontra o grande perigo para 0s proprios
americanos negros e o desenvolvimento de sua musica. Musicos
negros jovens amiude ja ndo tocavam e desenvolviam sua prépria
musica, mas imediatamente tornavam-se musicos dancgantes.
Assim, de uma perspectiva americana negra, uma diferenciacao
talvez de fato tenha ocorrido, mas somente da musica social, ao
passo que a chance de desenvolver uma musica artistica foi
virtualmente perdida. E ndo podemos nem mesmo chamar essa



musica dancante de uma expressao da cultura negra. Saturou-se
demais de influéncias brancas para isso. A intervencao (pragmatica)
dos brancos tornou um desenvolvimento pacifico e distintivo — um
posterior desvelamento e diferenciacdo — da cultura negra em sua
expressao musical praticamente impossivel e colocou-a no caminho
errado.

Além de os brancos a quem dedicamos algumas palavras
acima que nao compreendiam a musica afro-americana em seu
carater distintivo, havia também uma série de brancos que
compreendiam intuitivamente esta musica. Eles tentavam tocar jazz
a maneira dos americanos negros. E desde essa época — O
primeiro deles comecou por volta de 1910 — muitos brancos
compartilharam o ideal de aproximar-se do idioma musical do afro-
americano da forma mais pura possivel. Entretanto, ficou dbvio que
uma pessoa branca jamais podia produzir uma musica negra pura.
Sempre continuou sendo musica branca. Esses brancos, que em
principio consideravam os americanos negros seus mestres no reino
da musica e permitiam-se inspirar-se por sua musica, sao, no
entanto, muito menos perigosos ao desenvolvimento imperturbado
da musica negra. Por outro lado, eles contribuiram para suavizar as
diferengcas entre americanos brancos e negros. Embora néo
possamos compartilhar ou justificar seu ideal de tocar a musica
exatamente como os afro-americanos fazem e assim abandonar sua
propria cultura neste ponto, as objecdes contra eles sdao muito
menos sérias do que aquelas contra o grupo de musicos brancos
com interesses comerciais.

Discutimos essas questdes tdo extensamente porque seria
errado ignorar esses problemas. Podemos “enterrar nossas cabecas
na areia” e ignorar o jazz (em sua forma comercial) — podemos
deixar o estudo da musica negra americana com um coragao sereno
aqueles que tinham um interesse “etnoldgico, folcloristico” nela —,
mas € um fato que o radio usa mais de 50% de seu tempo para
transmitir essa musica e que muitas pessoas nunca ouvem a
nenhuma outra coisa no radio, a musica “classica” €& agora
considerada por muitos como um tabu e antiquada. Ha também
outras razdoes por que precisamos reconhecer a popularidade desta
musica como um fato. Esses problemas sao altamente relevantes e



lancam sua propria luz — cuja importancia ndo podemos ignorar
nem subestimar — sobre a condi¢cdo espiritual e na estrutura de
nossa cultura do século XX.

Agora voltamos a discussao da musica negra americana.
Quando a ouvimos, surge imediatamente a questdo de como se
deve julgar esta musica. Se pretendemos julgar esta musica
conforme as normas que nds, como europeus, positivamos na
musica, que defendemos como musica “classica” — esta ultima
tomada em sentido amplo de uso geral — entdo nao se pode falar
muito bem sobre ela. Pois ndo apenas os afro-americanos usam o
sistema tonal que tomaram dos europeus a sua propria maneira,
mas também fazem um uso totalmente diferente dos varios
instrumentos, enquanto ademais davam ritmo a uma énfase muito
maior do que os europeus provavelmente jamais fizeram, e suas
melodias também desviam daquelas da musica classica europeia.
Quanto ao sistema tonal, os americanos negros usam progressdes
de acordes que sdo muito incomuns para brancos, enquanto as
vezes tocam notas que impressionam o ouvido “classico” ocidental
como estando particularmente fora do tom. Por outro lado, quase
nunca deparamos com 0s acordes dissonantes complicados que a
musica ocidental moderna usa com tanta alegria. Americanos
negros tocam os instrumentos a sua propria maneira. Eles
positivaram suas proprias normas para isso. Assim, um clarinete,
por exemplo, € tocado com vibrato (imitado por todos os musicos
brancos de jazz, com inclinagdes comerciais ou nao). Também se
pode atribuir a eles a invengcdo do uso de atenuagdes e coisas
assim com instrumentos de metais. Mas tudo isso ndo quer dizer
que esta musica ndo satisfaria a norma dada na ordem divina do
mundo.

Se queremos julgar esta musica, dar uma resposta a
pergunta se € esteticamente justificavel ou ndo, entdo precisamos
familiarizar-nos com a cultura negra (em que medida ainda podemos
chama-la primitiva? Que crencas a orientam? E quanta
diferenciagao ja ocorreu?) e estudar esta musica extensamente. S6
entdo seremos capazes de julgar se, e em que medida, afro-
americanos deram forma positiva as normas estéticas em sua
positivacdo da norma, ou se, € em que medida, em vez disso,



formaram as leis de carater antinormativo. Se nos determinamos a
trabalhar dessa maneira, teremos de chegar a conclusao de que
essa musica obedece a leis que de fato estdo de acordo com
principios normativos estéticos. Esta musica €, portanto, assim de
fato esteticamente justificavel, ao menos na mesma medida em que
a arte ndo cristd pode ser esteticamente justificada.l®4! Infelizmente,
entre os americanos negros também a apostasia tem assumido
grandes propor¢coes desde sua emancipacado (sobretudo nas
grandes cidades). Contudo, até agora, ainda esta sendo tocada a
musica que, embora apenas parcialmente,83 pode ser chamada

crista. Particularmente, no Negro spiritual vemos uma expressao
artistica verdadeiramente crista.



2A A ciéncia da arte, geral

#1 Estruturas esteticamente qualificadas

O tipo radical, como observado anteriormente, reune as
definicdes de ambas as funcdes radicais; no tipo radical de obra de
arte, encontramos a funcéo estética como a fungao guia, e devemos
procurar a funcdo fundante dentro da esfera de lei histérica em sua
individualidade de significado original (ainda que seja de carater
antecipatorio desvelado), que é a forma técnica. A funcéo lider,
portanto, tem carater fundante, retrocipatorio.

Todas as estruturas determinadas por este tipo radical sdo
estruturas concretas objetivas. Portanto, s6 serao reais numa
evidente relagdo sujeito-objeto, em que as diferentes funcgdes
objetivas estejam desveladas pelos sujeitos em funcionamento nas
diferentes esferas. Como é conhecida, cada estrutura funciona em
todos os aspectos da realidade; estruturas concretas nao podem
isolar-se em nenhum aspecto, uma vez que isso nos deixaria com
algum tipo de Ding an sich metafisica, “uma coisa em si”.

Nenhuma dessas estruturas pode funcionar fora de uma
encapse com sua estrutura fundamental. Portanto, sempre serao
estruturas estruturalmente fundadas de modo que sempre se
encontrara uma fungao estrutural em cada esfera de lei. Mudancas
na estrutura fundacional dardo origem a variabilidade de tipos. Pois
a variabilidade de tipos sempre se origina como resultado de fatores
externos, a saber, fatores que, como tais, ndo afetam o principio
estrutural interno em si mesmo. Todos os tipos de variabilidade sao,
assim, totalidades individuais subjetivas determinadas e cerradas
pelo mesmo principio estrutural.

Num tipo radical, encontramos estruturas que sao e
estruturas que nado sao objetificaveis como entidades duradouras.
Estas ultimas estruturas dependem da atualizagdo subjetiva a fim de
assegurar sua existéncia objetiva concreta. A elas, que podem ser
novamente atualizadas de novo e de novo, pertencem todos os
genadtipos: a arte da dancga, a arte literaria, o teatro e a musica. Sem
duvida, essas estruturas podem ser objetivadas de modo duradouro
numa estrutura simbodlica (por exemplo, um livro, uma partitura
musical). Estruturas que s&o objetificaveis de modo duradouro so6



precisam ser objetificadas uma vez, pela criacdo do artista ou sob
orientacdo dele. Ndo requerem atualizacido subjetiva repetida,
apenas abertura, o que quer dizer desvelamento das funcodes
objetivas em si mesmas latentes numa relagdo sujeito-objeto
patente.

Aqui ainda gostariamos de mencionar a diferengca entre a
relacdo de desvelamento e a relagdo de atualizagdo das funcdes de
uma estrutura objetiva nos diferentes aspectos da realidade
cosmica. Na relacdo de desvelamento, abrimos (revelamos) as

funcbes objetivas latentes na relagdo atuall®! sujeito-objeto. Isso se
relaciona a experiéncia da realidade objetiva da coisa, uma
realidade que nunca muda enquanto a coisa mantiver sua
identidade. Ademais, numa esfera de lei encontra-se também a
atualizacdo da coisa conforme sua destinacédo objetiva, a chamada

relacdo de atualizag&o.l®”l Por meio desta relacdo, usamo-la [a
coisa] e manuseamo-la. Conforme a natureza do caso, esta relagao
de atualizagdo € também vinculada a normas. Assim, podemos
tocar uma cancao popular sentimentaldide na igreja, mas tal
atualizacdo, como nao precisa de elaboracao posterior, €
anormativa. Na relacido de atualizagcao podem ocorrer mudancas.
Essa desatualizagao é discutida por Dooyeweerd, tomando os trajes

do cavaleiro antigo como exemplo.l88l J& ndo podemos usa-los
como roupa; na relagao de atualizagao subjetiva, esta estrutura
desatualizou-se em sua funcdo de destinacdo; contudo, a
experiéncia da realidade objetiva da coisa, portanto da coisa na
relagdo de desvelamento, naturalmente ndo mudou. Sempre
teremos de experimenta-la como uma estrutura socialmente
qualificada, como uma peca de roupa, embora ja ndo a usemos
assim.

Por amor a completude, vamos resumir da seguinte maneira.
Todas as estruturas do tipo radical de obra de arte sao constituidas
pela encapse de uma estrutura fundada e fundante, que juntas
formam uma unica estrutura com uma funcido estrutural em cada
esfera de lei. Nas trés primeiras esferas de lei (ou conforme o caso
podem ser quatro), esse todo estrutural tem uma funcao subijetiva.
Todas as suas fungdes nas esferas cosmicamente posteriores sao
funcbes objetivas. A funcdo fundante é a historica, que ¢é



introdutdria, apesar do carater antecipatorio. Todas as funcbes nas
esferas de lei pré-histéricas sao pré-antecipatorias; todas as fungdes
nas esferas pos-histéricas sdo de uma estrutura fundada
retrocipante. A estética € a funcao guia.

#2 Entrelagamentos estruturais
Na parte #2 da primeira secao deste artigo, apresentamos um

resumo dos diferentes gendtipos e dos gendtipos mais estreitos. 8
Estes obviamente ndo permanecem isolados e a parte, fora da
sistase cosmica, a coeréncia estrutural na ordem cosmica do
mundo. Sempre existem num entrelacamento, em encapse com
todos os tipos de estrutura. Na medida em que o tipo fundante de
encapse esta implicado, gostariamos de limitar-nos a poucos
comentarios que fizemos na sec¢ao anterior. Aqui queremos dar uma
olhada um pouco mais profunda no tipo correlativo de encapse. No
caso da encapse correlativa, em contraste com aquela da encapse
fundacional, cada estrutura encapticamente ligada tem suas funcdes
estruturais em cada esfera de lei. Portanto, essas estruturas nao
formam uma unica estrutura com apenas uma funcao estrutural em
cada esfera de lei, como é o caso com o entrelagamento
fundacional.

Uma encapse € um tipo estrutural de entrelagamento em que

as estruturas vinculadas mantém sua esfera de soberania.[2Y]
Entretanto, chamara tipos de variabilidade a existéncia. O
entrelacamento expressar-se-a, tera de expressar-se, em estruturas
encapticamente vinculadas. O nd da encapse € a forma (historica).
Portanto, vemos que uma obra de arte literaria ndo pode ser posta
no palco, simples assim. Em primeiro lugar, deve ser totalmente
reescrita para este propédsito. Uma vez que isso aconteca, a
encapse com o teatro expressar-se-a claramente na forma da obra
de arte literaria. E uma exigéncia normativa que o entrelacamento
se expresse nas estruturas vinculadas, de outro modo nenhum
entrelacamento encaptico estrutural sera obtido. Se as estruturas
vinculadas na concepcéao do artista sdo “afiadas” umas pelas outras,
entdo serdo destinadas a encapse e naturalmente deixara sua
marca em cada uma delas. Entretanto, uma encapse que envolva
uma estrutura que nao é especialmente destinada para isso



somente sucedera se prestar-se especialmente a isso, ou seja, se a
encapse se permite expressar-se na estrutura. Vemos isso, por
exemplo, na cangdo, em que um poema, que em geral ndo €
especificamente destinado para a musica, € determinado para a
musica. Vemos neste caso que, se a encapse se permite expressar-
se na estrutura ndo especialmente destinada a encapse, um
entrelacamento estrutural encaptico € obtido. Se nao, entdo n&do ha
verdadeiro entrelacamento estrutural e, portanto, tampouco obra de
arte harmoniosa.

Deve-se enfatizar que entrelagcamentos estruturais né&o
podem ser determinados a priori. Na descrigao da situacao cosmica,
precisamos referir-nos continuamente a experiéncia ingénua.
Precisamos “ler” as normas e a situacao “a partir’ da sistase de
significado em que a ordem do mundo se apresenta a nés. Desse
modo, para chegar na sintese de significado, naturalmente teremos
de analisar a constelagao (e1roxn) desta coeréncia de significado,
chegando assim a formacao da Gegenstands, em que dirigiremos a
funcao logica na sintese de significado em direcao a Gegenstand.

Gostariamos de discutir alguns exemplos de encapse aqui.
Em primeiro lugar, olharemos para o teatro. Na realidade,
raramente, se tanto, deparamos com obras de arte que pertencem a
este gendtipo fora de uma relacdo encaptica. Uma pantomina sem
cenario talvez pudesse ser mencionada como teatro livre. O teatro
sempre existe em encapse com a arte literaria — o teatro classico
normalmente com a poesia, o teatro hodierno sobretudo com a
prosa. Além disso, quase sempre vemos a encapse com as artes
visuais: nos cenarios etc. O teatro as vezes se combina com a
musica, como na opera. A danca também, geralmente na forma do
balé, pode estar entrelagcada.

Até agora, voltamos nossa atengao para a relagao encaptica
do teatro com outros gendtipos de obra de arte do tipo radical. Mas
a encapse também pode ocorrer com estruturas de outro tipo
radical, como nas interligacbes no cabaré e no teatro de revista ou
no teatro que visa ao entretenimento em geral. O mesmo € verdade
com estruturas pisticamente qualificadas: pense no teatro
eclesiastico na ldade Média e nas pecas de propaganda de um
partido politico (um partido politico €, afinal de contas, uma relacéo



societaria pisticamente qualificada).l2!l Considere-se, também, por
exemplo, os anuncios (numa relagcdo comercial economicamente
qualificada) que vemos atualmente no cinema.l22!

Observamos agora que, com o entrelagcamento, uma das
estruturas encapticamente vinculadas pode tornar-se a lider. Assim,
na opera, a musica € sem duvida a lider; na chamada o6pera bel
canto, em particular, tudo se concentra na musica. No caso de uma
peca que nao esta vinculada a musica, a estrutura da peca
normalmente sera a lider, e todas as outras estruturas
encapticamente vinculadas serao, entdo, estruturas guiadas. Por
vezes, acontecera de a arte literaria ser a lider, como com tantas
pecas de Vondel e outros dramaturgos.

No caso da encapse em que uma estrutura qualificada nao
esteticamente é a lider, chamaremos esta funcdo qualificante de
estrutura da funcédo de destinacdo da coeréncia de entrelagamento;
a funcao lider da obra de arte permanece na natureza do caso a
funcdo estética. Assim, a peca de propaganda supramencionada
tem uma destinacdo pistica, o anuncio tem uma destinagao
econbmica. Entretanto, nota-se que a funcdo de destinagdo nao
necessariamente tem de residir em outra esfera de lei, mais elevada
ou mais baixa; isso ja € evidente a partir dos exemplos mencionados
acima — com a opera bel canto, a funcdo de destinagcdo da obra de
arte dramatica é claramente estética. Sera a funcdo lider da
estrutura lider em sua forma positivada, dependente, portanto, do
processo de desvelamento e do processo de positivacao, que guiara
toda a coeréncia estrutural. Podemos ampliar a definicdo da funcéo
de destinacdo dada acima da seguinte forma: Nos casos de
encapse, a funcéo lider ou qualificante da estrutura lider sempre
sera a funcdo de destinacdo de todas as outras estruturas

encapticamente vinculadas.22!

Como nosso proximo exemplo, discutiremos a encapse na
arte visual arquitetbnica. Abstraindo da encapse com as relacdes
sociais ou com as interligacdes, conforme o caso, vemos que a arte
visual (na escultura: pense nas catedrais goéticas etc.; na pintura:

pense nos afrescos etc.) pode vincular-se & arquitetura.24l A
arquitetura, neste caso, ainda € a estrutura lider, de modo que a arte



visual € totalmente guiada e dirigida pela individualidade de

significado da arquitetura, que sera a funcdo de destinag&o.l22!

Essa coeréncia de entrelagamento, entretanto, estara
vinculada, por sua vez, a uma relagcdo social ou interligacdo, cuja
funcao lider sera a funcdo de destinagao do todo encaptico. Assim,
o prédio de uma igreja pode estar vinculado a uma comunidade
eclesiastica, uma casa a uma comunidade familiar, um ministério a
uma comunidade estatal, um armazém a uma comunidade
corporativa econémica, e assim por diante.

Essa encapse, da qual apresentamos diversos exemplos
acima, expressa-se na forma, fala por si. Pense, por exemplo, na
diferenca entre o prédio de uma igreja protestante e de uma igreja
catdlica romana, que € o resultado de uma diferenca na funcao de
destinacdo. Que essas fungdes de destinacdo sao diferentes ocorre
porque protestantes e catdlicos ddo uma forma positiva as normas
da funcdo lider da comunidade eclesiastica, cada uma a sua
maneira.

Precisamos agora olhar para o fenbmeno da desatualizagao,
pois uma encapse pode estar desatualizada. Observamos isso, por
exemplo, num minueto de Mozart. Aqui a encapse com a
interligacdo socialmente qualificada esta desatualizada. Esta
musica, que era musica dancante no tempo de Mozart, ja ndo é
mais usada assim hoje. A obra musical esteticamente qualificada,
que originalmente funcionava em entrelagamento, € atualizada por
nés como uma obra de arte livre, separada de seu vinculo
encaptico. Mas ainda temos de experimentar o0 minueto
supramencionado como tendo sido concebido como musica
dangante; afinal, o modo como experimentamos a coisa
objetivamente permanece o mesmo. E s6 a atualizagéo subjetiva da
funcdo de destinacdo que “mudou”. Pode-se ver a partir deste
exemplo que esta musica ndo era so esteticamente qualificada, mas
também esteticamente justificavel. Se vemos que muito da musica
dancante moderna ja nao € valorizada como verdadeiramente bela,
ja que esta “fora de moda”, entdo podemos concluir a partir disto
que, nesse ponto, a norma claramente nao foi satisfeita.

E necessario dizer que a desatualizacdo também n3o pode
ser determinada a priori, mas apenas em referéncia a experiéncia



ingénua. Assim, jamais veremos, por exemplo, que a encapse entre
o teatro e a literatura torna-se desatualizada no sentido de que o
teatro é atualizado livre deste vinculo encaptico; contudo, a obra de
arte literaria pode ser atualizada separada da encapse. S6 podemos
dizer isso porque € issO 0 que a experiéncia ingénua nos ensina;
isso jamais pode ser determinado a priori por meio de uma
construcao racional.[2!

Gostariamos ainda de dar alguns outros exemplos de
desatualizacao de encapse aqui. Pensem nas estatuas dos deuses
gregos antigos. Atualizamos essas como obras de arte livres
separadas do vinculo com o pistico. Para nés, elas ja nao tém uma
destinacdo pistica. Da mesma forma, as estatuas de santos na
Igreja Catdlica também “perderam” sua destinagcado pistica para
cristdos protestantes. Quando protestantes veem tais estatuas, eles
terdao de experiencia-las como concebidas com uma destinagao
pistica, mas ja nao serao capazes de atualiza-las em si mesmas,
uma vez que para elas a encapse com a igreja estara desatualizada.

#3 Alguns comentarios sobre os genétipos dentro do tipo
radical de obra de arte

No capitulo 1, #2 resumimos os diferentes gendtipos no tipo
radical de obra de arte. Precisamos mencionar aqui que estes
também nao podem ser determinados a priori. Assim, a divisao
apresentada também esta aberta a critica e pode ser substituida por
qualquer outra divisdo, caso seja capaz de oferecer uma melhor
descricdo da realidade. Gostariamos de fazer alguns breves
comentarios acerca dos diferentes gendtipos aqui para que
possamos discutir musica com mais profundidade na sec¢ao B deste
capitulo.

a. Arte visual. Temos de manter a situagao como bem
apresentada na secao #5 do capitulo 1 em vista aqui. Uma obra de
arte visual pode e sera amiude inspirada por um objeto psiquico.
Pode também ser o caso de que nenhuma consideragao
extraestética tenha ocasionado a formacdo da obra de arte.
Deparamos com isso muitas vezes na arte decorativa. Gostariamos
de definir isso da seguinte forma: arte decorativa € a arte visual
vinculada a outra estrutura concreta objetiva. Assim, as esculturas



numa igreja gotica ndo tém “fungdo” independente, mas cumprem
uma tarefa decorativa no todo; a arte da escultura neste caso esta
vinculada & arquitetura. E ébvio a partir dos exemplos a seguir que
com essa arte decorativa encontraremos muitas vezes uma situacao
em que a obra de arte ndo € inspirada por uma consideracio
extraestética: a ornamentacdo decorativa superficial, que
normalmente consiste de uma série de “temas”; vitrais modernos
(cubistas); a decoracdao em Jugendstil (um estilo que tenta nivelar a
diferenca estrutural entre a arquitetura e a arte [visual] decorativa); a
decoracgao de loucas ou a decorag¢ao da lombada dos livros, e assim
por diante.

Raramente deparamos com arte visual que nao seja
vinculada, arte que n&o retrate nenhum dado extraestético (a

chamada arte abstrata).2Zl Alguns escultores modernos por vezes
aventuram-se a fazer experiéncias mais ou menos bem-sucedidas
nesta direcéo, por exemplo, a famosa escultura Dreiklang de Belling.

[%8] Nao é necessario dizer a priori que a escultura abstrata (como a
pintura abstrata) é feia. E s6 uma questéo de se ela pode ter algo
que dizer-nos enquanto expressao artistica livre, ndo vinculada.
Usada decorativamente, na encapse com a arquitetura, por
exemplo, tais obras de arte podem vir a receber o reconhecimento
merecido. Por enquanto, vemos nelas uma expressdo da hubris
humana, em que pessoas, irracionalmente, s6 querem ser
diferentes. E por isso que as pessoas querem fazer arte visual que
pelo menos uma vez nao retrate nada. Na pratica, exigem de nds
que vejamos O que € essencialmente arte vinculada, obra

decorativa, em si mesma como uma expressao artistica livre.[22!
Apelando para a experiéncia ingénua, precisamos dizer que a
arte visual livre consiste no retrato de algo (ndo esteticamente
qualificado), e que tem produzido suas maiores obras dessa forma
(em contraste com a musica, em que a arte livre €, geralmente, a

musica “absoluta”).l100]

Dentro do gendtipo da arte visual, vemos o0s genoétipos mais
estreitos da arte visual tridimensional e da bidimensional.
Gostariamos de comecar com um olhar mais detido na primeira
delas. Como estrutura fundante, vemos um material fisicamente
qualificado (as vezes em encapse intima com outra estrutura fisica



como a pintura, em que a estrutura de uma observacido psiquica
objetiva € encontrada, por exemplo, na maidlica policromatica e nas
esculturas pintadas).

Se a obra de arte escultural retrata uma estrutura que o
artista observou numa observacdo psiquica objetiva, entao
precisamos perceber que o artista ndo copiou o que observou. A
imagem apresenta a visao estética que o artista teve do objeto. A
beleza da obra de arte nunca € também a beleza do objeto

esteticamente retratado.[191]

Encontramos uma situac&o similar na arte visual pictérica ou
bidimensional. Vemos aqui uma encapse intima entre “tela” e “tinta”,
em que a estrutura da imagem bela, desvelada e observada funda-
se, por sua vez, no fato de que achamos a estrutura esteticamente
qualificada. E ébvio que esta encapse fundante expressa-se na
“forma” se pensamos na diferenca entre: pinturas a 6leo, aquarelas,
afrescos, desenhos pastéis, litografias, e assim por diante. A
variabilidade de tipos também surge por meio de uma escolha
diferente de assunto. Basta pensar na diferengca entre paisagens
marinhas, interiores, nus, paisagens e naturezas mortas. Cada um
desses tipos de variabilidade tem suas proprias caracteristicas que
impdem diferentes exigéncias sobre o artista para pintar cada tipo.

Este gendtipo claramente pede uma imaginagcdo reprodutiva
desvelada. Considere, por exemplo, um desenho em que um rosto é
representado com poucas linhas. Nao seria possivel reconhecer o
rosto sem a imaginagao reprodutiva; sim, até para ver que um rosto
foi retratado. Pense também neste sentido numa caricatura. Na arte
escultural, isso € muito evidente se pensarmos nas figuras espaciais
que consistem de arame retorcido como as faz Archipenko, por
exemplo.

b. Danca. Como estrutura fundante aqui, vemos o corpo
humano. Entdo, quando também observamos uma clara diferencga
nas caracteristicas da danca “masculina” e da “feminina”. Na
natureza das coisas, o0 corpo € uma estrutura intensamente
desvelada: por exemplo, ndo falamos de movimentos
controlados!192] etc.?

c. Arte literaria. Fundadas umas nas outras, estao aqui a
estrutura dos sons desvelados, a estrutura simbolicamente



qualificada da linguagem, e a estrutura da obra de arte. Diferencas
de lingua também chamam a vida tipos de variabilidade; basta
pensar nas dificuldades da traducao. A “musicalidade” de um poema
encontra-se no desvelamento dos sons (aliteragcdo, assonancia). Os
tipos de variabilidade também originam-se do tratamento de
diferentes temas (épico, lirico, didatico, romance histérico, romance
psicologico etc.).

Encontramos encapse correlativa na literatura de
propaganda, na satira, nos versos da St. Nicholas!193] etc.

d. Teatro. Na sec¢ao anterior, ja discutimos os diferentes casos
de encapse. Também precisamos ver o corpo humano como
estrutura fundante aqui. Esta estrutura também esta intensamente
desvelada aqui: pense, por exemplo na mimica, por meio da qual a
alegria, a tristeza etc., sao retratados.



2B A ciéncia da arte aplicada a musica

De todas as diferentes formas de arte, aqui sé discutiremos
em profundidade a musica. Uma estética (ciéncia da arte) que
aspire ser completa deve, conforme o caso, dar conta de todas as
formas de arte. Uma vez que nossa intengao € apresentar apenas
em linhas gerais o arcabougo, 0 método e a direcao de tal estética,
limitar-nos-emos a musica.

#1 A funcao lider ou qualificante

Dissemos anteriormente que o significado basico geral do
aspecto estético individualiza-se nas individualidades de significado.
Também falamos das individualidades de significado que formam as
funcdes lideres dos gendtipos dentro dos tipos radicais de obra de
arte. Uma dessas individualidades de significado € a da musica. Ela
abarca as individualidades de significado da musica vocal e
instrumental. Isso fica evidente quando, entre outras coisas,
consideramos que uma frase musical, uma sentenca melddica que
ha de ser tocada num instrumento, ndo pode (ou normalmente nao
pode) ser usada diretamente na cancdo. Pelo mesmo motivo, uma
frase “vocal” nd&o serve para um instrumento. Isso fica
especialmente claro se se considerar que uma partitura de um coral
nao pode ser usada por uma orquestra. O que seria belo para um
coral soara tedioso e prolixo numa orquestra. Isso também é valido
em sentido inverso. No século XVII, quando a musica instrumental
comecou a diferenciar-se, as pessoas principiaram a usar melodias
destinadas a cancao, para as quais tinham de prover “decoracdes”.
Este exemplo também deixa evidente que a musica vocal e a
instrumental ndo sio tipos de variabilidade, mas, definitivamente,
gendtipos diferentes. A seguir falaremos da musica e de suas
fungbes nos diferentes aspectos de significado, combinando assim
musica instrumental e musica vocal.

Num exame rigoroso, a individualidade de significado da
musica parece ser constituida de trés partes: as individualidades de
significado da melodia, da harmonia®! e do ritmo. Cada uma
dessas individualidades de significado € uma “individualizacao” de
todas as retrocipacdes dentro do significado estético basico. Sao as



funcdes estruturais lideres das estruturas da melodia, da harmonia e

do ritmo, respectivamente.[199]

Uma vez que nem melodia, nem harmonia nem ritmo tém
uma fungao lider independente, cada uma permanece em relacao a
obra de arte total como uma parte do todo. Pois uma parte tem uma
destinacado parcial relativamente autbnoma no todo, mas s6 pode
revelar isso na estrutura do todo, que continua a expressar-se

também nesta parte.l1%! Para evitar repeticdes desnecessarias, ndo
investigaremos mais essas estruturas parciais em suas diferentes
funcdes; entretanto, deve-se mencionar que em cada esfera de lei a
relagdo entre o significado geral basico, a individualidade de
significado da musica, e as individualidades de significado das
estruturas parciais correspondem ao significado estético.

A relacao parte-todo acima discutida situa-se do lado-lei [do
cosmos criado] e assim revelar-se-a no lado-sujeito na submissao a
esta norma. Contudo, com a concepg¢ao de uma peca musical, o
artista também chamara relacdo parte-todo a vida que, embora
naturalmente nao permaneca separada do aspecto da lei, ndo pode
ser como tal encontrada ali. Referimo-nos a relagao parte-todo que
se revela, por exemplo, na relagdo do todo de uma sinfonia com as
suas partes (movimentos). Isso também se aplica a relagao das
secoes dentre de um movimento, como a exposicdo, O
desenvolvimento, a coda e assim por diante. Entdo, esta € uma
relacdo parte-todo que se revela do lado-sujeito da ordem do mundo
como uma totalidade individual. Mencionamos, para esclarecer, que
também encontramos algo similar na situagao das artes visuais, por
exemplo na relacado de um dedo, uma mao ou uma parte do todo de
uma figura humana representada.

E uma exigéncia, que ja foi formulada pelo nucleo de
significado do aspecto estético, que as diferentes partes (assim no
primeiro como no segundo sentido) reunam-se numa harmonia
verdadeiramente bela, que juntas realmente formem um todo belo.

#2 O entrelagamento encaptico fundante

Como ja observamos, uma obra de arte s6 pode existir na
encapse fundante em que ha uma relagdo fundante irreversivel
entre as estruturas encapticamente ligadas. Na musica, a estrutura



fundante é aquele som que se formou de tons belos. Essa estrutura
tem, como ja esta evidente na formulagdo, um carater desvelado,
antecipatorio.

Na forma, que é o nd da encapse, o entrelacamento
expressa-se naturalmente. Os diferentes tipos de variabilidade,
portanto, baseiam-se nas diferencas de encapse fundante.

Analisaremos em primeiro lugar a estrutura do som.
Encontramos a funcéo estrutural lider no aspecto de significado
psiquico. E a individualidade de significado objetivo iniciante da
“‘perceptibilidade sensoéria objetiva do som”. A funcao bidtica, que
como todas as outras funcdes pré-psiquicas, €& de carater
antecipatério, é também uma funcdo objetiva: o som deve ter
acesso em nosso “espacgo vital” a nossos 6rgaos de audicdo se
havemos de ouvi-lo. No aspecto cinematico, encontramos uma
funcao subjetiva antecipatoria: o som consiste em vibragdes fisicas,
vibragdes que precisam de espacgo para vibrar (fungcdo espacial) e
que tém um numero de vibracdes (funcao aritmética).[197]

Os sons que formaram a musica tiveram uma estrutura
desvelada, antecipatdria, como ja mencionamos. A fungao fisica,
que era iniciante para a estrutura desvelada, é também
antecipatéria. Vemos claramente que os sons sao de fato
desvelados, formados, quando consideramos o fato de que, de
todos os sons que nos chegam aos ouvidos, selecionamos apenas
alguns, a saber, aqueles que tém uma relacao mutua particular de
vibragao. Vemos isso também a partir do uso do som com um
numero particular de vibracdes e com sobretons, em que o “timbre”
dos diferentes instrumentos se baseia. A fim de obter uma grande
variedade de timbres, as pessoas criaram uma grande diversidade
de instrumentos.

N&o € necessario atualizar os sons a fim de atualizar a beleza
de uma obra. Um musico bem treinado pode, ao ler uma partitura,
“ouvir’ os sons numa imagem imaginativa esteticamente qualificada
e assim gozar da musica e de sua beleza. Pode-se “repetir” uma
peca que se conhece bem apenas em “pensamento”, a saber, numa
imagem da fantasia.l'®l A estrutura dos sons é neste caso
substituida pelos sons imaginados, que estdo incorporados na
imagem da fantasia. (Algo similar amiude acontece na poesia.



Conhecemos todas as representagdes simbdlicas — incluindo letras
impressas — tao bem, que desfrutamos da beleza do poema sem
de fato ouvir os sons. Este sera o caso da prosa quase sempre.)

#3 As fungoes estruturais na relagcao de desvelamento

No capitulo 2A, discutimos o que entendemos por relacdo de
desvelamento. Uma vez que na encapse fundante, como sabemos,
duas estruturas encapticamente vinculadas juntas formam uma
unica estrutura com uma funcao estrutural em cada esfera de lei, ja
nao precisamos discutir as fungdes pré-logicas, porque estas
coincidirdo com as fungdes dos sons que ja investigamos na se¢ao
anterior. Analisamos a funcdo estética no #1 deste capitulo.
Comecaremos agora com as funcgdes pré-estéticas.

A fungcdo estrutural econbémica. Encontramos esta na
‘economia” de uma obra de arte, o modo como “a frugalidade no

equilibrio de valores’199] & positivado sob orientacdo do aspecto
estético. Esta funcdo, portanto, como todas as funcoes
subsequentes, € de carater retrocipatorio.

A funcdo estética esta em primeira instadncia fundada na
funcdo econbmica; esta, por sua vez, remonta-se diretamente a
funcao social, que a seu turno funda-se na fungcao simbdlica, que
retrocipa para a funcdo histérica. Encontramos nesta ultima, na
direcdo fundante do tempo, um ponto de descanso, visto que a
funcdo historica é de carater iniciativo.l119]

Essa fungcao estrutural expressa-se, entre outras, na duracao
da obra; a duracido precisa ser economicamente mensurada pela
“frugalidade no equilibrio de valores”, sob a orientacao da fungao
estética. O numero de movimentos também cai nesta soberania de

lei, como o faz o numero de temas!™!! e 0 nimero de instrumentos.
Compare, por exemplo, uma sinfonia com um quarteto: a fungao
econbmica é diferente, embora a retrocipacdo econbébmica no
significado estético possa ter uma forma igualmente positiva.

A funcéo social. Esta é retrocipatoria, como dito acima. A arte

deve apelar ao gosto musicalll!? da “comunidade”; a arte &, afinal,
arte comunitaria. Se, como ja € o caso com grande parte da arte
moderna, a arte esta “deslocada” da comunidade, da cultura da qual
procede, entdo isso sera indicador de uma desarmonia no



desenvolvimento daquela cultura. Podemos ter certeza de que,
neste caso, varias normas terdo sido seriamente violadas, e que em
primeiro lugar as normas da funcdo social terdo sido manejadas de
modo antinormativo.

Talvez pudéssemos, com um olho nessas fungdes estruturais,
se bem que com cautela, falar de “moda artistica”. Um estilo sé
pode adquirir forca cultural histérica se € capaz de cativar a
humanidade, se as pessoas se interessam por ela e se se torna de
fato uma expressao cultural geralmente reconhecida.

A funcdo simbolica. Numa obra musical, varios simbolos
podem ser usados. Precisamos claramente distinguir isso do
simbolismo estético mencionado no capitulo 1, secdo #8. Aqui
estamos falando do simbolismo real, que n&o podemos tentar
estabelecer no aspecto de significado estético, embora obviamente
nao possa separar-se dele. Pense, por exemplo, no leitmotiv, como
Wagner frequentemente o usava. A execugdo da mesma melodia ou
tema anuncia ou simboliza o reaparecimento de uma pessoa que
esta “associada” com aquele tema. Essa funcido estrutural é,
portanto, extremamente importante para a musica programatica.
Nao é necessario dizer que as normas do simbolismo também
requerem positivagao. Isso esta claramente revelado no seguinte:
“‘Estranhamente, ja ndo nos conectamos com as referéncias e
ilustragcdes programaticas nas obras programaticas do século XVIII”.

[113] Ja ndo conhecemos o simbolismo positivo daqueles dias!

Mas esta funcido estrutural também €& importante na musica
absoluta. Amiude vemos que poucas notas ou um unico tema
simboliza todo o espirito e o estilo de uma peca (pense, por
exemplo, nos primeiros compassos da Oitava Sinfonia de
Beethoven). Pense também na chamada forma ciclica, em que o
tema ciclico simbolicamente representa a integragao das diferentes
partes. Vemos outro exemplo tipico no Quartet Opus 59, nr. 2 em Mi
menor. O tema rondd do ultimo movimento é posto em La maior, em
conflto com a norma positivada para ele. Simbolicamente,
Beethoven lembra-nos de que toda a peca esta em Mi menor ao
continuamente voltar a escala de Mi menor no final do tema. Nesta
‘estrutura”, precisamos também reconhecer a norma, que ¢€



positivada pela musica classica e romantica, que uma obra sempre
deve terminar na escala em que foi escrita.

A funcéo estrutural histérica.l'’4l Como mencionamos acima,
nessa fungdo, nosso pensamento encontra seu ponto de repouso na
direcdo fundacional do tempo. Esta funcdo é, nomeadamente, a
funcdo fundante de todas as estruturas que resultam de uma
atividade formativa humana. Portanto, é também a funcao fundante
da estrutura da obra de arte musical. A individualidade de
significado nesta esfera de lei € de carater iniciativo, embora

também de estrutura antecipatéria desvelada.[l13] E a forma musical
técnica. A partir da justaposicao “musical”’, o carater esteticamente
desvelado desta funcédo ja esta evidente, visto que so se pode falar
de musical na esfera de soberania estética. Essa forma musical
técnica € o resultado da formagao controlada subjetivamente. Em
diferentes momentos, as seguintes formas musicais positivas foram
chamadas a existéncia: sonata, passacaglia, cancao, e outras,
assim como a forma sinfénica, o concerto, e assim por diante. Cada
estilo buscara a forma em que melhor pode expressar-se.

As normas quanto ao modo de usar de cada instrumento
diferente também encontram-se nesta esfera de lei; pois esta funcao
existe, assim como as outras fungdes, na objetivacdo de todas as
funcbes precedentes, portanto também na objetivagao dos sons.

Funcéo estrutural logica. Esta funcdo tem, assim como as
seguintes, uma estrutura antecipatéria. Aponta para o aspecto
histérico; pois esses aspectos estido desvelados pela formacao
historicamente controlada; em nosso caso, isso ocorre, claro, sob
orientacdo da funcio estética.

A multiplicidade ldgica deve estar conectada a unidade

l6gica,[118] por meio da qual os aspectos pré-logicos de uma obra de
arte sao objetivados. Aqui estamos lidando com a sintese ldgico-
funcional, que aparece na experiéncia ingénua. Aqui também
gostariamos de apontar o seguinte, embora ndo diga respeito a
musica diretamente. Falamos de uma reproducgéo ilégica ou retrato
de algo que é também (até mesmo especificamente) rejeitado na
experiéncia ingénua. Nao nos atrai e, portanto, pode também nao
ser realmente belo. Este seria 0o caso se alguém pusesse trés
pernas numa ilustracdo ou retratasse uma pessoa segurando um



objeto de um modo definitivamente impossivel. Devemos lembrar-
nos aqui que no aspecto légico todas as fungbes pré-lodgicas sao
objetivadas. llustracbes como aquelas que acabamos de descrever
eventualmente comecarao a irritar-nos. Mesmo na representacao de
situacdes de contos de fadas ou de acontecimentos irreais em que
se faz um apelo a nossa imaginacdo (pense nas pinturas de
Hieronymus Bosch), isso ainda se aplica. Isso também é verdade
quanto aos “absurdos” que desenhos animados as vezes mostram.

A funcéo estrutural psiquical’?l e todas as outras fungdes
estruturais nas esferas da natureza coincidem, como mencionado
acima, com as dos sons, o0 que ja discutimos na seg¢ao anterior.

Ainda nao discutimos as fun¢des objetivas da obra musical
fundadas na fungao estética. Assim, todas essas tém uma estrutura
retrocipatdria na objetivagao de todas as funcdes anteriores.

A funcgéo juridica. Todos os momentos que devem aparecer
normativamente numa obra de arte hao de fazer justica. Em primeiro
lugar, deve-se fazer justica a concepcado de uma obra de arte. Um
grande numero de “ideias” estéticas nao deve ser “descartado”
numa breve amostra, uma vez que de outro modo teriamos de dizer
que o0 que precisava ser “dito” ndao recebeu o devido tratamento.
Nesse sentido, uma ideia pequena nao deveria ser apresentada de
forma muito longa. Além disso, um dos instrumentos ou grupo de
instrumentos usados pode nao avancar a custa dos demais. Esse
ultimo ponto € também muito importante na atualizacdo. O mesmo
se aplica aos movimentos ou as partes estruturais da melodia, da
harmonia e do ritmo. Quando uma delas avancga, ndo se faz justica
as outras partes.

Além disso, juridicamente falando, no sentido de retribuicao,
nao sera correto se alguma das fungdes for hiperenfatizada. Este
seria 0 caso se, por exemplo, um artista criativo tivesse de conduzir

inteiramente sua composicdo pelo gosto do publico, pela moda.[18!
Na concepcdo nao podemos especialmente devotar toda a nossa
atencdo a técnica ou a forma técnica, em detrimento da qualidade
estética. Escreve o professor Dooyeweerd: “A forma técnica e a
expressao estética lider da concepgao do artista sdo dois aspectos
que caracterizam nossa experiéncia de toda obra de arte. Sua



unidade estrutural interna € uma exigéncia de toda obra de arte boa

e madura”.[12

Funcgéo estrutural ética. Em geral, podemos definir se uma
obra de arte expressa amor ou 6dio a sociedade. Uma obra de arte
nao deve, entretanto, ser deliberadamente destinada a ofender uma
pessoa ou um grupo de pessoas, a menos que ao fazé-lo se deseje,
precisamente por causa do amor ao proximo, leva-los a intuigcoes
melhores; tem de verdadeiramente, objetivamente, satisfazer a
exigéncia de amor ao proximo. Se uma obra musical consiste
apenas de sons estridentes, ndo s6 néo é esteticamente justificada
mas também esta em conflito com essa exigéncia.

No capitulo 1, #1, em conexao com a antecipagao estética do
significado do amor, discutimos a honestidade e a sinceridade de
uma obra de arte. Dissemos que, numa obra de arte, o que o artista
quer dizer deve ser expresso honestamente, sem conteudo “feio”
numa forma “bela”, e que o “vazio” ndo deve ser ocultado pela
aparéncia externa. Se o belo ndo esta desvelado neste aspecto da
maneira correta, € obvio que essa funcio estrutural ndo satisfara as
normas. Pois a funcdo estética € também objetificada aqui. Ja
poderiamos ter feito um comentario similar quando discutimos a
funcao juridica.

A funcéo estrutural pistica. Em primeiro lugar, precisamos
apontar que uma obra de arte pode expressar uma fé particular. A
Paixdo segundo Sdo Mateus é uma verdadeira confissdo de fé em
Jesus Cristo; mas a fé do homem em si mesmo também pode ser
expressa, como nas palavras de Wilem Kloos: “Em meus

pensamentos mais profundos, eu sou um deus”.l120] Vemos outro
exemplo na pintura de Jan Steen, Cristo expulsa os vendilhbes do
templo. Nao se pode detectar nada da santa indignagao, da
grandeza desse fato, de modo que alguém que tenha visto a pintura
por um longo periodo sem saber o que estava sendo retratado
pudesse finalmente dizer que n&do descobriu 0 que ele representa.
Poderia muito bem ter sido uma cena em qualquer taverna.
Compare isso com a pintura de El Greco sobre o mesmo tema.

No caso de uma obra em particular, geralmente achamos
dificil ou impossivel determinar que tipo de fé é expressa ou sob
orientacdo de que fé foi concebida. E especialmente dificil nas artes



em que ndo se empregam palavras para expressar pensamentos,
por exemplo nas artes visuais e na musica instrumental. Creio que
podemos atribuir isso ao fato de que, embora estejamos em antitese
com este mundo, ainda somos zeitgebunden, filhos de nosso tempo
e membros da cultura em que crescemos. Ora, esta cultura por
muitos séculos tem sido guiada por um ideal da ciéncia, que,
embora encontre suas raizes no ideal da personalidade, ainda
mantém seus olhos fixados nas fungbdes da direcao fundante do
tempo. Isso nos ensinou a distinguir de modo mais ou menos claro o

estado de coisas nas esferas da natureza (matematica, fisica).[121]
Também aprendemos a ver a situagao légica e simbdlica. O ideal de
personalidade que acabamos de mencionar muitas vezes recebeu
coloragao estética intensa — no Renascimento, por exemplo, pelo
ideal da pessoa harmoniosa, o chamado wuomo universale; e
também no periodo romantico — pensem no Sturm und Drang com
seu “génio estético”. Assim aprendemos a ver também a funcgao
estética; mas as fungdes que se encontram em posicdo mais
elevada na direcao transcendental, em contraste com aquelas que
se encontram abaixo, foram mais ou menos negligenciadas, de
modo que temos de ser dotados de uma intuicdo particular se
quisermos reconhecer a fé numa obra de arte quando ela
explicitamente se expressa. Precisamos exercitar nossa intuicao,
abrir-nos e cada vez mais melhorar em abrir-nos para a plenitude de
significado em Cristo, a fim de ser capazes de apreender como a
arte nao crista e as normas que sao positivadas sob a orientacao da
fé em um idolo — seja o idolo uma “concepg¢ao” humanistica ou

vitalista moderna — pertencem ao mundo em antitese.!122]

Todas as funcbes objetivas mencionadas precisam ser
desveladas pelos sujeitos numa patente relacdo sujeito-objeto. Se
as pessoas ouvirem uma peca musical mas a chamarem apenas
“som”, elas evidentemente tém uma experiéncia falsa da realidade.
Subjetivamente, entretanto, podemos “des-velar’ suas fungdes de
modo mais ou menos perfeito. Para fazer isso realmente bem,
primeiro precisamos abrir-nos a arte em geral, mas entao também a
obra individual. E por isso que com tanta frequéncia s6 comegamos
a compreender bem uma obra depois que a ouvimos diversas
vezes, ou seja, se nos abrimos aquela obra.



Pode ser que nesta abertura subjetiva nao desvelemos todas
as fungbes com a mesma “intensidade”. Desse modo, € possivel
julgar a qualidade estética de uma obra musical ainda que nao
saibamos com precisdo como a obra “é constituida” tecnicamente e
ainda que nao conhegamos em detalhe quais instrumentos estao
envolvidos. O mesmo se aplica a funcdo simbdlica. Se, numa obra
programatica, ndo conhecemos exatamente o programa e portanto
nao podemos seguir a representacdo simbdlica em detalhe, ainda
assim podemos desfrutar dela em grande medida, isto €, a abertura
da fungao estética. A funcio pistica, como ja discutimos, muitas
vezes permanecera fechada. Somente quando abrimos todas as
fungdes subjetivamente, em sua verdadeira forma e em suas
verdadeiras relacdes, satisfazemos a norma esperada do amor a
arte. Somente entdo conheceremos plenamente a obra e
alcancaremos uma experiéncia de maximo gozo musical.

#4 A obra musical na relacao de atualizacao
Como sujeitos em todas as esferas normativas, as pessoas
deveriam atualizar uma obra de arte conforme sua destinagao

objetiva.l123] Executantes e ouvintes normalmente atualizam a obra
numa interligagdo social organizada esteticamente qualificada, como
um concerto formal. A obra também pode atualizar-se numa
comunidade (sintética ou institucional). Voltaremos a isso a seguir.
Discutiremos a orquestra ou o coral como uma comunidade de
artistas numa secio separada.

Tanto executantes quanto ouvintes tém de estar presentes

conforme sua estrutura bidtica para que se dé a atualizacéo.[124] Os
executantes na atualizagdo estao vinculados a suas possibilidades
bidticas. O compositor precisa levar isso em conta enquanto
compode. Um pianista jamais pode tocar mais que dez notas de uma
vez, enquanto também a velocidade de seus dedos tem limitagdes.
Semelhantemente, o “félego” dos que tocam instrumentos de sopro
precisa ser levado em consideragao.

A atualizacdo da obra de arte na interligacao esteticamente
qualificada também se revela nisto, a saber, que quando se
constroem salas de concerto € necessario levar em conta a acustica
em conexao com a fungao espacial subjetiva dos sons.



A relacéo de atualizacdo no aspecto de significado psiquico.
Esta relacido se manifesta no fato de que, como resultado de uma

obra, podemos comecar a fantasiar.'2 |sso é especialmente
importante na musica programatica. Neste caso, uma imagem
fantastica deve surgir em ndés a fim de representar o que se
reproduz na obra musical por meio dos simbolos. Assim,
encontramos novamente aqui a imaginagao estética reprodutiva que
ja discutimos.[126]

Além disso, € possivel que uma peca suscite-nos um ou outro
estado de espirito. Fazemos uso disso quando nos sentimos
deprimidos e ouvimos musica para alegrar-nos.

Uma obra de arte pode suscitar um sentimento de

comunidadel’Zl] que “fala” aos artistas e ouvintes que se
reconhecem como portadores da mesma cultura.

Na esfera logica, atualizamos a peca ao distingui-la
logicamente das outras. Quando a distinguimos por todas as suas
caracteristicas, de modo que podemos “‘compara-la” com outras
obras.

A relacdo de atualizagdo na esfera historica de lei. Como
notamos no final da secao anterior, precisamos abrir-nos para a arte
e para as obras de arte. Esse desvelamento se da numa base
historica. Como sujeitos historicos, determinamos que peca
queremos ouvir ou tocar, onde e quando. Essa atualizacao historica
também é Obvia a partir do fato de que algumas obras tornaram-se
‘pecas de repertorio”, enquanto outras raramente voltam a ser
tocadas, se € que voltam.

A habilidade técnica € requerida dos artistas a fim de
atualizar a obra musical numa formacéao controlada.

Em geral, podemos dizer que a obra musical € um objeto em
relacao ao ato de atualizacdo, tanto para o ouvinte quanto para o
musico, para quem a atualizacdo s6 pode ser feita com justica com
base no desenvolvimento histérico sob orientacdo da funcao
estética desvelada.

A relagcédo de atualizagdo no aspecto de significado simbdlico.
Para comecar, observamos que uma obra musical pode ser
reproduzida simbolicamente numa partitura. Dedicaremos uma
secao separada a isso.



Ademais, observamos que os sujeitos simbdlicos podem usar
uma obra em particular como exemplo de estilo de um periodo
particular ou de um compositor particular. A obra pode ser
representativa de tal estilo. Uma vez que o significado estético (e
portanto também os momentos de significado) ndo podem ser
simbolicamente objetivados, nao € possivel expressar precisamente
em palavras o como e o que de certo estilo, para expressar de modo
abrangente o que a beleza concreta de uma obra de arte especifica
€. Podemos apenas aproximar-nos dela, sugeri-la. Entretanto,
podemos facilmente falar sobre sua forma, e assim por diante.

Uma obra de arte pode ser atualizada por uma comunidade,
visto que pode simbolicamente representar aquela comunidade.
Para a comunidade institucional do Estado, pode ser o hino
nacional, como o Wilhelmus holandés; para uma comunidade
sintética, por exemplo, pode ser a cancao de um clube.

A relacdo de atualizacdo no aspecto social da realidade
temporal. Nao é necessario dizer que, na atualizacdo de uma obra
de arte pelos artistas e pelos ouvintes, a fungado social € de
importancia eminente. Na interligagcao estética mencionada, as
normas sociais precisam ser levadas em conta. Por exemplo, trajes
noturnos precisam ser vestidos em concertos formais e os musicos
nao poderao aparecer no palco em mangas de camisa.

A musica naturalmente também pode ser usada para
intensificar uma atmosfera agradavel. Pense especialmente na

musica de entretenimento leve,[128] que tem uma destinag&o social.

A relacdo de atualizacdo na esfera de lei econébmica. Essa
atualizacao se manifesta em primeira instancia no fato de que os
artistas (e produtores) podem ganhar dinheiro a partir da atualizagao
de uma obra musical. No tocante a isso, considere as companhias
comerciais de gramofones. Hoje, as pessoas podem até mesmo
falar de musica comercial, ou seja, musica de entretenimento, que é
feita apenas para fins comerciais e em que o compositor almeja
apenas agradar o gosto popular.

A relacdo de atualizacdo na esfera estética de lei. O ato de
atualizacao tanto para o ouvinte quanto para o executante deve
estar sob orientacdo da funcdo estética subjetiva (desvelada). E
necessario, especialmente para musicos, que de fato sejam



capazes de justificar sua atualizacdo subjetiva (incluindo todas as
retrocipacdes e antecipacdes). Esta é uma exigéncia normativa. A
violagdo da norma ou ao comportamento antinormativo de fato
chamamos de pecado, no pleno sentido da palavra. Tanto o artista
quanto o publico precisam estar plenamente cientes de seu ser no
‘modo de ser de significado” e da exigéncia inescapavel deste
‘modo de ser do significado”: submissdo a lei de Deus de todo
coracao e de toda a personalidade.

Entretanto, ninguém pode dizer que desfrutar da beleza é
pecado, que € algo que procede “do maligno”, pois “tudo que Deus
criou € bom, e nada deve ser rejeitado se recebido com acgdes de
graca” (1 Timéteo 4.4). Deus nao nos deu na ordem do mundo a
beleza para nosso gozo e imp6s o dever sobre nos de dar as
normas, assim também as normas estéticas, uma forma positiva? E
nao é essa nossa tarefa — atualizar a beleza, como nosso coracao
dirigido a significancia em Cristo? Podemos também, e na verdade
devemos, subjetivamente desvelar a beleza das coisas da natureza
na relagao sujeito-objeto patente, “com ac¢des de graca”.

A atualizacdo no aspecto de significado juridico. Quando
atualizarmos as obras de arte, compararemos umas com as outras
conforme sua qualidade estética. Os artistas executantes também
serao comparados uns aos outros conforme sua capacidade de
atualizar; podemos pagar melhor ao superior que ao inferior.

Com a atualizagdo, deve-se fazer justica a todos os
momentos, assim como ja mencionamos com a relacdo de
desvelamento juridico e na antecipagao juridica no significado
estético. Portanto, em sua performance, musicos ndo poderao
prestar toda a atencgao a técnica. Em geral, podemos dizer que eles
precisam fazer plena justica a composicdo. Portanto, ndo podem
subjetivamente introduzir quaisquer mudangas ou atualiza-las de
outra forma que nao a pretendida pelo compositor.

Nao é necessario dizer que uma obra de arte também pode
atualizar-se como objeto juridico, como na luta por direitos autorais.

Atualizagdo no significado do amor ao proximo. Podemos
expressar nosso amor na musica (pense, por exemplo, no “dedicado
a...”) ou podemos atribuir uma peca musical a tal uso (como,
outrora, com a serenata).



NOs, os ouvintes, temos de amar a musica, enquanto o
musico, na atualizacdo de uma obra de arte musical, tem de fazé-la
em amor a obra. Tal peg¢a verdadeiramente se torna um objeto de
amor, assim para o artista assim como para o publico!

A relacédo de atualizacdo na esfera pistica. Podemos acreditar
na primazia de um estilo particular; ou podemos acreditar que, com
um estilo particular, tal como aquele do Renascimento, a soberania

da personalidade estética estd comprovada.l122] Em relacdo a esta
“‘personalidade estética”, também podemos pensar no Romantismo.
Assim, de muitas formas, podemos atualizar a arte em geral ou uma
obra de arte em particular como um objeto de fé. Contudo, a norma
€ que precisamos agradecer a Deus por permitir que esta beleza
exista na sua ordem da criacao. A arte, a obra de arte, deve ser em
primeiro lugar para sua honra, “ad maiorem gloriam Der’.

#5 A orquestra e/ou o coral

(Também incluimos “unidades” menores aqui, como ©O
quarteto.) Na secao anterior, discutimos a atualizagcdo de uma obra
de arte musical e as normas por ela impostas sobre o artista que a
executa. Essas normas estdo na natureza das coisas e também se
aplicam a orquestra e ao coral.

A orquestra (coral) € uma comunidade social sintética

esteticamente qualificadal’3% que se funda na esfera de lei histérica.
Vemos isso também em sua organizacao.

E diretamente evidente a partir da experiéncia que uma
orquestra (coral) no “significado musical” é de fato uma comunidade
com sua proépria identidade. Afinal, podemos com razao falar do “do
som tipico das cordas” em uma ou outra orquestra. Que um coral
seja uma comunidade é também evidente a partir do fato de que
aqui uma unica pessoa nao pode “descer’ o tom enquanto canta,
mas que todos o fazem simultaneamente e na mesma medida.
Também podemos apresentar o argumento de que geralmente
ouvimos todos os membros de uma “secao” de uma orquestra (ou
coral) por énfase particular num momento especifico, que todos
cometem o0 mesmo equivoco, e assim por diante. Toda a orquestra
(ou coral) também esta em melhor forma em certo momento do que



em outro, o que nao se pode inferir da melhor ou pior disposicao dos
diferentes membros em diferentes exibicbes (pois seria antes uma
coincidéncia para que todos os membros estivessem no mesmo
tempo especialmente em sua melhor forma no mesmo dia). Toda
abordagem individualista se mostra deficiente aqui.

Quando novos membros se juntam a uma comunidade, eles
em primeiro lugar tém de ser “integrados”, ou seja, terao de permitir-
se incorporar-se numa comunidade e tornar-se um verdadeiro
‘membro da identidade” antes que a comunidade possa exibir-se
como uma entidade completamente “homogénea” novamente.

Podemos discernir uma norma no modo de dispor uma
orquestra (ou coral). Isso é tradicionalmente determinado, o que é
indicativo da positivagcao da norma com o passar do tempo.

#6 A musica e seu vinculo encaptico

Comecgaremos com a discussao do entrelacamento estrutural
entre 0s genotipos mais estreitos. Anteriormente, consideramos que
fossem a musica vocal e a musica instrumental. Ambas podem
ocorrer livremente (vocal, como canto a capella, por exemplo no
canto gregoriano; instrumental, em praticamente toda mdusica de
concerto). Entretanto, a musica vocal normalmente encontra-se em
encapse com a musica instrumental. E entdo com frequéncia a
estrutura lider, com a musica instrumental tendo uma funcdo de
acompanhamento. E este, por exemplo, o caso com a maioria das
cancdes na opera italiana bel canto. As vezes, contudo, a musica
instrumental tem a estrutura lider, como na Nona Sinfonia de
Beethoven.

Discutiremos agora a encapse com outras estruturas
esteticamente qualificadas. Em primeiro lugar, vemos a encapse
com as ja varias vezes mencionadas interligacbes esteticamente
qualificadas. Uma interligacdo expressar-se-a na forma de uma
obra. Considere, por exemplo, a diferenca entre uma sinfonia e um
quarteto. O ultimo pode com razdo ser chamado de musica de
camara, uma vez que se destina a ser tocada num circulo pequeno,
limitado. A diferenga entre “musica de sala de concerto” (como uma
sinfonia) e a musica de camara pode agora ser rastreada a uma
diferenca de encapse; elas estdo vinculadas a diferentes



interligacdes. E, exatamente por causa disso, ndo € bom apresentar
um concerto de musica de camara (como um recital de piano) numa
sala de concerto grande.

A encapse com a comunidade esteticamente qualificada
também acontece. Em geral, compositores prescrevem a forca de
uma orquestra sinfébnica, raramente afastando-se da forga normal
(isso obviamente s6 se aplica se o compositor faz “musica de
concerto”). Assim, vemos a encapse com a comunidade
esteticamente  qualificada da orquestra. Contudo, este
entrelacamento € ainda mais evidente se o compositor escreve
musica para orquestras especiais. Haydn, por exemplo, escreveu
pecas especialmente para a forca da orquestra da familia Esterhazy.
Mozart escrevia arias para solistas particulares. Pense na
Wellington’s Victory de Beethoven, em que ele insere uma fanfarra
para um trompete automatico.

Deparamos com casos bem claros de encapse no jazz, como
discutido na ultima secdo do capitulo 1. Uma vez que a
improvisagao assume um grande papel nesta musica, vemos que 0s
arranjos sao escritos especialmente para esta ou aquela orquestra.
Ademais, o estilo dos diferentes solistas é levado em consideracao.
Assim, um arranjo para uma orquestra ndao pode ser usado por
outra. E desnecessario dizer que, se alguém ndo leva em
consideragao o estilo de diferentes solistas no arranjo, jamais se
podera chegar a unidade musical. E tal unidade € uma norma
estética.

Até agora discutimos a encapse da musica com estruturas
subjetivamente qualificadas. Concentrar-nos-emos agora no
entrelacamento com  estruturas esteticamente  qualificadas
objetivamente.

Primeiro discutiremos o entrelacamento com a obra de arte
literaria. Em geral, vemos o entrelacamento do gendtipo mais
estreito da poesia com a musica vocal, ao passo que o genotipo
mais estreito da musica instrumental pode obviamente também
estar envolvido na coeréncia de entrelacamento. Raramente
deparamos com musica vocal que n&do funcione em encapse com a
arte literaria. Como exemplo de tal exceg¢do, mencionamos Les
seérenes de Debussy.



Se o entrelacamento na questao centra-se na “musica”, e as
palavras sdo apenas um “auxilio”, entdo a estrutura musical (vocal)
€ claramente a lider. Na oOpera bel canto, os cantores poderiam
apenas cantar tdo bem quanto qualquer outra coisa, sem causar
nenhum dano a qualidade estética. A musica também pode ter
apenas uma funcdo secundaria; neste caso, a musica deve ser
totalmente “adaptada” ao texto, uma vez que a funcao lider da
estrutura da arte literaria sera a funcdo de destinagdo da musica.
Como exemplo desta ultima, podemos apontar o melodrama e os
madrigalismos [pintura musical], e este sera o caso na maioria das
cancoes.

Para muitos, em diferentes periodos, o ideal era que as
estruturas encapticamente vinculadas permanecessem proximas
umas das outras como “parceiros iguais”, como no ideal de Wagner
da Gesamtkunstwerk [obra de arte total]l. Contudo, este ideal
raramente, ou nunca, foi realizado.

Além disso, a arte musical pode estar vinculada ao teatro
(Que, por sua vez, como ja observamos antes, quase sempre
funciona em encapse com a arte literaria). Se o teatro é a estrutura
lider, a musica tem uma tarefa complementar, de acompanhamento,
as vezes de sugestao de estado de espirito. Vemos isso na musica
Peer Gynt, de Grieg, para a peca de Ibsen, na musica Egmond de
Beethoven, na musica de Badings para o Gijsbrecht de Vondel, na
musica de Pijper para A Tempestade, para a qual o proprio

Shakespeare prescreveu o uso de musica.l!31l Em contraste com
isso, observamos que na Opera italiana bel canto a musica é
claramente a estrutura lider. Também neste contexto podemos
apontar novamente para o ideal de fato nao realizado de Wagner de
chegar a uma Gesamtkunstwerk.

A musica também pode estar encapticamente vinculada a
arte da danca. Basta pensar na mdusica de balé. A danca
normalmente sera a estrutura lider aqui. Encontramos exemplos em
La valse de Ravel, La création du monde de Milhaud, e ademais em
toda a musica escrita por diferentes compositores para o Russian
Daghilew ballet em Paris em torno de 1920. A musica também
poderia ser a estrutura lider nessa encapse; contudo, é dificlil
encontrarmos exemplos. Além disso, a experiéncia ensina-nos que



dancar uma musica nao especialmente estruturada para isso nao
satisfaz. Em tais casos, a encapse aparentemente ndo se permite

expressar-se em obras de musica.l132]

Queremos agora passar a discutir o entrelacamento da
musica com estruturas néo esteticamente qualificadas.

Assim, vemos que a musica pode estar vinculada a uma
estrutura socialmente qualificada (subjetivamente). Considere a
musica de entretenimento. A partir das exigéncias que colocamos
sobre ela, € 6bvio que esta musica tem uma destinacao social. Ela
nao pode ser “pesada”’; ndo pode apresentar nenhum “problema
musical”’; deve, por outro lado, ser “leve”, ter um apelo facil, a
primeira audicdo ser diretamente adequada e tocar-nos como
agradavel. Também nao deve ser “imponente” demais — pense na
musica de café. A musica pode estar vinculada a danca, ao passo
que a coeréncia de entrelagamento [interno] da musica com a danca
pode estar vinculado por sua vez a interligacao [externa]
supramencionada. Vemos isso por exemplo na musica dancante
moderna, e nas valsas de Strauss. Em geral, podemos dizer que a
encapse ja mencionada (o entrelagamento com a literatura, com o
teatro e com a danca) podem ter uma destinagao social. Entao
podemos apontar para a opereta, para a cangdo popular, para as
cangdes de Lou Bandy e outros.

A musica pode estar vinculada a estrutura pistica como uma
comunidade eclesiastica ou denominagcdo. Chamamos a isso de
musica sacra ou eclesiastica, e os exemplos incluem o canto
gregoriano, as missas “‘compostas”, os corais protestantes, e assim
por diante. Ja apresentamos as razdes das diferencas tipicas entre
a arte vinculada a Igreja Catdlica Romana e as denominacdes
protestantes no capitulo 2A, #2.

A musica também pode estar encapticamente vinculada a
todos os outros tipos de estrutura. Neste sentido, pense nas
cancbes marciais, cangoes populares, cancdes de ninar, cancdes de
acampamento, cangdes de guerra. Nao discutiremos mais
profundamente todos estes casos de encapse. Também
gostariamos de enfatizar que n&o estamos lidando com um caso de

encapse com o Wilhelmus, o hino nacional holandés.[33] Este é um
caso de atualizagao subjetiva da obra musical de acordo com sua



destinacdo objetiva pela comunidade (do Estado). Esta musica é
usada pela comunidade como um simbolo de sua unidade. Isso nao
se expressa na forma ou no texto.

Em resumo, observamos que os tipos de variabilidade podem
originar-se: I. Como resultado de diferengas na encapse fundante

(pense na diferenca entre uma banda de metais!’3¥] e uma musica de
concerto); Il. Como resultado de uma encapse (correlativa); Ill. Como
resultado de uma diferenga de estilo (variabilidade histérica); IV. Como
resultado de uma positivagcdo diferente das normas por causa de
fatores externos (atualmente, também uma diferenca de estilo, como
uma diferenca na variabilidade historica).

#7 A partitura e o instrumento

Na musica encontramos a situacao peculiar que nao pode ser
permanentemente objetivada. Ja observamos isso antes. Isso
explica por que se usa uma partitura em que todas as funcdes
simbdlicas inferiores (isto é, os sons e a forma) estdo simbolizados,
objetivados.

A partitura é uma estrutura simbolicamente qualificada com
uma funcdo fundante histérica, mas esta estrutura sé existe
enquanto fundada em outra estrutura que é qualificada num dos

aspectos naturais.['32] Ademais, vemos a encapse correlativa da
partitura na obra musical que é simbolizada por ela. A ultima é
naturalmente expressa na “forma” da partitura e também naquela da
obra musical. Considere que um compositor nunca pode escrever
musica que nao possa ser anotada numa partitura. Notacido musical
apresenta limitagcdes; ndo se pode anotar cada nuancga arbitraria
(nem mesmo considerando que de outra forma seria “ilegivel” para o
musico). A partitura, portanto, simboliza uma estrutura qualificada de
modo nao simbdlico, a saber, a concepcao intencional do artista em
suas funcbes objetivas pré-simbodlicas, sem que a estrutura

realmente seja retratada ou representada.[’36] Assim, o ritmo é
simbolizado pelas barras [e tons inteiros, semitons, notas pontuadas
etc.], e os sons pelas notas. Uma obra de arte s6 pode ser
simbolicamente anotada se o aspecto de significado simbdlico &
desvelado pelo aspecto de significado estético.



A estrutura da partitura obviamente se expressa em todos os
aspectos de significado da realidade temporal. Olharemos apenas
algumas fungdes que sao importantes em relagdo a isto. Vemos
uma funcao objetiva bidtica: precisamos virar as paginas; podemos
toma-las nas maos. A observagdo fisica das notas funda-se
diretamente nesta objetividade bidtica. No aspecto de significado
histérico e simbdlico, mencionamos a relacdo de atualizagcdo. O
artista em acado tem de atualizar a obra num ato de formacgao
controlado com base em sua compreensido dos simbolos. O
desvelamento da linguagem objetiva que ainda permanece fechado
na estrutura concreta é feito pelo musico que, por causa de sua
“fungdo comunitaria” subjetiva, baseada no desenvolvimento

historico, compreende quais sons devem ser tocados.[1371 Com base
nos sons e na forma que sao simbolicamente incorporados na
partitura, as funcdes pos-simbodlicas também podem ser atualizadas
na atualizacdo de uma obra musical.

Uma segunda “ajuda” importante na atualizagdo de uma peca
musical € o instrumento. Esta estrutura pertence aos “utensilios” de
tipo radical, que € um principio estrutural socialmente qualificado.
Neste tipo radical encontramos o “instrumento” genotipico, enquanto
as diferentes estruturas dentro deste tipo podem ser entrelacadas
numa encapse com outras estruturas. Dessa forma, vemos que o
instrumento musical tem uma estrutura socialmente qualificada que
€ historicamente fundada e que existe numa encapse fundacional
com uma estrutura fisicamente qualificada (madeira, cobre etc.). A
estrutura total do instrumento como objeto existe num
entrelacamento encaptico com a estrutura esteticamente qualificada
da musica. Portanto, ndo € preciso dizer que o instrumento tem uma
funcao de destinacao estética, pois tem de produzir musicalmente
sons estéticos. Um instrumento musical € bem formado, portanto,
apenas se satisfaz plenamente a exigéncia normativa que deve
produzir sons belos.

O instrumento musical apresenta uma variabilidade diferente
de tipos: instrumentos de sopro (madeira e cobre), corda (pulsada e
friccionada) e percussao. A diferenca entre esses tipos procede de
uma diferenca na relagdo histérica sujeito-objeto na execucgao

tecnicamente controlada do instrumento.[138]



Epilogo

Neste artigo tentei discutir, ainda que muito brevemente, a
direcao e as linhas gerais de uma estética crista ainda por construir.
Tal estética deve inevitavelmente basear-se numa filosofia crista. Tal
filosofia pode ser encontrada na filosofia da ideia cosmondnica.
Como é evidente, tomei como pressuposto o conhecimento das
principais linhas dessa filosofia conforme discutida na obra em trés
partes do professor Dooyeweerd De Wijsbegeerte der Wetsidee,
traduzido em inglés como A New Critique of Theoretical Thought [A
nova critica do pensamento tedrico]. Estou ciente de que meu
trabalho ndo esta nem perto de estar concluido; pelo contrario,
muitos problemas foram brevemente apontados sem nenhum
desenvolvimento posterior, enquanto ha muitos momentos que uma
teoria estética deveria levar em consideracao que escaparam a
minha atencido. Ha também, € claro, a possibilidade de que eu tenha
visto ou interpretado algumas situagdes de maneira incorreta.

Nao podemos descansar em nosso trabalho cientifico até que
a situacdo que explicamos em detalhne dé conta da realidade
césmica tal como dada a nds na experiéncia ingénua. Em outras
palavras, nosso trabalho deve atender totalmente as exigéncias da

verdade.['39 Ademais, precisamos estar continuamente cientes de
que jamais poderemos captar plenamente, exaustivamente, a
Gegenstand em nosso conceito ou ideia, mas s0 podemos

aproximar-nos dela e aborda-la.[12% Portanto, jamais podemos pedir
que uma estética nos dé uma visdo clara e completamente
adequada da “esséncia” ou ‘“identidade” da beleza. Pois a
verdadeira identidade da beleza, como cada uma das outras
particularidades de significado dentro da diversidade de significado,
reside em sua significancia; pode-se, portanto, apenas aproximar-se
dela na ideia mas jamais apreendé-la plenamente (num conceito).
Precisamos estar especialmente imbuidos pelo ser no “modo
de ser como significado”. Tao logo deixamos de ver o Gegenstand
como significado, perdemos aquela “apreensdo da verdade” que
aponta na direcdo da plenitude de significado da verdade, ou a
Gegenstand. No entanto, este deveria ser o principio mais
importante: buscar a verdade, ler a verdadeira situacao, com a ajuda



de uma intuicido desvelada, a partir da ordem divina do mundo que
aponta na direcdo da Verdade, a plenitude de significado, aquela
Verdade que estd em Jesus Cristo como o Aperfeicoador do
significado, a nova Raiz da raga humana.

Sim, a verdade deve ser o principio orientador. Ndo devemos
tentar impor nossos pensamentos e opinides a maneira nominalista
na ordem do mundo, nem tentar impor nossas teorias sobre a
realidade. Ao contrario, e isso talvez seja ainda mais dificil,
precisamos tentar ler a situacido real a partir da realidade. Dessa
forma, jamais cairemos numa arte e numa teoria da arte rigidas,
pois apontar a Verdade e reconhecer nosso ser no “modo de ser um
significado” €& o fator dindmico do desenvolvimento, do
desvelamento, da intensificagdo do significado.

Deve ser diretamente evidente que, para uma ciéncia crista, a
verdade no sentido supramencionado € a unica verdade possivel.
Alguém que diga que a ciéncia assim ja nao € mais ciéncia, mas
teologia, que trabalhar nesta base n&do é trabalho cientifico, mas
pregacao, prova nao ter compreendido o carater totalmente religioso
de cada ato da personalidade humana temporal, prova ainda estar
preso no dogma da Voraussetzungslosigkeit (“neutralidade”).
Contudo, tratados como a glorificacdo do dever de Kant ou as
“trocas de ofensas” e a glorificacdo da “vida” em Der Antichrist [O
Anticristo] de Nietzsche também nao sao “pregacao”, ainda que
dirigidas a outro “deus”, ou sao talvez “neutras”, “puramente
cientificas” e de modo nenhuma religiosamente determinadas?

Numa ciéncia crista, tem de ficar claro que a mentira, isto €,
tudo que ndo se dirige a plenitude de significado da verdade, é
pecado, do mesmo modo que a arte feia ou um ato de 6dio ou, em
geral, qualgquer comportamento antinormativo € pecado.

Obviamente, ndo podemos, com coragdo orgulhoso e
endurecido, pensar que, por nds mesmos € em nossa propria forca,
podemos lutar por Deus e seu reino porque temos tais principios
puros € com base nesta filosofia cristd pura podemos defender
muito bem como tudo deve ser. Neste caso, nao seriamos melhores
que os fariseus, que viviam pelas leis que derivaram das Escrituras,
mas haviam se esquecido do Senhor. O juizo de Deus entdo estaria
sobre ndés como esteve em lIsaias 29.13, quando ele declarou:



“‘Essas pessoas vém a mim com seus principios € honram-me com
sua filosofia, mas seu coragao esta longe de mim. Sua piedade é
apenas uma ciéncia humana, aprendida pelo habito”. Mas se nos
prostramos diante dele em humildade, em submiss&o a sua palavra,
orando para que ele esteja conosco por meio de seu Santo Espirito,
como servos obedientes e indignos fazendo seu trabalho, entao
podemos esperar a béncéo de Deus (1 Co 15.58).

Que a ciéncia e a arte sejam continuamente, ndo para a
gléria do homem, ndo para maior honra dos proprios artistas e
cientistas, mas ad maiorem gloriam Dei.






6. Estilo e cosmovisaoll#!!

1. O que é estilo?

Antes de olharmos para nosso assunto mais de perto, temos
de perguntar o que realmente € estilo. Embora a palavra estilo
também seja usada metaforicamente, em expressdes como estilo de
vida, estilo de pensamento, e assim por diante, podemos ter certeza
de que comumente se refere a uma condicao estética. Estilo, entao,
€ uma caracteristica de tudo que é esteticamente belo? Decerto que
nao. Basta pensar na beleza da natureza. A beleza da natureza é
uma beleza sem estilo. Antes de podermos lidar com os problemas
que surgem aqui, temos, primeiro, de dizer o que, de fato, a beleza
é. O aspecto estético € um dos aspectos da ordem do mundo que é
soberana em sua prépria esfera. Cada coisa funciona dentro deste
aspecto. Isso implica que todas as coisas sao belas? Decerto que
nao, mas também o feio s6 pode existir porque ha um aspecto
estético na realidade. Afirmar que algo é feio quer dizer que € nao
bonito, inestético, que é contrario as normas da beleza, mas nao
que pudesse existir sem tomar parte no aspecto estético.

O aspecto estético € normativo. Isso quer dizer que Deus
instituiu este aspecto na ordem do mundo, em que as normas sao
instituidas, em principio. Nada pode ser belo se ndo satisfaz essas
normas. As pessoas receberam a tarefa de dar uma forma positiva a
essas normas; essas normas sao de tal modo que sao os seres
humanos que l|hes dao uma forma concreta. No curso do
desenvolvimento histérico, e sob a lideranca de grandes artistas,
que nesta area sado os principais formadores de cultura, uma
expressao positiva diferente € dada as normas estéticas em cada
area; essas normas sao positivadas de diferentes maneiras ao longo
do tempo. E estilo descreve o0 modo como essas normas sao
positivadas em qualquer momento particular durante um periodo

histérico.['42l Obras de arte originadas em diferentes periodos
mostram diferencas de estilo. Isso quer dizer que a beleza nessas
obras de arte tem sido percebida de formas positivas diferentes.
Para ser verdadeiramente belas, essas obras sempre devem
satisfazer as normas tais como elas foram formuladas em principio



na ordem do mundo, caso contrario € certo que nao podem ser
belas.

Como dissemos, todas as coisas funcionam no aspecto
estético. Portanto, todas as coisas feitas pelos seres humanos
mostram estilo. Por exemplo, o interior de uma casa moderna
exibira um estilo moderno nao sé nos quadros modernos
pendurados nas paredes, mas também nas cadeiras, no telefone, na
forma como os quadros sao pendurados, em como a mobilia esta
disposta, e também nos vasos, no revestimento do piso, na louca,
nos talheres etc. E ndo € verdade que quando vocé sai os carros, 0s
anuncios de outdoor, os prédios modernos também exibem certa
unidade de estilo, pois todos obedecem as leis conforme sao
esteticamente positivadas neste momento? Portanto, estilo
claramente nao € so privilégio das belas artes.

Em contrapartida, as coisas no mundo criado, tais como as
flores e as montanhas, ndo tém sua origem no arranjo humano. Nao
€ preciso dizer que nao podemos, portanto, falar de estilo em
relacao a beleza da natureza.



2. Quem influencia o estilo?

Discutiremos agora a influéncia que a cosmovisdo daqueles
que positivam as normas estéticas, isto €, os formadores do estilo,
tém sobre o estilo que é produzido. Toda acdo humana, e portanto
também o trabalho criativo dos artistas, sua atividade como
positivadores proeminentes, bem como sua fé, encontra sua raiz
mais profunda numa escolha religiosa de posi¢cao, que se concretiza
numa visdo de mundo. Claro, uma pessoa nao esta
necessariamente sempre consciente de sua propria visao de
mundo, embora esta venha a tona nas opinides que sustenta em
diversos assuntos. Neutralidade € impossivel e a crengca em sua
existéncia também encontra raizes numa cosmovisao que ¢€
fortemente influenciada pela filosofia (positivista) que veio a
existéncia no século XIX. E importante lembrar que quando os
problemas estao sendo resolvidos, de qualquer natureza, nunca é
uma questdo de fatos como tais, mas sempre uma questdo de
interpretacido desses fatos.

Na supracitada escolha religiosa de posigcao feita pelas
pessoas, ha de fato em principio somente uma escolha: a favor ou
contra Deus; por Cristo ou contra ele. A antitese encontra sua raiz
mais profunda na possibilidade de escolher ser a favor ou contra
Deus. Mas, se uma pessoa escolheu ser contra Deus, ainda havera
numerosas possibilidades. Pois as pessoas tém de escolher seu
deus; elas foram feitas dessa maneira, estruturalmente, e a medida
que fecham a visdo ao transcendental (uma vez que Deus € o Deus
transcendente, exaltado acima da criac&o), elas sempre criardo seu
préprio deus, ao “proclamar” algo temporal dentro da criagdo como
deus. Pode ser uma de suas proprias fungdes, tais como a
inteligéncia ou a razao.

A fé também encontra sua raiz, sua orientacdo, na escolha
religiosa de posicdo. Nao pensem que a fé € um privilégio apenas
do cristdo. Todos, quem quer que sejam, tém uma funcdo de fé e
uma fé real, mas a do cristdo toma uma dire¢cdo (e um conteudo)
diferente da do n&o cristao.

Tudo isso tem tanta importancia porque todo o processo de
positivacao é conduzido pela fé. A direcao da fé mostra a direcao do



processo de positivagdo. Isso € verdade em cada campo, na
positivacao das normas juridicas, econdmicas e sociais, e também
das normas estéticas. Quero enfatizar a ultima, em particular,
porque com muita frequéncia expressa-se a opiniao de que o campo
da arte € ou um campo neutro ou um campo que nada tem a ver
com a fé crista, que no maximo pode ser atribuido a “graca comum?”,
ou inevitavelmente pertence ao “mundo”, a civitas terrena.
Voltaremos a este assunto adiante. Antes, trataremos de alguns
exemplos da historia da arte.

Durante a Idade Média, a Europa inteira esteve permeada
pelo ideal de uma igreja que abarcava todas as esferas da vida e de
uma maneira de viver voltada para Deus. Pode-se encontrar a
expressao deste ideal no estilo. Pense, por exemplo, nas igrejas
goticas com suas linhas verticais, em que a construgao da igreja
representava o lugar central que Cristo e sua igreja ocupavam no
coracdo do povo. Encontramos a glorificacdo da igreja nas igrejas
barrocas da contrarreforma. Nas igrejas cristas protestantes datadas
do mesmo periodo, esta claramente expresso o lugar central dado a
palavra de Deus tal como cumprida em Cristo.

Também nas pinturas da Idade Média a visao de mundo
supramencionada encontra sua expressao. Remeto-os a um artigo
publicado numa edi¢cdo anterior deste periédico — “A histdria do
Natal nas artes visuais”. Permitam-me citar umas poucas linhas
daquele artigo. Numa discuss&o sobre uma pintura da histéria de
Belém, de Geertgen tot Sint Jans, o artigo fala da

[...] vida emocional piedosa e intensamente individual... Que serena
simplicidade brilha desta obra, que timida aproximacdo como se
com pés descalgos, porque o lugar em que estamos é terra santa...
A luz que vem ao mundo reluz do bebezinho. Aqui estamos mais
preocupados com a representagdo da Luz, aquele Mistério, do que
com a representagao daquele pequeno ser na manjedoura... A obra
deste pintor, que ainda tem de ser incluida entre os Primitivos
Flamengos € penetrada por um sentimento t&o puro, que se tornou
uma das mais lindas expressdes do mistério do Natal. Quando
comparamos esta com outras pinturas do mesmo tema feitas pelos
grandes mestres italianos, espanhois, [Peter Paul] Rubens, o
flamengo, e outros mestres do Barroco, entdo se vé a diferenca.
Com Geertgen, encontramos uma simplicidade serena, a expressao



do que é importante aqui no nivel mais profundo: o Mistério da
encarnagao de Deus. Com os outros, encontramos a pompa e o
esplendor dos Homens Sabios, os reis: paramentos elegantes,
lindas madonas, criangas encantadoras, grutas ou ruinas
magnificentes, paisagens gloriosas ao fundo, mas perde-se a
devocdo. Um sentimento de admiracao pela obra de arte como tal
permanece, mas a adoracdo do Menino Jesus, que é do que trata a
pintura, é deixada de fora.

Perguntamo-nos como veio a acontecer que nas obras dos
mestres posteriores, os pintores do Renascimento e do Barroco,
esta devogao perdeu-se.



3. Os influenciadores do estilo na arte

Durante o Renascimento, encontramos dois momentos na
arte: primeiro, o faustico, com a luta desenfreada por liberdade e
possibilidades irrestritas; e, em segundo lugar, a racionalizacido do
estilo num classicismo mantido estritamente e determinado
racionalmente. Este fenbmeno também pode ser remontado a visao
de mundo desses tempos. Depois do declinio e do desgaste da
monocultura eclesiastica da ldade Média, vemos a ascensao de
uma nova atitude religiosa no coragao do povo: o ideal de
personalidade. Este proclamava a humanidade em si mesma, “o
homem universal’”, a personalidade racional, moral, como o
legislador e criador da ordem do mundo. E o0s humanos
imediatamente comecaram a exercitar seu reinado autossuficiente
sobre a natureza. A ciéncia tornou-se o veiculo desse reinado: nao
satisfeita até que tudo se reduzisse a formulas basicas, eles podiam,
com essas formulas como ponto de partida, construir o cosmos
racionalmente. Isso ficou conhecido como ideal cientifico, que,
embora se enraizasse no ideal de personalidade, veio enfim a
colocar-se em forte oposicao a ele, uma vez que também queria
construir o préprio ser humano a partir de umas poucas leis basicas,
e deste modo ameacar a liberdade da personalidade soberana.

Esta contraposicao polar dentro da cosmovisao humanista
(ou renascentista) claramente ganha expressdo nas obras de arte
do periodo, como ja indicamos. Durante o Renascimento, ambos os
momentos — a luta pela liberdade e o classicismo racional — ainda
estdo mais ou menos em equilibrio, mas se encontram cada vez
mais em oposicdo um ao outro, até que vemos os dois momentos
colocarem-se lado a lado como forgas incompativeis durante o
periodo barroco. Portanto, vemos a luta indomavel por liberdade
expressa num estilo, e ao lado dele, ou em oposicao a ele, surge
outro estilo a partir do ideal cientifico, que empenhou seu coracao a
matematica.

Depois deste periodo chegamos ao tempo do lluminismo,
quando o ideal cientifico aparentemente tinha ganhado o dia. Sob a
influéncia desta fé na razdo humana, toda a arte ameacava
fossilizar-se, até que o ideal de personalidade mais uma vez viesse



a exigir seu quinhdo, e o Romantismo veio a tona com o0 movimento
Sturm und Drang [tempestade e impeto]. Nao pensem que a velha
contraposicao polar foi imediatamente abolida. O Romantismo surge
da mesma atitude religiosa basica que o Renascimento e o Barroco.
De um lado, vemos nas artes visuais um estilo que € fortemente
classicista, em que se €& mais ou menos sujeito a normas
racionalistas tomadas de empréstimo da antiguidade grega e latina.
De outro lado, vemos o germinar da personalidade, sobretudo na
literatura, mas também na musica.

As tensdes surgiram necessariamente das ideias humanistas
fundamentais. De um lado, o ideal cientifico voltou sua atencao para
a natureza e, como resultado, considerava tudo como sujeito as leis
da natureza, a causalidade e a determinacao. De outro lado, o ideal
de personalidade ensinava a liberdade absoluta do ser humano. Os
romanticos tentaram resolver essas tensdes pela adoracdo do
sentimento de beleza, uma vez que pensavam que atitudes
contrastantes tinham assim sido reconciliadas. E por isso que o
Romantismo inicial designava um lugar tdo proeminente para a arte
e 0 génio artistico gozava de tanta veneracdo. Em contraste com o
Renascimento, as pessoas eram menos incitadas a dominar a
natureza por meio da inteligéncia do que a encontrar meios e modos
irrestritos de expressar suas emocoes. As pessoas tinham de dar
expressao as excitacbes da alma na arte, mas a “alma” na verdade
nao era mais do que a fungao psiquica, emocional. Pois, embora
seja verdade que no Romantismo o estético era tido em alta conta, é
também verdade que o estético ndo era, a seus olhos, muito mais
do que um “tipo de sentimento”. Consequentemente, o Romantismo
concentrava-se com muita intensidade no psicolégico — tudo esta
centrado no sentimento. O irracional, isto €, a elevacao da pessoa
acima de qualquer lei ou norma, a singularidade, a auséncia de
limites, o dominio do sentimento, era isso 0 que a pessoa romantica
louvava e almejava: esta era sua fé. Por esta razdo, vemos que,
quando Wagner aparece — na histéria da musica falamos de Alto
Romantismo naquela altura —, a estética tinha sido influenciada por
tantos anos pela fé no ideal de personalidade psicologicamente
tingido, o ideal de expressdo emocional da “alma”, que muitos



consideram esta musica quase sensual, pois nos afeta mais
psicoldgica do que esteticamente.

As artes visuais também se sujeitaram, gradualmente, ao
ideal da personalidade romantica: na pintura vemos Delacroix e
Géricault; na escultura, Rodin.



4. Estilo e cosmovisao no século XX

Por volta de 1900, vemos grandes mudancgas estilisticas
acontecerem, primeiro na arquitetura, mas logo em seguida também
nas artes visuais e na musica. Investigaremos agora as origens
dessas mudancas.

Durante a primeira metade do século XIX, os ideais
romanticos foram violados porque o ideal de personalidade foi
destronado. Foi influente neste processo o avivamento do ideal
cientifico, dessa vez mais na forma das ciéncias naturais, como
resultado do desenvolvimento da tecnologia. Este ideal cientifico ja
nao encontra raiz e impulso no ideal de personalidade, como havia
sido no tempo do lluminismo. A admiragao da histéria e da ciéncia
como uma revelagado do espirito humano (racional-moral) — isto €,
algo que se originava no ideal de personalidade — deu-se por uma
simples aceitacao do que acontecera, do que tinha sido alcancado.
O resultado de tudo isso foi uma atitude estéril (positivista) perante a
vida, que pensava em restringir-se aos fatos, mas apenas aqueles
que pudessem ser cientificamente explicados. S6 permaneceram 0s
rudimentos do outrora orgulhoso ideal de personalidade, como no
historicismo de Dilthey, por exemplo, que descrevia a gloria da
humanidade na consciéncia de sua transitoriedade. As correntes
humanistas antigas combinavam-se em filosofias de morte, em que
os humanos erguiam-se acima da natureza somente em sua
consciéncia de ter de morrer um dia.

No entanto, tudo nao passava de convulsfes de uma atitude
perante a vida que na verdade ja estd morta. Nietzsche tinha
atingido este humanismo no coragdo, e com ele toda a cultura
ocidental como esta se desenvolveu durante o curso de alguns
séculos, quando ele renunciou a velha fé na natureza humana
racional e escarneceu da ideia de igualdade da raca humana. O
ideal do super-homem (Ubermensch) e a doutrina do Herrenmoral
[moral dos senhores] fizeram sua estreia.

E assim encontramos, restringindo-nos as principais
questdes, duas fontes das quais a nova cosmovisao emerge: em
primeiro lugar, a atitude da ciéncia natural do século XIX, que levou
as especulagdes bioldgicas — basta pensar em Darwin; e, em



segundo lugar, Nietzsche, pois seu ideal era o super-homem, o
homem de poder, mas um homem ideal quase exclusivamente num
sentido apenas biologico. Esta nova cosmovisao, que encontrou
suas fontes aqui e apoderou-se dos espiritos desde o fim do século
XIX, era o vitalismo. Em vez de encontrar os fundamentos da
existéncia humana na moralidade, na beleza e assim por diante, as
pessoas agora olham para os instintos naturais da vida. Em vez de
buscar um ponto de partida in cogito, “eu penso”, as pessoas
encontram-no in vivo, “eu vivo”.

Por volta de 1900, vemos, entre outras, trés novas
cosmovisdes serem pregadas por Henri Bergson, William James e
Wilhem Dilthey. Sdo elas o vitalismo (no sentido mais estreito), o
pragmatismo e o historicismo, respectivamente. Sdo estas as
diversas direcbes de fé que se baseiam na mesma escolha
religiosa. Aquela raiz religiosa €, como dissemos, o Vvitalismo,
segundo o qual a “vida” é explicada como a origem e a raiz de tudo.
Mas a vida biética sozinha ndo nos leva muito longe na explicacao
de muitos problemas da existéncia humana. E por isso que as
pessoas dizem que esta Vida cria seus proprios valores, e cria mais
e mais valores diferentes. A arte, a religido, o Estado ndo s&o nada
além de “manifestacdes”, formas de expressao, desta Vida. E nao
se sujeitam a quaisquer normas (é isso que € irracional nessas
visdes). Basta preocupar-se com as formas das diversas areas da
vida, como estas sdo formadas pela Vida, pois amanha a Vida pode
apresentar-lhe normas completamente diferentes... e entdo estara
igualmente tudo bem. E assim, a comecar do vitalismo, que as
pessoas terminam com o historicismo de que Dilthey é o
representante mais importante, como ja mencionamos. Podemos
também mencionar seu discipulo Spengler neste contexto. Mas o
pragmatismo também cresce a partir desta raiz religiosa. As
pessoas nao se perguntam acerca do que € o bom, o belo e o
verdadeiro, mas apenas acerca do que é diretamente vantajoso. S6
as coisas a que os seres humanos querem atribuir valor sao
valiosas, e estas sempre sao coisas Uteis e propicias a Vida. Fomos
capazes de ver, e ainda vemos, os terriveis resultados desta
cosmovisao na revolucao nacional-socialista e no bolchevismo, nos



quais a “élite” s6 perguntava o que era bom para eles mesmos, para
seu poder, e projetavam seus slogans para cegar as massas.

Estamos lidando com isso dessa maneira prolongada porque,
uma vez que tenhamos visto a raiz religiosa de tudo que é
“‘moderno”, teremos melhor compreensao das diversas expressoes
cultuais modernas, as quais também pertencem as novas direcoes
estilisticas na arte. Mas vejamos como se manifestam essas
expressOes modernas de arte.

De um lado, vemos uma diregdo pragmatica na arte,
geralmente chamada funcionalismo. Aqui, a arte esta sob a orientagao
de uma ideia econbmica do que € funcional e util. Pragmatistas, sob
varias influéncias, deram uma guinada econémica e agora prestam
atencao especial a tecnologia. Ao lidar com tecnologia, as pessoas
tém de preocupar-se com as leis da natureza, e portanto esta
cosmovisao aparentemente perde seu aspecto irracional: ao produzir
tecnologia, as pessoas nao podem dizer, sem expressar com toda
clareza uma loucura visivel, que elas mesmas (cada uma
individualmente) s&o aquelas que fazem as leis da natureza — e que
amanha podem inventar leis da natureza diferentes. A direcio artistica
que flui desse pragmatismo, a saber, o funcionalismo, ndo é nem
metade irracional em suas formas de expressao como a outra corrente
moderna de arte, que examinaremos brevemente. Encontramos o
funcionalismo, antes de tudo, na arquitetura (Berlage), mas este
também encontra expressao nas artes visuais. Produziu a direcéo
estilistica que normalmente pde énfase na proficiéncia técnica e que
funciona com representacdes estilizadas. Como exemplo, podemos
mencionar os pintores Jan Toorop, C. Lebeau, R. Hyckes e K. van
Veen, e os escultores Aristide Maillol, Frank Owen Dobson e (as
vezes) Hildo Krop. Em geral, pode-se dizer que este estilo é apreciado
pelas pessoas modernas (por isso pésteres de propaganda sao
produzidos neste estilo). Isso € algo que nao se pode dizer da outra
direcdo estilistica, que vamos discutir em seguida.

Ao lado do funcionalismo, observamos o que chamariamos um
estilo irracional. No entanto, especialmente depois da primeira guerra
mundial, arquitetos tentaram desenhar prédios em que essas ideias
encontrassem expressao (sobretudo na Alemanha); a fé que se
encontrava no vitalismo histérico obteve o impacto de maior alcance



na formagao do estilo das artes visuais. Ela levou a dire¢des
estilisticas mais ou menos abstratas, fossem ou nao cubistas. Estas
sdo geralmente mencionadas na linguagem das pessoas comuns
como pinturas e esculturas “malucas”. Pois esses artistas ndo querem
submeter-se a nenhuma norma, mas alegam ter a norma dentro de si.
Chamam de belo o que acham belo. Muitos artistas de segunda linha
abusaram desta situacao e aproveitaram a oportunidade para declarar
que tudo que é “louco” é grande arte. Em geral, o publico rejeita isso,
mas muitos que hoje tendem a ser um tanto esnobes permitem-se ser
loucos. Artistas mais ou menos talentosos que trabalharam neste
estilo incluem pintores como Pablo Picasso, Georges Braque, Piet
Mondrian e Constant Permeke, e o escultor Boerderelle.

Essas mudancas estilisticas, que ocorreram num periodo
relativamente curto, foram muito notaveis na exposicdo de arte
francesa que aconteceu (recentemente) em Haia. Na exposicdo, a
bem conhecida escultura de Rodin, L’age d’airain [A idade de bronze],
e uma grande nu feminino de Maiollol chamado L’isle de France [A ilha
da Franca] estavam a mostra. Observou-se uma grande tensdao em
ambas as esculturas, mas de modos completamente diferentes! Com
L’age d’airain houve uma grande tensao psicologica, tal como ocorre
num adolescente (que é em parte expressa pela m&o, que o homem
pde na cabecga), enquanto as tensdes expressas na figura feminina
eram, antes, de um tipo diferente. Eram tens6es mais fisicas. Mas
devemos apontar também a tremenda tensao estética, a dinamica que
da esse poder estético a uma obra de Maillol. E, de fato, ha uma forte
tensao estética, uma dinamica que geralmente beira o demoniaco,
que € uma caracteristica notavel da arte moderna, sobretudo da arte
mais funcionalista.

Poderiamos dizer muito mais aqui, mas pretendiamos apenas
mostrar por meio de um olho de passaro a visdao dos
desenvolvimentos estilisticos desde o Renascimento e a influéncia
radical da cosmovisdo e da fé que se enraiza nela nas direcdes
estilisticas resultantes.



5. Estilo e arte crista

Se pensarmos acerca deste desenvolvimento estilistico
conforme esbocei aqui, entdo € impressionante que, desde o
Renascimento, o desenvolvimento estilistico jamais foi influenciado
pela fé crista, e portanto ndo podemos falar de arte crista. Pois a
arte cristd deve ser uma arte cujas normas sao positivadas sob
orientacdo da fé em Deus e em Cristo. Ao mesmo tempo, a
atividade criativa do individuo deve estar enraizada numa escolha
religiosa de posi¢ao, pela qual seu coragdo concentra-se em Deus,
volta-se para Deus, tal como nos foi revelado em Cristo.

Se artistas como individuos ou como grupo produzem obras
de arte sob as normas como sao positivadas em sua época — eles
podem, mas nao conseguem abrir caminho na continuidade
historica no desenvolvimento do estilo, nem podem nem conseguem
abandonar as normas em sua forma positivada —, embora vivam e
trabalhem a partir de uma cosmovisao crista, entdo sem duvida tudo
que € de um hibridismo exagerado ou que testemunha demais a
rebelido contra Deus sera suavizado e encontrara pouca ou
nenhuma expressao em sua arte. Se tal atitude continuasse durante
varias geracdes e tivesse oportunidade de formar sua propria
tradicdo, entdo poderiamos esperar que viesse a existéncia a arte
crista, porque o desenvolvimento histérico continuo teria entdo vindo
sob influéncia da fé cristd. Um exemplo disso vemos na arte
holandesa do século XVII, que é a razdo de ser dificil falar de arte
“‘barroca” nos Paises Baixos ao norte, no sentido de que falamos
dela mais ao sul. A partir dai, podemos ver o quanto foi grande a
influéncia do calvinismo, a época, nos Paises Baixos.

Mas pouco depois do século XVII, esta tradicdo se partiu.
Atualmente, mal podemos falar de arte crista. Nao estamos falando
aqui de arte eclesiastica, arte que aborda e retrata temas biblicos. Até
mesmo 0 Renascimento lidou quase exclusivamente com este tipo de
tema por causa da influéncia continua da tradicdo medieval, mas néo
ousamos chamar aquela de arte crista. Nao, arte crista nao € em
primeiro lugar a arte que busca inspiracao nos temas e cenas biblicos.
Tampouco arte cristd significa aquela que esta sob o controle da
igreja. Pois se a igreja realmente quisesse controlar a vida artistica,



ela ultrapassaria sua esfera de soberania. Sempre é o caso de que,
quando duas esferas de soberania invadem o dominio uma da outra
ao eliminar as fronteiras entre elas, significara o fim de uma dessas
esferas. Por exemplo, se a igreja, verdadeiramente como igreja, se
imiscuisse na politica, entdo seria o fim da igreja como tal e ela se
tornaria um partido politico. Se se imiscuisse na arte, a igreja
certamente mataria a arte, porque, agindo como uma igreja real,
sempre aplicara as normas que sao validas para a instituicio
eclesiastica, e ndo o critério estético. Se a igreja aplicasse critérios
estéticos, entdo ja ndo estaria agindo como igreja, mas como uma
“Associacao para a promog¢ao da arte cristd” ou algo similar. O que
temos de almejar € que o artista cristdo se torne consciente de que a
luta entre a civitas Dei e a civitas terrana também deve ser lutada no
campo da arte. O calvinismo, talvez mais que todas as confissdes
cristds, sempre foi muito consciente da necessidade de submeter
todas as areas da vida a soberania de Cristo, e soube que a antitese é
uma realidade valida em toda a vida, e que havemos de lutar pelo
reino de Deus em todos os dominios da vida. Isso implica que nao
podemos apenas deixar a arte para o “mundo”. O campo das belas
artes nao € um campo neutro, ou um reino que pertence em principio
a civitas terrena, ao mundo na antitese. Pois, ainda que os artistas
sejam cristdos e confessem o cristianismo ndo apenas na igreja, mas
também politicamente etc., na medida em que que ndo reconhecem
que a arte deve também postar-se sob o senhorio da fé crista, jamais
chegaremos a uma arte crista; entdo a arte permanecera sempre “do
mundo”.

Oro para que essas consideragdes possam contribuir para o
reconhecimento da verdade das linhas a seguir, escritas por um de
NOSSOS jovens poetas:

Toda beleza que né&o traz consigo
A marca de Deus e o selo divino
E como um templo do pecado

E em seu rosto algo enganoso.






7. A esfera estética e o desvelamentol14:]

A estética é intensificada e aberta em seu significado numa
cultura aberta com base no desenvolvimento histérico guiado pela
fé. Numa cultura primitiva fechada, vemos que somente a estrutura
primaria de uma esfera de lei, isto €, o nucleo de significado com as
retrocipacdes, chegou a um desenvolvimento positivo. Decerto, as
coisas sao feitas entdo num estilo especifico, com uma beleza
especifica, mas esta beleza e este estilo manifestam um carater
rigido e restritivo. Somente quando o processo de desvelamento se
inicia, a beleza passara a revelar seu carater de sentido temporal e
mutavel, como resultado do fato de que os momentos que precedem
as esferas de lei fundadas na beleza e que apontam em ultima
instancia para a conclusao ou plenitude do significado, desenvolvem
e comegam a manifestar uma forma positiva. Este aprofundamento
ou desvelamento de sentido é o fator dindmico na formacio da
beleza, uma vez que se a funcdo estética aprofunda-se em seu
sentido, entdo ndo apenas o nucleo de significado mas também
todas as suas retrocipacbes participam do desvelamento e da
expansao do significado. Somente entdo a esfera de lei se
desenvolve de fato, s6 agora ela comeca a mostrar sua prépria
riqueza inesgotavel e suas possibilidades.

Na investigagdo do processo de desvelamento, somos
imediatamente atingidos pela relagao intermodal entre as fungdes
estética e juridica. Na antecipacao do sentido da justica, todos os
elementos dentro do sentido da beleza precisam ser pesados uns
em comparacao com os outros. Que a retrocipacdo econémica &,
assim, também aprofundada, discuti mais extensamente num artigo
anterior — Esbog¢o de uma teoria estética baseada na filosofia da
ideia cosmondémica. Que esta antecipagdo nunca se completa em si
mesma mas apenas aponta na direcdo do significado pistico e da
plenitude de sentido religiosa fica evidente no momento em que
percebemos que é exatamente neste aspecto que a arte nao crista
(e isso quer dizer quase toda a arte) de modo evidente deixa a
desejar. Quase sempre, coloca-se muita énfase nhum momento da
arte a custa de outros momentos. Assim, no classicismo, por



exemplo, uma vez que este € guiado pela fé na razdo humana
(geralmente no sentido do ideal de ciéncia matematica), o légico-
estético é hiperenfatizado. Como resultado, esta arte € em geral
muito fria e desinteressante. No auge do Romantismo, por outro
lado, quando o pistico era mais psicologicamente colorido, as
pessoas esforcavam-se para expressar as “inquietacdes da alma’,
os movimentos psicolégicos do sentimento. Isto foi frequentemente
acompanhado a época por uma depreciagao do ldgico-estético (a
composigcao torna-se “mais solta”). Como consequéncia, a arte de
Wagner, por exemplo, pode comover-nos, arrebatar-nos, sobrepujar-
nos, e ainda assim deixar-nos com um sentimento insatisfeito depois
da apresentacdo; fomos tocados do ponto de vista psicolégico, mas
nao necessariamente do ponto de vista estético. Neste caso,
alguém pode sentir-se enganado, como se tivesse sido ludibriado.
Disso fica claro que a fungédo juridica ndo repousa em si mesma,
mas aponta para o ético.

Os diferentes objetos que sao representados numa pintura,
as diferentes personagens numa obra literaria, e assim por diante,
também precisam ser pesadas umas em comparagao com as outras
segundo sua importancia. Na arte mais primitiva, cada detalhe ¢é
igualmente elaborado. Tudo é igualmente importante. Mas, dado o
avanco do desvelamento, toda atencao sera concentrada num unico
ponto, esteticamente o mais importante. Pense, por exemplo, na
Crucificagdo, de Gustav van der Woestijne. Neste quadro, a atengéao
ndo se concentra no sofrimento de Cristo, embora este seja
representado, mas em seus olhos. Estes olhos exigem atencéo,
nosso foco é constantemente atraido a eles, aos olhos que dizem:
‘O que vocés estdo fazendo? Passaram de largo por mim, que
estou aqui sofrendo, inclusive por vocés?’. Esses olhos
impressionantes, questionadores, acusadores, sao esteticamente o
ponto focal da tela, e dessa forma a obra obtém seu significado a
partir de seu conteudo. Pois “conteudo” e valor estético ndo podem
ser separados. A arte sempre diz respeito a uma “representacao
estética adequada” de algo. Uma obra de arte, portanto, jamais
pode ser boa apenas porque seu conteudo €& “bom”. Como
consequéncia, a personagem principal numa histéria jamais pode
ser o ponto central do foco na historia sem que a atencao concentre-



se naquela personagem também esteticamente. Donde se diz que
forma e conteudo h&o de estar em acordo entre si.

Agora seguiremos para a antecipacao ética. Aqui somos
imediatamente confrontados com a questao controvertida da relacao
entre o aspecto ético e o aspecto estético. Todos os argumentos que
as pessoas tém apresentado para provar que a arte nada tem que
ver com ética mostra-nos que beleza e ética ndo podem de fato ser
reduzidas uma a outra, que o bem e o0 belo sao totalmente
diferentes em significado, que pertencem a esferas de lei diferentes.
A beleza como tal jamais pode ser eticamente boa ou ma. Contudo
— € aqui encontramos a solucao do problema —, isso nao quer
dizer que uma obra de arte nao tenha, portanto, nada que ver com
ética. Como resultado do fato de que as pessoas consideram uma
obra de arte como algo puramente estético e nao tém olhos para
sua realidade estrutural plena, elas inevitavelmente acabam com
uma concepcao falsificadora. Precisamente porque a obra de arte
funciona como uma coisa real em todas as esferas, pode-se verificar
que ela se conforma a norma esteticamente até certa medida, mas
aquela ainda tem de condena-la como uma obra de arte concreta
porque é eticamente antinormativa.

Até agora concentramo-nos no fato de que uma obra de arte
tem uma funcdo estrutural ética assim como tem uma estética. A
antecipacao ética na esfera estética é expressa na honestidade e na
sinceridade. Assim, artistas ndo devem agir como se tivessem algo
a dizer se isto se d4 apenas na aparéncia. E falta de honestidade
(estética) quando um artista finge estar tremendamente inspirado
quando na verdade esta s6 brincando com formas vazias. A obra de
um artista pode ser inteligente e, quando medida segundo as
normas estruturais da esfera estética, boa; no entanto, essa obra
também pode carecer de sinceridade e honestidade estéticas para
torna-la verdadeiramente uma coisa bela, de beleza duradoura
capaz de fascinar-nos por mais do que apenas um brevissimo
primeiro encontro. Sentimos num caso assim que a obra originou-se
da rotina e da habilidade técnica, nao da inspiragdo. Entao, ela
frequentemente carece de alma e a obra € fria (retrocipacao
psicologica). Esta €, em geral, a causa da perda de valor da obra de
artistas que assumem obrigacdes demais.



Por fim, via justica e amor, a estética antecipa a fé. Vemos
que em diferentes periodos a arte é guiada por diferentes
“leitmotivs”. A arte precisa encontrar maneiras de refletir as ideias e
ideais de sua época. Cada época confronta a arte com o problema
de buscar maneiras de adequadamente “conformar-se a seu
leitmotiv’. Uma vez que o problema esteja resolvido, a arte do
periodo estd em sua fase madura. E entdo um meio adequado de
expressar as ideias e crencas daquele periodo. Pode, neste caso,
dizer com certeza e convicgdo 0 que as pessoas querem expressar
com ela. Umn pouco mais tarde, a arte geralmente cai no
“‘maneirismo”; os meios de expressao tornam-se dispositivos e as
pessoas comecam a brincar com os temas existentes. Afinal, os
problemas declarados foram resolvidos e ninguém mais tem de
pesquisar e trabalhar. Portanto, essas obras maneiristas tardias de
um periodo particular geralmente carecem de persuasividade
estética (0 “é bom assim e de nenhum outro modo”) e amiude
revelam certo vazio e gesticulagéo oca.

Quando estudamos a arte de um periodo particular, sempre
devemos perguntar-nos que problema estava posto, que “leitmotiv’
guiava sua busca e seus esforcos. As pessoas querem copiar a
realidade precisamente (seguindo a licdo dos classicos) como foi
feito no fim do século XVIII ou estdo tentando representar uma
emocao, a Sehnsucht, o estado de espirito como no periodo
romantico? Ou estdo tentando expressar verdades da fé, dogmas e
fatos da salvagcdo como na ldade Média? Ou querem apresentar
cada coisa como € em si mesma, em toda sua riqueza e detalhe,
talvez embutido num mundo sobrenatural de fé e graca como no
estilo gético do norte dos Alpes no final do século XV? Ou almejam
expressar o vital, o desregramento, mas também o desespero, a
incerteza e a angustia, bem como a atitude de “deixar-se levar”
como na arte moderna? (Nao esquecga que Picasso e os surrealistas
sdo pessoas reais do século XX, que sdo sintomas muito mais
auténticos do periodo do que muitas neoescolas.)

A arte madura tem forca estética porque € esteticamente
convincente. Pode dizer com grande certeza o que quer dizer, com
honestidade, elevacao de alma e entusiasmo. Nao devemos
esquecer isso. Enquanto artistas reproduzem convincentemente a



realidade tal como a veem, com grande beleza e honestidade, com
plena conviccdo — uma vez que também expressam sua fé —,
podemos desfrutar de sua obra de modo verdadeiramente estético;
claro, nao podemos nem devemos esquecer que tais artistas veem
a realidade de uma perspectiva especifica e que em sua arte, a
beleza é orientada por um leitmotiv, em que a crenca € expressa
numa antecipagao de fé enraizada no tema da comunidade religiosa
contemporanea. Assim como podemos admirar a profundidade e a
amplitude dos filésofos nao cristdos sem esquecer que a intelecgao
deles tem suas raizes numa crenca apostata e que portanto sua
visdo da humanidade e da realidade esta inevitavelmente falsificada,
assim também podemos admirar a arte nao crista, ainda que
saibamos que esta arte € necessariamente unilateral e ndo desvela
todas as facetas que a beleza pode oferecer-nos. De outro lado, um
génio estético nao cristdo pode criar arte que melhor atende a
norma do que o faz a obra de um artista cristdo incompetente.






8. Ciéncia, estética e artel'44l

Ciéncia

Muitas pessoas hoje defendem que de fato ndo ha algo como
a experiéncia cotidiana ingénua, mas que uma atitude teorica
perante a realidade € a unica verdadeira. Alegam também que néao
ha algo como uma atitude nao tedrica perante a realidade, mas que,
na vida diaria, seres humanos tém certa teoria, um realismo
ingénuo, por assim dizer, que a ciéncia deve rejeitar por completo. O
que acontece aqui € que a questdao esta invertida. Em vez de
comecgar com a experiéncia nao teorica da realidade como um dado
e entdo passar a contar-nos o que é a ciéncia, ou seja, a
mentalidade teorética, comecam com a atitude cientifica e tentam
procurar uma explicagdo do nao teodrico cotidiano. Dessa forma, séo
obrigados a atribuir um tipo de teoria a este ultimo. O resultado €&
que produzem uma teorizacdo da cosmovisdo humanista de modo
que a filosofia humanista penetra em sua forma popular. Isso
também é resultado da superestimacéo ilimitada da ciéncia como o
unico instrumento pelo qual os homens podem apreender a
verdade. As pessoas vieram a crer que o pensamento teodrico nao
tinha preconceitos e era soberanamente infalivel. Assim, destituiram
a filosofia humanista da contra-autoridade que a filosofia antiga e
medieval sempre teve na cosmovisao religiosa do povo e da igreja.
A filosofia humanista perdeu o impulso da autocritica religiosa e,
como resultado, o dogma da Voraussetzungslosigkeit (auséncia de
pressupostos), a neutralidade absoluta do pensamento teérico como
meio infalivel a conhecer a realidade, obteve um fundamento sadlido.

Algum tempo atras, ouvi alguém dizer com toda a seriedade:
“Veja, se um conjunto de pessoas esta olhando para o arco-iris e diz
‘que lindo’, isto de fato ndo é sustentavel. E, na verdade, um
absurdo o que aquelas pessoas estao dizendo, porque o arco-iris
nao existe de verdade”. Ora, como essa pessoa chegou a conclusao
de que “o arco-iris ndo existe de verdade™ Ela simplesmente
identificou a realidade com seu aspecto fisico. Na verdade,
fisicamente falando, o arco-iris ndo existe — nao pode ser pesado
ou medido com precisdo; segundo seu aspecto fisico, o aspecto



investigado pela ciéncia, um arco-iris s6 é explicavel como efeito da
refracdo. Foi curioso que nenhum dos ouvintes levantasse objecao a
essa declaracdo. Pois o arco-iris existe, sim. Podemos vé-lo, e é
mesmo belo. Ademais, no Antigo Testamento € um sinal da alianca
entre Deus e a humanidade. E assim que uma cosmovisdo se
permite despojar de sua vitalidade, sem oferecer a menor oposicao.
Ela perde a consciéncia do sentido insubstituivel da atitude ingénua
perante a realidade contra a atitude tedrica. Torna-se abstrata e
rigida, perde seu carater realista, sua proximidade a vida, e comeca
a fazer afirmacgdes acerca de questdes da vida e do mundo de uma

distancia tedrica.l149]

Antes de prosseguirmos, gostaria de contar-lhes uma historia
a qual farei referéncia adiante em minha argumentacdo. Em
Leidseplein [uma praga publica em Amsterda], vocés podem
comprar um coquetel em que se pdée um figo. Um dia, um cavalo
chegou ao local, sentou-se e pediu esse coquetel, dizendo de modo
muito particular que ndo queria o figo. Trouxeram-lhe o coquetel e o
cavalo tomou-o numa talagada sé. Todos estavam assistindo a esta
cena peculiar. O cavalo olhou a seu redor por um instante, relinchou
de um jeito esquisito e, de repente, disse: “Qual é o problema, vocés
acham mesmo tao estranho que eu nao goste de figos?”.

Se aplicarmos as ideias supramencionadas a esta piada
moderna, algumas coisas ficardo mais claras, eu espero. Se eu
dissesse que a piada nao € real porque € constituida por algumas
vibracdes fisicas, vocé poderia chamar-me de louco, com toda
razao. Alguns de vocés dirdo que a piada obedece a uma realidade
totalmente diferente. Talvez uma realidade histérica? Bem, mas
entdo eu teria de ser um historiador antes que pudesse
compreender essa piada. E verdade: 150 anos atras, esta piada ndo
teria sido contada. Ha, definitivamente, uma faceta historica nesta
piada. Mas mesmo se vocés pudessem contar-me com grande
riqueza de detalhe o curso de desenvolvimento da historia que levou
essa piada a ser contada, eu ainda nao saberia, com base na
historia, se € engracada ou ndo. Outra pessoa talvez pudesse
atribuir a origem desse tipo de piada a certa estrutura econémica da
sociedade. E outra ainda teria dado atencdo ao aspecto ldgico,
fosse ou ndao expresso na piada. Sim, € verdade, a piada da forma



como esta sendo contada consiste de vibragdes fisicas, mas, além
disso, essas vibracdes podem ser recebidas e ouvidas por meus
ouvidos, e os sons que oucgo tém de fato um sentido linguistico, e
essas palavras produzem certo processo de pensamento légico ou
ilogico. E o caso, entdo, de que a piada consiste da soma total de
todos os fatos mencionados? Pobres de nds se isso fosse verdade,
pois a consciéncia que temos da unidade de tal fenbmeno seria uma
miragem, uma quimera. E entdo teriamos de ser profissionais, ou
até mesmo especialistas, em todas essas diversas ciéncias.
Teriamos de unir os resultados de nossos varios estudos, se isso
ainda fosse possivel. E s6 entdo poderiamos rir da piada.

Entrei nesses detalhes porque temos de romper com a
superestimacao da ciéncia como o unico instrumento com que
podemos verdadeiramente conhecer a realidade. Nao € verdade
que so a ciéncia tem direito de falar e de que a atitude cotidiana é
tedrica e originaria de uma teoria falsa que tem de ser refutada.
Antes, o problema é: como a ciéncia é possivel? Sabemos que na
ciéncia trabalhamos com abstracdes. Abstraimos do qué? E o que
quer dizer que fazemos abstracdées? Em suma, a resposta é esta:
na ciéncia, separamos um aspecto da realidade e o abstraimos,
olhamos para ele individualmente e o investigamos, separado da
coeréncia concreta em que aquele aspecto foi encontrado. Portanto,
0s pesquisadores continuamente lidam com a chamada experiéncia
ingénua. Sem ela, eles nem mesmo seriam capazes de levar
adiante seu trabalho. Imagine naturalistas fazendo um teste. Eles
tém de basear seu trabalho na experiéncia completa da vida. Por
exemplo, se fazem um teste com cristais, eles afinal ndo estao
observando coisas reais em vez de questdes abstratas? E verdade
que os cristais nao sao visiveis a olho nu e que os cientistas os
experienciam como intensamente desvelados. Quando finalmente
expressam o0s resultados do teste em formulas e tiram suas
conclusbes, parece que abstrairam o lado fisico das coisas
concretas. Mas os esteticistas também podiam estar presentes ao
teste. Para eles, também & muito interessante investigar a beleza
desses cristais. Voltarao o olhar especialmente para o aspecto
estético desses cristais. Enfatizo isso porque a tarefa dos
esteticistas ndo se limita a pesquisar a beleza de produtos da



formagdo humana ou, de modo ainda mais restrito, das obras de
arte. A beleza dos objetos naturais também se inclui no campo de
estudos dos esteticistas.

Qual é entdo a verdadeira tarefa da ciéncia? Ja dissemos que
a ciéncia nao pode ser um substituto da experiéncia cotidiana e que
a ciéncia de maneira nenhuma € a unica fonte de conhecimento. A
tarefa da ciéncia €& precisamente o0 desvelamento e o
aprofundamento da experiéncia ingénua. Entretanto, ndo quero
alegar que esse desvelamento e esse aprofundamento s6 podem
ocorrer por meio da ciéncia. A experiéncia pré-tedrica concentra-se
no todo da realidade e implicitamente apreende todos os momentos
de sentido e aspectos dela. A ciéncia tem a tarefa de aprofundar
essa experiéncia, de enriquecé-la, de mostrar todas as coisas que
se podem conhecer. S6 imagine que vocé esta vestindo um casaco.
Alguém aponta uma mancha nele que vocé nao tinha percebido
antes. Mas a partir daquele momento vocé sempre a vera. A
experiéncia cotidiana das pessoas modernas nao € a mesma que a
de um bosquimano Kalahari. Telefones, telégrafos, aeroplanos,
combustivel e eletricidade sao coisas que pertencem a realidade
temporal aberta das pessoas modernas. Essas nao sao abstracoes
teoréticas, mas n3o preciso entrar neste assunto de novo. A medida
que percebemos essas coisas em sua realidade estrutural completa,
sem deliberadamente buscarmos teoriza-las, teremos uma atitude
de experiéncia ingénua, mesmo se nossa experiéncia tiver de
passar por certa formacdo a fim de poder viver na realidade
moderna culturalmente aberta. Se bosquimanos Kalahari que nunca
antes viram um aeroplano veem um pela primeira vez, eles nao
captam a realidade concreta deste item cultural moderno porque
lhes falta a formacdo e o desvelamento de seu horizonte de
experiéncia para fazé-lo.

Entdo, qual é a tarefa da estética ou, talvez de modo mais
amplo, de toda a ciéncia que se preocupa com a arte e a beleza? E
obviamente a tarefa de desvelar a experiéncia, de abri-la para a
beleza. Assim, falamos sobre a composi¢cao de uma pintura, sobre
consonancias e dissonancias, sobre a sétima e sobre o acorde
tbnico na musica, sobre economia dos meios e, na poesia, sobre
aliteracdo, enjambement (levar o sentido de um verso poético para o



seguinte), e assim por diante. Todos estes sdo meios que o artista
usa na criacdo de uma obra de arte. Os conceitos que
mencionamos sa&o o resultado do desvelamento de nossa
experiéncia, da qual tanto o artista quanto o amante de arte obtém
conhecimento, mas n&o o bosquimano Kalahari. Contudo, estes nao
sao conceitos tedricos. Um artista € incapaz de preparar uma obra
de arte a partir de conceitos puramente tedricos. E, dada a
quantidade de conceitos, podemos nao ser capazes de entender a
beleza de uma obra de arte concreta. Os conceitos, descobertos
pelos esteticistas ao longo dos séculos, entraram na experiéncia de
realidade das pessoas modernas, embora seja verdade que todos
devem, primeiro, quando tomam conhecimento da arte, aprender a
ver e a distinguir essas coisas. Nao quero dizer que devem estudar
estética, mas tém de abrir-se para a arte e fazer uso do tesouro da
experiéncia que foi acumulado ao longo das eras. Junto com a
estética, € a ciéncia que deve investigar os fundamentos e os
métodos da historia da arte.

Entdo, qual € o significado da historia da arte? Como o nome
sugere, investigar o curso do desenvolvimento artistico. Fara
também com que a experiéncia ingénua se abra. Se vocé esta num
museu e vé uma série de pinturas que estao adequadamente
ordenadas, cada uma delas com nome, data e, ademais, ordenadas
conforme a escola, a época e a localizagao, entdo tudo isso € o
resultado de tal desvelamento. Alguém que esta de algum modo
interessado em arte sabera também as distingdes entre Romanico,
Gotico, Renascentista, Barroco e outros, que nio existiriam sem a
historia da arte. Contudo, isso ndo exige uma visdo e uma atitude
cientificas como tais a fim de ver e confirmar que uma obra de arte
concreta é gotica.

Esta claro que os pesquisadores também tém de basear sua
obra numa experiéncia nado teorica fortemente aberta. Como se
pode descobrir algo importante na historia da arte se ndo se tem um
conhecimento sélido das obras de arte criadas ao longo dos
séculos? E necessario ser um connoisseur. Também é
absolutamente necessario para esteticistas estar bem informado
sobre arte; em certo sentido, precisam de um conhecimento ainda
mais abrangente que os historiadores da arte. Estes podem, em



alguma medida, se virar com um conhecimento de produtos das
artes visuais, assim como historiadores da musica, primeiro e antes
de tudo, precisam conhecer as pecas musicais. O esteticista, em
contrapartida, deve estar a vontade em todos esses campos, €
quanto mais completo o modo, melhor. Nao levo em conta um
esteticista que nao seja um connoisseur de arte.

Para voltar a tarefa da ciéncia, gostaria de dizer que néo
devemos perguntar por utilidade pratica. E verdade que as pessoas
perguntam por isso nos tempos modernos, agora que estao
comecando a romper com as consideragdes humanistas e partindo
para o extremo oposto, que € uma completa depreciacado da ciéncia.
A questao da utilidade surge na maioria das vezes de uma visao
pragmatica. Tudo € medido segundo a utilidade. Mas o que é
utilidade? Util para qué? Para o pragmatista, algo s6 é util se é
economicamente util, e portanto indiretamente util para a vida, a
vida no sentido biolégico. Mas outros olhardo para a questdo da
utilidade de um angulo diferente. Por exemplo, algo sé € significativo
se é socialmente util, ou historicamente, ou teologicamente — sim,
mesmo este ultimo caso pode ocorrer. Nao devemos comegar com a
questao da utilidade, mas com a do chamado. Seres humanos tém o
chamado para investigar todas as coisas. Ja ilustramos isso quanto
a histéria da arte e a estética. Gostaria de dar outro exemplo para
esclarecer o assunto. Cientistas, que mais do que um século atras
comegaram a investigar a estrutura de atomos e moléculas, nao
podiam suspeitar de maneira nenhuma que sentido isto teria para o
mundo a partir de entdo. Estou pensando na bomba atémica. Eles
nao eram motivados pela questao da utilidade em sua pesquisa,
mas, antes, pela curiosidade humana inata que exige uma resposta
a cada questao.

Para nds, somente o chamado pode ser a justificativa de
nosso trabalho. O chamado vem de Deus. Temos de trabalhar como
membros vivos do corpo de Cristo em obediéncia a Deus. Como
resultado direto disso, ha um requisito. Tal requisito ndo &, de
maneira nenhuma, uma coacdo incobmoda ou uma restricao
autoimposta. Ela pede que levemos Deus e sua palavra em
consideragao quando fazemos nosso trabalho cientifico.



Se vivemos proximos as Escrituras de modo saudavel, e
estamos continuamente cientes da realidade da obra de Deus e sua
intervencdo em assuntos humanos e na histéria, entdo nao
podemos agir doutra maneira senao levar isso em conta em nosso
trabalho cientifico. Caso contrario, estariamos apenas mantendo
uma grande porgao da realidade, como sabemos pela gragca de
Deus, fora de consideragdo. Nao estamos preocupados aqui com o
vinculo de nosso trabalho cientifico com textos biblicos, e muito
menos com a aplicacdo da teologia. Porque a teologia também é
uma das ciéncias e de modo nenhum pode ensinar-nos toda a
verdade. Exatamente como todas as outras ciéncias, a teologia
deve ter um conhecimento real da Escritura como seu ponto de
partida. Nao estamos preocupados com a aplicacao de teorias
teoldgicas a outras disciplinas, mas com a vida em obediéncia a
nosso Deus em Cristo, também em nossa atividade cientifica.
Também na ciéncia, ndo ha neutralidade. Até mesmo a experiéncia
ingénua ja é completamente determinada por nossa visao religiosa
particular do mundo, por nossa cosmovisao. Toda a nossa vida esta
saturada por essa visdo. Por exemplo, um cristdo pode estar muito
triste por causa de certo curso de acontecimentos na igreja — nao
como resultado de algum assunto tedrico, mas por causa de algo
real e concreto. O cristdo também pode estar psicologicamente
muito comovido por isso, enquanto para um nao cristdo os mesmos
acontecimentos pareceriam completamente incompreensiveis e sem
importancia. Todos os fatos s&o vistos pelas pessoas de certo
angulo e testados por certas normas. Fatos “em si mesmos” nao
existem; eles sido abstracdes. Nao podemos sequer observar
acontecimentos em si e por si mesmos. E verdade que quando
vemos e aprendemos uma lista de datas, elas continuam sendo
fatos isolados. Mas até mesmo a selecdo de datas ja é indicativo de
certa intuicdo quanto ao que € importante para o curso do
desenvolvimento histérico. Mas ao escrever as datas so
determinamos o que aconteceu. Ainda ndo estamos fazendo historia
e ainda ndo compreendemos 0s acontecimentos em sua coeréncia
mutua. Por exemplo, o que aconteceu durante o Renascimento? As
pessoas deram um passo rumo a liberdade e ganharam esta
liberdade ao negar toda autoridade sobre si mesmos? Ou



libertaram-se a si mesmos da dominacao injustamente usurpada
pela Igreja Catdlica Romana, embora afastando-se mais tarde da fé
e chegando a verdadeira liberdade somente durante a Reforma? E
quanto aos acontecimentos na Tchecoslovaquia em 19487? Foi essa
a marcha vitoriosa do comunismo pela qual as pessoas foram
finalmente libertadas, e pela qual se permitiu que a verdadeira
sociedade abrisse caminho? Ou foi um passo ameacador em
direcdo do Ocidente e o fim de toda a liberdade humana ali? E € um
acontecimento historicamente necessario, obrigatério por causa de
uma constelacao historica especifica, de modo que o futuro
pertence ao comunismo, que ha de vir? E tudo explicavel a luz das
circunstancias e das relacdes econdmicas? Ou Deus tem algo que
ver com isso, e seus juizos sobre o mundo? E por que isso acontece
assim? Ou Deus s6 permite essas coisas?

Todas essas questdes mostram como um acontecimento
concreto € inseparavel da luz e das normas pelas quais vemos as
coisas. Aqui também vemos a validade da afirmacéo de abertura
das Institutas de Calvino: “O homem conhece o cosmo somente na
medida em que conhece a Deus”. Por exemplo, se as pessoas
veem a origem de tudo, da qual provém todas as coisas e pela qual
tudo é dirigido, como a corrente de vida, entao isso determina toda a
sua visao do mundo e dos outros, toda a sua consciéncia do que € e
nao é permitido, do que é ou nao é bom. Entdo, toda a realidade &
dirigida ao puramente vital e se torna significativa somente por meio
dele. Ou talvez seja o caso de que essas emocgdes sejam a fonte e a
origem de tudo, e devemos dizer com Freud que toda a religiao é
nada senao libido sublimada. Ou talvez devamos dizer com o
historicismo que seres humanos com todas as suas ideias sao
absorvidos no curso da histéria e sao o produto dela. Devemos dizer
que leis e normas so6 sao significativas em certo periodo de tempo, e
portanto que o que € bom hoje pode ser errado amanh&a? Em ultima
instancia, na visdo do historicismo, o ser humano distingue-se do
animal em nada mais do que na consciéncia da inevitabilidade da
morte. Um passo mais e 0 ser humano nao é nada mais do que um
Dasein zum Tode (existéncia para a morte), um vir ao
autoconhecimento pelo medo. Nao precisamos continuar a mostrar
que tudo isso ndo pode separar-se da religiao do povo e de sua



atitude perante Deus. Quando investigamos e confrontamos tais
sistemas com a realidade concreta, tornamo-nos conhecedores de
seu valor, profundidade e significado. Sistemas que sao bons devem
ser capazes de realmente dar uma descricdo da realidade e néao
conter nenhum absurdo ou contradigao.

Por fim, e isso € de fato inerente ao que acabamos de
discutir, devemos usar a palavra de Deus para testar tanto os
resultados quanto o nucleo da fé e da religido da qual esses
sistemas provém, a fim de que possamos conhecer o que o Espirito
tem a dizer sobre eles. Pois sabemos que somos mais bem
informados pela verdade ndo porque somos tdo inteligentes, mas
porque chegamos ao conhecimento da verdade pela graca. E
sabemos que ha muito estilhagcamento, muita tibieza e muita
imperfeicdo em nds, pois o pecado ainda é parte do quadro.



Estética

Determinamos o lugar e a missao da estética como ciéncia
que investiga o aspecto estético, ou a beleza, e que nos da a base
para a histéria da arte. Queremos agora voltar ao tratamento de
uma area especifica da estética.

Provavelmente vocés ja tém conhecimento do fato de que na
filosofia da ideia cosmondmica, de Dooyeweerd, ha catorze “esferas

de lei”.[148] Essas esferas de lei ou fungbes ndo sdo categorias
mentais ou hipoteses de trabalho; elas estao presentes como tais de
um modo muito real no cosmos. Elas também sao conhecidas na
experiéncia ingénua. As pessoas vém a conhecé-las ao recorrer a
experiéncia cotidiana. Entretanto, na experiéncia pré-tedrica, nao as
distinguimos com precisao. A experiéncia ingénua conhece-as, mas
nao trabalha com os métodos de abstragdo pelos quais se aprende
a articula-los com acuidade. Essas esferas de lei sdo as funcdes
que todas as coisas tém em comum. Todas as coisas funcionam em
todas as esferas de lei. Em outras palavras, todas tém as catorze
funcdes. Vocé poderia dizer que as esferas de lei constituem o
universal no cosmos, as estruturas; mas as coisas constituem aquilo
que é individual. Uma obra de arte, portanto, também opera em
todas as funcdes. Uma obra de arte ndo é uma esfera de lei
abstrata, mas uma coisa estritamente individual, que tem a distingao
de ter o estético como sua funcdo guia ou qualificadora. Enfatizo
isso, porque compreender este estado de coisas pode tornar todos
os tipos de problema transparentes. Esperamos voltar a isso mais
tarde.

Vamos agora dar uma olhada na esfera de lei estética. Como
ja observamos, todas as coisas individuais, todas as estruturas,
funcionam dentro desta esfera de lei. Em outras palavras, todas as
coisas tém beleza. Portanto, depois de investigar as leis tipicas
daquilo que € belo, é tarefa do esteticista explicar de que modo a
beleza € expressa nas varias estruturas. Por séculos esta tarefa foi

negligenciada no que diz respeito as relacdes sociais.l4’]1 Nossa
experiéncia nisto € até agora bem pouco desvelada e essa tarefa
esta longe de ser facil. Diversos pesquisadores ocuparam-se da
beleza nas estruturas objetivas, um pouco menos com a beleza



tipica da natureza, mas especialmente com a beleza dos produtos
culturais humanos.

Acabei de dizer que tudo tém beleza. Talvez vocé tenha
protestado interiormente e dito: “E quanto as coisas feias?”. Quando
digo que todas as coisas funcionam na fungao estética, isso néo
quer dizer que todas as coisas sido belas. Ha também coisas feias,
coisas cujo aspecto estético ndo satisfaz as normas da beleza. A
funcao estética € uma fungdo normativa e as regras da beleza sao
regras do que deve ser. Quando uma coisa € feia, isso quer dizer
que sua beleza ndo passa no teste das normas da beleza.
Precisamos perceber que s6 podemos dizer que algo é feio, ou ndo
belo, se o testarmos em contraste com as normas validas para tal.
Se uma coisa ndo funciona no modo estético, ndo seria nem bela
nem feia, porque simplesmente ndo se confrontaria com as normas
estéticas. Mas essa coisa hipotética estaria fora da coeréncia do
mundo criado, e portanto nao poderia existir de verdade.

A funcio estética €, portanto, uma fungdo normativa e isso
quer dizer que suas normas se aplicam a atividade humana
formativa. Nas bases do desenvolvimento da civilizagdo, dao-se a
essas normas diversas formas positivas em varias épocas, elas sao
positivadas de diferentes formas. Aqui estamos lidando com o que
chamamos estilo. Estilo € o modo em que as normas estéticas sao
positivadas em determinado momento. Esperamos voltar a este
assunto em breve.

Qual €& a relacdo entre as diversas esferas de lei?
Normalmente a expressamos de duas maneiras: esfera de
soberania e esfera de universalidade. Discutamos a primeira. Nao
quero entrar numa discussao acerca das varias objecoes que tém
sido levantadas, possivelmente corretas, contra essa terminologia.
Esfera de soberania ndo diz nada além disto: as leis que vigoram
numa area (esfera) nao vigoram do mesmo modo em outra.
Portanto, leis econdmicas ndao devem ser aplicadas a questdes
estéticas, tampouco leis estéticas devem ser aplicadas a area
juridica. Nao esta certo confundir o simbdlico com o belo, o
desenvolvimento histérico ou as normas éticas com o estético, ou
aplicar as normas de uma esfera a outra. Parece-me que nenhum
esclarecimento adicional € necessario. Embora a primeira vista isso



pareca bastante autoevidente, a soberania de esfera amiude é
violada. Gostariamos de elucidar isso com um exemplo. Por cerca
de dois seéculos, a tendéncia dominante, e sobretudo aquela
concernente a arte, era mais ou menos focada na psicologia. E por
iISSO que a estética, e especialmente a experiéncia estética do belo,
lenta mas seguramente, veio a ser equiparada com o psiquico, com
os sentimentos. Por causa disso, surgiram certos problemas. Por
exemplo, havia o problema de como uma pintura que ilustra algo
muito desagradavel, algo que as pessoas consideram repulsivo, que
suscitava sentimentos perturbadores, podia, no entanto, ser bela.
Como a beleza de uma observacdo contraditéria pode ser
explicada? Uma vez que nos libertamos desta confusio, a resposta
é simplesmente esta: se tal obra de arte é bela, ela satisfaz as
normas estéticas, e o artista, pela escolha do assunto, digamos uma
mulher feia ou morta, criou algo que nao nos agrada psiquicamente.
Ele pode até usar isso como um meio de compor o belo. Na musica,
por exemplo, uma dissonancia bem colocada (“bem colocada” quer
dizer que obedece uma lei estética) pode criar para nés uma beleza
muito especial e pode comunicar algo terrivel de um modo
comovente. Precisamos ser cuidadosos de um modo todo especial
em relagao aquilo que € psiquicamente repulsivo quando julgamos
as formas de arte que sido estranhas a ndés. Por exemplo, para
ouvidos ocidentais, submetidos a uma educacao totalmente
diferente, a musica chinesa é constituida por sons lugubres. Por
essa razao, €-nos impossivel emitir um juizo honesto desta musica.
S6 depois que nossa audicido tiver sido aberta para esses sons
podemos penetrar em seu valor estético e formar um juizo preciso.
Relacionado a isso, gostaria de dizer algo sobre o juizo
estético. E-nos possivel emitir um juizo sobre algo que é absoluto e
universalmente valido? Ou tal juizo necessariamente permanece
subjetivo? O que é um juizo verdadeiro? Um juizo verdadeiro €&
aquele que testa o dado da realidade pelas normas a medida que
estas sdo realmente operativas, e cujo conteudo representa um
estado de coisas verdadeiro. Tal juizo universalmente valido é de
fato impossivel. Claro, o que se requer é que a pessoa seja normal
e consequentemente tenha uma experiéncia saudavel da realidade,
e que a pessoa que julga esteja aberta para aquilo que julga.



Alguém que nunca teve contato com a arte medieval ou chinesa,
gque mencionei anteriormente, ndo sera capaz de emitir um juizo
verdadeiro porque sua experiéncia e conhecimento do material é
limitado demais para confronta-lo exitosamente com as normas. Um
juizo que € verdadeiro € necessario e também universalmente
valido. Pois reflete um estado de coisas como realmente é. Para dar
um exemplo trivial: digamos que vocé esteja cruzando a Times
Square com alguém. Ha uma estatua, e sua companhia insiste que
nao vé uma estatua, mas um pedaco de bronze. Essa pode ser uma
percepcao pessoal, mas seu juizo ainda assim esta errado e nem
merece consideracdo. E verdade que pessoas tém caracteristicas e
inclinacbes diferentes, o que quer dizer que vocé pode de fato falar
sobre diferengcas de gosto. Mas estas n&o invalidam um juizo
universal. Por exemplo, é possivel que alguém diga: “Prefiro ouvir
Chopin a Beethoven”, sem sugerir que seu julgamento tem de ser
que Chopin como artista é o melhor. E notavel que muitas pessoas,
quando falando abstratamente, enfatizem a subjetividade estrita de
juizos, ao passo que na pratica real ndo agem dessa forma de
maneira alguma. Nao é verdade que, quando uma pessoa diz que
nao gosta de Bach, outros rapidamente apontam que ela ainda nao
esta pronta para Bach? N&o criticam o gosto vulgar da populacao
nao educada? Levam a sério o juizo de alguém que denigre
totalmente algo que € universalmente aclamado como belo? Se
estao cientes disso, normalmente apelam para a diferenca entre a
teoria e a pratica. Imagino que sentido a teoria tem, se dedica tao
pouca consideracao a realidade. Alias, essa discrepancia entre a
teoria e a pratica esta ligada a ideia fundamental do humanismo. Por
mais que seja assim, quando alguém nega a existéncia de juizos
universalmente validos, coisas como historia da arte, critica de arte
e a chamada educacgao do gosto publico ja ndo tém mais nenhum
significado. As pessoas que discutimos, que ndo reconhecem um
juizo universalmente valido, dizem que em principio nunca podemos
alegar outra coisa sendo: “Acho que isso € bonito ou feio”. Mas
também dizemos: “Acho”, e quer dizer que conforme nosso juizo
provisorio algo € assim, embora deixemos espacgo para discussao e
revisdo de nosso juizo. Pois até mesmo aqueles que reconhecem
juizos universalmente validos nao tém monopdlio da sabedoria.



Acabamos de falar um pouco acerca da teoria das esferas de
lei e prolongamo-nos um pouco sobre a soberania de esfera. Mas a
soberania de esfera ndo tem sentido ou propdsito se nao levarmos
em conta sua contraparte, a saber, a esfera de universalidade. As
diversas esferas de lei ndo s&o independentes umas das outras,
mas formam uma coeréncia. A universalidade de esfera significa
que as leis de uma esfera de lei refluem em todas as outras, mas
com um significado inteiramente novo, determinado e dirigido pelo
carater peculiar, tipico, daquelas outras esferas de lei. Temos de
distinguir duas dire¢gdes. De um lado, numa esfera de lei particular,
todas as esferas de lei sobre a qual esta se fundamenta retornam
com um novo significado. Em outras palavras, esta esfera de lei
remonta a todas as esferas sobre as quais se funda. De outro lado,
esta esfera de lei remete a todas as esferas de lei fundadas sobre
ela. Se falamos de uma esfera normativa, e olhamos na diregao
fundadora, entdo esta claro que esses elementos de referéncia,
chamados retrocipagdes, sempre tém forma positiva. Pois como
algo existe sem o fundamento sobre o qual se assenta? O estético
jamais existira sem o estilo. Ja discutimos como o estilo foi a
retrocipacdo histérica dentro da esfera de lei do belo.
Semelhantemente, a I6gica estética, a saber, a retrocipacédo do belo
ao logico, tem de ser expressa. Se os diversos momentos do belo
nao residem numa conexao logico-estética, mas se relaciona como
pontas soltas, a unidade estética se perde. Sempre se deve dar
lugar a uma retrocipacdo de natureza social. Quando um poeta ou
um pintor quer mostrar-nos algo, dar-nos uma emocido ou
impressao, podemos concordar com isso e compreendé-lo, ainda
que ndés mesmos nao tenhamos vivenciado tal coisa. Se nao
houvesse conexdo entre a esfera de lei estética e a social, entdo
iIsso nao seria possivel. De outro lado, se um artista apresenta-nos
uma visao estritamente individual ou pesadelos que nao serao
compreendidos, da-se uma forma antinormativa e pecaminosa a
este momento estético. Com muita frequéncia deparamos com isso
na arte moderna.

Queremos agora discutir as “antecipacbdes’. S&o o0s
momentos estéticos que se referem a esferas de lei baseadas no
estético. Ao dar forma a esses momentos, a esfera de lei estética



desvela-se e aprofunda-se em sentido. (Desvelamento e
aprofundamento tém aqui um sentido semelhante aquele acima,
quando discutimos a ciéncia. Sempre envolve abertura,
enriquecimento, ampliacdo das poténcias do que esta sendo
desvelado. Mas aqui estamos preocupados com o desvelamento da
funcao estética, antes de tudo com o desvelamento da experiéncia
ingénua. Algumas coisas ficarao claras a partir do contexto.) Numa
cultura primitiva, ndo desvelada, vemos que somente a estrutura
primaria da esfera de lei, isto €, o nucleo daquela esfera de lei com
todas as suas retrocipacdes, chegou a um desdobramento positivo.
E bem verdade que, em tais culturas, os objetos sdo feitos com
beleza e estilo, mas de carater rigido e restritivo. O desenvolvimento
da cultura encalha aqui, € nem o desenvolvimento nem o
desvelamento desempenham um papel real. S6 quando uma cultura
primitiva por uma razao ou outra se abre e as paredes rigidas da
tradicao sao demolidas pode o processo de desvelamento
prosseguir € os momentos antecipatérios comegcam a desdobrar e a
assumir uma forma positiva. Se a fungédo estética se aprofunda
neste significado, entdo todas as retrocipacbes também se
aprofundam em seu significado. Elucidaremos isso brevemente com
alguns exemplos. Este aprofundamento da beleza, este
desvelamento e desdobramento juntos formam o fator dindmico na
formacao da beleza. A beleza s6 pode vir a desenvolver-se por meio
deste desvelamento e aprofundamento. Sé por causa disso é
possivel mostrar as riquezas e possibilidades inesgotaveis do belo.
Como primeira antecipacao, temos de ver de perto a fungao
juridica, a esfera de lei da justica. Em antecipacao a justica, todos
os elementos dentro da funcdo estética devem estar equilibrados
uns contra os outros. Dessa forma, o sentido da retrocipacao
econdmica por exemplo é aprofundado. Isso podia ser representado
com as palavras: a exclusao do excesso. Vemos que se a arte e a
beleza ainda ndo foram abertas, a exclusdo do excesso é
confrontada com uma igualdade de elementos. Uma vez que esta
antecipacdo se desdobra, entdo os varios momentos ja ndao sao
iguais. Um sera esteticamente mais importante do que o outro. Por
exemplo, na arte do comeco da ldade Média, cada detalhe, cada
elemento era igualmente importante. Cada pequena parte era



executada e observada com igual cuidado e amor. Se compararmos
isto com uma das obras de Rembrandt, vemos que os varios
elementos ja ndo sido esteticamente iguais — um é muito mais
importante que o outro, isto €, mais importante esteticamente. E
esses elementos desiguais devem agora ser reunidos enquanto se
excluem os excessos. Basta pensar em A ronda noturna, de
Rembrandt, para ver isso claramente ilustrado.

Tal antecipacdo nunca esta fechada em si mesma, mas
aponta para além de si diretamente para a seguinte, aqui chamada
de antecipagao ética e pistica. Que isso seja de grande importancia
fica claro quando vemos que aqui uma deficiéncia importante da
arte ndo cristd se manifesta. Nesta arte, vez por outra coloca-se
muita énfase num momento em detrimento de outro. Por exemplo,
na arte classicista, visto que é conduzida pela fé na razdo humana,
e entdo nao raro no senso de um ideal cientifico matematico, o
l6gico-estético é hiperenfatizado. E isso o que em geral torna essa
arte tao fria, desprovida de inspiracdo aparente. Em contrapartida,
no periodo do Alto Romantismo, quando a fé tinha uma coloragao
mais psicoldgica, as pessoas estavam buscando expressar,
especialmente na arte, as agitagdbes da alma, os movimentos
psiquicos do sentimento. Isso em geral vem acompanhado pela
depreciagao do logico-estético. A composigao torna-se livre. A obra
de Wagner, por exemplo, nos sobrepuja; ela nos leva consigo, nos
envolve, mas, amiude, depois da apresentacdo temos um sentido
insatisfeito, porque fomos tocados psiquicamente, nao
esteticamente. Temos a sensacao de ter sido feitos de bobo, de
modo que a conexao com a funcao ética se manifesta com clareza.
Em contraste com isso, vemos a arte de Bach em que se faz justica
completa aos varios momentos. Isso € o que faz esta forma de arte
tdo rica e completa. Sempre tem algo a dizer-nos, pouco importa o
nosso estado de espirito. E por isso que as riquezas desta arte s&o
tdo inesgotaveis e de significado e beleza tdo incomparaveis e
duradouros.

Os varios objetos que sao representados numa pintura, os
diversos personagens numa obra literaria, devem ser equilibrados
de acordo com sua importancia estética. Na arte mais primitiva,
cada detalhe é tratado com a mesma minucia. Tudo é igualmente



importante. Mas com uma arte um pouco mais desvelada toda
atencao sera atraida para um ponto, aquele é que o mais importante
esteticamente. Penso aqui na Crucificacdo, de Gustav van der
Woestijne. Nossa atenc¢do n&do se concentra no sofrimento de Cristo,
embora este de fato esteja expresso, mas em seus olhos. Esses
olhos de novo e de novo chamam nossa atengao; nossa
contemplagao € atraida a estes olhos que dizem: o que vocés estao
fazendo? Vocés estdo passando de largo por mim, aquele que esta
sofrendo por vocés? Estes olhos eloquentes, inquiridores, sdo o
ponto estético de concentragcdo da tela e é assim que a pintura
obtém seu sentido. Pois ndo podemos separar conteudo e valor
estético. Sempre nos preocupamos com uma representacao estética
adequada de algo. Uma obra de arte jamais pode ser boa pura e
simplesmente porque seu conteudo € bom. Numa narrativa, o
protagonista nunca pode estar no primeiro plano da histéria sem ao
mesmo tempo ter toda a atengao concentrada naquela personagem
esteticamente. Conteudo e forma devem estar em concordancia
entre si.

Nao devemos concluir do que acabamos de dizer sobre este
aprofundamento por meio da antecipagao que estamos abordando
aqui um tipo de teoria da evolugcdo. A beleza € algo que satisfaz
normas estéticas e nao depende do grau de desvelamento dessas
antecipacdes. Se num determinado momento este desvelamento
avanca ainda mais, isso nao quer dizer que tao-somente por este
motivo todas as obras de arte sdo de qualidade superior. Isso
depende da presenca ou auséncia de grandes artistas. Ademais, &
possivel que o desvelamento durante certo periodo de tempo tome
uma direcao antinormativa. Voltaremos a isso em breve.

Olharemos agora a antecipacédo ética em que tocamos no
ponto controverso da conexdo entre o ético e o estético. E verdade
que as muitas provas que as pessoas tém aventado para mostrar
que arte e ética nada tém que ver uma com a outra evidenciam que
o belo e o moralmente bom ndo sdo mutuamente redutiveis, e que o
bem e o belo sdao de fato totalmente diferentes em significado. Em
outras palavras, estamos lidando com esferas de lei totalmente
diferentes. E verdade, a beleza como tal nunca pode ser eticamente
boa ou ma. Mas, e aqui encontramos a solugcdo para o problema,



isso ndao quer dizer que a obra de arte nada tem que ver com ética.
A obra de arte ndo consiste huma fungao estética abstrata, mas
funciona como uma coisa real em todas as esferas de lei, portanto
também na ética. Uma obra de arte certamente pode ser boa do
ponto de vista estético-abstrato, embora tenha de ser rejeitada
quanto aos fundamentos éticos. A propdsito, esta opinido de que a
arte e a moral nada tem que ver uma com a outra é com frequéncia
expressa por aqueles que desejam exibir todos os tipos de
indecéncia sob o pretexto de arte. De outro lado, as vezes lemos
nas criticas de cristdos o seguinte comentario: “Veja, € uma obra
bela, mas ndo a podemos aceitar’. Entdo, parece como se o0 mundo
tivesse algo — cultura — que nao possuimos e que nao havemos
de gozar. Em primeiro lugar, os criticos deveriam deixar claro para
nos — se isso é possivel e se eles o0 veem — que a beleza também
sofre sob a atitude equivocada do criador. E entdo, se a obra nao
permanece de pé do ponto de vista ético ou de qualquer outra forma
no teste da inteleccao critica iluminada pela Escritura, entdo ndo so6
nao podemos aceita-la, mas a propria obra ndo é boa, e nao
meramente porque nao se adequa a Nnossos propositos.

Ora, chegamos a antecipacdo ética real que ganha
expressao na honestidade estética. Um artista n&do deve agir como
tremendamente inspirado se isso € apenas uma veleidade. Nao
deve agir como se tivesse muito que dizer-nos enquanto esta soé
brincando com formas vazias. Neste caso, a obra do artista pode ser
engenhosa. Pode até mesmo ser boa quando medida pelas normas
da esfera de lei estética vinculada com seus momentos de
retrocipacdo apenas. Mas carece de sinceridade estética e de
honestidade, que a tornam algo de beleza verdadeira e duradoura e
que nos deleitara mais do que apenas a primeira vista. Aprendemos
entdo que a obra de arte originou-se da rotina técnica e da
proficiéncia, e n&do da verdadeira inspiracdo. Tais obras com
frequéncia se revelam a ndés como frias. Este é amiude o caso da
obra de artistas que tém compromissos demais. As obras de arte
perdem qualidade e regridem. Por fim, o estético aponta-nos, por via
juridica (lei) e ética (amor), em direcao a fé. Mas antes que tratemos
disso, queremos fazer algumas observacgdes.



Toda a nossa acao, pensamento e luta sdo determinados, em
ultima analise, por nossa religidao, por nossa atitude religiosa diante
de Deus. As pessoas sao seres religiosos cuja humanidade toda é
determinada e dirigida por sua escolha religiosa. Esta escolha é feita
com toda a personalidade, no coracdo da existéncia, como nos
ensinam as Escrituras. Esta escolha pode ser a favor ou contra
Deus, em submissao obediente ou em apostasia rebelde perante o
Criador e Senhor. Esta escolha religiosa se expressa em cada
cosmovisdo da pessoa e determina se ndo o0 qué, a0 menos 0 como
de suas acdes e comportamento. Religido ndo € o mesmo que fé. A
fé, o pistico, € uma das funcbes humanas baseadas, por exemplo,
na histéria. Assim poderiamos chamar a atencio para o fato de que
Abrado, Jeremias e Paulo tinham a mesma religido, a mesma
atitude basica diante de Deus. Mas sua fé era diferente. Pense, por
exemplo, em suas diferentes atitudes perante a Lei, seu diferente
conhecimento quanto a vida, a morte e a ressurreicao do Messias.
Neste mundo, que se alienou de Deus, ndo conhecemos nenhuma
atitude perante a vida que permanega a mesma por todos os
séculos. Vemos que, em diferentes periodos de tempo da histéria,
um conteudo positivo novo e diferente € dado a direcdo apostata
dos coragdes humanos. Em outras palavras, vemos diferentes
motivos basicos religiosos em operagao nos varios periodos da
historia mundial. Esses motivos basicos religiosos sempre
consistem de dois polos opostos, como forma e matéria, natureza e
graca, natureza e liberdade. As vezes um é dominante; as vezes, o
outro. Mas nao discorreremos sobre este assunto agora. Numa
atitude religiosa ha a possibilidade de muitas fés diferentes. Por
exemplo, no humanismo, que é em primeiro lugar e antes de tudo
uma religiao, as pessoas podem ser racionalistas ou irracionalistas,
historicistas ou psicologistas, individualistas ou universalistas. Esses
termos indicam diferentes conteudos de fé. Por mais diferentes que
sejam em sua atitude, e por mais que alterquem entre si, os
humanistas sabem que, no fundo de seus coragdes, estdo unidos, ja
que sua religido basica € a mesma.

Vemos assim que, nos diversos periodos da historia, artistas
em suas atividades artisticas sdo dirigidos por sua religiao, mas,
quando olhamos funcionalmente, sua atividade estética € governada



por sua fé. Em resumo, podemos formular o problema da seguinte
forma: nos varios periodos da historia, a arte € conduzida por
diferentes leitmotivs, diferentes ideais. A arte tem de encontrar
modos de expressar o que esta vivo em cada periodo. Em cada
periodo a arte tem o problema de conformar-se adequadamente a
seu leitmotiv. Especialmente em tempos de transicdo, quando um
motivo religioso basico esta dando lugar a outro, isso leva a uma
luta intensa pela arte, em busca de novas formas. Devagar, mas
seguramente, ela tem de dar um fim as velhas formas e as normas
positivas, que frequentemente mantém-se por um longo periodo
pela forca da tradicdo. Quando o problema tiver sido resolvido,
quando tiver conseguido um meio adequado de expressao dos
ideais, a arte esta em seu periodo maduro, classico. A arte pode
entao com certeza e convicgcao — certeza e convicgao estéticas —
expressar o que as pessoas querem dizer. Depois disso, a arte
geralmente se degenera em maneirismo, 0s meios de expressao
tornam-se um habito e as pessoas comegam a brincar com os
motivos que foram encontrados. Os problemas apresentados, afinal
de contas, ja foram resolvidos. A técnica foi dominada para o fim
pretendido e os materiais ja ndo oferecem resisténcia. Nado ha
necessidade de buscar e esforcar-se e acontece um tipo de
fossilizacdo. Essas obras maneiristas tardias de um periodo
particular, portanto, em geral carecem de capacidade estética de
persuasao — 0 “sO esta € a forma correta e nenhuma outra” — e
amiude revelam certo vazio e gestos ocos.

Sempre devemos perguntar quanto estudamos a arte de um
periodo particular: qual era o problema levantado? Que leitmotiv
guiava a busca e o esforco? Eles queriam representar a realidade
com precisdo, tornando-se discipulos dos classicos, como no
periodo em torno de 18007 Ou estavam buscando representar a
emocao e o estado de espirito, por exemplo o Sehnsucht, como no
Romantismo? Ou estavam buscando expressar as verdades da fé
na arte, retratar os dogmas e fatos da salvacio, tentavam pér um
pouco da fé em Deus e em suas hostes angélicas na arte, como na
ldade Média? Ou queriam representar tudo como é em si e por si,
em toda a sua riqueza de detalhes, inserida talvez num mundo
sobrenatural de fé e graca, como na arte do Norte da Europa no



século XV? Ou queriam dar expressdo artistica ao vital, ao
desregramento, bem como ao desespero, ao sentimento de “que os
montes caiam sobre nds”, a inseguranga e ao temor, mas também a
ideia de “descontrair-se e desfrutar”, como na arte moderna?
Voltaremos a isso mais tarde.



Arte

Vamos agora ao nosso ponto final. Aqui levantamos a
pergunta: como cristdos confessos, qual deve ser nossa atitude
perante a arte? Esta ndo € uma pergunta académica de maneira
alguma. E uma pergunta que surge na forma e pela forma que
vivemos. E uma pergunta que surge de nossa proximidade & vida,
ndo da reclusdo do estudo. E na verdade parte de uma questdo
mais genérica: que interesse temos numa cultura mundana? A
subpergunta direta é: existe uma cultura crista?

Acabamos de dizer que, durante dado periodo, todo o esforco
e acao humanos, arte, ciéncia, relacdes sociais e assim por diante
encontram sua forga motriz e sua base no motivo religioso
fundamental. E ai que o coragdo humano apodstata forma seus
proprios deuses — idolos que nao consistem em imagens de
madeira e pedra, como nas culturas pagas primitivas, mas que, em
principio, ndo sao diferentes deles. Os idolos de hoje séo ideais e
ideias fantasiosos acerca da origem de tudo. As pessoas projetam
algo de que tudo surge, um objetivo ou uma ideia, para a qual tudo
tem de dirigir-se, pela qual as coisas recebem seu significado e,
portanto, também pela qual as normas sdo determinadas e as quais
(essas normas) estao vinculadas. Nao raro, € dificil determinar como
as pessoas chegam a esta orientacdo basica. A maior parte das
vezes sera o caso de que, a fim de justificar suas préprias proezas e
esforcos — afinal de contas o coracdo humano é ardiloso — eles
maquinardo suas ideias basicas em sua fantasia de fé. Neste
sentido, toda fé apostata € mitologia. Mas a lei e as normas que
projetam muitas vezes se voltarao rapidamente contra eles. Entao
eles se tornam escravos de seus proprios objetos de pensamento.
Esta pode ser a ocasido para criar novos deuses. E por isso que,
por tras de todos os motivos religiosos fundamentais no coragao
humano, essas pessoas fazem caretas para nds, pessoas que nao
querem reconhecer a Deus e ndo querem dobrar os joelhos diante
dele ou servi-lo em obediéncia. Porque ja nao conhecem a Deus, as
pessoas perderam sua visdo do transcendente. A origem de seus
pensamentos sempre serd uma parte deificada da criacdo. E por
isso que chamamos a essas filosofias e sistemas de filosofias da



imanéncia, pois sua origem, que a tudo da sentido e existéncia, &
uma criatura deificada. Claro, essa criatura de fato existe
concretamente, verdadeiramente, realmente, mas esta sendo
arrancada de seu vinculo com as outras criaturas pelo processo de
deificagdo, e por meio dele todas as relagbes entram em colapso.
As pessoas subjetivamente destorcem as relagbes no cosmos —
mas Deus mantém suas leis e normas. Isso resulta em grandes
tensdes, dificuldades e contradicdes. As pessoas muitas vezes sao
forcadas a render-se a ordem divina do mundo, mesmo quando nao
querem admitir isso em suas teorias. Por exemplo, os leninistas
depois da revolucido russa pensaram que o casamento era um mal
desnecessario. Poucos anos mais tarde, foram forcados a
restabelecé-lo rapidamente, a fim de evitar desastres posteriores e
perturbacdes a vida. Claro, eles ndo quiseram admitir, mas tiveram
de render-se a vontade de Deus, a suas ordenancas e a realidade
concreta. Nas especulacbes teodricas, €& possivel defender e
sustentar quase qualquer coisa, mas aqui estamos voltados para a
acao e para como essas especulacbes teodricas funcionam na
pratica. No desenvolvimento historico do mundo, vemos que a
humanidade cai de um extremo a outro em matéria de fé, religido e
ideias. Nenhum extremo pode ser defendido, entdo as pessoas
giram em diregcao ao extremo oposto. Vemos agdes e reagdes na
histéria do mundo. Estes mesmos evocam novas consequéncias de
causalidade historica, das quais novas situacdes sao criadas onde
as pessoas tém de ajustar suas ideias. Neste sentido, a geracao
seguinte sempre carrega as consequéncias do que a geragao
anterior pensava e fazia, ou age em oposicao a ela ao escolher
exatamente o ponto de vista oposto.

Qual é o0 nosso lugar e nossa posicao em tudo isso? Nao
quero falar de nossa missédo de testemunhar e evangelizar, mas de
qual deve ser nossa atitude quanto a este curso de
desenvolvimento. E claro que a luta da pessoa mundana, uma luta
que segue cada vez mais ladeira abaixo — como sabemos a partir
das Escrituras e da historia —, nao € a nossa luta, e nao precisamos
exercer uma funcao nela. E, ainda assim, ndo somos independentes
de outras pessoas; ndo podemos isolar-nos, mesmo se quisermos.
Nao conseguiriamos nem mesmo se vivéssemos como eremitas no



deserto. E verdade que devemos conservar-nos puros e tomar
cuidado para ndo macular-nos pelas ideias apodstatas de nosso
tempo. Mas quando o mundo vem a reconhecer uma falha,
podemos ver o bem nesse novo esforgo e prestar ajuda em relacao
a isso. Entretanto, temos de acautelarmo-nos para que nao caiamos
junto com o mundo na falha oposta. Somos livres para regozijar-nos
e emprestar nossa energia quando o mundo comecga a perceber que
a ciéncia foi superestimada, mas ndo devemos comecar a depreciar
a ciéncia. Descobriremos para nosso horror que também nao temos
sido livres dessa superestimacao da ciéncia, que deveriamos ter
discernido desde o inicio. Nao estamos livres e isso nao raro se
manifesta num grande respeito pela teologia. Mas tampouco vamos
subestimar a ciéncia da teologia e considera-la sem valor. O mundo
percebeu que tem prestado bem pouca atencdo a condigao dos
trabalhadores, o que nos envergonha porque vemos que temos
aceitado isso por muito tempo, em vez de denunciar. Agora
podemos concordar com essas lutas sociais, mas nao nos
tornaremos socialistas, que esquecem tudo o mais sem considerar
os trabalhadores e a melhoria de sua condicdo, e que querem ver a
chamada classe dominante caida morta ao chao.

Deste modo, temos de erguer nossa cultura crista contra a do
mundo? Sejamos cuidadosos aqui. Se queremos erguer uma cultura
cristd porque achamos que somos fortes, temos bons principios e
compreendemos o status quo, e porque temos bom conhecimento
cientifico, entdo decerto fracassaremos. Nosso trabalho vai se
despedacar em nossas maos porque € meramente uma religido feita
por maos humanas; nés mesmos determinamos como havemos de
servir a Deus. Uma cultura cristd s6 pode florescer quando Deus
abencgoa nosso trabalho. Basta que facamos nossa missao e dever
em obediéncia. Devemos comecar sendo fieis no pouco, sem focar
imediatamente nas coisas ditas importantes, enquanto
negligenciamos as menores. Se tdo s6 formos fieis e deixarmos o
resultado para Deus, se buscarmos primeiro o seu reino, entao
todas as demais coisas nos serdo acrescentadas. Esta € nossa
confissdo, mas ela também foi confirmada muitas vezes na histéria
dos Paises Baixos. No século XVI, o povo voltou-se para Deus e
sua palavra e no século XVII fomos abencoados com bem-estar e



prosperidade em todas as areas, e também com liberdade nacional.
Tornamo-nos uma das principais nacdes. Infelizmente, enquanto o
exemplo de alerta de Israel ndo foi ouvido com atencdo, também
sofremos decadéncia e corrupcdo. Mais uma vez, no século XIX, a
obra do Réveil [Reavivamento Holandés] e de Groen van Prinsterer
foi abencoada de tal forma que logo tivemos um grande partido
politico que chegou ao poder e foi capaz de ser uma grande béncao
para nosso povo. E agora vemos de novo a apostasia e a difusao da
obstinacdo e do sentimento de justica prépria. Portanto, nossa
primeira missao € a conversao e a reforma, e ndo a construgao de
uma cultura crista.

Entdo, se voltarmos ao assunto da arte, vemos que uma
forma cristd de arte jamais pode originar-se de reflexdes de
principio. Evidentemente, esta nao € uma arte permeada de textos
biblicos e que invoca o nome de Deus a tempo e fora de tempo. Nao
deve ser uma questao de atividade pensada assim ou assado, mas
uma compulsdo santa, um sentimento de “ndo podemos ajudar
senao assim”. Pode crescer e tomar forma quando comegarmos a
trabalhar com toda simplicidade, sendo fiéis nas pequenas coisas.
Mas se pensamos que nesta época de apostasia e desercao da
palavra de Deus, podemos “apenas” comecar a produzir arte crista
— afinal de contas, temos bons principios agora —, entdo nada vira
dai. Temos de seguir a Cristo também nisto, e ndo determinar nossa
propria maneira. Devemos esperar e ver se ele nos da o tempo e as
oportunidades. A arte crista tera de crescer: ndo basta que ela seja
proclamada. E creio firmemente que entenderiamos mal o0 nosso
tempo se comecassemos a falar a sério sobre a formacgao de arte
cristd, ou de modo ainda mais geral, de uma cultura crista. Claro,
teoricamente uma cultura crista é possivel, mas isso ndo responde a
questao de se é possivel hoje. Ao contrario, o tempo vira quando
nada sendo uma simples testemunha permanecera em nosso favor.

Volto agora para a questdo que levantamos no inicio. O que
temos a ver com a arte do mundo? Afinal, quando nos envolvemos
com a arte, temos de familiarizar-nos com a arte nao crista. Artistas
e obras de arte que sido corretamente chamadas de cristas sao de
longe a minoria. Ha bem pouca arte crista, e o que ha tem sido
fortemente influenciado pelo mundo na forma e no estilo, o que,



portanto, ndao podemos ignorar se devemos ter uma boa
compreensao desta arte.

Sejamos gratos a Deus por permitir que belas obras de arte
fossem produzidas na histéria do mundo, apesar da apostasia e da
incredulidade. E quando digo belas, isso também quer dizer obras
que estdo em concordancia com a norma em grande medida. Com
isso, nao quero dizer que a fé e a religido apdstatas ndo deixaram
sua marca nas obras de arte do passado. Isso € amplamente
reconhecido, e ndo sé por nos. A arte de cada periodo é uma
expressao pura do espirito daquele periodo, e desse modo teve
grande valor de propaganda para essas ideias novas, ainda que nao
tivesse de modo nenhum sido concebida deliberadamente como tal.
Ja mencionamos que a arte se esforga por representar a realidade
com seguranga e de um modo esteticamente convincente, como
visto pelas pessoas do periodo com sua atitude particular. Enquanto
um artista € bem-sucedido nisso e representa a realidade de uma
maneira verdadeiramente bela, n6s podemos aprecia-la. Podemos
observar também que esta é a atitude particular que da sua
inclinacdo, como discutimos com a antecipacado juridica. Nao
precisamos fechar os olhos para o fato de que em algumas obras de
arte as coisas representadas nido estdo em conformidade com a lei
de Deus. Por fim, ndo podemos nem convém esquecermos que 0O
artista olha para a realidade deste modo ou daquele outro, tem
estes ou aqueles ideais, em conformidade com sua visao de mundo.
Admiramos obras de arte a partir do génio estético que as vezes
pode expressar-se de um modo verdadeiramente primoroso. Artistas
que querem produzir verdadeiras obras de arte devem sujeitar-se a
ordem do mundo de maneira que, pouco importa o que pensem da
matéria, sempre trabalharao esteticamente e o resultado se torna
questao de énfase, de énfase demais em certos momentos. De fato,
grandes artistas honestamente nos deram sua visao com o poder de
persuasao. Um lindo poema ou uma peca de prosa espléndida tém
mais chances de convencer-nos do que um argumento mortalmente
arido. Nao, eles ndo nos convencem por sua veracidade intrinseca,
mas pela forca estética daquilo que é esteticamente convincente. E,
precisamente por essa razao, seu poder de propaganda pode ser
tdo grande. A arte antiga, na verdade, também a arte dos gregos, da



ldade Média, do Renascimento, do século XVIIl e do Romantismo,
tém o efeito convincente de sua forga estética governada pela fé
que as inspirou. Todos sabemos e vivenciamos isso. A forma como
uma obra de arte pode refletir o espirito de seu tempo sera clara
para vocé se trouxer a mente uma peca de familia holandesa do
século XVIIl, uma das pecas que as vezes sao chamadas de
babbelstukken (pecas de conversacao). Com uma olhadela, se vé
tudo, o carater completo daquele tempo quando se é familiar a ele,
provavelmente a partir do livro Sara Burgerhart. Para as pessoas
daquela época, talvez ndo fosse tado claro, elas s6 sabiam que
concordavam com seu gosto e que pensavam que era belo. Mas,
para noés, torna-se um simbolo da época, em que vemos as pessoas
daquela época com sua visao da vida. Cada objeto, até mesmo o
utensilio mais simples, comunica-nos algo da atmosfera e do
ambiente que o produziu. A arte, especialmente se um tanto
progressista, pode resultar num efeito propagandistico tremendo
sobre os contemporaneos, muito embora seja impossivel calcular
este poder. Para néds, hoje, esta arte [de tempos pretéritos] perdeu
este poder porque, embora também vejam e reconhegam essas
coisas, nao cristdos nao serao automaticamente tentados a aderir a
ideias que sdo promovidas. Se de vez em quando eles se permitem
ser inspirados e guiados por elas, isso se da porque eles ja tém em
certa medida objetivos direcionados semelhantes. Em suma,
devemos com certeza observar a atitude perante a vida das eras
passadas por meio de suas obras de arte, mas podemos e devemos
aprecia-las se a arte € verdadeiramente bela e apreciavel. Ela nao
nos fara mal; ao contrario, vai nos enriquecer.

Acabei de dizer que podemos apreciar a arte se ela é
verdadeiramente bela e apreciavel. Acima de tudo, devemos
permanecer alertas e comedidos. Um artista € um ser humano como
todos nds, com a diferenca de que tem uma profissdo particular. Um
artista nado € um tipo especial de pessoa, alguém a quem é
permitido fazer tudo e cuja opinidao é sempre importante. Nem todo
esboco ou rascunho, nem toda declaragcao € importante s6 porque
provém de um artista. Devemos afastar-nos da nog¢ao romantica
tipica do artista como pessoa muito especial, brilhante, que, em
parte por este motivo, nao esta ligado a nenhuma lei ou norma.



Os proprios artistas com frequéncia se mostram propensos a
adotar essa ideia e perder a humildade. Esta também é a base do
status quo da arte moderna. Todo aspirante a artista tem a opiniao
de que, s6 porque € artista, tem o direito de receber apoio e
protecao, embora ao mesmo tempo cobre os precos mais elevados.
E também acha que deve de imediato imprimir um estilo e uma
marca pessoal a sua obra. Os artistas precisam aprender de novo a
comecgar muito modestamente sendo um bom artifice que, se tiver
talento ou génio, erguer-se-a acima de seus colegas naturalmente a
fim de conquistar a apreciacdo pela qual sua obra logo sera muito
procurada. E entdo o valor aumentara de modo automatico. Nao
vamos admirar artistas e coloca-los em pedestais s6 porque sio
artistas. Mas se ha um que merece ser honrado, entdao devemos
honra-lo como uma pessoa de talento, um bom artifice. Sim, e
sejamos muito sobrios nessa matéria.

Para retomar nosso assunto depois dessa digressao, eu
disse que a arte de certa época expressa o espirito da época e
desse modo pode ter grande valor de propaganda. Isso também é
valido para a arte moderna. Mas, ao contrario da arte das eras
passadas, nao estamos imediatamente conscientes disso, o que
torna a arte moderna perigosa. E verdade, ha pontos positivos para
notar. A arte moderna tem-nos ensinado a afastar-nos do dogma do
naturalismo, o conceito de que a unica missao da arte é refletir a
realidade com tanta precisdo quanto possivel segundo a aparéncia
externa. Além disso, o trabalho de formacgao do estilo tem conduzido
a uma grande melhora no design industrial. Basta pensar nos
utensilios modernos. Despidos de toda ornamentacao redundante
na forma e no design, eles sao esteticamente responsaveis e assim
ajudam a deixar nossa vida mais agradavel. Isso ganha expressao
nos objetos mais comuns, como talheres, copos, telefones e
ferramentas. Mas o mundo moderno passa a expressar-se de modo
muito mais explicito na arte propriamente dita. A maioria dos artistas
modernos sdo muito progressistas, quando vistos da perspectiva do
desenvolvimento das ideias do mundo. Muitos estdo bem a
esquerda, politicamente, e alguns sao abertamente comunistas. Um
coletivismo moderno se manifesta aqui, uma visdo universalista da
realidade. Primitivismo — isto &, agir como se fosse primitivo —



também tem relacdo com isso. Eles buscam seu ideal em
expressdes espontaneas, em que todas as influéncias restritivas do
intelecto, da cultura — as chamadas formas convencionais — sao
postas de lado a fim de encontrar uma criacdo livre, honesta e pura.
As vezes até aprendem com criangas e malucos, uma vez que estes
estao livres de restricoes de nossos costumes, convengdes e
preconceitos. Estdao buscando uma expressao imediata do ser
humano, da paixao pela vida e da vida subconsciente, com a qual
toda norma, lei ou tradigdo é percebida como um incbmodo a ser
descartado permanentemente. Nao precisamos explicar em detalhe
0 que acontece quando as pessoas permitem a expressao
desinibida de seus instintos mais profundos e dio livre vazao a suas
paixdes sensuais. Nao é nada bonito. De um modo irracional, toda
norma que podia limita-los € deixada de lado. “Ora, o aparecimento
do iniquo € segundo a eficacia de Satanas, com todo poder, e
sinais, e prodigios da mentira” (2Ts 2.9). Nas Escrituras, esta
pessoa, o transgressor dos ultimos dias, € chamado de o iniquo,
sem restricao ou disciplina, sem amor, mais ligado aos prazeres que
a Deus, tolo. E a vida inteiramente revolucionaria; nenhum valor ou
verdade tem sentido para eles. O que quer que estimule as paixdes
sensuais da vida € bom. Para eles, este é o critério. Portanto, na
arte também a livre expressao tem de ser permitida. Limitamo-no
aqui ao que consideramos 0 ramo mais importante, vital e
pragmatico-surrealista da arte moderna. As dire¢des cubista e
abstrata podem diferir em grande medida daquela em teoria, mas
em seu interior sdo muito similares.

Seja como for, todo esse entulho moderno tem uma coisa em
comum: o desespero niilistal As normas que as pessoas
estabelecem para si mesmas sao vistas como completamente
relativas; ninguém acredita nelas de fato. As pessoas ndo acreditam
em normas: encalharam no niilismo, a consequéncia mais extrema
de um mundo sem Deus. Tudo se tornou absurdo e sem sentido.
Deparamos com isso repetidas vezes: o absurdo e a auséncia de
sentido, o desespero completo sem nada a que se apegar. Pensem
em Kafka, Camus, Sartre e muitos outros, também artistas visuais.
Essas pessoas que ja nao conseguem crer em nada, consideram
tudo sem sentido e sao abandonadas ao desespero € ao medo,



medo do desconhecido, do nada com o qual se enredaram. E a isso
gue nos referimos como o sentimento de “montes, caiam sobre nos”
(com lIsaias 2.21) que na arte moderna faz careta para nos. Por
outro lado, nao devemos esquecer que grandes artistas modernos
expressaram honestamente o que vivia neles. Nao devemos pedir-
Ihes que nos deem arte mais convencional ou arte mais ao nosso
gosto. Isso significaria pedir-lhes que fossem hipdcritas, sem
considerar a questdo de se eles poderiam de fato dar voz a um
espirito diferente em sua obra, quaisquer que fossem os temas que
escolhessem. SO podemos suplicar que se convertam e orem para
que Deus lhes seja gracioso. E claro, muito mais poderia ser dito
sobre tudo isso. Eu estava mais interessado numa caracterizacao
geral, em apresentar uma impressao do que esta acontecendo.
Sempre e em toda parte, estamos cercados pela modernidade e
também compreendemos a linguagem de nosso tempo muito bem.
Portanto, nem sempre observamos com tanta rapidez que espirito
esta falando. Picasso e seus discipulos, Sartre e os seus, talvez
possam inspirar-nos temor. Muito da arte moderna é tio peculiar
que temos de estuda-la por um longo periodo antes que possamos
até mesmo compreender sua forma externa. O proprio fato de que
na obra de Picasso todas as tradicdes foram violentamente
rompidas pode significar que o perigo nem é tao grande no fim das
contas. Mas o perigo esta nas expressdes mais calculadas, como o
cinema, a literatura, a poesia, as piadas, nas formas mais acessiveis
de nossa cultura. Mais uma vez, justamente porque o0 modernismo
nao ganha expressdo muito pronunciada aqui, € porque nds, como
filhos de nosso tempo podemos faciimente entendé-lo e portanto
deixar de perceber o espirito que ele expressa, € que temos de
tomar cuidado e nao tirar conclusdes precipitadas de que tudo isso
nao tem nenhuma influéncia sobre néds, e que parte desse todo pode
ser graciosamente inocente. Vocé tem toda a liberdade crista para
informar-se sobre as expressdées modernas da arte, mas mantenha
os olhos abertos e ndo se esqueca de estudar muito as Escrituras, a
fim de que possa saber a luz delas o que o Espirito diz sobre a arte.
Deste modo, vocé compreendera o seu tempo e os sinais dos
tempos e nao sera enganado; vira o tempo, e ja chegou, em que se
possivel até os eleitos seriam enganados (Mc 13.22).









9. A funcéo icdnicall4el

No que se segue, tentarei resumir de modo esquematico os
resultados de meus estudos nesta area. Também espero usar o que
se segue como hipotese de trabalho para pesquisas posteriores. Por
essa razao, ficarei feliz se receber criticas edificantes, referéncias
bibliograficas adicionais ou outro tipo de ajuda.

Em relatérios e em conferéncias anteriores para nosso
circulo, ja defendi a opinido de que o elemento de “representacao”
numa pintura ou numa escultura podia localizar-se na funcao
simbdlica. Ficou evidente para mim que o termo “funcao simbdlica”
causa mais confusdo que esclarecimento. Essa é a razdo por que
proponho agora o termo “icénico”. Com ele, estaremos usando um
termo que é corrente nos circulos de histéria da arte, mas n&o tem
tanto peso historico.

Disso, podemos concluir o seguinte:

Na modalidade referida pelo professor Dooyeweerd como
esfera de lei “simbdlica” — se podemos ou nao manter esta
nomenclatura esta fora do escopo deste artigo, mas creio que sim
—, podemos distinguir ao menos duas individualidades de sentido, a
saber, a linguistica — relativa a linguagem falada e escrita — e a
icbnica — relativa a linguagem pictorica.

Ha estruturas iconicamente qualificadas — a saber, aquelas
em que esta fungao iconica ndo forma uma modalidade de uma obra
de arte — no mesmo sentido que a linguagem pode ser usada sem
ser parte de uma obra de arte literaria. Pensem em graficos
estatisticos ou em alguns sinais de transito: Cuidado! Pedestres.
Escola. Viaduto — indicadores, tais como uma placa de “Pare” com
uma méao erguida, e também sinais de adverténcia, por exemplo
uma caveira para indicar perigo. Quanto a estas ultimas, esses
icones sao intercambiaveis com sinais escritos. De fato, o texto em
geral os acompanha. Com a caveira ha quase sempre uma nota
dizendo “Perigo!”. Mas um grafico estatistico dificilmente pode ser
trocado apenas por numeros ou por palavras sem perder clareza ou
expressividade. Com os desenhos de projetos usados para a
construcdo de maquinas, navios ou prédios isso € absolutamente



impossivel, uma vez que causaria ambiguidade e falta de clareza.
Estruturas iconicamente qualificadas transmitem esquemas,
construcdes, desenhos, adverténcias a sua propria maneira icénica,
exatamente como a linguagem o faz a sua maneira. A norma da
clareza é de suma importancia. Aqui também podemos falar de
positivacao.

Portanto, podemos concluir que ha semelhangca entre as
artes visuais e a literatura, como expliquei,l’42 isto &, que devemos
distinguir trés estruturas que estdo fundadas umas nas outras: (1)
uma estrutura psicoldégica objetiva; (2) uma estrutura iconica
igualmente objetiva; e (3) uma estrutura esteticamente qualificada.

Por exemplo, o que esta retratado numa pintura ndo se
encontra primariamente numa relacido de representacido exata da
realidade. SO o naturalismo, que reinou supremo nas artes visuais
do Renascimento até o século XX tinha este ponto de partida. Se
tivessem de analisar obras de arte de um periodo anterior a
segunda metade do século XIX, entretanto, com frequéncia vocés
deparariam com elementos que nao sao precisos num sentido
naturalista; ou seja, estritamente falando, eles ndo se encontram
daquela mesma forma na vida real. SO na segunda metade do
século XIX existiu um naturalismo de modo consistente, resultando
numa queda extrema de qualidade. E em parte por causa desse
declinio no desenvolvimento da arte que o antinaturalismo moderno
pdde surgir e ganhar tanto terreno. A fotografia desenvolveu-se sob
a influéncia desse naturalismo artistico. Na fotografia de fato
encontramos uma relacido alcancada por meios mecéanicos de exata
representacao que € determinada pelo aspecto fisico objetivo.

Em cada obra de arte, contudo, ha “equivocos” na relacéo
com a realidade dada que tem um significado icénico. Dessa forma,
o artista pretende dizer algo, expressar algo, refletir sobre alguma
coisa usando a linguagem pictorica. Isso fica muito claro se vocés
olharem a arte fora do periodo de naturalismo. E muito esclarecedor,
por exemplo, ler as criticas dos cortesaos chineses ao retrato da
imperatriz feito por um pintor ocidental no século XIX: aos olhos
deles, o retrato nao esta correto porque as bochechas da imperatriz
deveriam ter sido iguais dos dois lados, ou seja, eles rejeitavam a
representacao da sombra. Os japoneses acharam a perspectiva nos



retratos ocidentais ridicula e uma deformacao da realidade. Outro
exemplo seria uma caricatura realmente “habil”, que jamais pode ser
explicada por uma teoria naturalista da representacgao.

As leis que determinam a visualizagao icbnica nao tém a
natureza de uma relacao de representacao exata, que talvez ocorra
tdo raramente como as imitagdes de sons na linguagem falada, tais
como O cuco, ou outros sons onomatopaicos. A estrutura do icone
nao deve violar a estrutura daquilo que é dado na realidade.
Pensem em dois desenhos do livro de desenhos do Jodozinho. Um
€ um homem com duas pernas embaixo do tronco, o que € correto,
claro e faz jus ao que se da na realidade, embora ndo seja uma obra
de arte. O outro, em contrapartida, tem as pernas estendendo-se da
parte de cima do tronco e esta incorreto, antinormativo mesmo,
falsificando a realidade, uma vez que n&o honra a estrutura dada.

Tendo essas questdes em mente, pode-se fazer justica muito
mais facilmente a todos os tipos de fenbmeno artistico, tais como o
expressionismo e afins. Nesse sentido, vocés estdo convidados a
comparar as obras de arte abordadas em meu artigo sobre Altdorfer.
[150]

Espero nao ter sido obscuro por causa da natureza concisa
deste artigo.






10. Normas para a arte e educacao

artistica?[121]

Algum tempo atras, muitas pessoas envolvidas em educagao
artistica de jovens fizeram-me a seguinte pergunta: como podemos
orientar nossos alunos na diregao correta e ensinar-lhes uma visao
da arte moderna sem impor nossas proprias opinides sobre elas e
convencé-los a aceitar uma série de normas em que nao acreditam
realmente? Uma das dificuldades em levar arte a estudantes reside
no fato de que eles esperam uma orientacdo definitiva de um
professor, uma escolha positiva de posicdo, que leve a
pronunciamentos definitivos: isto € feio e aquilo € belo; isto € mau e
aquilo é bom. Este problema acentua-se ainda mais, visto que a arte
de hoje amiude € bem problematica e ndo parece bela, nem do
ponto de vista tradicional nem do contemporaneo. As vezes, o feio é
até mesmo um objetivo consciente. A famosa declaragdo de
Schierbeek de que em nosso tempo a beleza queimou o rosto &
verdadeira nao so6 do ponto de vista do observador, mas também do
ponto de vista do artista. Em periodos anteriores, grosseiramente
antes de 1910, a arte que nao era bela era considerada
desimportante. Hoje, o problema é que a arte que tenta ser bela
dificilmente recebe atencio séria, ao passo que as coisas horriveis
dos novos e velhos dadaistas sao consideradas de grande
importancia pela maioria dos criticos. Em suma, vivemos numa
época em que a arte € extremamente maneirista e de muitas formas
expressa um sentimento de crise, do fim de todas as normas, de
declinio, um estremecimento dos pilares de que a civilizagao,
outrora, dependia. Durante o periodo de cem anos, a situagao
modificou-se por completo: cem anos atras os académicos estavam
no poder, enquanto o0s jovens revolucionarios nao recebiam
atencao; hoje, os revolucionarios estdo no poder e aqueles que sao
fieis a tradicdo ou de alguma forma tentam fazer arte “normal” sao
desprezados. Tanto que, quando visitamos grandes exposicoes, as
vezes nos perguntamos se estamos realmente olhando a sala de



exposicdo de hoje, exatamente tdo deploravel e desimportante
quanto a sala de exposicao dos académicos de cem anos atras.



O problema de nosso tempo

O que dissemos até aqui suscita mais perguntas que
respostas. Mas esta € precisamente a dificuldade de nosso tempo.
E um problema de todos aqueles que tém de falar a pessoas que
ainda nao estao “no poder”, que ainda nao “aceitaram” a extensa
lavagem cerebral da propaganda da arte contemporanea, que visa a
solapar qualquer nocao de normatividade e a certeza de que, de
alguma forma, deve haver beleza na arte. A arte moderna tem uma
qualidade esotérica, aparentemente s6 compreendida e apreciada
por um grupo relativamente pequeno de iniciados. A maioria das
pessoas, seja O povo nao artista, estudantes, intelectuais, ou
simplesmente artistas “ndo modernos”, tem perguntas e € tentada a
descartar toda a arte moderna como uma incompreensio, um tipo
de charlatanismo espiritual ou até mesmo um engodo consciente.
Se o numero daqueles que apreciam a arte moderna — ou seja, a
arte de vanguarda — aumentasse, podemos perguntar-nos se nao
perdemos algo e se uma resisténcia positiva nao sucumbiu a
propaganda continua. A dificuldade é que, mais uma vez, essa é
uma forma simples demais e unilateral de colocar o problema,
porque os principais artistas modernos sao inegavelmente pessoas
talentosas sérias e honestas — no sentido de que em sua arte
buscam expressar a verdade. A questdo, portanto, passa a ser:
talento, seriedade e honestidade s&o suficientes? Um anarquista
pode ter talento, seriedade e honestidade em seus esforgcos, no
entanto nao o seguimos. Talvez este seja um indicio para aqueles
que ainda ousam condenar uma obra de De Sade ou ousam
interferir nas gangues de jovens que conscientemente querem
perturbar a ordem? Quem ousa denunciar essas pessoas Como
‘erradas” e nao ser levado a sério? Perguntas como essas nos
levam ao cerne dos problemas que este artigo pretende abordar.
Por que ndo ousamos mais julgar? E talvez porque ja ndo temos
normas, ou talvez ndo ousemos aplica-las? Ou, como educadores,
nao ousamos coloca-las diante de nossas criancas como certezas?
E porque tememos que, ao ensina-las assim, elas podem tornar-se
aburguesadas? Tememos dar-lhes certezas firmes? Percebemos
que esses problemas ndo sao faceis. E se queremos falar



significativamente, ndo devemos evitar as perguntas reais. E por
iSsO que queremos comegar a olhar mais profundamente a situagao.
Deve haver uma resposta a questdo de por que é tao dificil
estabelecer normas fixas. Em primeira instancia, tentaremos apenas
descrever.

Para evitar mal-entendidos, devemos chamar ateng¢ao para o
fato de que em alguns lugares neste artigo tratamos a arte moderna
de maneira um tanto negativa. Deve ficar claro que ndo queremos
generalizar e denunciar toda a arte do século XX. As obras de
Rouault, Feininger, o jovem Matisse, algumas obras de Picasso,
Maillol, Mascherini, Moore e outros que mencionaremos adiante,
podem ser apreciadas e as vezes até admiradas. Mas na redacao
deste artigo concentramo-nos e temos em mente a arte moderna
mais extrema, porque € este o tipo de arte moderna que enseja
perguntas e leva nossos estudantes a rejeicbes as vezes muito
passionais. Entdo, pensamos em Schwitters, Magritte, Guston,
Tobey, Rauschenberg, Fontana, Saura, Bacon, Dubuffet e que tais.
Nao €, de maneira alguma, nossa intengdo denuncia-los como
charlatdes ou desonestos. Ao contrario, junto com todos os que
estdo profundamente envolvidos no estudo da arte moderna,
reconhecemos-lhes o talento e a grandeza individual. Mas nao
queremos fechar nossos olhos para os problemas que suas obras
suscitam, especialmente para aqueles que sao professores e que
nao podem deixar de lidar com eles.



Normas para a arte

Por que é tao dificil assinalar quais normas sao validas para a
arte? Muito provavelmente, o movimento do século XVIIl que com
presungao chamou-se a si mesmo de lluminismo deve ser culpado.
Agora a luz seria trazida ao mundo pelos seres humanos, humanos

com sua alma racional-moral.l'22 Todas as leis, normas e intuicdes
brotam da humanidade, e todos os humanos sao iguais. Ninguém
tem o direito de impor suas percepcdes € normas sobre os outros.
Todas as opinides sdo iguais.l153] Este ponto de partida retira de
todas as normas o seu poder. Afinal, uma norma ¢é fixa e valida,
ainda que algumas pessoas nao a queiram. Mas neste sistema uma
norma pode ser no maximo um acordo ao qual todos se submetem
voluntariamente; ou uma norma poderia ser uma regra que imediata
e indubitavelmente decorre de nossa propria humanidade,
encontrando, assim, sua raiz no ser humano, no sujeito. Filésofos
como Kant fizeram tentativas de formular a validade geral de certas
regras desse modo, mas basicamente seus esforgos foram vaos. No
final das contas, ainda que houvesse apenas umas poucas pessoas
que pensassem de modo diferente, a validade da regra € afetada e
em esséncia deve ser descartada como sem valor.

A época, os resultados de tal pensamento ndo foram
plenamente sentidos. Muito ainda era considerado autoevidente,
muitas tradicoes ndo eram questionadas ou eram postas em duvida
apenas pela vanguarda intelectual, se é que era. Mas, no século XX,
os resultados dessas ideias tornaram-se plenamente visiveis,
embora até hoje este pensamento ainda encontre muita oposigao.
Revelou-se nao ser tao facil destruir toda a ordem do mundo e
introduzir uma nova ordem subjetiva baseada na razao humana. A
propoésito, mais tarde, a propria razao também foi questionada.

As pessoas procuram fundamento solido. Querem certeza e
verdade. Assim, tudo que & considerado meramente subjetivo, tudo
que nao tem validade geral, perde forca. Portanto, as pessoas
comegaram a procurar certeza em algo superior a subjetividade,
algo que seria uma verdade inescapavel. Isto foi encontrado na
natureza, no que €& simplesmente dado e nido esta aberto a
discussao. Claro, ha coisas como ilusdo de o6tica e, portanto, as



coisas tém de ser investigadas para que se estabelecam como
indiscutiveis. Desse modo, esta certeza veio a basear-se nas
ciéncias naturais e, no correr dos anos, também naqueles campos
das humanidades que operam com base no método cientifico
estabelecido nas ciéncias naturais (economia, sociologia etc.). Este
positivismo, com seu interesse unilateral nas leis da natureza — de
interesse vital para as pessoas que buscavam esses fundamentos
s6lidos —, foi muito bem-sucedido, porque propagava-se com as
“maravilhas da tecnologia”. Seu sucesso foi tdo grande que hoje faz
sentido falar em tecnocracia. Com seus efeitos colaterais
caracteristicos.

Mencionamos anteriormente que as ciéncias naturais nao se
restringem a natureza fisica ou biolégica. Elas também examinavam
o fenbmeno da humanidade, e descobriram varias regras que 0
governam. Na verdade, eram tantas regras que, cada vez mais, a
suposigao essencial (de que todas as coisas sao iguais) parecia ser
verdadeira. Afinal, tudo € governado pela lei natural, e neste nivel os

humanos sdo essencialmente o mesmo que pedras ou animais.!124]
Tentou-se provar isso por meio da teoria da evolugcdo. O ser humano
€ sO um mecanismo muito complicado que se desenvolveu a partir
da matéria por um longo processo de evolucido. Nao é nada mais
que as outras coisas encontradas na natureza e, como tais,
determinadas pelas leis da natureza. Inevitavelmente, as pessoas
revoltaram-se contra esta declaragao, porque nao queriam perder
sua liberdade (pois, muito curiosamente, o direito a liberdade
também era um slogan do lluminismo). Gauguin trata a questao em
termos poéticos quando fala do efeito deste positivismo na arte, isto
€, do aumento do naturalismo:

A arte primitiva procede do espirito e usa a natureza. A chamada
arte refinada procede dos sentidos e serve a natureza. A natureza é
a criada da primeira e a senhora da segunda, mas a criada nao
pode esquecer sua origem e degrada o espirito ao permitir-lhe que
a adore. Ora, foi assim que caimos no abominavel erro do

naturalismo.[@]

Onde o homem poderia agora encontrar sua humanidade? E
sua liberdade? Pois as pessoas sabem, e a experiéncia lhes diz



assim, que sao livres, ndo determinadas pelas leis da natureza, e
sdao mais do que o que as ciéncias naturais podem registrar sobre
delas.

Uma coisa € certa: o que € essencial e “mais elevado” para o
ser humano nado sera cientificamente acessivel. Pois a ciéncia
inevitavelmente vai racionaliza-lo, desumaniza-lo e mata-lo com as
estatisticas cientificas. E por isso que as pessoas no século XX tém
tentado encontrar a esséncia do ser humano, nossa humanidade,
numa experiéncia existencial, em “algo mais elevado”, algo que nao
pode ser explicado de modo racionalista. E um tipo de misticismo
que permanece estritamente subjetivo, estritamente individual, nédo
capturado em palavras, pois tdo logo esse fosse o caso, a psicologia
ou outra ciéncia a incorporaria hovamente na realidade racional
cientificamente conhecida. Portanto, ao lado da tecnocracia, surge
um misticismo irracional (que se relaciona dialeticamente com ele),
em que o homem encontra uma experiéncia mais profunda de sua
humanidade.

A expressao disso, a revelagdo do que € mais elevado, mais
profundo e mais essencial, torna-se preeminentemente a tarefa da
arte. Deve ser humana, o que significa ser oposta a tecnocracia, ao
positivismo e ao racionalismo. E por isso que muito da arte moderna
€ tecnicamente ruim de propdésito, porque assim fica claro que nao
pertence a mesma ordem que produtos como carros € maquinas de
lavar. Tampouco deve ser compreensivel. Pois entdo cairia no
dominio da razdo de novo, caso em que O perigo seria imenso.
Deve fornecer um sentido livre “polinterpretavel” (ou seja, que todos
possam interpreta-lo a sua maneira) para o humano ou natural.

Em todo caso, as normas nao devem ser mencionadas, pois
isso nos levaria de volta ao racionalismo. A arte é puramente
subjetiva e revela a verdade do ser humano, que € mais profunda e,
portanto, irracional. Nao esta, de forma alguma, relacionada com a
realidade normal. Vai além dela. E isso que é mais elevado. Ou, dito
de outra forma, sua relacdo com a realidade € dialética, isto é,
interpreta a realidade ao nega-la, ou ao recusar atribuir-lhe qualquer
significado, desmascarando-a como inumana e degradante.
Portanto, por que falar de normas? Por que falar de arte? Arte e
beleza... ndo! Nao fale dessas coisas. Coisas belas? Por qué? Arte



é religido, misticismo; e o artista € um profeta.['28! A arte revela a
realidade real, a realidade humana. A realidade ndo € o mundo sem
sentido com que as ciéncias naturais lidam. Na verdade, a ciéncia
descobriu a verdade acerca de uma parte da realidade, no entanto,
ao fazé-lo, ela roubou do homem sua humanidade e assim evocou o
absurdo. Portanto, a arte moderna € ao mesmo tempo uma negagao
do positivismo — nao ha nenhuma verdade essencial nem certeza a
ser encontrada nela — e uma afirmacao dele — aquilo que é
humano s6 pode ser encontrado alhures, pois 0 que a ciéncia nos
ensina é correto e inescapavel.

Esta dialética € uma caracteristica fundamental de nossa
cultura. O efeito dela &, e nisto reside nossa dificuldade, ndo apenas
que a arte ndo pode ser julgada conforme as normas, mas também
que a arte ja ndo pode mais ser considerada arte. A arte tornou-se
algo diferente: é religido, expressdo, arte que revela e filosofa.
Portanto, ndo fale de coisas belas. Um carro pode ser belo. Arte? A
arte ha de ser auténtica, honesta e baseada em nossa experiéncia
existencial profunda, que ao mesmo tempo expde o absurdo da
realidade tecnocratica.

Estamos exagerando? E possivel que nem toda vanguarda
artistica seja assim, ao menos nado por completo. Mas leia
periddicos como Quadrum e Le Vingtieme Siécle, escritos por
aqueles que estdo comprometidos com a arte moderna e
conhecem-na de perto e traduzem as ideias em palavras.



Além das palavras e provas

Gostariamos de mencionar outra dificuldade que enfrentamos
quando falamos sobre normas, particularmente para aqueles de nés
que tém de ensinar. A dificuldade reside no fato de que as normas
estéticas sao validas e conhecidas, mas, em esséncia, nao podem
ser postas em palavras. Tampouco podem ser provadas, se por
provadas pretende-se dizer afirma-las como certezas cientificas e
matematicas. Pois o que é tipico das normas € que de fato se
aplicam, mas o sujeito, que fica sob a norma e para quem ela é
valida, pode no entanto despreza-la. Uma norma por exemplo
determina que nao se deve roubar, embora milhares roubem de um
modo brutal ou algo mais sofisticado e isso ndo ameaca
imediatamente sua existéncia. Com as leis naturais, por exemplo,
aplicadas tecnologicamente, nao € este o caso. Pode-se provar que
o motor de um carro precisa de gasolina e nao de agua.
Experimente por agua e o negocio ndo vai funcionar. Contudo, se
vocé fizer uma pintura que despreza todas as normas estéticas o
resultado é uma pintura, embora nao bela. E se alguns a
consideram bela, importante, interessante ou de alguma outra forma
tem uma reacao positiva a ela, ndo se pode impedi-los ou proibi-los
de fazé-lo. A discussao sobre o gosto decerto € possivel, mas os
individuos podem deliberadamente ir contra a natureza.

Pode-se falar sobre estética e questbes artisticas com
palavras. Para este propdsito, um grande numero de palavras foi
cunhado no curso dos anos, termos como pictorico e linear,
conceitos como tensao, ritmo, classico, expressivo e assim por
diante. Essas palavras expressam qualidades e caracteristicas
estéticas e artisticas particulares: um funcionamento sob a norma de
um modo particular. Entretanto, durante a analise, um deles tocara
as fronteiras. As vezes, pode-se apenas apontar que certa
passagem € bela ou outra parte inferior. Se as pessoas abordadas
estdo abertas para olhar e compreender, elas experimentarao a
mesma coisa — ou talvez a contradigam se o falante estiver errado
—, mas colocar em palavras ndo é possivel, quem dira provar.
Chegou-se ao limite do senso de beleza, que ndo pode ser
relacionado a nada mais. A arte de fato refere-se ao mundo exterior



e essas referéncias podem ser postas em palavras: impetuoso ou
frugal refere-se a economia estética, feroz e intenso ou comedido e
tranquilo refere-se a qualidades emocionais. Mas a beleza é em
esséncia uma norma e uma possibilidade que nos é dada, para
além da qual nenhuma pergunta pode ser levantada nem palavras
podem ser usadas; esta-se lidando com o proprio cerne do aspecto
estético em si mesmo. No maximo, pode-se tentar dizer algo por
outros meios estéticos, por exemplo, por comparacdes poéticas.
Mas isso ndo contradiz a existéncia da norma, mesmo se
esta ultrapassa nossa prova e nossas palavras. Também nio é
irracional ou arbitraria — uma questao de gosto — ainda que nao
seja racional. Beleza € um dominio de possibilidades humanas e
experiéncias que € peculiar a si mesmo. Nao € determinada
intelectualmente, nem emocional ou simbolicamente: existe a sua
propria maneira. Nem sé aquilo que podemos apreender com a
razdo € real. Também o que podemos experimentar
conscientemente é real. E uma falacia dizer que tudo que ndo pode
ser posto em palavras €, portanto, necessariamente inconsciente.



Todos usamos normas

Se nao houvesse normas, seria absurdo falar de arte e
beleza. Por conseguinte, € simplesmente humano que jovens
busquem certeza e declaragdes positivas, pois o conhecimento e o
uso das normas sdo um elemento essencial de nossa humanidade.
Estudantes ndo querem conversas vagas acerca de arte: veja, €
muito importante, mas vocé nao tem de pensar que € belo.
Frequentemente, constatamos que eles ficam insatisfeitos com a
afirmacao de que a arte moderna é realmente arte, mas que nao se
deve estudar sobre a beleza ou feiura. O que veem, acham feio e
querem saber se estdo certos ou nao. Estao abertos e querem
aprender. E, se estido errados, querem saber o motivo ou, pelo
menos, uma forma de transcender a situacdo em que tudo que
podem dizer é estritamente subjetivo. Eles buscam certezas. E
talvez haja muitos jovens que, como resultado de sua “educagao
estética”, voltaram as costas para a arte: € s6 um monte de
conversa e ninguem pode dizer nada sensato sobre ela. Estao
certos se a critica de arte ndo for nada mais do que uma reacgao
estritamente individual a uma obra de arte; entdo, € pobre e nao
vale a pena envolver-se com ela. E se toda conversa sobre arte
fosse uma expressdo estritamente individual de uma emocao
estritamente individual, por que deveriamos incomodar alguém com
nossas emocoes?

Como quer que olhemos para ela, havera somente umas
poucas pessoas, se é que havera alguma, que realmente aceitarao
as consequéncias desse ponto de vista sem normas. Nado devemos
esquecer que toda exposicao é resultado de escolhas e juizos e que
cada museu apresenta uma colecido a partir de milhares e milhares
de obras de alta qualidade. A escolha foi feita pela diregdo do
museu e sua equipe. Se escolhem mostrar-nos obras canhestras,
pinturas de nenhum talento ou gosto, entdo os criticamos
violentamente. E com razao. E eles nao podem permitir-se continuar
agindo assim, porque se o fazem serdo mandados embora sob a
alegacao de que nao estdo a altura da tarefa. Em suma, quando
falamos sobre arte, todos usamos normas, de outra maneira nem



mesmo saberiamos 0 que € arte, e a distingao entre uma obra de
arte e qualquer outra coisa natural ou humana desapareceria.

Por que, entdo, é tdo dificil esclarecer o que sao essas
normas, sem considerar a dificuldade que ja mencionamos?
Queremos chamar a atencdo para diversos aspectos deste
problema.



Historicismo

No correr do século XIX, o historicismo veio a existéncia. O
historicismo €& uma das tendéncias filosoficas mais influentes e
geralmente aceitas no século XX. Influenciou o existencialismo e

outras escolas filoséficas.['271 No mundo anglo-saxo, o historicismo
foi muito menos proeminente que na Europa continental. Entretanto,
isso nao quer dizer que suas ideias fundamentais ndo atuassem ali
também. O historicismo ensina que todas as ideias, intuicdes,
normas e valores humanos sao historicamente condicionados e sao
validos apenas num periodo particular da histéria. Cada periodo tem
seu proprio sistema de normas. Na arte, chamamos a isso estilo.

De fato, ha quem se pergunte se se pode dizer algo
significativo acerca do passado. Isso é especialmente importante
para a critica de arte, que tem de passar adiante o juizo sobre a arte
de periodos anteriores.

E claro que o historicismo pode com facilidade levar a um
relativismo extremo, pois do ponto de vista histérico nosso
julgamento €& necessariamente relativo e determinado pelo periodo
em que vivemos. Desse ponto de vista, ndo podemos dizer nada
significativo sobre a arte que foi produzida durante um periodo
anterior. A menos que assumamos o0 ponto de vista de Malraux, que
defende que devemos aceitar esta posicdo de modo positivo, de
modo que a obra de arte, independentemente do que signifique na
época em que foi criada, significa o que significa para nés hoje.[158]
Ademais, todos sabemos que em dado periodo uma variedade de
tendéncias existe lado a lado, cada uma refletindo seus proprios
valores e sistema de normas. Quem dira quem esta certo? O
historicismo leva inevitavelmente ao relativismo, porque nao
reconhece normas fixas, mas considera cada norma como
historicamente determinada e pertencente a um grupo especifico.
Dito dessa forma, de fato faz pouco sentido falar sobre normas.
Cada época e cada grupo tem sua prépria verdade. E embora se
possa falar de normas internas ao proprio circulo de alguém, tem-se
perdido o direito de persuadir os outros a aceita-los, quem dira
impd-los sobre os outros.



O historicismo tenta levar em conta a situacao tal como ela
realmente existe, mas chega a conclusbdes erradas. Em primeiro
lugar, é claro que devemos ser cuidadosos em nossa avaliagao da
arte do passado. As pessoas daquele tempo amiude compreendiam
essas obras de arte de um modo diferente, mais direto e refinado,
simplesmente porque conheciam muito melhor que nds a situagcao
da qual tais obras emergiam. Além disso, o artista de um periodo
anterior usa uma °‘linguagem” artistica diferente, que temos de
aprender a compreender. Todos sabemos o quanto pode ser dificil
fazer estudantes aproximarem-se de uma pintura do século XVII da
maneira correta e ensinar-lhes como “ler” os elementos visuais.
Assim como, quando queremos ler Chaucer, temos de adquirir
algum conhecimento sobre a Idade Meédia, caso contrario
tomaremos como vulgar, por exemplo, uma palavra que a época nao
era vulgar de modo nenhum. O mesmo se da quando olhamos uma
miniatura daquele periodo.

Aqui deparamos com a realidade da positivacdo da norma.
Cada periodo percebe a norma a sua propria maneira, dando-lhe
forma ou conteudo positivos. Mas isso ndo quer dizer que a norma
em si seja determinada pelo tempo. Por exemplo, em todas as
épocas € errado roubar. Mas a punicado sera diferente em cada
periodo e a seriedade do crime sO pode ser compreendida no
contexto de toda a cultura da época. Mas roubo continua sendo
roubo, ainda que os contemporaneos nao vejam mal algum nisso.
Neste sentido, podemos também formar uma opinido acerca da arte
de um periodo anterior. Temos de ser cuidadosos para “ler” uma
obra corretamente e levar em conta as caracteristicas estilisticas
peculiares do periodo, mas, se assim fizermos, podemos chegar a
uma afirmacdo correta sobre ele. Se isso ndo fosse verdade,
poderiamos também interromper toda a histéria da arte. Nem
mesmo saberiamos quais foram as obras de arte relevantes durante
dado periodo do passado. Ou, para ser menos extremo, nao
seriamos capazes de compreender por que uma obra de arte em
particular recebeu tanta admiracdo e por que tal obra muitissimo
estimada exerceu influéncia tdo grande. Mas quem quer que fique
defronte a Michelangelo compreende, ainda hoje, por que ele é tao
grande. A obra de Michelangelo & artisticamente excelente, e ele é



considerado grande até hoje. Declaragcdes semelhantes podem ser
feitas sobre a arte que esta mais afastada de nds cronologica e
geograficamente. Podemos achar beleza nas paisagens chinesas
do século XX, embora tenhamos de acrescentar que muitos
detalhes provavelmente escapam a nossa atencdo, uma vez que
nosso conhecimento do mundo do qual brotaram € muito limitado e
em decorréncia disso ndo podemos estimar todas as suas
peculiaridades estilisticas conforme seu valor pleno. Nada disso é
contraditado pelo fato de que podemos cometer enganos. NoOs
sempre temos de precaver-nos de emitir juizos anacrénicos. Quem
quer que julgue a arte romanica do ponto de vista do Renascimento
nao encontrara nada sen&o cadaveres e titeres grosseiramente
formados em vez de obras-primas que ainda sdo famosas. O fato de
que com frequéncia falhamos em nosso juizo de obras de arte do
passado ndo deveria desencorajar-nos. Alias, o fato de o uso de
normas relativas a arte moderna suscitar tantas dificuldades deixa
claro que os problemas se encontram num estrato muito mais
profundo. Em suma, podemos dizer que as pessoas de épocas
anteriores eram exatamente como nds, no sentido de que viviam no
mesmo mundo em que vivemos, ainda que falassem linguas
diferentes e tivessem um estilo diferente. Em outras palavras, eles
positivaram as normas de outra maneira e deram outra forma
positiva as mesmas normas.



Subjetivismo

As pessoas dizem com frequéncia, com base em uma tipica
teoria expressionista da arte, que a arte € puramente expressao
subjetiva. Entdo, € muito dificil julgar uma obra, porque na verdade
nao estamos julgando uma obra de arte, mas uma pessoa —
alguém (segundo esta visdo) que tem, como artista, a sua propria
maneira, dado expressao a seus sentimentos ou pensamentos, uma
pessoa que realmente se afasta de nosso julgamento como ndo
artistas. Alias, se isso fosse verdade, todo discurso sobre arte seria
de fato sem sentido, a menos que o critico fosse um artista tao
grande quanto o que esta sendo julgado. Sobretudo aqueles que
sustentam a tese de que a arte € profecia tém de fato silenciado a si
mesmos. Nao podemos mais julgar porque s6 podemos ouvir
respeitosamente. Mas sabemos que artistas diferentes contradizem-
se uns aos outros: somente se se mantém um relativismo extremo
pode-se sustentar a tese de que o artista revela a verdade.

E dbvio que, dessa forma, torna-se dificil qualquer mencao a
normas para a arte. Decerto ndo queremos negar o elemento
pessoal em cada obra de arte — ou pelo menos em muitas grandes
obras de arte. Mas uma obra de arte € mais do que uma expressao
puramente individual de uma emocéo puramente individual. Artistas
falam como seres humanos sobre coisas humanas, de maneira
artistica, dentro de um dominio normativo que transcende sua
individualidade, regula sua obra e a torna possivel. Somente
aqueles que se conformam as leis da linguagem podem comunicar-
se verbalmente com os outros. Da mesma forma, artistas s6 podem
criar arte que outros possam experimentar como arte se criam arte,
ou seja, se se conformam as regras das estruturas artisticas e as
normas estéticas. Como poderiamos de outra forma distinguir
expressdes artisticas de outras expressdes da personalidade?
Pessoas que ficam com o rosto vermelho porque estdo nervosas
também déo expressao a seus sentimentos, mas isso néo faz delas
artistas, e o resultado possivel, um furdunco, ndo é uma obra de
arte.



Esteticismo

A arte as vezes é considerada autbnoma, uma lei para si
mesma — a arte pela arte. Se isso fosse verdade, e realmente fosse
levado a cabo, entdo a arte so6 faria sentido para os profissionais. O
publico geral passaria por ela e perceber-se-ia como nao iniciado e
desnecessario. Na verdade, se uma obra de arte sé pudesse ser
julgada por suas préprias normas, entao seria de fato um fenébmeno
posto fora da realidade. Alias, € notavel que historicamente a “I’art
pour 'art’ ndo tenha sido proclamada a fim de fazer com que a arte
tivesse caracteristicas artisticas apenas — isto é, a arte néao
figurativa —, mas para criar uma arte que nao se conformasse a
normas ética e moralmente aceitas.

Contudo, quase como um paradoxo, as pessoas nao raro
sentem a necessidade de apontar uma tarefa e uma funcao
elevadas da arte, a comecar precisamente da premissa de que a

arte é autonoma.l™ Ela deveria ser profética, algo que desobstrui
nossa visdo, uma expressidao da personalidade, a mais alta
realizacao espiritual do ser humano, e assim por diante. Parece que,
quanto mais afastada da vida cotidiana, ou de fato separada dela,
mais seu significado € exaltado. Por causa disso, fica ainda mais
dificil para o publico julgar a arte. O que é notavel é que, a fim de
defender a arte, apontam-se um lugar e uma tarefa para ela que
esta num fato real n&o artistico. Que critérios sédo validos entao? Se
uma obra de arte é profética, como deve ser julgada? Pelo calibre
profético ou pelas qualidades artisticas? Neste caso, ndo julgo uma
obra por outras normas que nao os critérios estéticos supostamente
autbnomos?

Poderiamos formular brevemente nossa solucdo para este

problema da seguinte forma:[18% o estético ou artistico tem seu lugar
e sentido proprios que ndo podem ser cumpridos de outra forma
senao pela arte. Musica, escultura, literatura, nao requerem
nenhuma outra justificativa a ndo ser o fato de serem arte; séo
significativas como tais, e como tais tém sua propria tarefa e seu
lugar na vida humana. Uma pintura ou um romance nao servem a
outro fim que ndo ser uma pintura ou um romance. Definitivamente,
nao se exige que sejam proféticos, didaticos, moralistas ou o que



quer que seja, a fim de serem significativos. Tém seu proprio
sentido, e também podem conter ou revelar valores morais ou
outros, mas a verdadeira tarefa da arte em geral ndo é descrita por
isso. Nao se resolve o problema ao alegar que a obra de arte é
autbnoma, uma vez que com isso rompe-se as diversas conexodes
que ligam uma obra de arte a realidade. Do mesmo modo, por
exemplo, o Estado tem, como uma estrutura dada, seu proprio
sentido dentro da ordem social existente. Mas se alguém absolutiza
o Estado e tenta declara-lo autbnomo, ou faz do Estado uma
entidade sem sentido e sem contato e sem relevancia para a vida
social ou € obrigado a tornar tudo centrado no Estado e a deixar sair
de campo tudo que no Estado tem sua propria estrutura — o que é
de fato empreendido nos Estados totalitarios em detrimento de
grande parte da atividade humana — pense, por exemplo, na
posicao da arte. A arte tem seu proprio significado, mas somente
quando esta propensa a assumir sua propria posicdo na vida
humana e nao rompe as milhares de conexdes que ligam-na a
realidade. De outra forma, torna-se estéril e sem sentido.

Ha arte que é exaltada, que se encaixa na igreja; ha também
arte que almeja retratar coisas odiosas. Como reagimos diante da
arte pederasta ou da arte blasfema? Se dizemos que sua interagao
de linhas € bela, pode ser verdade, mas entdo provavelmente
perdemos o verdadeiro sentido, porque o artista queria dizer algo
por aqueles meios. Podia até mesmo ser prejudicial ao artista
ignorar o conteudo da obra. Se vocé objetasse que estamos agora
expressando juizos morais ou religiosos, ndo o negariamos, mas
tem-se de perceber que a obra de arte foi tratada em sua natureza
estético-artistica, e ndo separadamente dele. Estes sao problemas
dificeis, estamos bem cientes disso.



O medo das geracoes futuras

Queremos mencionar brevemente um fendmeno peculiar.
Com que frequéncia ndo ouvimos numa exposi¢cao de arte moderna:
“Cuidado para nao condenar rapido demais. Nossos antepassados
nao honraram van Gogh, e vejam como foram tolos!”. A moral da
historia € que, se julgar negativamente, vocé € um tolo assim como
seus antepassados o foram, e seus descendentes rirdo de vocé.
Este complexo de inferioridade quanto a nossos descendentes € um
mau conselheiro. S6 pode tornar esnobes aqueles que acreditam
nele. Em primeiro lugar, € discutivel se o exemplo de van Gogh é
adequadamente abordado. Mas a moral decerto € destrutiva. Quer
dizer que devemos aceitar a arte mais contemporanea/vanguardista,
ou aquilo que se apresenta como tal, independentemente de seu
conteudo, significado ou qualidade. Se a arte é uma faceta da vida
cultural, entao, por natureza, esta entranhada em toda a luta cultural
de hoje. Assim, ndo podemos aceita-la exatamente como €. Para
dizer isso com um trocadilho: aqueles que aceitam Karel Appel sao
corresponsaveis pelas geracbdes futuras. Se sido “appelizados”
(espiritualmente falando), e avaliamos isso negativamente,
perdemos o direito de falar. Se apegamo-nos aos valores que Appel
representa de modo artistico, devemos ser favoraveis a essas ideias
e, consequentemente, aceitar nossa responsabilidade como
individuos vivos e cooperadores; se 0 oposto € que € verdadeiro,
também precisamos dizé-lo. Pode ser que a revolugao acelerada
que estamos vivenciando em vida seja também causada pelas
pessoas que se recusam a pensar criticamente, ou a combater no
nivel cultural, enquanto aceitam de modo relativista tudo que € novo
como valioso simplesmente porque € novo. Nado nos esquegcamos
de que a arte pertence a vida cultural e, as vezes, € um fator
poderoso na luta cultural pelos valores e verdades.



A arte é dificil

Uma faceta notavel da vida artistica hodierna € que as
pessoas querem aplicar as normas e exigem que obras de arte
sejam belas. Elas vao ao museu confiando em que “evidentemente
coisas belas estardo exibidas ali”. Entram na primeira sala e nao
descobrem nada belo. Talvez injustamente, porque nao aprenderam
a compreender a nova positivacdo da norma. Talvez
justificadamente, porque veem obras em que “a beleza queimou o
rosto”. Em todo caso, porque ndo experienciam beleza nenhuma,
concluem: Nao a compreendo; a arte moderna € dificil demais para
mim; venha, vamos embora. O cinico ocasional podia entao
responder que devemos deixa-los ir; a revolugao da vida acontecera
de todo modo, sem eles, uma multiddo que nao conhece a lei.
Outros podem responder, de modo igualmente cinico, que ndo ha
problema em nao se importarem com esta arte; ao menos, ela nao
tem nenhuma influéncia. Dessa forma, algumas pessoas pensam
que podem tornar a arte moderna ineficaz. Mas € exatamente este
perigo ndo reconhecido que € pernicioso. Se a arte moderna
continua incompreendida, ela pode, de forma sutil e por caminhos
tortuosos, ter uma influéncia ainda mais profunda. Em suma,
aqueles que levam a sério a cultura de hoje devem tentar falar
normativamente acerca da arte, a fim de assumir uma posi¢ao
responsavel diante de muitos fenbmenos. A posicdo que eles
escolhem depende de sua propria atitude espiritual e de seus ideais
culturais. Todavia, eles tém de aderir a normas, com sabedoria,
intuicdo e conhecimento.

N&o nos parece necessario denunciar aqui a opiniado segundo
a qual a arte moderna é so6 charlatanismo mesmo, isto é, nao é arte
de maneira nenhuma e que, portanto, ndo vale a pena falar sobre
ela. Contudo, esta é a opinido mais perigosa que se pode ter a
respeito da arte moderna. E também a menos compassiva.



A estrutura da obra de arte

Limitar-nos-emos aqui, como fizemos anteriormente,
sobretudo a pintura. Nao porque as outras artes sejam, em principio,
muito diferentes, mas para excluir todo tipo de problemas
secundarios.

A arte tem estrutura ou, antes, a arte € determinada por uma
lei estrutural. Sem esta estrutura ndo poderiamos saber o que a arte
€. Esta lei estrutural € uma norma e, em certa medida,
simultaneamente um fato. Uma norma, no sentido de que sua
existéncia enquanto obra de arte € reconhecida e identificada por
nos, ainda que pensemos — corretamente ou ndo — que uma peca
especifica € horrivel, feia, imperfeita, grosseira, ou algo assim.
Portanto, as obras de arte bem-sucedidas ndo sdo as unicas que
podem ser chamadas obras de arte. Isso levaria ao subjetivismo
total, e nos leva a muitos problemas irrelevantes. Imagine um artista
que em geral cria boas obras, por qualquer razao, exibe também
uma peca horrivel sob sua rubrica. Teria ele, de repente, deixado de
ser um artista? E ndo é verdade que a afirmacido “é uma peca
horrivel” s6 é possivel se testada por uma norma valida para a obra
de arte? Como, alias, eu poderia afirmar significativamente que é
horrivel? Se ndo pudesse mais ser chamada de obra de arte, no
mesmo momento eu nao poderia compreender por que seria
horrivel. O que seria entdo? Uma tela com tinta? Claro, porque uma
boa peca de arte também € isso. Mas percebemos telas pintadas de
modo diferente quando nao sao obras de arte. Por exemplo, temos,
e com razao, diferentes exigéncias para papel de parede, e portanto
temos outras normas para julga-lo. Sim, também isso ha de ser
belo, mas ainda assim de um modo diferente de uma pintura.

Analisar a estrutura de uma pintura esta fora de nosso
escopo aqui. Basta que observemos que deve haver um suporte
fisico — digamos, 6leo sobre tela — que torne as cores e linhas
visiveis para nos numa configuracdo especifica. Essas cores e
linhas tém um aspecto icbnico e revelam uma coesao
harmoniosamente bela. O icbnico €, assim como o estético,
irredutivel ao fisico, como ja mencionamos a respeito deste ultimo.
Com o iconico queremos dizer a caracteristica singular das linhas e



cores para apresentar, representar e significar alguma coisa.
Desenhe uma linha num pedaco de papel e alguém dira: ei, € o
contorno disso e daquilo. A relacdo entre aquela linha e aquele
contorno é iconico — néo faz sentido falar de imitagcdo ou cépia, pois
qual é a correlacao entre o contorno de uma pessoa e a linha neste
pedaco de papel? Da mesma forma, a cor indica algo, esclarece
algo. Podemos exigir que uma pintura seja iconicamente clara,
expresse o que quer dizer, fale conosco. Nao ha necessidade de
explicar mais que o icénico, tal como o estético, € uma possibilidade
que precisa ser positivada, a fim de que diferentes linguagens
visuais sejam possiveis, as quais podem ser claras a sua propria
maneira. O estado de coisas aqui €& similar aquele da norma
estética, da qual falamos anteriormente.

A relacao mutua das coisas representadas em cores € linhas
deve ser bela e harmoniosa. E questionavel se faz sentido falar de
harmonia das cores e a bela interagdo de linhas a parte da matéria
que € iconicamente representada ou ignorando-a. Julgamos que
isso é possivel como experimento intelectual, mas dificilmente é
realizavel na pratica. Se vemos uma peca diante de nds, de
imediato observamos uma cabecga, uma personagem, uma arvore, e
reconhecemos sua relacdo mutua. E muito dificil abstrair da
representacdo, e raramente o fazemos; pelo que ndo queremos
dizer que as cores e a configuragao de linhas como tal ndo devem
ser belas juntas. Obviamente, a obra de arte forma uma entidade. E
decerto verdade que numa obra a matéria subjetiva, ou antes a
representacdo, desempenha um papel maior que na outra, e € mais
sério em conteudo e significado. Mas também no esbocgo
despreocupado de, digamos, uma arvore, o fato de o desenho ser
uma arvore desempenha um papel em nosso julgamento. Sabemos,
claro, que ha uma arte nao iconica, isto €, uma arte em que nao se
da nenhuma representacao reconhecivel. Neste caso, a expressao
€ ocasionada de maneira estética apenas, embora precisemos
perguntar a nés mesmos se a interacdo entre cores e linhas nao
expressa iconicamente alguma coisa, ainda que de modo abstrato,
ainda que nao designe ou apresente nenhum objeto na realidade?
Uma linha “extravagante” num Appel ou num Pollock ndo falam e

expressam alguma coisa também, dizem alguma coisa?[161]



Falamos muito francamente de beleza e harmonia.
Acreditamos que até mesmo em nosso tempo ainda faz sentido falar
dessas coisas. E iremos além: se se diz que em nosso tempo a
beleza queimou o rosto, entdo s6 podemos entender isso ao
reconhecer que de fato estamos lidando com uma relacéo
notavelmente negativa com a beleza. Caso contrario, seria
incompreensivel. Se a mensagem da obra de arte € que a beleza
esta depravada, destruida, ou deve ser destruida, isso s6 pode —
quase paradoxalmente — acontecer em forma de obra de arte em si
mesma, por uma forte expressdo no sentido icbnico e por uma
relacdo direta com as normas da beleza. Ademais, € de notar que,
até mesmo na obra daqueles que alegam nao se importar com a
beleza, pode-se com frequéncia descobrir muita beleza nas cores,
nas linhas, na composigcao etc., quase contra a vontade do criador.
Entretanto, pode ser que o dilema mencionado aqui forme uma
complicagcao, mas nao contradiz o anterior.



Arte e cosmovisao

Que as pessoas tenham uma cosmovisdo € inevitavel. As
pessoas tém certa forma de compreender e de ver a realidade. Ver
espiritualmente, é 6bvio, tem relacdo direta com ver visualmente,
pois, dependendo do que consideram essencial, as pessoas
observarado certas facetas e desprezardao outros elementos como
desimportantes. Isso também deixa sua marca na arte. E se o
movimento “deles”, o grupo do qual sdo membros, que talvez até
determine o Zeitgeist, tem a oportunidade de ser criativo na
formacao de um estilo, entdo seu modo de ver também influenciara
a linguagem visual e o estilo.

Por mais inclinados que estejamos a atribuir grande
importancia a cosmovisao, devemos, no entanto, afirmar claramente
que sua influéncia sempre sera relativa. Afinal, continua sendo uma
visdo da realidade, a mesma realidade que € vista por todos os
artistas. Isso fica clarissimo nas paisagens. E exatamente por isso
que paisagens artisticas revelam tdo bem o que um movimento
especifico acha importante e como ele via a realidade, as vezes a
tal ponto que a paisagem esta praticamente ausente, quando o
ambiente natural foi julgado como desprovido de importancia.
Jamais deveriamos esquecer que a arte sempre objetiva
representar o que é considerado relevante, significativo e digno de
ser retratado. Especialmente no caso das paisagens, fica claro que
o modo de retratar € muito importante e pode deixar entrever muito.
Pode tornar visivel o limite temporal da compreensao humana da
realidade.

A prépria realidade desempenha um grande papel. Estilos
podem surgir e desaparecer, modos de expressido podem mudar,
énfases podem ser alteradas, e ainda assim sera a propria realidade
em que as pessoas vivem, sobre a qual pensam, que experimentam
e que retratam visualmente em sua arte. Afinal, ninguém é capaz de
retirar-se da propria existéncia em nossa realidade humana. E com
‘realidade” estamos referindo-nos ndo apenas a arvores, pessoas,
amor e odio, mas também a Deus, anjos e demdnios, bem como o0s
dogmas, ideias e valores — portanto, muito mais do que o que se
pode ver com os olhos. E também a nossa fantasia. Somente em



casos excepcionais, como na arte do terceiro quarto do século XIX,
artistas como seres humanos conhecem apenas a realidade que
podem ver e experimentar fisicamente — com o que observamos
que esta também era uma visao de mundo.

A realidade desempenha como que um papel numa
pluralidade de vias. Como espaco vivo, um dado natural; como
mundo espiritual-humano, em que ideais, fé e experiéncias exercem
um papel; e como norma, em particular na arte como norma para a
arte, a norma que, como tradicdo (norma positiva), € conhecida e
compreendida — e que as vezes, gradualmente, sob a influéncia de
novos conceitos, comecgara a mudar ou a renovar-se. Em suma, a
realidade estara presente na obra de arte como um dado, um ponto
de partida, e como norma de um lado, e como visdo, ideal, fé e
intuicdo do outro. Ou, dito de outra forma, a realidade vem a nés
numa obra de arte como norma e fato, e como visao e intuicdo. Em
sintese, como visao, compreendida de duas formas.



A realidade nao é estatica

Na secdo anterior, falamos sobre a relacdo entre a obra de
arte e a realidade, uma relacao muito importante para nossa
compreensao da obra e para a possibilidade de julga-la.

Portanto, gostariamos de pensar mais um pouco a respeito
da realidade. Acabamos de tomar a paisagem como exemplo. Esta
sO é relativamente estatica, se considerarmo-la a mesma em todo o
tempo. Nossa paisagem, ou nossa “zona rural’, € diferente daquela
de nossos antepassados distantes. Casas, pontes, florestamento e
desflorestamento, estradas e ruas pertencem a paisagem fenotipica,
que se altera na histéria — sé as montanhas altas, inacessiveis e
selvagens estdo, em certo sentido, livres disso. E nosso ambiente
urbano muda de modo ainda mais nitido e marcante. A realidade
social e “espiritual” muda ainda mais profundamente. Também aqui
temos de haver-nos com o projeto humano e a positivagao da norma
na histéria, com visdo e insights, que sao percebidos, pelo menos
em certa medida, no esforgo cultural humano.

Como, entdo, podemos compreender a arte antiga, se sua
linguagem e estilo mudam e a realidade com que ela se preocupa
muda e pode ser radicalmente diferente? E se a propria realidade
nao for invariavel?

Aqui mais uma vez exige-se que as pessoas ndo facam nada
senao trabalhar e agir no cosmos dado. Nao podemos agir de
qualquer jeito. Podemos apenas agir dentro de dadas
possibilidades, estruturas e normas, de modo que nao temos de
temer a ininteligibilidade do passado. Estilo, forma, visdo, énfase,
forga, intuicdo, lei positiva, tudo pode mudar, mas a realidade como
tal permanece a mesma; ela s6 muda em aparéncia, nao importa o
quanto essa mudanca nos parecga extensa.

A guisa de ilustragdo, as pessoas sdo pessoas em todas as
épocas. Naturalmente, os medievais expressavam sua ira de modo
diferente das pessoas do século XVI ou dos modernos, assim como
os japoneses o fazem de maneira diferente dos holandeses, e
também dos italianos. Também pode ser que a ira seja suscitada por
questdes completamente diferentes. Mas a ira continua sendo ira e,
se somos pessoas, podemos compreender a ira como ira. Ainda que



precisemos aprender a compreender a linguagem, modo de
expressao e a causa da ira, em todas as suas nuangas: a ira pode
significar o lamento por uma oportunidade perdida, a insatisfacao
com o trabalho de outrem, irritabilidade por causa de um sentimento
exagerado de autoestima, sofrimento por causa da violacdo de
coisas consideradas santas e sublimes, e assim por diante. Amor,
medo, cobiga, alegria, luto, e tudo o mais que é tipicamente humano
no que concerne a sentimentos, sdo atemporais, nao importa quao
diferente seja o0 modo de expressdo. O mesmo se aplica se
comecarmos a falar de lei, estado, comércio, transito, celebracéo,
pranto etc. A realidade nao € estatica; sua aparéncia muda, mas a
realidade mesma continua sendo o espaco humano vivo para todos
os tempos e todas as pessoas, como dado, como possibilidade,
como realidade inescapavel.



Julgar a arte

Nosso julgamento da arte tem uma correlacdo direta com
nosso entendimento dessa arte. Se ndo a entendemos, entdo é
melhor n&o julga-la. Estamos em posicao de distinguir claramente o
que € pornografia em nosso mundo ocidental, uma vez que
conhecemos as normas positivadas concernentes a moralidade e
sexualidade, mas se uma obra especifica de uma cultura distante
era ou o &, s6 podemos determinar se “soubermos mais sobre ela” e
portanto aprendermos a entender qual era a norma positivada ali.
Nao que sempre seja facil. Mesmo em nosso tempo, a positivagcao
da norma, os valores e a moral mudam tao rapidamente que amiude
vém a ser dificil. A situagao raramente fica livre de ambiguidades.

Obviamente, de modo algo esquematico e decerto nao
exaustivo, gostariamos agora de indicar os fatores que determinam
nosso julgamento de uma obra de arte.

Para tornar a situacao mais complexa, se lermos uma
resenha feita por outrem de uma obra de arte especifica, entdo, a
fim de julgar tanto a obra de arte quanto a resenha, teremos de levar
em consideracdo ao menos seis fatores: a realidade, a cosmovisao
e a personalidade do artista, a situacdo em que a obra surgiu, a
obra de arte propriamente dita e, por fim, o espectador. Seis
desconhecidos! Como seremos capazes de fazer um julgamento
sensato?

Ora, ha uma regra na matematica segundo a qual se devem
ter tantas equagbes quantas incognitas quando se quer resolver as
incognitas. Um problema como “um ciclista dirige do ponto A ao
ponto B, um motorista do ponto B ao A. Quanto tempo sera
necessario para que se cruzem no caminho?” €& insoluvel. Se
especifico a que velocidade o ciclista esta conduzindo, a que
velocidade o carro se desloca e a que distdncia o ponto A esta do
ponto B, entdo posso resolver o problema. Trés dados em conjunto
com trés incognitas possibilitam resolver o problema.
Algebricamente, se ha duas incognitas, x e y, podem-se fazer duas
equacgoes, por exemplo, x +y = 4; x - y = 2. Entao, pode-se resolver
Xey.



E de modo similar pode-se julgar uma obra de arte, uma vez
que temos seis fatores, cada um dos quais uma incognita, mas
também seis “equacdes’, seis relacdes.

Ha a realidade com a qual a obra de arte se relaciona; ha
também a relacdo entre a cosmovisdo e a obra de arte (e a
realidade). Se nada sabemos a respeito do artista em questdao — se
ele é, por exemplo, um anénimo medieval — entdo ele ainda se
expressa na obra de arte e, desse modo, esta numa relacdo com o
Zeitgeist ou a cosmovisdo de um grupo. As vezes temos até mais de
seis “equacdes”, pelas quais temos possibilidades de verificar. O
mais dificil sera, as vezes, a configuragcdo. Era esta obra um
retdbulo ou uma pecga de armario? Foi feita para propaganda politica
ou como satira? Tais perguntas, as vezes, s6 podem ser
respondidas por um conhecimento histérico exaustivo. Felizmente, o
numero de configuragcdes possiveis €, em geral, limitado, de modo
que em muitos casos um julgamento mais sutil com conhecimento
da configuracao fara bem pouca diferenca.

Investigaremos agora, brevemente, cada uma das
‘incognitas” em particular. Conhecemos a realidade a partir de
nossa experiéncia humana, ampliada pelo fato de sermos
portadores de cultura num mundo especifico. No que concerne a
uma obra do passado, nosso conhecimento e experiéncia historica
desempenhardo um papel. Como exemplo, tomaremos a Eva, de
van Eyck, do Altar do Cordeiro em Gante. A questao que geralmente
se faz é: Esta Eva esta gravida? De onde vem essa notavel forma
corporal? E um estudo da vida pura ou uma imagem idealizada, por
exemplo a representacao de van Eyck da mulher ideal, e/ou de seus
contemporaneos? Entendemos que a figura esta pintada com muita
precisao — talvez seja exatamente isso que suscita essas
perguntas. Aqui nosso conhecimento sobre a realidade, nossa
intuicdo dos ideais em voga do periodo em torno de 1430 (pense na
mulher no duplo retrato de Portinari e sua esposa por van Eyck, em
que a mulher também tem um abdome corpulento e sentimos que
ela apresenta uma aparéncia muito elegante) e nossa compreensao
do estilo de van Eyck desempenha um papel (isto €, na relacéo
entre a obra de arte e a realidade). E verdade que continua sendo
um problema dificil emitir um julgamento claro aqui, mas nosso ser



humano, somado a nossa experiéncia e conhecimento historico,
torna a solucdo possivel, pelo menos nao necessariamente
impossivel.

O segundo ponto diz respeito a cosmovisdao. Em primeiro
lugar, devemos mais uma vez comecar de nossa propria
humanidade e nossa experiéncia (possivelmente aumentada pelo
conhecimento historico). S6 um espectador muito superficial e
ignorante diria que a Vénus de Giorgione, a Danae de Rembrandt e
a Olimpia de Manet sdo a mesma. Que as respectivas visdes da
realidade desses artistas sdo completamente diferentes, fica claro
para nds por meio da observacdo. A realidade como vista pelo
primeiro, que de fato esta pintando uma alegoria de amor e beleza,
€ diferente daquela de Manet, que ja ndo conhece tais ideais
humanos gerais. Nosso julgamento do conteudo das obras de arte &
colorido por nossa experiéncia — compreendemos, como seres
humanos e como espectadores da arte, que essas obras de arte
tém algo diferente a dizer. E assim pode-se deixar um Jan van
Goyen ao lado de um Both, que pertencem ao mesmo periodo, mas
sao completamente diferentes em percepcao e conteudo. Podia-se
entao colocar um Monet ao lado deles. Trés mundos, que nao
distinguimos apenas pelo rastreamento das fontes e pela leitura
posterior sobre o que movia essas pessoas — neste caso, nao tao
facil assim —, mas pelo que experimentamos a partir das proprias
obras de arte.

Em terceiro lugar, consideramos a personalidade e o talento
do artista. Aqui também nossa prépria humanidade desempenha um
papel, nossa experiéncia, nosso conhecimento da natureza humana,
e também nossas reflexdes sobre essas coisas. Como sabemos
algo sobre Jan van Eyck? Sabemos que ele tinha um talento
incrivel, um intelecto tremendo, podia fazer observacdes agudas,
era obcecado pela realidade como realidade natural, e assim por
diante. Sabemos isso somente pelas obras propriamente ditas. As
fontes séo silenciosas nestes pontos; seus contemporaneos dizem-
nos pouco ou nada. Alguém realmente precisa conhecer Karel Appel
e Corneille pessoalmente para poder dizer algo sobre a diferenca
em seu carater e talento? E se estamos lidando com artistas de um
periodo anterior? Tome Picasso e Braque durante sua colaboracao



entre 1907 e 1911 — suas obras falam uma lingua que pode ser
experimentada por todos que quiserem ver. Porque também somos
seres humanos que conhecem as pessoas e podemos compreender
suas acoes.

Ao lado, esta a obra de arte em si como é construida de
linhas e cores numa superficie com uma composicao especifica; ela
fala iconicamente e tem qualidades estéticas. Podemos analisar e
compreender isso em relacdo aos aspectos mencionados, mas
também em relagcdo a norma estrutural da obra de arte, que torna o
julgamento possivel. Que Kirchner ndo tenha pintado uma mulher
azul, mas uma mulher, azul, “vemos” e entendemos por observacao.
Kirchner nao precisa ter escrito sobre si mesmo. Em ultima
instancia, essa compreensao reside em nossa humanidade, nossa
existéncia neste mundo, sem duvida colorida e mais plenamente
formada por sermos portadores de cultura neste mundo ocidental.
Se abstrairmos desses dados, sim, entao fica dificil. Mas também
irreal.

Enfim, consideramos o espectador. Temos de conhecer o
espectador a partir de suas observacdes em relacdo a obra de arte,
que tem uma relacdo especifica com os dados mencionados.
Winckelmann, Berenson, Wolfflin, Gombrich, e o critico de arte cuja
resenha lemos no jornal na noite passada, compreendemos seu
julgamento, julgamos com ele, aprendemos com ele ou sentimos
que temos de contradizé-lo porque sabemos do que estéo falando e
porque reconhecemos e entendemos seus pressupostos basicos e
sua relacdo com a obra de arte. Isso é possivel porque ndés mesmos
sabemos o que é julgar, o que significa pensar sobre uma obra de
arte, porque n6s mesmos somos humanos e tempos experiéncia.

Pode ser que pessoas julguem erroneamente porque nao
conhecem ou nao julgam a configuracdo em que a obra se originou,
a execucdo, corretamente. Se acontece de alguém conhecer
melhor, pode-se entender onde e por que cometeram equivocos. A
configuragcdo as vezes é o mais dificil de entender e sempre
demanda muito estudo. Por que os expressionistas pintam com
cores tdo brilhantes e formas tdo “cruas”™ Sem duvida, em forte
reacao ao naturalismo do século XIX! Eles se opbéem a uma tradigao



oca, contra a arte rasa e oca que expressa um conhecimento
apenas de “superficie”.

Em conclusdo, podemos dizer que uma obra de arte pode ser
julgada porque, como pessoas e como espectadores de arte, somos
verdadeiramente humanos e estamos envolvidos na vida como
portadores de cultura. Uma resenha de uma pintura de Raphael,
Giotto, van Goyen ou de um artista desconhecido ndo é mera
especulacdo desordenada, ainda que nao haja fontes escritas para
consulta. Somos capazes de perceber as coisas. Neste ponto
também somos capazes de perceber de duas formas. Se ha fontes,
entdo isso significaria apenas que estavamos lidando com os
julgamentos de um observador de arte que era contemporaneo do
artista cujo julgamento também temos de pesar. Nado é uma tarefa
impossivel. Na verdade, tal observador pode nos apresentar mais
profundamente esse cenario. E isso é imensamente importante.
Saber se algo é um esbogo ou uma obra de arte concluida pode
mudar nosso julgamento. Pense, no tocante a isso, na discussao
longa e profunda acerca da obra “inacabada” de Michelangelo. Caso
se trate de um esboco ou de uma obra de arte, isso mudara nossa
compreensdo de sua faganha e nossa visdo de suas obras. E
aqueles que dizem que isso nao faz diferenca porque acham-na (a
obra) bela de qualquer forma sao superficiais e estao satisfeitos com
um julgamento demasiado genérico. Eles facilitam demais para si
mesmos e, portanto, deixardo de observar muitas facetas sutis das
obras de arte.



Conclusoes

Em suma, nossa conclusdao a partir das discussoes
precedentes é que devemos julgar como seres humanos, ndo como
um homo aestheticus abstrato, ou como historiadores de arte, ou
como artistas, mas com toda a nossa humanidade. Assim, a arte s6
pode ser significativa quando estad plenamente integrada a vida e,
pouco importa quao “bela”, perde sua significancia quando tenta
levar sua propria vida nas esferas superiores. Também dissemos
‘ou como artistas”, porque a arte realmente ndo deve ser s6 para
artistas. Se so artistas fossem capazes de julgar, a arte teria pouco
sentido, decerto nenhuma fracdo além das fronteiras do mundo da
arte. Mas todos sao capazes e podem julgar a arte. A diferenca vem
entre um julgamento experimentado, baseado na experiéncia, e o
julgamento de alguém que esta s6 comecgando a olhar. Este ainda
deve aprender muito — em primeiro lugar, a ver. E esta ¢
exatamente a situacdo de nossos estudantes. Também precisamos
ensinar-lhes a olhar como seres humanos. Toda a educacao diz
respeito a humanidade dos jovens. O ponto de partida é sua
humanidade, sua humanidade jovem e inexperiente. Precisam
desenvolver a competéncia no julgamento, precisam obter
experiéncia e intuicdo. Terao de se haver consigo mesmos. Tudo &
demasiado sutil e demasiado ricamente multicolorido para que
sejamos capazes de ensinar-lhes como se ensina uma conta de
adicado em matematica. Mas ainda teremos de mostrar-lnes o
caminho. Ajuda-los. Transmitir algo de nossa experiéncia e de nosso
conhecimento pelo qual eles ao menos possam proteger-se dos
equivocos e das aporias mais evidentes.

Ou seja, tomar uma posigcao. A pessoa que nao sabe como
dizer mais acerca de uma pintura do que “é de boa qualidade”, ou “a
composicao € linda”, revela, na verdade, sua falta de interesse real.
E aquele que acha a arte tao interessante e tao cultivada, diz na
verdade que a arte ndo € importante e esta apartada da vida. Se a
arte € importante e detém valor real na sociedade e na vida
humanas, entdo, em primeiro lugar, ela pode exigir nosso
compromisso pessoal. Afinal, o artista ndo criou a obra para ser



friamente julgada por ndés conforme as exigéncias da moda, a
habilidade e o interesse “cultural”. Algumas obras nasceram pondo
em risco toda a vida de alguém, pintadas do fundo do coracédo, com
toda a firmeza e desde uma profunda convicg¢ao interior. Se as obras
de arte nao sao assim, sao trabalhos rotineiros, talvez habilidosos e
interessantes, mas de fato indignos de nossa atencdo e energia
continuas.

O estudante espera que vocé julgue como ser humano. Ele
NAo espera que VOCE seja um ninguém, mas uma pessoa com
convicgdo, um ponto de vista, uma pessoa com um coragao
aquecido que se irrita e que também pode dizer por que ficou tao
comovido ou tao entusiasmado, possa explicar por que algo teve um
impacto tdo importante em vocé. Podemos falar sobre obras de arte,
preferencialmente proximos as proprias obras: ao menos enquanto
esta ndo é uma discussio pela discussao — “tdo interessante e tao
cultivada” —, enquanto o compromisso real € encontrar a verdade,
dizer a coisa certa, a fim de fazer justica ao artista, a obra em
questao, aos estudantes e também a nés mesmos.

Ademais, podemos ter certeza de que nosso trabalho nunca
é perfeito. Mas decerto pode ser significativo. E possivel trabalhar e
lidar com arte e com estudantes dessa forma. Se fosse impossivel,
seria melhor jamais falar sobre arte de novo ou, ainda com mais
énfase, jamais olha-la de novo. No fim das contas, a obra mostra ser
humanamente impossivel aproximar-se e nao exigir realmente
nossa atencgao, o estimulo de nossa personalidade. Basicamente,
essas coisas dizem respeito ao amor ao proximo e a verdade,
porque sO estes podem fazer-nos livres e tornar nosso trabalho
significativo.

Nosso exemplo matematico acima, das equacdes multiplas,
tantas quantas forem as incognitas, também se aplicaria a arte
moderna? Ou o problema é diferente aqui? Para comecar, se a arte
moderna € arte, podemos trata-la como arte. Se n&o ¢é arte, entdo é
interessante, mas podemos deixa-la para o socidlogo, para o filésofo
da religiao ou para o politico.

Mas o elemento de “realidade” ndo é pequeno demais na arte
moderna? As vezes, de fato, é bem pequeno porque a cosmovisao



se relaciona de maneira tdo negativa a realidade que esta fica
quase completamente distorcida. Mas a referéncia a realidade ainda
esta 14, apesar disso; tem de estar |4, porque foi feita por seres
humanos vivos. Pode ser que a arte moderna queira mostrar demais
os problemas, queira ser intelectual demais, “profética” demais, e,
consequentemente, sua artisticidade seja afetada. Dizem que a
beleza queimou o rosto. Ndo € verdade. Nosso conceito de beleza,
nossa experiéncia de beleza, nossa percepcdo da beleza esta
mutilada. Nossa? Ou apenas a de um grupo especifico, aqueles
que, no que diz respeito a sua filosofia, deveriamos chamar
gnosticos, a saber, aqueles que alegam que a realidade como tal €
ma, e errada, e portanto sem sentido, da mesma forma como alguns
filbsofos contemporéaneos alegam que a norma, em esséncia sem
sentido, € alias o unico doador de sentido a vida?

Mas, mesmo entdo, ndo podemos continuar indiferentes.
Devemos saber “0 que esta por tras disso”, por que foi feito assim,
em que medida a obra de arte € de fato digna de observacao e de
discussao, em que medida revela talento, inteligéncia, intuicao,
habilidade e conteudo. Podemos, ocasionalmente, talvez mais de
uma vez, ser forcados a chegar a julgamentos paradoxais: esta obra
tem um peso tremendo e é feita com grande talento e intuicdo — e
por esta razdo € tao atraente. Nestes casos, quanto melhor a
compreendemos, e quanto mais profundamente pudermos
empatizar-nos com ela, mais forte sera a nossa experiéncia, mais
profundo sera o nosso desgosto € ao mesmo tempo nossa
admiracao por alguém que saiba como expressar tudo isso.

Essa situacdo peculiar é, no mais profundo sentido, o
resultado do estilhagamento deste mundo. E onde em nosso tempo
tudo esta de cabeca para baixo, todos os valores sao questionados,
tudo é detalhadamente refletido e as consequéncias extremas sao
extraidas, tudo é expresso de modo mais intenso. Se nossos pares
humanos, intensamente entusiasmados e com muita inteligéncia,
tentam falar a verdade ou encontra-la, ainda que isso significasse
que o proprio absurdo deve ser admitido e a beleza deve ser
queimada, entdo nao poderiamos postar-nos diante dela e dizer
‘que interessante”. Eles estdo profundamente envolvidos. E isso
exige nossa resposta, nossa reacao.



Portanto, nossa resposta ao problema que foi o ponto de
partida deste artigo — o que sdao as normas e o que diremos aos
nossos estudantes — basicamente pode ser tado simples quanto
iss0: vocé, como mestre, deve permitir que sua personalidade esteja
plenamente envolvida. Se vocé acha que valores essenciais estao
sendo atacados, que uma cosmovisao esta sendo injustamente
demolida, que um “evangelho” falso e indigno esta sendo pregado,
que esta sendo produzida uma arte que essencialmente nio € arte,
entdo diga-o. Prove-o. Faca que isso seja notado. Deixe-os pensar
junto com vocé, olhar com vocé, compreender com VOCE,
experimentar o que vocé vé e experimenta. Se, junto com o artista
ultramoderno vocé acha que os valores do presente e do passado ja
nao contam mais e precisam ser abandonados, que a realidade é
realmente sem sentido, que € uma boa coisa que os ultimos
remanescentes do cristianismo estao sendo solapados, entao siga
em frente, pregue isso, honre seus predecessores. Seja responsavel
por isso. Talvez vocé descubra no processo que ha significado em
seu trabalho de novo, ndo importa quao paradoxal isso possa
parecer. Em suma, seja vocé mesmo, seja humano, e lute pela
verdade.






11. Arte, estética e belezal1®?]
Arte

A esquematizacdo moderna das artes encontra sua forma no
século XVIII. Distingue as belas artes das artes aplicadas ou oficios,
0s quais, sem quaisquer fronteiras bem definidas, diferenciam-se,
entdo, dos utensilios, artefatos etc., alguns dos quais em nossos
dias tém mais uma vez ganhado relevancia estética sob o titulo de
design industrial. Entre as belas artes, distinguem-se as artes
literarias (prosa e poesia), musica, teatro e as artes visuais —
arquitetura (que pode ser chamada “bela edificacido”, uma vez que a
edificacdo como tal geralmente ndo é considerada arquitetura),
escultura e pintura, junto com as artes menores, graficas
(xilogravura, estampa) e desenho. Sob o titulo de artes aplicadas
sdo consideradas (belas) ceramica, tapecaria, téxtil, prataria,
ourivesariaetc. Essas distingbes foram criadas sobretudo pelos
colecionadores de objetos artisticos, ou com eles em vista, e pelos
amantes das artes em geral. A grande tradicido na arte europeia, a
comecar com o Renascimento, olha para a obra de arte como a
criagao individual de um artista considerado alinhado com poetas,
filbsofos e com homens de letras. Em outras culturas e na Idade
Meédia, este sistema era desconhecido. As artes eram consideradas
sob o rétulo de artes technicae, distintas das sete artes liberales;
neste sistema, a musica era colocada sob a matematica, como uma
ciéncia dos tons, e ndo como a musica real que era tocada ou
cantada.

O que é arte? Ela é definida pela qualidade ou pela
estrutura? No primeiro sentido, uma escultura ruim e um romance
de baixa qualidade nao sao arte, ao passo que no segundo séao arte,
ainda que ruim. A ultima oferece vantagens, uma vez que a
abordagem normativa é mais clara, e uma analise da estrutura da
arte pode ser realizada; entao, podemos tratar uma pintura
simplesmente como pintura e ndo como uma obra de “bela arte”
nem como uma entidade nao existente, que estaria em conflito com
a realidade vivenciada.



A arte pode ser definida como beleza produzida pelo homem,
e como tal tem muito em comum com a beleza natural (cf. “Beleza”,
adiante). A beleza de algo produzido pelo homem esta diretamente
relacionada a sua significancia, que, como tal, inclui sua funcao,
mas jamais € idéntica a ela. Um ornamento é belo se ¢é significativo,
apenas dando o realce necessario aquele ponto, deixando mais
claras a estrutura e a utilidade da coisa adornada, e contribuindo
com a vida e a beleza no ambiente humano. Uma brincadeira
abstrata (nao figurativa) com formas e cores pode ser bela e, como
tal, fascinar se significativamente faz do entorno um lugar mais
agradavel, mais humanamente habitavel, e ao mesmo tempo serve
para o propdsito do ambiente.

Mas a arte humana também pode expressar algo, em geral
ao retratar formas humanas ou naturais, contar uma historia, cantar
acerca de uma situacao e assim por diante. Isso pode ser muito
significativo: dessa forma, podemos honrar o chefe do governo ou
aludir a uma grande tradicdo, como nas moedas ou selos, ou focar a
atencao naquilo que da sentido a certo edificio, como um quadro do
julgamento de Salomdo numa sala de tribunal (0 que nao era
incomum em séculos anteriores). Boa qualidade na obra escolhida
para este uso € um pré-requisito; uma pintura ruim e barata € nociva
para a funcdo que acabamos de descrever e prejudica seu
significado.

Anteriormente a nossa época, as obras jamais eram criadas
apenas por amor a arte; a arte pela arte € uma invengdo muito
recente. Sempre se deu a uma obra de arte um lugar significativo
num contexto maior. Pensem nas fontes de Bernini na Piazza
Navona em Roma, ou no obelisco no centro de Washington, D.C.
Retabulos, afrescos com histoérias biblicas, capitéis nas colunas de
uma edificacdo, mosaicos no piso, esculturas de jardim, tudo era
escolhido para exercer um papel significativo numa estrutura total
feita pelo homem, em que cumpre uma funcdo — apesar de o fato
de poderem ser tirados de contexto e ainda permanecer belos
mostrar que n&o se pode igualar beleza e fungdo. Por outro lado, s6
se pode compreender a beleza plena, por exemplo, de uma imagem
devocional catdlica romana se se compreender seu uso pretendido
e se se considerar a forma como ela responde a uma necessidade



religiosa especifica. A funcdo que a obra de arte tem de cumprir
especifica sua forma e, consequentemente, sua beleza. Até mesmo
pinturas em armarios e pequenas esculturas decorativas que
alguém tem em seu quarto, que simplesmente contribui com a
humanidade e com a qualidade de vida de nosso entorno, tem uma
funcdo que, como tal, jamais pode ser igualada a utilidade. Nisto
vemos uma norma para a arte: ela tem de estar no lugar. Tanto a
musica marcial quanto a musica de camara sao belas, mas devem
ser usadas conforme sua fungao pretendida.

A histéria da arte mostra que as pessoas tém necessidade
retratar as coisas que lhe sao queridas ou importantes — a propria
imagem humana, o retrato do ente amado, os animais ao nosso
redor, o cenario que € importante para nés. As pessoas retratam as
coisas diretamente a sua volta, cantam sobre coisas que conhecem,
contam histérias do mundo social em que vivem. Ou devemos antes
dizer que essas coisas, em alguma medida, tornaram-se queridas a
nos por meio do retrato? O quadro da vista da janela, o conto acerca
do pog¢o no jardim, junto com os objetos com o0s quais nos
cercamos, tais como velhas rodas de carrogas e armas antigas
ajudam a estabelecer contato emocional com as pessoas ou coisas
naturais ao nosso redor, nosso ambiente circundante, assim como
uma compreensao intelectual delas. Dessa forma, a arte esta
relacionada a vida. Ela “trabalha” na obtencao de realidades para
nos, abrindo seu significado, aprofundando nosso amor por elas,
concentrando nossa atencado e descobrindo até entdo aspectos
desconhecidos. A humanidade com pouca ou nenhuma arte
(figurativa) é pobre em sua relagio com a realidade (dai
encontrarmos espagos limpos, vazios e sem adornos, onde o0s
misticos meditam, justamente porque querem romper o contato com
a realidade).

A arte, neste sentido, é constituida pela realidade como tal, e,
por outro lado, por nossa visdao e nossa compreensao daquela
realidade. Na tensado entre as duas reside nossa avaliacdo e
apreciagao da obra de arte: gostamos de ver nossa visao afirmada,
mas procuramos o verdadeiro, o natural e o real. Ao contrario da
maioria dos criticos de hoje, ndo cremos que a qualidade é o critério
supremo, talvez até mesmo o unico, da arte. Qualidade é um pré-



requisito. Quando falha nisso, jamais chegamos a avaliar as
questdes realmente importantes. O “que”, ndao o “como”, é o teste
final; a qualidade é a primeira norma da arte, mas sua norma final é
o amor e a verdade, o enriguecimento da vida humana, o
aprofundamento de nossa visao.

Claro, este conteudo sé pode tornar-se verdadeiro, real e
expressivo na realizacao técnica e artistica. Nunca se pode separar
conteudo e forma. O conteudo s6 pode ser experimentado pela
forma e a forma € criada a fim de expressar o conteudo. Numa boa
obra de arte, quase se pode dizer que forma e conteudo sdo uma
unidade inseparavel. Conteudo aqui é mais do que apenas o
assunto. O assunto diz respeito aquilo sobre o que a obra de arte
fala, ao passo que o conteudo quer dizer o que ela diz acerca dele.
Entao, uma obra de arte — uma cancao, um poema, uma peca, um
quadro — nao é crista por ter um tema biblico, mas o € apenas se a
compreensao daquele tema mostra mentalidade e inspiracao
cristds. Muitas histérias biblicas s&o retratadas em sentido
humanistico e nao biblico, enquanto uma paisagem ou um fato
cotidiano pode ser retratado de maneira cristd com a percepcgao
biblica. Somente neste nivel pode ser frutifera qualquer discussao

sobre arte crista.[162]



Estética

Estética € a teoria filoséfica da beleza. Desde o século XVIII,
ela seguiu uma via intelectual quase rigida, sem considerar as
realidades da arte; hoje, no entanto, ela amiude chega muito mais
perto das questdes praticas da teoria da arte. Ambas sao
consideradas muito proximas da critica de arte. Claro, o
desenvolvimento dessas atividades teoréticas sempre esteve
relacionado as artes propriamente ditas.

Em tempos antigos, dois filésofos postaram-se
ostensivamente no inicio da estética, definindo-lhe os problemas e
oferecendo duas maneiras diferentes de abordar as artes, as quais
tiveram uma longa e profunda influéncia. Platdo definiu o artista
(falando do poeta, e nao, nesta ocasiao, do artista que trabalha nas
artes visuais) como um vidente, alguém que pela inspiragao podia
ver as ldeias e expressa-las. Aristoteles, entretanto, definiu a arte
como mimese, numa relacao direta com a realidade experienciada;
para ele, o artista deve preocupar-se com questdes de
probabilidade, necessidade, coeréncia e completude. Xendcrates
seguia a critica de arte de Aristételes, ao passo que os romanos
adotaram suas principais ideias numa teoria classicista de arte. O
neoplatonismo de Plotino, em que “beleza” (e nao em primeiro lugar
“arte”) era uma palavra-chave, definiu as ideias basicas da estética
e da teoria da arte que foram decisivas até o século XX, muitas
vezes na forma cristianizada da obra de Pseudo-Dionisio
Areopagita.

Na ldade Média, particularmente por meio da obra de Tomas
de Aquino, o aristotelismo mais uma vez tornou-se influente.
Contudo, as artes, como as concebemos hoje, eram consideradas
sob o titulo de artes technicae (tecnologia). A funcado da obra de arte
era a primeira consideracao, em que as seguintes nogdes eram
levadas em conta: o narrativo ou literal; o moral; o alegoérico; e o
anagogico. Por este ultimo termo, o que se queria dizer era a
influéncia da obra sobre o contemplador, seu impacto total, sua
motivacao e direcio, e € o efeito mais elevado e mais profundo que
uma obra de arte pode realizar. O universal era experienciado na



percepcao da obra de arte, e foi o universal que transmitiu-lhe
beleza.

No tempo do Renascimento, a teoria da arte mais uma vez
voltou-se para os conceitos platbénicos ou plotinianos, na obra de
Marsilio Ficino, Pico dela Mirandola, Pietro Bembo, Michelangelo e
muitos outros. O século XVI é rico em tratados tedricos de arte, quer
de estirpe platbnica ou, particularmente em Veneza, de estirpe mais
aristotélica. O ultimo tipo tornou-se outra vez o fator dominante nas
teorias da arte do século XVII, quando Giovanni Battista Agucchi e
Giovanni Pietro Bellori influenciaram intensamente as ideias de
Nicolas Poussin e da academia francesa. A principal tendéncia
dessas teorias, enfatizando o imitativo e o ideal combinados com
uma alta consideragcdo pelas artes da Antiguidade greco-romana,
exerceu uma profunda influéncia nos séculos seguintes: em Johann
Joachim Winckelmann, no neoclacissimo e no academicismo do
século XIX.

Contudo, uma corrente mais subjetivista tinha ganhado
precedéncia. Suas raizes encontravam-se nos primordios da
Renascenca, que destacavam o disegno ou forma conceitual, o ato
criativo do artista. Isso deslocou a énfase da obra de arte para o
artista. Com Leonardo, o cientifico, o intelectual e o experimental
foram introduzidos. Mas, com a influéncia cartesiana, a experiéncia
estética foi cada vez mais internalizada, tornando-a imanente ao
sujeito. Gosto e racionalidade, e agora também o sentimento, foram
determinantes no pensamento sobre a arte. Neste tempo também, a
primeira estética filosofica em sentido moderno foi escrita por
Alexander Gottlieb Baumgarten, preparando o caminho para Kant,
que determinou a estética posterior com sua Critica do juizo, cuja
influéncia sé6 foi ultrapassada pela estética de Hegel.

O movimento roméantico reagiu contra as ideias racionalistas,
com frequéncia retomando ideias platdnicas ou plotinianas, com
grande énfase, no entanto, na ideia do artista como génio, como
evidenciado por Schlegel, Schopenhauer e Baudelaire, para quem
0s principais motivos eram espontaneidade, intuicdo, idealizagao,
inspiragao e génio, enquanto o simbdlico substituiu o conceito mais
antigo de alegoria. Outra linha de pensamento no século XIX é
aquela do naturalismo positivista, particularmente em Taine.



No século XX, com Croce, Cassirer, Wittgenstein e Susanne
Langer, a énfase esta na linguagem e na expressao simbdlica. Além
disso, muito da estética é influenciada pelas novas tendéncias

psicoldgicas ou pela fenomenologia.[164]



Beleza

Como conceito, a beleza se posta em linha com a verdade, o
amor, a realidade, a vida, a justica. Assim como esses conceitos, ela
tem escopo e importancia amplos e difusos, e uma definicdo precisa
é dificil. Esses universais, entretanto, sempre se manifestam no
particular, no individual e no pessoal.

Esses conceitos, ademais, estao estreitamente unidos, de
maneira que nao se pode falar de um sem também tocar no outro. A
beleza sempre existira onde ha verdade, amor, vida e realidade, ao
passo que pecado, mentira, 6dio e morte (em seu sentido mais
profundo), sendo realidades negativas, sao feias e levam a feiura.
Neste sentido, pode-se chamar de belo um casamento, um grupo de
pessoas em seu relacionamento comunitario, uma acao ou atitude,
quando mostram amor, unidade, liberdade e assim por diante. Em
certo aspecto, pode-se chamar a isto de “beleza interior” (cf. 1Pe
3.3), mas também expressar-se-a na “beleza exterior’, a beleza
visivel, perceptivel. Neste ponto, pode-se comecar a falar sobre arte
e beleza produzidas pelo homem.

A beleza sempre esta relacionada ao sentido e a
sensibilidade. Nisto, ela mostra semelhanca com a beleza da
natureza, cujas caracteristicas também se aplicam a beleza nos
artefatos humanos e na humanidade propriamente dita.

A beleza na natureza esta relacionada a seus significados;
por exemplo, a arvore é bela como uma arvore. Arvores s&o
significativas como tais, tendo sido criadas por Deus. Elas tém um
lugar significativo na estrutura total da natureza, junto com
montanhas, rios, lua, sol e luz, condi¢cbes climaticas, outras plantas
e animais, a estrutura ecoldégica completa — humanos nao
excluidos. Arvores tém uma funcéo definida neste todo, no entanto,
nao devemos definir seu sentido de maneira funcional, pois seu
sentido € mais do que a soma de suas funcbes. A realidade
concreta do sentido da arvore em si mesma, sem referir-se a nada
fora da arvore — com excecao de Deus — ainda que sempre aberta
a todos os tipos de relacionamentos com outras criaturas, constitui
sua beleza.



A beleza na natureza enquanto criacdo de Deus mostra o
“‘estilo” de Deus: variedade sem fim e grande unidade. A unidade
resulta da simplicidade inerente da natureza: por exemplo, todos os
animais tém algumas qualidades particulares em comum, como
movimento, percepc¢ao (com um numero limitado de sentidos),
alimentacao, procriagao; alguns desses eles tém em comum com as
plantas também. Contudo, nesses padrées estruturais basicos
simples, uma variedade quase sem fim de espécies, cada uma
tendo um lugar especifico na estrutura ecoldgica total, € percebida
na criagcao. Mas a variedade nao termina ai: mesmo dentro de uma
espécie cada exemplar individual especifico é diferente dos outros,
nao de maneira aleatoria, mas em relagao a seu lugar e ambiente, a
sua propria histéria, sua relagao com outros representantes da
mesma especie ou de outras.

Dessa forma, a beleza da natureza torna-se manifesta em
sua totalidade de sentido, na qual nada é autbnomo ou subsiste por
si proprio, mas tudo tem sua propria peculiaridade e um sentido que
transcende o aspecto funcional.

E uma beleza superabundante, e como tal estd também
aberta as pessoas; nisto o amor criativo de Deus é discernivel (cf.
Rm 1.20), pois os seres humanos foram colocados nesta
abundancia para cultiva-la e guarda-la (Gn 2.15). As pessoas
descobrem tais possibilidades nomeando-as e colocando-as em
uso. Eles tém de fazé-lo em amor e em reveréncia aos propositos
de Deus e ao sentido das coisas. A criatividade humana (como
humanos a imagem de Deus) reside na abertura das possibilidades
naturais ao contribuir com a vida e, em amor, criar novas belezas;
ao passo que o pecado é sempre nocivo a vida, “fere” a natureza,
traz morte e resulta em feiura. Aqui podemos apontar para os
problemas ecologicos de nosso tempo. No mesmo sentido, as
pessoas em sua relacao com os outros e com Deus podem ser
criativas em produzir harmonia, amor mutuo, cuidado, contribuindo
com a vida e ampliando sua liberdade, enquanto o pecado leva a
confusao, odio, retira a liberdade, leva a morte e termina em feiura.
Agir na verdade, praticar a verdade (Jo 3.20 ss.), satisfaz tanto a
vida quanto a liberdade e, inevitavelmente, também a beleza.






12. Arte, filosofia e nossa visao da

realidadel163!

Desde o inicio de nossa histéria, nés, humanos, fomos postos
no centro do mundo, a criacido de Deus. Coube a nds orientar-nos
neste mundo. Assim, muita coisa é incerta, uma vez que NnoOsso
conhecimento e discernimento sao humanos, relativos, discutiveis,
mais da ordem da hipotese que da certeza. Deus, em sua
revelacao, deu-nos a chave para compreender a realidade; mas é
responsabilidade nossa descobrir, estudar e tentar compreender.
Nesse sentido, todo o nosso conhecimento € a posteriori, uma
reflexdo sobre aquilo que é dado.

Olhamos, pensamos e conversamos acerca da realidade. Em
certo sentido, conversas sobre a realidade, ou melhor, discussoes
daquilo que nds, humanos, alegamos ter visto e compreendido da
realidade, sdo essenciais para o que é ser humano. Oferecemos
argumentos e consideramos a exatiddo das interpretagdes. A
histéria do pensamento, na filosofia e na literatura, e na histéria do
olhar, nas belas artes, € em certo sentido a histéria da humanidade.
E claro, ha mais do que apenas conversas. Também agimos:
usamos o conhecimento que obtivemos, aplicamo-lo e, se tudo der
certo, € feita uma contribuicdo a uma discussdo em andamento.
Nisso e com isso, remodelamos os contextos, os estilos de vida e as
visoes que temos da realidade.

O filésofo e o artista ocupam-se da realidade. O filésofo fala
por conceitos, tentando representar e expressar seu pensamento a
fim de comunicar e contribuir com a discussdo. O artista da forma
concreta ao que vé e, por conseguinte, contribui com a discusséao
por meio da comunicacao visual que acredita ter visto. A discussao
da arte € uma parte inerente a arte, seja uma discussao verbal, seja
visual — na medida em um artista reage na producao de imagens
ao que outro artista apresenta.

Antes de prosseguir, duas observacdes precisam ser feitas.
Limitamo-nos neste artigo a uma faceta das belas artes, a saber, a
comunicacao visual. Nao serao discutidas aqui todas as outras



coisas que poderiam ser ditas sobre a arte — e ha muitas. Em
segundo lugar, é claro que é interessante considerar o que os
filédsofos disseram sobre arte, mas isso também nao sera discutido
aqui.



Vemos o que conhecemos

O que nos interessa agora € a ideia de que os filésofos,
independentemente de sua compreensao da arte, simplesmente nao
podem pensar sem ela. (O vinculo entre filosofia e literatura € muito
mais forte do que as pessoas geralmente percebem, mas tampouco
o discutiremos aqui).

Pois o fato é que os filésofos pensam acerca da realidade,
isto €, acerca da realidade como a conhecem e a veem. Mas o que
eles e seu publico geralmente nao percebem € que o que veem nao
€ simplesmente algo que se lhes apresenta de modo neutro como
um dado, mas a propria maneira como veem as coisas €
determinada em parte pelas artes. As artes representam o que
podemos e queremos ver da realidade, de modo igualmente
humano e falivel. Os artistas “filosofam” acerca da realidade a sua
propria maneira, isto €, com os olhos e as maos; expressam-se nao
pela linguagem e por conceitos, mas pela comunicagido visual,
usando imagens, que, a sua propria maneira, sao tao claras e
limitadas quando a comunicagao verbal na linguagem; ambas as
formas de comunicacdo tém suas proprias possibilidades e
limitacdes.

O que precisamos perceber € que ver ou olhar € uma
atividade complexa. Tampouco é verdade que tudo que sabemos
depende apenas do que os sentidos nos oferecem — como se
fossem o unico contato que temos com a realidade. Ndo é assim
que conhecemos o que vemos, como frequentemente se sugere nas
teorias do conhecimento, como a de Locke e, em ultima analise,
também a do positivismo. A visdo ndo é nossa unica fonte de
conhecimento. Se isto fosse verdade, o filésofo seria de fato
totalmente dependente do artista. E o exato oposto na verdade:
vemos O que conhecemos.

Vemos o que conhecemos. Isso implica que ndo vemos o que
nao conhecemos. Faca um passeio por um pomar acompanhado de
um botanico. Vocé vé arvores; ele, entretanto, vé esta e aquela
espécie, e surpreende-se porque uma arvore determinada difere das
outras de sua espécie; ele observa os insetos movimentando-se nas
arvores. Ele pode mostrar e ensinar-nos a ver, embora isto nem



sempre seja facil e leve tempo até que sejamos realmente capazes
de ver as coisas que sdo Obvias aos iniciados. Toda a educagao
consiste em abrir nossos olhos e ensinar-nos a ver. E isso pode ser
qualquer coisa, menos simples. Nosso problema é a impaciéncia;
queremos ver rapido demais. Somos descuidados nha Vvisao,
constantemente deixamos de ver as coisas; somos ainda piores na
visdo que na audicao ou na leitura.

Vemos o que conhecemos. Esse tipo de conhecimento €&
determinado pela tradicdo — em particular pelas tradicbes de visao
— € por nosso conhecimento. Decerto filosofia e ciéncia tém
contribuido para este ultimo. Podemos colocar assim: enquanto
conhecemos menos que o pintor e ainda estamos aprendendo com
ele, vemos o0 que ele quer que vejamos, a0 menos se formos
pacientes para olhar e tentar ver. Mas se conhecemos sobre algo
mais do que o pintor, podemos discutir com ele e observar erros.
Alguém que saiba muito sobre anatomia vé equivocos nessa area.
Alguém que é versado em como um barco a vela é mastreado vé
onde aquele que desenha um quadro de um barco “ndo vé bem”,
provavelmente porque ndo entende como isso funciona. Assim, ver
e conhecer, compreender e ver, estdo muito estreitamente
relacionados.

Vemos o que conhecemos; se isso € verdade, alguéem pode,
entao, alegar que estamos cativos a nosso conhecimento limitado e
que jamais poderemos ver de fato. Nem podemos entdo apelar a
filosofia ou a ciéncia, porque elas também sé puderam lidar com a
realidade da forma como a viam. Assim, todos nds seriamos cativos.
Mas a situacao nao é realmente assim. Pois somos capazes de ver
criativamente. Locke, e muitos outros junto com ele, pensava de
modo demasiado ingénuo acerca da percepgao e dos sentidos em
geral. Agiam como se a visao fosse um processo simples ou 6bvio;
vemos o que vemos, nao €7?

A visao humana é qualquer coisa, menos registro mecanico
passivo. Podemos ver ativamente. O que acontece nao é
meramente “de fora para dentro”; € igualmente “de dentro para fora”.
Quando vemos, usamos nossa imaginacgao (imaginatio), como dizia
Hugo de Sa&o Vitor no século Xll, e assim podemos descobrir
enquanto vemos, apreender criativamente aquilo que tinhamos



perdido antes. Por meio do poder da imaginacdo, podemos
descobrir a estrutura e o contexto daquilo que se oferece aos
sentidos. Na verdade, aqueles que veem criativamente devem
exercer todo o seu poder de imaginacao. Se, por exemplo, biélogos
olham numa membrana através de um microscépio, devem usar sua
capacidade cientifica de imaginagao para ver algo, para descobrir €
compreender o que veem. Historiadores da arte tém de ver
criativamente para descobrir coisas novas nas obras de arte que ja
contemplaram muitas vezes. E incrivel como as vezes
repentinamente comecamos a ver algo que antes estava oculto e
sempre escapou a nossa observacdo. Em suma, quando olhamos,
precisamos de ajuda de uma imaginacao criativa a fim de descobrir
0 que ha para ser visto. Claro, é possivel que nossa imaginagao
corra solta e comecemos a ver fantasmas. Mas até isso pode tornar-
se assunto de discussao.

E assim que nds, seres humanos, nos encontramos neste
mundo, Nosso cosmos — com nossos olhos e nosso entendimento,
nossa imaginacdo e nossa criatividade. E assim que partimos em
nossa jornada pela descoberta. Becos sem saida nao sdo excluidos.
Nada humano é certo. Mas na discussao com outros, e com visao
renovada, seguimos adiante e as vezes fazemos progressos. Para
isso, podemos acrescentar que a cada novo ponto que alcancamos
com algum grau de certeza ou de suposta certeza, novas
perspectivas, novas facetas do olhar, abrem-se. A realidade é
inesgotavel, infinita em profundidade, diversidade e riqueza. Ela
nunca deixa de fascinar-nos — honrado e louvado seja o Senhor,
deveriamos acrescentar.



Contra o subjetivismo

Agora quero voltar ao segundo principal ponto deste artigo, a
saber, que ha uma grande porcao que € definida e certa. Nao fosse
assim, o precedente poderia dar a impressao de que somos cativos
do relativismo total, de que tudo € incerto e infindavelmente
discutivel. Nao. A realidade em que pensamos, que forma a base de
nossa observacdo, € um dado que, como tal, é definido e certo.
Nossa humanidade também, e a estrutura de nossa orientagdo na
realidade, nossa capacidade de pensar e ver, € definida e certa,
algo dado que nos é dado por Deus em nossa criaturidade. E certo
que vocé que |é essas palavras neste momento existe, sabe ler e,
ademais, sabe ler (e compreender) portugués. De outra forma, nao
poderia estar lendo isso, € nao estaria lendo isso. Nossa realidade é
cheia de certezas, que, como tais, sdo o ponto de partida de todo o
nosso trabalho. Dito de outra forma, o mundo néo esta no caos, mas
na ordem, uma ordem que nao depende de nds. Ainda que nosso
pensamento seja caotico e confuso, essa realidade definida, que a
cada momento oferece correcbes ao nosso pensamento e Vvisao,
continua ali. Nela, temos um guardido. E € disso que trata a
discussao, se nosso pensamento e nossa visao estdo ou nao de
acordo com aquilo que se da na realidade propriamente dita.

Quem quer que tenha compreendido o que foi dito acima
compreendera que toda a nossa visao € colorida. Nosso proprio
ponto de partida € subjetivamente determinado por nossa historia
pessoal: de onde vim? Quais sao as minhas experiéncias de vida?
Nossa fé, nossa propria personalidade também, colore nossa forma
de ver e compreender. Mas ndo devemos cair no subjetivismo.
Considere esta comparacdo: café, cha, vinho e coca-cola sao
bebidas, mas diferem em aparéncia e sabor. Este ultimo € que é o
ponto essencial. Ainda assim, tém muito em comum. Cada um deles
é constituido de mais de 90% de agua. Algo semelhante se da com
as pessoas: nossas intuicdoes e nossas maneiras de olhar as coisas
sdo coloridas de modo diferente, mas ha muito que temos em
comum — nossa humanidade, nossa posicao no mesmo cosmos. E,
portanto, somos capazes de comunicar-nos uns com 0s outros, e



nao temos de temer ficar paralisados no caos de incompreensao e
ininteligibilidade.

Nao, este € o maior milagre, uma descoberta que nos
surpreende de maneiras diferentes de novo e de novo, e que nao
podemos, ou sO dificiimente, explicar, isto é, que ha uma
comunicacao, apesar do fato de que nossa subjetividade tem uma
influéncia tdo profunda em nossa compreensdo e visdo, em nossa
realidade mesmo: somos capazes de ver e ouvir 0 que outra pessoa
quer que vejamos e oucamos. Nisto podemos distinguir entre o que
pertence a “cor’ de outra pessoa e o0 que é a verdadeira realidade
que esta incorporada a ela. Nossa percepcao € colorida, também
observacido daquilo que os outros comunicam (que € em si mesmo
mais uma vez determinada por sua propria cor) e ainda assim
podemos discernir e reconhecer 0 que é real e 0 que é garantido
nele. Este fato incrivel sozinho, isto €, que somos capazes de gozar
de comunicagao substancial e ndo estamos cativos ao relativismo
subjetivo, quer dizer que podemos realmente discutir as coisas e
fazer progressos. Portanto, vale a pena ler os escritos dos filosofos
e ouvi-los. Olhar uma pintura é significativo, assim como descobrir 0
que ela torna visivel e, desse modo, o que torna-se evidente em
relacdo a realidade — talvez até mesmo coisas novas, coisas que
jamais imaginamos antes.

A pergunta entdo € o que vem primeiro, pensar ou Ver,
filosofia ou as belas artes? Decerto ndo é o caso de que seja
sempre a filosofia. Pensar €, de fato, importante, mas pensar acerca
da realidade que é vista e que, como tal, € em parte determinada
pelo artista que influencia nossa visdo. Dessa forma, filésofos e
artistas precisam uns dos outros. Aqueles s6 podem fazer
progressos se estes os acompanharem. Deste modo, a questao de
gquem € o primeiro com frequéncia parecera com o problema do ovo
e da galinha.



Trés exemplos

Pense na arte alemda do século X, o chamado periodo
otoniano (em homenagem a varios imperadores que tinham esse
nome). Nunca houve arte mais espiritualizada. Ela praticamente nao
contém realidade no sentido de algo tangivel e visivel e, na medida
em que contém alguma realidade, esta € completamente espiritual:
corpos nao projetam sombras, mas sao eles mesmo luz. Essa arte,
em toda a sua expressividade, € interamente inspirada pelo
misticismo de Escoto Erigena. Este filésofo-tedlogo do século IX
espiritualizou a imagem de Deus no homem por completo: o proprio
corpo € percebido como a imagem da imagem divina na alma.
Assim, o corpo € uma transparéncia de uma realidade espiritual, e
esta arte é a arte dessas transparéncias. Nunca houve uma arte que
pudesse representar as verdades cristds mais profundas de modo
tdo claro, mas que ao mesmo tempo olhava tao pouco para a beleza
‘comum” das coisas “‘comuns”, deixando, desse modo, de fazer
justica para com a obra da criagcao de Deus. No entanto, essas
pessoas eram boas observadoras, como podemos ver a partir de
certos detalhes, por exemplo a representagao de velas esvoacantes,
dobras nos paramentos, e assim por diante.

Numa representacido de Cristo dessa época, vemos algo que
jamais poderiamos ver com os olhos de hoje, mas que ainda é
verdadeiro; algo que é dado na Biblia. Dizemos sim a esta visao; é
que ela ndo é meramente uma visdo, mas um vislumbre da esséncia
das coisas. Vemos Cristo com o livro da vida em seu colo,
entronizado em majestade. Ele é também a fonte da vida, e, abaixo
do Cristo, duas corgas, suspirando pelas aguas do rio, sao
retratadas. Em suas maos erguidas ele sustenta (e isso ndo poderia
ser tomado de modo mais literal) o Evangelho de Lucas,
simbolizado a maneira da época por um touro alado. Acima dele,
vemos Lucas, o proprio redator do Evangelho. Ao redor da cena,
estdo os profetas do Antigo Testamento que foram citados e que
contribuiram com o Evangelho — seus nomes est&o escritos ao lado
deles. A partir de tudo isso, como a iluminagcao de um castical, vem
a luz — a luz representada pelas maos, que vemos sair de uma
nuvem de testemunhas. Em toda a margem ha um arco decorativo e



varios passaros brincando. Uma visao grandiosa, mas verdadeira;
uma criacdo que quase nos faz esquecer a unilateralidade deste
modo de pensar acerca da realidade, em que a corporeidade e a
materialidade sao engolidas pelo espiritual.

Um segundo exemplo data do tempo do Renascimento,
quando surgiu uma nova representagao do espago — por meio da
perspectiva. Panofski deixou claro o quanto a Antiguidade néao
estava familiarizada com a perspectiva, ja que ainda nao via o
espaco como homogéneo. As coisas eram, de fato, vistas num tipo
de perspectiva, mas representada como descontinua, e ndo eram
claramente relacionadas umas com as outras. SO depois do
desenvolvimento da arte da alta Ildade Média e da |Idade Meédia
tardia, surgiu uma nova forma de retratar o espaco, uma que
supunha uma continuidade em que as coisas se relacionavam umas
com as outras em sua aparéncia “objetiva”. Mas, ao mesmo tempo,
exatamente por era agora objetivo, o espaco foi desteologizado e
passou a ficar entregue a prépria sorte. Mais tarde, segundo
Panofski, e eu concordo com ele, o espaco tornou-se racionalizado

por Descartes e, ainda mais tarde, formalizado por Kant.[166]

Ademais, isso queria dizer que o espaco de que Kant falava,
e que ele elevou a categoria, ja ndo era simplesmente o dado, mas
o conquistado pela humanidade em sua arte. O espacgo de que Kant
fala pode ser visto até mesmo antes em Massaccio ou em Piero
dela Francesca. Kant acreditava que tinha visto algo, mas
provavelmente ndo estava ciente de que o que ele vira era uma
interpretacdo — uma realizagdo humana e, como tal, discutivel.

Um terceiro exemplo pode ser encontrado na arte de nosso
tempo. O absurdo, o cadtico e descontinuo, o estilhagamento da
velha cosmovisdo nenhures € mais bem percebido do que na arte
moderna, particularmente no inicio do século XX. S6 mais tarde os
filbsofos comegaram a refletir sobre este desenvolvimento. Em
alguns casos, podemos apontar diretamente a influéncia desta arte
na filosofia, ou ao menos podemos facilmente presumir a
possibilidade. Sartre era parte de um grupo de pessoas
interessadas em Picasso e intensamente comprometidas com sua
arte. Sua propria filosofia, inicialmente, pode ter sido uma tentativa
de compreender as imagens que deram expressao a uma nova



visdo da realidade. Ele via o0 mundo dessa forma e entdo tentou
articula-lo em seu pensamento.

O modernismo, além disso, é o ponto final na
descristianizacdo da arte ocidental e da filosofia, um processo que
comecgou no lluminismo. Na medida em que o cristianismo era dado
como morto — para nao citar a morte de Deus — podemos ver no
desenho de Picasso de uma crucificacdo na qual tudo consiste em
ossos mortos. Nos primérdios, a crucificagao foi retratada nao tanto
como uma reconstrucdo do que teria sido visto no Gdlgota, mas
como uma confissao de Cristo que sofreu por nds. Esta confissao é
apresentada como morta nesse desenho.

Cabe a no6s descobrir a realidade mais uma vez, aprender a
ver e compreender a realidade em seu carater de criacao e
consequentemente também em sua abertura para o céu. Este é o
proposito da filosofia crista. Este também € o propdsito da nova arte,
da qual podemos ver os primeiros indicios delicados aqui e ali. Em
qualquer caso, se esperamos vivenciar a reforma pela qual oramos
e trabalhos, uma revolucdo que € tdo profunda e que jamais
podemos promover sozinhos, mas que deve ser dada por Deus —
entdo sera necessario que tanto o nosso pensamento quanto a
nossa visdo sejam renovados, assim a filosofia como a arte. O corpo
de Cristo ndo pode ser s6 coracdo — fé; nem s6 cabeca — filosofia,
ciéncia e teologia; nem s6 boca — pregacao; nem sé bracos e
pernas — atividade. Nao, ele também deve ter olhos, e para este
propodsito precisa da arte. Uma coisa simplesmente nao funciona
sem a outra. Em todas as eras, o Senhor deu a sua igreja tanto uma
quanto a outra. Cabe a nds receber com gratiddo essas dadivas e
desenvolver nossos talentos. Precisamos de um tipo de pensamento
que nunca fica parado e de uma atividade artistica que pode abrir
nossos olhos para a abertura e a profundidade de uma realidade
que € mais do que uma colecdo autbnoma de atomos ou células
vivas, que contém nao s6 o que € humano, mas, para além disso,
também principados e potestades espirituais.









13. Resenha de livro: Calvin G. Seerveld,
Uma reviravolta na estética da

compreensgol1¢l

Esta resenha estd bem atrasada. Como amigo e colega,
tendo discutido problemas que sdo abordados aqui, com densidade,
ainda que de modo sucinto, neste discurso inaugural, acho dificil
entrar no argumento de Seerveld, uma vez que sei quantas
sutilezas, ligeiras diferengas em questdes de terminologia, contexto
e situacdo entram na avaliacdo. Contudo, devemos-lhe uma
recepcao cordial e amigavel, uma vez que ele é pupilo de
Vollenhoven, um amigo de nosso grupo € um distinto membro da
equipe daquele pequeno mas versatil Instituto de Estudos Cristdos
em Toronto. Assim, tive de vencer minha relutancia em escrever
este artigo, uma relutancia ndo porque o ache insatisfatério, mas
porque receio nao fazer justica a riqueza de seu conteudo e a
profundidade do insight. Muitas coisas sdo abordadas — arte,
estética, vida crista, nossa posigao como cristdos ho mundo de hoje,
como intelectuais e como comunidade, fé, ciéncia e conhecimento,
nado como campos separados mas em sua relagdo, sua
interdependéncia e seu sentido.

Muito corretamente Seerveld comeca a discutir o problema
da estética como tal. Como disciplina filoséfica moderna € bem nova
— um produto da Ildade da Razdo — e trata de coisas que foram
deixadas de lado depois da racionalizagao das ciéncias e de muitos
campos da vida, nomeadamente, a arte. Mas pensar sobre arte é
muito mais antigo, e devemos voltar a Platado e Aristoteles para ver
como eles determinaram de muitas maneiras 0 que as pessoas
pensaram acerca das artes por muitos séculos, até o presente.
Muita confusdo resultou de tudo isso: pedia-se que as artes
desempenhassem tarefas elevadissimas, mas, por outro lado, muito
do que Seerveld chama de “vida estética”’, o elemento artistico na
existéncia cotidiana, foi negligenciado, deixado de lado e nao
reconhecido como importante. As artes visuais s6 ganharam um



lugar entre as belas artes depois da Renascenca, tendo sido
considerada um oficio antes daquele periodo. Felizmente, a vida é
mais forte que as teorias e muita coisa foi realizada pelos artistas ao
longo do tempo, ainda que o pensamento sobre ela fosse confuso.
Entretanto, quando a arte se tornou autbnoma e foi quase
religiosamente elevada durante o periodo romantico e depois, a vida
estética, de algumas formas enriquecida, também encontrou muitas
caréncias — observem em particular a maré baixa de arte popular, a
emergéncia do kitsch, a perda do gosto. Também a estética sofreu
muito e tornou-se as vezes realmente académica, no mau sentido
da palavra, como se em geral ndo fosse nada mais que um capitulo
obrigatério com que filésofos tém de lidar, mesmo que seu
conhecimento e compreensao dela fossem muito escassos e nao
tivessem seguido de maneira alguma o desenvolvimento da historia
da arte e a critica de arte.

Este é o argumento de Seerveld contado em minhas proprias
palavras, e de fato concordo com sua visao quase que inteiramente.
E, portanto, um pouco surpreendente que Seerveld sustente que a
estética ndo é uma atividade perigosa (p. 13), e que concilios
eclesiasticos e, hoje, os meios de comunicacdo de massa sao
ameacas muito mais perigosas para as artes. Considero que isso €
otimismo, sobretudo a luz de seu proprio argumento. As ideias que
motivaram as decisbes nesses corpos poderosos sao, afinal de
contas, o resultado dos pensamentos de esteticistas filosoficos, de
Platao e Aristoteles até Tomas, Ficino, Baumgarten, Kant, Hegel,
Schelling e assim por diante, mesmo que suas realizacbes soO
tenham alcancado o mundo da arte, dos artistas e patronos, de uma
forma muito difusa e diluida. Isso com frequéncia levou ao anti-
intelectualismo do mundo artistico, como Seerveld corretamente
observa; toda violagcdo a liberdade do artista, cujo génio nao deve
ser tolhido, deve ser evitada. Esta antiteoria tornou-se ela prépria
uma teoria que é ensinada, ainda que ndo de maneira formal, em
muitas escolas de arte.

Seerveld busca uma reviravolta na estética, uma nova
abordagem que tenta fazer melhor do que esta velha tradi¢éo. Ele
quer que a estética leve em conta os aspectos estéticos de toda a
vida, ndo para ignorar as artes, mas para concentrar nossa atencao



em muitos outros elementos estéticos na realidade. Portanto, ele
procura uma nova formulacdo do nucleo modal de sentido em
“sugestdao” — ou explicitamente numa conferéncia recente proferida
nos Estados Unidos, em “alusividade” — uma vez que receia o
termo “beleza”, pois o sente demasiado carregado de conteudo
platbnico ou plotinico. Ele espera obter uma compreensao neste
caminho que abrira muitas possibilidades novas: “uma teoria
discreta que por fatos analiticos convida a estética perdida a servir
com alegria naquilo que é frutifero esteticamente, artisticamente, e
pode ser bem-sucedido” (p. 20). Mesmo que esteja muito ciente da
velha tensdo entre o intelectual e o nao intelectual em nossa
tradicdo ocidental, com otimismo ele insta por uma lideranca do
esteticista (note, o esteticista doxoldgico) para levar a um modo de
vida mais rico e imaginativo. Concordo com o sonho; € o que
chamei alhures de C‘liturgia da vida”, a forma imaginativa do
conteudo da vida livre e aberto. Mas o considero utopico.

Vejo nele um otimismo cultural e intelectual que caracteriza
muito do pensamento de nossos irmédos no exterior. Seerveld
demanda uma teoria estética “para unir suas maos na conducio do
pequeno e fragil povo de Deus no desenvolvimento de uma cultura
cristd bem aberta, biblicamente reformada, uma cultura minoritaria
em nossa era pos-crista”.

A questdo é se isto é factivel. E o sonho de uma nova terra
agora. De fato, algo deste sonho criativo ha de ser parte de nossa
confianca, mas ainda sinto que nossas energias ja estarao
completamente exauridas se tentarmos nao nos deixar enganar
pelos idolos de nosso tempo, conservar-nos puros e limpos,
suportar a doutrinacdo, desmascarar as teorias heréticas ou
anticristas, sentir fome e sede de justica, humanidade e vida. Na
verdade, nosso Senhor pediu-nos para ser sal, isto é, para
preservar, combater o mal e o destrutivo. Talvez teremos algum tipo
de subcultura, mas nao consigo ver isso como um ideal. E decerto
sera apenas em parte cristao, uma vez que nao podemos evitar ser
filhos de nosso tempo.

Nao estamos procurando uma utopia nesta época. Mas
podemos orar, pensar e trabalhar por uma reforma, e se o Senhor



vier com seu Espirito e abencoar nosso trabalho, talvez possa
ocorrer um renovo. A batalha contra o0 mal — com os espiritos
malignos no ar — pode ser transformada pelo Senhor num renovo
positivo, mesmo se ndo houver nenhuma promessa definitiva nessa
direcdo. Antes, a nds foram prometidos perseguicao e aflicbes. Uma
coisa é certa: se essa reforma vier, as artes serao parte da atividade
total. Uma reforma n&o pode ser obra de tedlogos, ou de intelectuais
e cientistas, por mais necessarios que sejam, mas abrangera todos
0os aspectos da vida. E sem as artes ela ndo pode funcionar: as
artes darao forma ao novo conteudo e esclarecerao a mente das
pessoas. Como aconteceu no tempo da Reforma, com a renovagao
dos hinos e salmos e a participacao de artistas na ilustracao de
livros, na poesia, na literatura, nas artes visuais e assim por diante.
De fato, ndo lemos muito acerca dessas coisas em nossos livros de
histéria, nem mesmo nos especializados, porque desde o
lluminismo — com seu ideal de ciéncia neutra — a historia tem sido
falsificada e o papel da fé tem sido, no minimo, subestimado. Assim
como Groen van Prinsterer teve de reescrever a histéria da
Holanda, assim também temos de fazer algo similar no campo
artistico hoje. Em vez de desenvolver um tipo de visdo subcultural
da historia, os cristaos tém seguido, nisto, completamente as visdes
do mundo ao redor deles, até mesmo reforcando-os ao concentrar
toda a atengdo na politica e na economia ou no pensamento
filoséfico abstrato.

Porém, também me sinto um pouco otimista. O otimismo de
Seerveld € ao menos um forte incentivo ao trabalho, e assim
podemos esperar muito mais de sua mao e do povo que ele tem
influenciado.

O proprio livreto € produzido em linha com os ideais que ele
prega de um modo muito especial. Da uma boa introducdo ao
pensamento de um homem importante e de um movimento positivo.
Assim, podemos recomenda-lo, ainda que néo seja facil de ler.
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“‘mas ja ndo ha para o homem de pecado um lugar na histéria. Os maus sao rejeitados da
terra”. E 6bvio que com isso a fungao histérica ndo se extinguiu, que o aspecto normativo
de nosso cosmos néo foi afetado.

[80] Para uma discussdo mais detalhada dessas questbes, veja NCTT lll, p. 346 ss. E
NCTT I, p. 312 ss.; W.d.W. Ill, p. 295 ss. e W.d.W. Il, p. 240 ss.

[81] Veja Mens en Melodie (1946) 2 e 4, onde os textos sao discutidos mais amplamente
pelo especialista Casper Howeler.

[82] Obviamente, jamais se pode falar de arte livre em conexdo com a cangao espiritual,
uma vez que, neste caso, esta-se lidando com uma forma de encapse.

[83] Embora os americanos negros dancem o jazz instrumental, temos de indicar que eles
nao dancam ao blues vocal. E, no entanto, este ndo manifesta neste sentido um carater



menos indiferenciado. Cancdes de blues sdo verdadeiras cang¢des populares.

[84] Sejamos gratos porque, apesar do fato de que na historia pouca arte cristd positiva
tenha sido produzida, nem mesmo na Europa Ocidental, ainda ha muita beleza que
desfrutar. Neste aspecto, fica muito claro o que significa “gragca comum”.

[85] Veja #8, p. 45 ss.
[86] No sentido filosofico de atualizacdo de uma poténcia. [N. do R.]

[87] A atualizacdo subjetiva de estruturas ndo permanentemente atualizaveis ndo é um
caso excepcional desta relagdo de atualizagao.

[88] NCTT 111, p. 146-147; W.d.W. Il p. 119-121.

[89] Veja p. 33.

[90] O principio estrutural interno, portanto, ndo é afetado. Cf. NCTT Ill, p. 637-638; W.d.W.
[, p. 561.

[91] Escrevendo em 1947, Hans Rookmaaker reflete aqui a visdo dos partidos politicos
apresentada por Dooyeweerd na edi¢gdo holandesa original de 1936 de A New Critique.
Dooyeweerd mais tarde adotou a visdo segundo a qual um partido politico é qualificado
como uma comunidade moral, ndo pistica. Veja L. Kalsbeek, Contours of a Christian
Philosophy. Amsterdam, 1975, p. 255-258. [Edic&o brasileira: L. Kalsbeek, Contornos da
filosofia crista. Trad. Rodolfo Amorim de Souza. Sdo Paulo: Cultura Crista, 2015, p. 217-
19.]

[22] Podemos classificar o cinema como pertencente ao genétipo do drama.
[93] vigja NCTT I, p. 139-140; W.d.W. 11I, p. 111.

[94] Quando usamos o termo “vinculado a”, queremos dizer que a estrutura a que os outros
estdo vinculados € a estrutura guia. Deste modo, se dizemos: “A estrutura A esta vinculada
a estrutura B”, entdo A é a estrutura guiada e B é a estrutura guia na coeréncia do
entrelagamento.

[93] Precisamos ver a arquitetura como uma das estruturas socialmente qualificadas, como
ja discutimos anteriormente.

[96] ot nCTT 11, p. 565; W.d.W. Il p. 510.

[97] Que “arte abstrata” € uma contradicdo em termos ja discutimos anteriormente na nota
38.

[98] Pode-se encontrar esta escultura “abstrata” retratada em Hamann, Geschichte der
Kunst. Veja também a obra de Barbara Hepworth em Studio, outubro de 1946.

[99] Assim, pode-se apreciar diferentes “pinturas” de, por exemplo, Mondrian como
desenhos para um vitral, para decoracao de um muro num prédio moderno etc., mas nao
como obras de arte livre!

[100] Veja o ja citado livro de Maritain, nota 52.
[101] Veja também o capitulo |, # 6, p. 43 ss.
[10Z] No primeiro exemplo, um desvelamento por intermédio da funcao histdrica.

[103] Rookmaaker refere-se aqui a célebre revista mensal direcionada ao publico infanto-
juvenil, fundada em 1873 e editada por Mary Mapes Dodge. Além de ilustragdes, jogos e
contos, a revista contava também com poemetos e versos de facil memorizagao, que



dissertavam e ensinavam as criangas principios morais e sociais e regras de bom
comportamento. [N. do R.]

[104] Harmonia no sentido técnico-musical da palavra.

[109] Da forma como vejo, o ritmo mantém um lugar semelhante na arte literaria.
Gostariamos de atribuir ao chamado ritmo melédico o mesmo papel que o ritmo tem na
arte expressiva, a saber, o de retrocipacao do estético no significado numérico (este ritmo
melddico, portanto, esta dentro da individualidade de significado estético da melodia).

[106] \sieja NCTT 111, p. 637: W.d.W. III, p. 561.
[107] Nao investigaremos as fungdes pds-pisticas.

[108] Trata-se, portanto, de uma imagem imaginativa esteticamente qualificada que se
encontra no aspecto psiquico.

[109] Frugalidade ou “poupanga” € o nucleo de significado do aspecto econémico, que
impd&e o “equilibrio de necessidades segundo um plano” (cf. NCTT Il, p. 66-67).

[110] Cf. NCTT Il, p. 238; W.d.W. ll, p. 176: “Toda formacgao positivante das normas modais
destas esferas de lei posteriores (i.e. posteriores a histérica) encontra-se na formacgao
original dos principios culturais”.

[111] O numero de pessoas que sao discutidas na literatura etc.

[112] O gosto é, como ja foi discutido, uma analogia social dentro do estético. A relagao
intermodal de significado é, de novo, visivel aqui.

[113] A. Smijers, Algemene Muziekgeschiedenis, p. 288.

[114] Cf. NCTT Ill, p. 117-120; W.d.W. 1ll, p. 86-90.

[119] Cf. NCTT Ill, p. 419; W.d.W. Ill, p. 374.

[116] Cf. NCTT Ill, p. 134; W.d.W. lll, p. 104 e NCTT Il, p. 390; W.d.W. lI, p. 322.

[117] Muitos esteticistas lutam com o problema: como a arte que reproduz algo feio pode
ser bela? Esta questdao normalmente vem a baila porque estdao criando uma estética
psiquica em que os limites de significado entre o belo e o psiquico sdo apagados. A
resposta também deve ser, entdo, que a obra de arte é (esteticamente) bela, mas tem um
efeito (psicologicamente) repulsivo sobre nés. Na musica, por exemplo, as dissonantes sao
usadas para retratar momento arrepiantes, enquanto a dissonancia como tal ndo nos atinja
de modo agradavel. Psiquicamente, evocam “sentimentos de inquietagdo” em nos, mas
esteticamente tém de ser justificaveis, caso contrario ndo estariamos lidando com uma
verdadeira obra de arte.

[118] Veja fungéo social.
9] yeTT 11, p. 121; Wod. W 11, p. 91,

[120] Que uma declaragao (de fé) que procede da hubris humana, como ‘die Natur sich der
Kunst unterwerfen muss, dass nur der das Bild zu geniessen vermag, der den Respekt vor
den Natur verloren’ (sobre o neoimpressionismo, em Hamann, Geschichte der Kunst, p.
651), expressa a si mesmo na arte é ébvio.

[121] Na escola, aprendemos a pensar cientificamente. Cf. Brunner, Offenbarung und
Vernunft. Zirich, 1941, p. 5.

[122] Cf. P. van der Meer de Walcheren, Mijn Dagboek, p. 138, 84. (Utrecht: Spectrum, 52
ed.). Aqui, “apreender” ou “experimentar” sao preferiveis a “sentir’, uma vez que, dada a



nossa formacgéao, “sentir’ nos induz em erro por conotar uma psicologia que viola todas as
fronteiras de significado.

[123] \/gja 2, #1.

[124] Isso também se aplica a pinturas. S6 podemos ver um numero limitado de pinturas
num museu durante um intervalo de tempo particular, visto que precisamos passar por eles
andando, a fim de olhar para eles!

[123] Cf. também a observacgao no final de 2B, #2.
[126] Veja 1, #6 deste artigo.

[127] Uma antecipacéo do social.

[128] Veja #6 deste capitulo.

[129] Veja NCTT ll, p. 127-128; W.d.W. Il, p. 87.

[130] ¢t a definicdo de comunidade, NCTT Ill, p. 157; W.d.W. Ill, p. 131. Que um
relacionamento de autoridade também se da numa orquestra ou coral € diretamente visivel
quando pensamos na posi¢céo do regente.

[131] E bem claro que esta encapse expressa-se a si mesma na forma. E evidente que
compositores amiude coloquem um esfor¢co tremendo nela — Beethoven, por exemplo,
escreveu trés preludios de Eleonore e, enfim, compds o preludio Fidelio como a introdugao
definitiva desta opera.

[132] Pensem na trupe de balé de Ivone Georgi, que, entre outras, dangou o Phantastique
de Berlioz, sobre o qual os criticos de arte nada tinham que dizer.

[133] Veja também “A relagao de atualizagdo no aspecto de significado simbdlico”.

[134] Queremos ver a banda de metais também como um caso de encapse com uma
interligacao social.

[135] Numa analise mais estreita, reconhece-se um estado de coisas correspondente com
o da pintura: a encapse fechada papel e tinta, em que a estrutura objetiva da imagem
visual das letras e notas se encontra.

[136] ieja NCTT 111, p. 151; W.d.W. Il p. 125.

[137] para uma analogia, veja NCTT Il p. 150-153; W.d.W. III, p. 125-128.
[138] ot NCTT 1IN, p. 92-32; W.d.W. 11l p. 59.

[139] vieja NCTT 11, p. 573, 575; W.d.W. II, p. 506, 509.

[140] vieja NCTT 11, p. 487; W.d.W. I, p. 422.

[m] Nieuw Nederland 1 (1946), 49, p. 7; 51, p. 5-6; 52, p. 10-11; 53, p. 6

[142] A palavra “positivar” foi usada originalmente no campo da formagao legal, em que as
normas legais sdo moldadas no assim chamado direito positivo. Este conceito € agora
aplicado a outros campos.

[w] O presente artigo foi publicado em Correspondentiebladen van de Vereniging voor
Calvinistische Wijsbegeerte, c. 1948, p. 11-14.

[m] Tydskrif vir Wetenskap en Kuns (‘Journal of the South African Academy of Science
and the Arts’). Outubro de 1949.

[145] neTT1, p. 171,



[146] Em seu relacionamento individual fundante, indo da base ao topo: numeérico,
espacial/cinematico, fisico, bidtico, sensitivo (psiquico), l6gico, historico,
linguistico/simbdlico, social, econdmico, estético, juridico, ético e pistico.

[147] o, A New Critique of Theoretical Thought Ill, p. 479-480.

[m] Publicado em Correspondentiebladen van de Vereniging voor Calvinistische
Wijsbegeerte ['Newsletters of the Association of Calvinistic Pilosophy’] 17 (1953) 1, p. 16-
18.

[149] ¢f meu artigo “Esbogo de uma teoria estética baseada na filosofia da ideia
cosmondmica”, cima.

[150] Originalmente publicado em Stijl, fevereiro de 1953; uma tradugéo inglesa aparece no
volume 4 das Complete Works.

[@] Publicado em Correspondentiebladen van de Vereniging voor Calvinistische
Wijsbegeerte 31 (1967) 1: p. 8-15; 2: p. 9-19.

[152] Todos os historiadores concordam que durante o século XIX ocorreu uma grande
ruptura com o passado. Isso certamente fica claro na histdria da arte. Muito ja se escreveu
sobre este assunto. Para mencionar apenas algumas obras: R. Williams, Culture and
Society 1780-1950. London, 1958; T. Hetzer, F. Goya und die Krise der Kunst um 1800,
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XIV (1950), p. 7-22; A. Hauser, ‘Die Romantik und
der Verlust der Realitat’. In: Philosophie der Kunstgeschichte. Munchen, 1958, p. 56 ss.; W.
Hofman, Das irdische Paradies. Munich, 1960; H. Ulmann, Der Weg des 19. Jahrhunderts
am Abgrund der Ersatzreligion. Minchen, 1949; S. Spender, The Struggle of the Modern.
London, 1963; G. Groen van Prinsterer, Ongeloof en Revolutie. Kampen, 1904/1848.

[153] Cf. J. H. van den Berg, Leven in meervoud. Nijkerk, 1964, vol. 3, p. 140.
[154] ¢ jbid., p. 140 ss.

[155] ‘L’art primitif procéde de I'esprit et emploie la nature. L’art soi-disnat raffiné procéde de
la sensualité er sert la nature. La nature est la servante du premier et la maitresse du
second. Mais la servante ne peut pas oublier son origine; elle avilit 'esprit en se laissant
adorer par lui. Cest ainsi que nous sommes tombés dans I'abominable erreur du
naturalisme.” Como citado em meu Synthetist Art Theories, cf. notas 507 e 655 no volume 1
das Complete Works.

[156] Cf. meu “The Artist a Prophet” [O artista como profeta]. In: Art and the Public Today.
Huémoz, 1969.

[157] J. Klapwijk, Tussen Historisme en Relativisme. Assen, 1970, com resumo aleméao; T.
Lessing, Geschichte als Sinngebung des Sinnlosen (1919); M. C. Smit, “Historisme en
antihistorisme”. In: Wetenschappelijke bijdragen, opgedragen aan Prof. Dr D.H.Th.
Vollenhoven. Kampen: Kok, 1951, p. 153 ss.; E. Rothacker, Die dogmatische Denkform in
den Geisteswissenschaften und das Problem des Historismus. Wiesbaden, 1954; E.
Troeltsch, Der Historismus und seine Probleme (1922); E. Troeltsch, Der Historismus und
seine Uberwindung (1924); K. Heussi, Die Krisis des Historismus (1932); A ideia de
historicismo de Popper talvez esteja relacionada, mas nao é exatamente o que se pretende
dizer aqui.

[158] A. Malraux, Le musée imaginaire... La métamorphose des Dieux. Paris, 1957; cf. W.
Richter, The Rhetorical Hero, an Essay on the Aesthetics of A. Malraux. London, 1964.



[159] Veja J. M. M. Aler et al., De Functie van de Kunst in onze Tijd. The Hague, 1962.
Minha contribuicdo é uma tentativa de descrever esta funcéo tao simples e concisamente
quanto possivel. Entretanto, ali também convengo-me de que eu nao estava lidando
realmente com a obra de arte.

[160] Veja também meu artigo “The Artist a Prophet?” [O artista como profeta] (Art and the
Public Today, Huémoz, 1969) no volume 5 das Complete Works.

[161] Também escrevi acerca da estrutura da obra de arte em Art and Entertainment [Arte e
entretenimento]; veja volume 3 das Complete Works.

[@] Trés verbetes no Baker’s Dictionary of Christian Ethics editado por Carl F. H. Henry
(1973).

[163] Para leituras adicionais, veja Gilson, Painting and Reality. London, 1957; R. Berger,
Decouverte de La peinture. Lausanne, 1958; R. Huyghe, Dialogue avec le visible. Paris,
1955; F. Wurtemberger, Weltbild und Bilderwelt. VVienna, 1958; H. Sedlmayr, Kunst und
Wahrheit. Hamburg, 1958; E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts. Garden City N. Y.:
Anchor- Doubleday, 1955 [Edigao brasileira: Significado nas artes visuais. Trad. Maria Clara
Kneese e J. Guinsburg. Sao Paulo: Perspectiva, 2004]; J. Hospers, Meaning and Truth in
the Arts. Chapel Hill: University of North Carolina, 1946; H. Read, The Meaning of Art.
Baltimore: Penguin, 1949; H. Read, Icon and Idea. London, 1955; E. H. Gombrich, Art and
lllusion. Princeton: Princeton University, 1960 [Edi¢ao brasileira: Arte e llusdo. Trad. Raul
de S& Barbosa. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2007]; R. Arnheim, Art and Visual
Perception. London, 1956 [Edicao brasileira: Arte e percepgéo visual. 22 ed. Sdo Paulo:
Cengage Learning, 2016]; K. Boulding, The Image. Ann Arbor: University of Michigan,
1956; W. Schone, Uber das Licht in der Malerei. Berlin, 1954; H. R. Rookmaaker, Kunst en
Amusement. Kampen, 1962; H. R. Rookmaaker, Modern Art and the Death of a Culture.
Inter-Varsity Press, 1970 [Edi¢ao brasileira: A arfe moderna e a morte de uma cultura. Trad.
Valéria Lamim Delgado Fernandes. Vigosa: Ultimato, 2015; Lawrence Lipking, The Ordering
of the Arts in Eighteenth-century England. Princeton: Princeton University, 1970.

[164] Para leituras adicionais, ver Encyclopedia of World Art. New York: McGraw-Hill, 1961,
IV: “Criticism”; V: “Aesthetics”; e bibliografias extensivas; H. R. Rookmaaker, Synthetist Art
Theories. Amsterdam, 1959 / Complete Works 1; H. Osborne, Aesthetics and Art Theory, a
Historical Introduction. New York: E. P. Dutton, 1970.

[@] Originalmente publicado como “De werklijkheid, Wijsbegeerte, Kunst en Wij” em
Beweging 40 1 (1976).
[166] E. Panofsky, Die Perspektive als Symbolische Form, Afsatze zu Grundfragen der

Kunstwissenschaft. Berlin, 1964, p. 99-168. [Edicdo em portugués: E. Panofsky, A
perspectiva como forma simbdlica. Lisboa: Edi¢gées 70, 1999.]

[ﬁ] Este artigo foi publicado em Philosophia Reformata 41, 1-2 (1976) p. 77-79;
Turnabout in Aesthetics to Understanding foi publicado pelo Insitute for Christian Studies
[Instituto de Estudos Cristaos], Toronto (1972).
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